





ESTETICAS:
FORMAS E CONTEJDOS

X 1
A0 idedlizarmos o projefo
Esteticas. Formas e Conlteddos,
priorizamos o debate sobre os processos de
criacdo dos grupos convidados pelo Folias.
A urgéncia em discutir temas que envolvam
esses processos e a vida dos coletivos
criadores se deve & constatacdo de que,
em nosso offcio, temos questionado tudo do
ponto de vista artistice, menos a nos
proprios.

Sabemos que as formas organizativas
de um coletivo de trabalho e suas relacdes
de producd@o influem diretamente no
resultado artistico. Temos consciéncia
também de que, se porum lado, as disputas
que envolvem os problemas materiais estdo
encaminhadas, por outro, a discussdo dos

nossos problemas imateriais estd sendo
perigosamente adioda, correndo-se o
grave risco de, o nos torngarmos
“Ultraprodutivos materialmente”, sermos
“ultradesnecessarios” l0dica e oniricamente
parg a sociedade.

Assim, para alcancarmos o objetivo
a que nos propusemos com a mostra de
trabalhos de diferentes localidades,
evitamos fransformar o conversa com os
grupos e seus representanfes em “Muro das
Lamentagdes”. Tentemos nos ver como
criadores, portadores de uma esféfica e de
uma éfica. Se conseguirmos isso j& teremos
dado uma contribuicdo importante para
que a discussdo se amplie e a reflexdo, tdo
importante ao nosso oficio, mas
circunstancialmente desprezada e
ignorada por nés, seja estimulada.

Obrigado a todos!
Folias






DE ENCONTRO A LUA

Por Marcelo Bones

Bruno Perille em “Babildnia”




RUCAO POETICA DA CENA TEATRAL

por Angela MOUTEE
Do Teatro Andante (BH)

Angela Mourdo no espetaculo cenvidade “Olympia



Palavras-chave: Afor, feafro, poesia, criacéio
arfistica, teatro contemporaneo

Resumo: O fexfo frata do papel do ator no
featro contempordneo do século XX enquanto
sujeito da criac@o artistica cénica. Busca
relacionar a estrutura que resulta desta postura
do ator com a criag@o poética, conforme
estudada pela literatura, pela linguisfica e pela
psicandlise. Ao relacionar, por um lado, Jorge Luis
Borges, JoGo Guimardes Rosa, Robert Louis
Stevenson e Jacques Lacan, e, por outro,
Meyerhold, Eugenio Barba e Jerzy Groftowski, o
estudo busca caracterizar o alor em cena como
um poefa em movimento.

“Eu via — que a gente era outros — cada um
de nés, transformado”

Pilimpsiquice, Jodo Guimardes Rosa

(Rosa, 1985: 38)

Pretendo apresentar neste trabalho ndo um
texto concluido, mas a manifestacdo das
conexdes que fui consfruindo a partir de algumas
leituras e reflexdes dos caminhos que podem ligar
a arte poética a psicandlise, abordando a
questdo da relacdo enfre o teafro, a narrativa e
a poética na autoralidade do ator.

Num primeiro momento, gostaria de apontar
algumas definicdes que servirdo de referéncia
para a abordagem que pretendo realizar, tendo
como base estudos feitos a partir de textos de
Jorge Luis Borges, Robert Louis Stevenson, Jodo
Guimardes Rosa, Jacques Lacan e outros, sobre
a criacdo poética.

H& dois conceitos especialmente
Imporfantes e fundadores de um pensamento
sobre a arte poética: o primeiro, relacionado ao
ponto de vista do poeta, € de que had poesia
quando ha melafora; o segundo, que aborda o
ponto de vista do leitor, é de que a poesia é um
enigma. Do primeiro se estabelece que o poeta
é aquele que instala uma relacdo especial com
a linguagem. E do segundo, constatamos que
“sentimos a beleza de um poema anfes mesmo
de comecarmos a pensar num senfido”. (Borges,
2000: 89)



A poesia, segundo Stevenson {Borges, 2000:
85), transpde a palavra do planc do cofidiano
para o plano mdagico, alcando a palavra do
- prosaico ao magico. Para Borges, a poesia
devolve a polavra & sua fonte original quando
aginda € menos estanque, menos fixada,
possuindo multiplos significados. Enquanto pard
Stevenson a poesia faz a palavra alcangcaro nivel
mdagico, para Borges a faz refornar ao nivel
magico. Apesar dessas diferencas idiossincraticas,
o fundamental é o estabelecimento que ambos
fazem da relacéo entre a palavra poética e sud
conversdo em aigo magico.

Uma vez que o poeia instala a relacdo
especial com a linguagem, o como confaor uma
histéria & tGo importante como o qué contar. O
jogo da linguagem, o musicalidade, o ritme, as
rnimas, sao fGo importantes na poesia guanfo o
seu confeldo, o seu significado.

E nas pontes entre a arfe poética e d
psicandlise, outro conceito fundamental é a
censtafacdo de que, na autoria poética, o aufor
estd incluido, o que & escrito fem g ver com suQ
experiéncia subjetiva, e ainda que, além disso,
hd a vontade e aintenc@o de compartihar com
o outro aquilo em qgue ele acredita

profundamente {Lacan, 1956}, O aufor esta em
busca de construir algo que dialogue com a sug
fantasia fundamental, como & o desafio da
psicandiise.

Enfretanto, dos meus estudos sobre feairo
confempor@neo, situado do final do seculo XIX
go final do século XX, gosiaria de ressaftar o
seguinte andiise.

O teatro do século XX, na grande maioric
das sugs fendéncias, apresenfa, como uma de
suas premissas fundamentais, a fransformagdo do
funcdo do agtor, tanto no que concerne Qo
momento da apresentacdo cénica, conferindo
ao fendmeno teatral a primazia do trabalho do
ator, destacando-o em relacdo aos cendrios,
figurinos, e oufras composicOes da cend, como
também na prépria consfrucdo do espefaculo.

Vale dizer que essas tendéncias dizem
respeito ao teatro que, chamado fealro de
pesquisa, se refere qo fteatro arte, em
confraposicdo ao que se pode chamar de artes
cénicas do entrefenimento, do fteatro de
consumo, que se uliliza das tecnologias
desenvolvidas no seculo XX. Segundo Grotowski
{1964), “por mais que o featro pudesse ampliar



ouU aproveitar seus proprios recursos, sempre
seguiria sendo inferior ao cinema e d televisdo
no aspecto tecnolégico”. Caberia, entdo, ao
teatro privilegiar aquilo que ele teria de mais
especifico, aquilo que o faz Unico em relacdo as
demais formas do espetdculo e da comunicacéio:
o contatfo direto entre ator e espectador.

Sdo famosas e importantes as formulacoes
fanto de Grotowski (1964) quanto de Peter Brook
(1977) na definicdo do que seria imprescindivel
e, portanto, definidor do fenémeno teafral: o
teafro pode existir sem figurinos, sem cenografia,
sem efeitos de luz, mesmo sem texto; sé ndo pode
prescindir do ator e do espectador; assim, o feafro
€ o0 que ocorre entre o ator e o espectador.

Esses movimentos que marcaram o seculo
XX romperam com o realismo do fim do século
XIX e passagem para o XX, e embora
protagonizados por grandes .diretores -
Meyerhold, Barba e Grotowski, para cifar alguns
- colocaram o ator no cenitro da cena, com
destaque em relagcdo ao texio, ao cendrio, a
iluminagcdo. A encenacdo e a atuacdo,
principalmente, ou seja, 0 camo contar se fornou
mais importante do que o qué contar. A
dramaturgia passou a ser encarada ndo $6 comao

o ftexfo, mas vista numa perspectiva mais
complexa: a dramaturgia do ator, do espaco, o
espectador, do texto, da musica efc.

O fenémeno teatral passa a ser algo mais
complexo do que levar o texto j& escrito e
consagrado ao palco, para ser ouvido pelo
publico. Ao contrdrio, o texto, quando j& escrifo,
passa a ser tratado com autonomia, podendo ser
desconsiruido, modificado, adaptado, para servir
A construcdo do que se quer fratar, fanfo pelos
diretores como pelos atores. As vezes surge um
real confronto com a dramaturgia escrita pard
que uma criagdo genuina nasca a partir da
construcdo de diretores e atores. Inicia-se
fambém um periodo de significativa consfru¢cdo
de fexlos inéditos, construidos com a encenacdo.

Em relacdo ¢ encenacdo propriamente dita,
ainda bem no inicio do século XX, ja envolvido
por todas essas tendéncias, Meyerhold comegou
a praticar e formular um "“novo teafro”,
pesquisando uma plasticidade cénica que ndo
mais correspondica as palavras, em confraposicdo
ao redlismo stanislavskiano em que a plasticidade
correspondia estreitamente ao texto falado.
Meyerhold pretendia o envolvimento do
espectador de maneira mais complexa na



experiéncia cénica, estimulando a suaq
sensibilidade, conduzindo-o por um complexo
labirinfo de emogdes. Ndo pela sensibilidade
emocional ou intelectual, mas de fruicGo
sensorial. Isto se dava pela alteracdo dos
elementos cofidianos na atuacdo cénica, fais
como o ritmo e o desenho dos movimenfos,
alterando a experiéncia do contafo do ator com
o espectador. O ator se baseava em agoes fisicas
alteradas em relacdo as acdes cofidianas, o que
as transformava em acdes dramdafticas.

"Dramatizar uma ac¢do significa introduzir
uma transicdo de tensées que obriga a agdo a
desenvolver significados que sdo diferentes do seu
significado original. Montagem (de agdes
cénicas), em resumo, é a arte de colocar acdes
num contexfo que faz com que elas se desviem
do seu significado implicito” (Barba, 1995: 162).

Desde Meyerhold, essa complexidade e
exfra-cotidianeidade das acdes cénicas foi
pesquisada e experimentada pelas principais
fendéncias teatrais do século XX e sistematizada,
principalmente, por Eugenio Barba e Grotowski.

O corpo e a voz do ator passam a ser
cuidadosamente estudados, e técnicas sdo

desenvolvidas para permifirem ao afor possuir
corpo e voz liberados dos condicionamentos
culturais cofidianos, prontos para a criacdo de
signos complexos, estéticos e dramdlicos.

Como diziam Borges e Stevenson sobre a
relacdo da poesia com o estabelecimento do
sentido magico das palavras, as acdes do ator
em representacdo transformam as acées
cotidianas em simbdlicas, mdgicas, poéticas.

A plasticidade, que n&o corresponde
diretamente ao texto dito, sem cardter
explicativo, tende a estabelecer uma relacdo
obscura com o texto, sugestiva, tal como se dd
na formulacéo poéfica. O estudo das acées do
ator, criando acdes ndo-coftidianas, inclui
mecanismos como o deslocamento, a
fragmenfacdo, a substituicéo, a condensagdo,
exatamente como na estruturacdo poética.

Assim, quando o afor em cena franspée
fanfo a palavra quanto as acdées do plano do
cofidiano para o plano mdagico, com multiplos e
complexos significados, apresenta-se para o
espectador um enigma que serdrecebido por ele
de acordo com suas conexées pessoals.



O teafro, portanto, nos conta uma histéria
incluindo "a dignidade do verso” (Borges, 2000:
62), pois a associacdo do texto, da narrativa
com a ag¢do cénica por meio da
expressividade do ator no momento da cena,
com seu corpo, voz, musicalidade, cenografia,
iluminagdo etfc., fazem com que a épica seja
narrada de maneira poética.

E mais, ao observar na criacdo teatral
mais recente a grande presenca de trabalhos
consftruidos a partir da autoralidade dos atores,
mesmo com a contribuicdo de diretores e
dramafurgos como colaboradores, pode-se
destacar a significativa presenca de
dramaturgias que retratam, ou pelo menos se
relacionam, com experiéncias do préprio
sujeito ator-aufor, podendo-se mais uma vez
afirmar uma tendéncia -a diversas
manifestacoes de atores enquanto poetas da
cena.

Os estudos e reflexées realizados durante
este percurso de andlise me fazem pensar
ainda que a possibilidade do ator/autor criar

e expressar o que lhe interessa, o que tem a
ver com sua experiéncia subjefiva, com a qual
ele estd diretamente implicado, embora néo
seja a solu¢cdo de seus sinfomas &€, ao menos,
uma forma possivel de lidar com eles ou de
fratar de questdes imporfantes para ele
proprio, enquanto sujeito. E o fato de colocar
sua obra em contato com o outro possibilita a
realizacdo de abordagem, importante,
fundamental para si mesmo, e ao mesmo
fempo compartilhada socialmente, por seu
cardter de abordagem coletiva, cultural e
estética, préprias do ato arfistico.

A citagdo do inicio, do conto de
Guimardes Rosa, que narra a facanha épica
que se fornou uma apresentacdo teatral em
uma escola de meninos, refere-se a profunda
satisfacdo dos alunos apds a realizacdo do ato
artistico descrito no conto, mas estd presente
aqui, também para dizer das minhas sensacdes
apds a realizacéo cénica dos meus trabalhos
auforais, quando, como atriz, me sinto sujeito
da criacdo artistica.
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i CLOWN E UM POETA DO PIOR/

Por Bete Dorgam
Douto.ora em Artes Cénicqs pela
Universidade de Sao Paulo

Bete Dorgam em “El Dia Que Me Quieras”




Em 1991, apds uma experiéncia teatral
frustrante, participei de uma oficina de
iniciac@o a linguagem do clown, coordenada
por Cristiane Paoli-Quito. Comecei a
freqUentar as qulas sem a minima nocdao do
que poderia acontecer. Meu contato com a
mascara era praticamente nenhum, e agora
eu estava dando o primeiro passo na longa
jornada para dentro de mim mesma.

Apbs um ano de estudo e pesquisa,
sempre sob a orientacdo de madame Quito,
comecei a descobrir o prazer de estar em
cena, de jogar com meus companheiros e com
o publico; ndo o jogo em que se compete para
ganhar, mas aquele que tem o objetivo l0dico
e lirico proposto pelo clown. Nessa longa
jornada, que ainda estéd comecando, tive a
oportunidade de iniciar um processo de aufo-
observacdo e freinamento intrinsecamente
ligado ao meu desenvolvimento e & minha
atitude artistica. E € a partir desse ponfo que
inicio minha pesquisa como atriz, que atua e
participa da formacdo de novos atores, pois
acredifo que a utilizacdo da mdscara seja um
dos caminhos trilhados pelo ator
confempordneo em seu processo de criacdo
e de festemunho artistico.

Em Cha de Alice (2001), comédia lirico-
musical, procurei, com a ajuda incondicional
de jovens e brilhantes atores e muUsicos, estudar
e estruturar melhor esse pensamento.O
resultado do trabalho é a concretizacdo desse
momento da pesquisa. O freinamento da
mascara serve ndo mais como uma habilidade
que se adquire, mas como uma opcdo ética
e estéfica do ator perante seu oficio e seu
processo criativo.

O estado clownesco

O clown € um ser humano em estado puro,
essencial; um ser que ainda é capaz de se
surpreender, de fazer descobertas, de
estranhar o mundo em que vive e, a partir
desse estranhamento, de subverter o
estabelecido. Essa autenticidade é a maior
qualidade e motivo de queda de um clown,
pois € a partir dela que se estabelece sua
inadequacdo e inabilidade em lidar com as
regras. A funcéo bdsica de um clown é divertir.
Rimos dele ou do que ele faz; e rimos porque
nos identificamos com ele e reconhecemos
nele a falibilidade da condicdo humana.
Chocando-se contra os padrées esfcbe!ecid051



e estranhando-os, o clown os desvenda e
expoe seus padrdes e mecanismos.

A mdscara exige que o dtor entre em .

contfato com seu fracasso e seu ridiculo, e
pode aqjudd-lo a aceita-les como umda
condicdo inerente ao processo de criacdo,
tornando-se apto a retirar desses momentos de
“queda” um material que pode ser bastante
Util em sua pesquisa. A vivéncia plena do “aqui
e agora’ ndo permite ao ator mascarar suas
reacoes: tudo se torna claro e inienso porgue

um clown é transparente. A mascara pode
ajudar o ator naquilo que € a esséncia de seu
frabalho: estranhar, surpreender-se, desvendar,
subverter e fransformar.

As possibilidades da mascara estao
potencialmente ligadas ¢ atitude do ater, ao
momento precedente a criacdo, ao seu olhar
cofidiano e a sua postura artistica, e propoem
a ele um outro estado, permedvel, aberio a
impermanéncia e ao ndo-ser. Essa liberdade
de ndo-ser permite ao dtor reagir @ fodos os

——
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Fernando Vieira no espefcu:’o convidado “Os Sete Pecados Capitais™ 1




estimulos que lhe sdo apresentados sem
recorrer ao “cdtrdlogo oficial” que norteid
nossas vidas; gue ele vivencie profunda e
infeiramente cada momento, sem o medo
paralisante do “erro’. Sua liberdade de
criacdo aumentd, pois,
momentos de grande exposicao fisica e

mesmao em

emocional, o ator-clown tem consciéncia
da pulsac¢do lUdica do teatro.

Aceitar sua propria inadequacdo é
fundamental para o ator. Além disso, a
mdscara permite ao ator uma sutilizacdo de
Sua percepg¢ao, o que estimula uma
relacdo muito mais intensa consigo mesmo
e com 0 oufro. As perspectivas sofrem uma
transformacdo instigante, talvez pelo
proprio deslocamento provocado pelo
olhdr e pela compreensdo enviesada do
clown.

A utilizacdo da mdscara
do cloewn como elemento
facilitador e estimulador do
processo cridativo pode ser
um dos fardis que norteiam
a criacdéo e o estar-no-
mundo do ator, mas ndo
basta adquirir habilidade,
dominar a linguagem da
mascara tecnicamente. O
que pode ser um elemento
libertador e frans-
rormador é a capaci-

g aceitacdo de seu
ridiculo, a escuta
verdadeira de si mesmo e
do outro, e a poesia no
olhar e no registrar o
mundo em que esse ator
estd [nserido e com o
qual interage.

b Paulo Mendes e
Drica Zenezi em
“A Maldicde do
Vale Negro”
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_ . Celso Frateschi ne espetdculo convidado “Sonho de um Homem Ridiculo”




O Inicio século XXl volta a colocar para o
teatro questoes fundamentais que o perseguem
durante toda a sua histéria. A cada grande
fransformacdo das relacbes entre os homens, o
fealro e colocado confra a parede, obrigando-
O d reinventar-se ou a deixar de existir. Até hoje
ele reinventou-se, registrando e mesmo
colaborando com a invencdo do humano a
cada nova era. Vivemos o momento em que a
representac@do e a comunicacdo se
diversificaram, qualitativa e quantitativamente.
Os papéis que o feairo represenfava ha até bem
pouco tempo, hoje sGo desempenhados de
forma mais eficiente por oulros meios e atividades
humanas. A reproducdo fécnica de obras de arfe
atinge de forma acachapante o conjunto dos
cidad&os. Durante a era capitalista, sua mais
nobre funcdo, que é a do divertimento, se diluiu
e se mulliplicou em inUmeras oufras atividades
que cumprem o mesmo papel com muito mais
eficiéncia. Se fosse precipitado, diria que o teatro
perdeu fotalmente a sua utilidade e razdo de ser
e, se assim &, o teafro estd morto. Contudo, hoje
se faz mais teatfro do que nunca. A cidade de
SGo Paulo conta com quase setecentas estréias
anuais. SGo inuUmeros os grupos vocacionais e
afividades sociais e profissionais que aplicam o
featro como estratégia para efetivacdo de seus
objefivos. Também vivemos um momento em que

elementos teatrais tomaram conta ndo sé da
politica, mas de todas as relacdes humanas.
Paradoxalmente, nessa era de sofisticacao
fecnoldgica, a teatralizacéio se expande a partir
da diluicGo dos principios éticos e estéficos da
arte teatral, essencialmente artesanal. O real e o
representado se confundem na ficcdo que busca
parecer o real que na redlidade se fundamenta
na ficcdo. Quando a luta de classes era
reconhecida, tinhamos pelo menos duas
verdades, hoje s6 possuimos meias verdades. A
representacdo teatral no conjunto da sociedade,
que nos serviu para o conhecimento de nds
mesmos, vem se transformando num instrumento
de mistificac@o. Nossos meios de comunicacdo,
dos jornais diarios as midias altamente
fecnologizadas, buscam mais o espetdculo do
que o fato, e nossa ficcdo se volta para um
naturalismo patetico na tentativa de convencer
que a apdaréncia é o real. Esse movimento é
natural, pois o que se busca é a ampliacdo do
mercado especifico de cada atividade e, para
fanfo, chamar a atencdo para um determinado
produto é tdo ou mais importante que o produto.
Na religido capitalista, a arte, o conhecimento
cienfifico e sua veiculacé@o também viraram
moeda e sdo controlados pelas leis do mercado,
limitando a sua eficacia na melhoria da vida em
nosso planeta que deixa de ser a nossa metaq,
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cedenae lUgerspearng

acumulacdio de riguezas, esse
R | sim, objet jor da nossa erai.
e I} sim, objetivo ma

Sempre acreditei que as res-

postas sé aparecem depols da for-

mulac@o das perguntas, mas hoje

0 mercado apresenta supostas res-

/ postas para todas as perguntas,

; mesmo ¢S mais inuieis. Essa satu-

racdo fabricada cria a sensacdo

de que se acgbaram os misterios

entre © ceu e a ferra que sonha-

V@ @ nessa va filosofia. Suprimiram

m._ a filosofia, restando apenas o ad-

jetivo, e assim © prazer passa por

um processo de desqualificacdo e

empobrecimento moral, limitan-

cdo-nos cadda vez mais a superficie

L de nossas potencialidades. Decre-

taram a paz do nosso espiito com

a sublimacé@o mediocre dos Nossos

mais balxos senfimentos e Instintos para

que suportemos tranquilamente a in-
justica cbnfemporﬁnea

Mas o teatro ja serviu a humanidade ao
longo de sua histeria das mais variadas maneirds.
Cada epoca gerou artistas que, pela sud arteg,
proporcionaram prazeres dos mais elevados aos
seus contempordneos e descendentes. Ainda
hoje sentimos prazer com Sofocles, Euripedes,
Shakespeare, Lope de Vega, Tchecoyv, Moliere,
Brecht, Becket e muitos oufros. Ainda hoje saimos
engranclecidos depois de um coniato com eles.
Esses artistas reinventaram o teafro e o homem.
A felicidade era a meta e o mefodo. Nossos
ancestrais souberam inventar a forma adequada
pdra o contevudo que Inferessava aos seus
contemporaneos, e o gue criaram, ainda hoje nos
interessa e nos da prazer. Essa afitude criativa e

inventora é o legadoe e a missdo que herdamos

de nossos mestres e o principio de nossds
fentativas e erros.

Como ftraduzir a reinvencdo do hemem
contemporéneo e com ela colaborarég Nd
complexidade das relacées humanas, cada vez
mais determinadas peles padrdes sociais que
limitam os sonhos e os anseios do que jd foi
sonhado, tudo parece estar disponivel nas
prateleiras do supermercado onde o bem
material se fransforma no Jnico objero de desejo,
a religido e o capital onipresente e onisciente e






exatamenfe por seu cardter artesanal, que o
liberta dos padrées industricis. Nesse senfido, sua
aparente desvantagem se transforma em
poténcia. O teatro tem no afor a sua mediacdo
fundamental com o espectador. Ao contrario de
fodas as outras artes, o fenbmeno arfistico no
fealro, mesmo que apoiado por elemenios
fécnicos, sé se concretiza com © ator em cena
em contato direto com uma assembléia de
especiadores que se reune com o objefivo de
particioar de uma expetiéncia diferenciada, Esse
cardter vivo do fendmeno featral torna Onico
cada espetaculo, que ndo se repefe durante
toda g temporada. Ele serd sempre resulfado
dessa relacdoc que se fransforma a cada vez que
se concretiza, Talvez possa concluir aqui um ponio
de partida pora o questédo formulada, pois
acrediio que a forma teatral encerra em si um
conteldo inerente o teafro. Talvez «a
sobrevivéncia do fteatro esteja na sug
capacidade de se reinventar a partir de seu
fundamenito original determinado pela refacéo
enfre o palcc e g platéia, e perceber que a
platéia do século XXi possui caracteristicas que,
se por um lado, a diferenciam de outras épocas,
por outro, frafa-se ainda do ser humano (e sucds
relagdes}, que continua necessitando
permanentemente reinventar-se rumoc o
conhecimenio e ao prarzer.
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Nés. do Agora Teatro, acreditamos que
apenas uma experiéncia Onica e vital de prozer
intenso e diferenciada de consfrugcdo de
conhecimento, serd capaz de nos levar &
plenitude do afo teatral. A indastria da violéncig
tem na TV quem mais se beneficia. O medo de
sair s ruas prende as pessoas em casa, lugar em
que reinam o TV e g teledramaturgia jornalistica
ou ficcional, realimentando © medo e
apaziguando-o. Esfe ciclo emburrecedor estd
Jonge do fim, Nesie embate, o teatro é gpenas
um bisturi contra misseis atGmicos fransccednicos
numa guerra injusia e inferminavel. A missGo da
gente de featro & também ética ao recuperar
permanentemente o que & inerente & sua arte.
O Teatro, sem adjelivos, necessita repensar-se
permanentemente, reinvenfando o suag
necessidade, voltondo o sua essencialidade de
prazer e conhecimenio, mas visando ao ferceiro
milénio. Necessariamente, pard poucos, € nossa
responsabilidade qudlificar éfica e esfetficamente
Nossos espetaculos. Um bisturi € mais eficiente que
um missil quando atinge cirurgicamente.

Foram essas Qs pergunfds que conseguimos
formular e que nos provocaram o montar Sonho
de um homem ridicufo” de Dostoiévski. HG
momentos na vida em que o po dos fempos se
acumula sobre nossas verdades. A verdade se



solidifica e perde o brilho, 0 que nos movia passa
a nos paralisar, e 0 pd umedecido pelos lamentos
seca numa friste argamassa de cerfezas gue nos
petifica. Acredifamos que romper a estagnacdo
e farefa dos artistas. Foi esta busca gue frouxe
esta provocagdo de Dostoiévski. NGo possuimos
SUds crencas, mas desejamos sud inguietacdo.
Buscamaos no seu sonho, ridiculo como todos os
sonhos, aquilo que rejuvenesce e religa o velhice
do contempordneo ao imagindrio da inféncia da
humanidade. Talvez, mais do que nunca,
necessitemos de um projeto ridiculo para nos
entendermos como um todo. Talvez aginda
sejamos ridiculos o suficiente para crer em
algumas criacdes da humanidade, como a élica
e a estética. Talvez a beleza, mesmo que ridicula,
ainda possua algum sentido. Quem sabe as coisas
sGo como séo porque as forjamos assim e ndo
porque sdo inevitdveis e, por isso, valha a pena o
ridiculo de tentar fransforma- fosf

serd possivel buscar um teafro sem
adjetivos? Um teatfro que afirme negando e vice-
versa, mas totalmente despreocupado com a
negacdo e com a autc-afirmacdo? Que todos
os créditos sejam rendidos dos nossos mestres,
fraindo-os, amdvel e respeifosgmente, que é a
forma mais elevada de homenagem que um

artista pode prestar o outro? Um featro sem
legendas, que respeite a criatividade e a
inteligéncia dao platéia? Que evite g soberba
preguicd de que fudo & foi feito e se lance sem
rede de protecdo na aventura do desconhecido?
Que ndo se limite e nem se intimide com as
aparéncias? Que assuma o homem como seu
frabalho? Que perceba que cada época se
produz e que o artista se produz afiva, critica,
ariscada e prazerosamente?

“Sonho de um homem ridiculc” nos
proporciona a oporfunidade de experimentar
algumas respostas para essas perguntas. O
proprio enredo do conto nos coloca diante de
uma metafora que nos instiga pessoal e
socialmente; Segunda metade do século XIX. Um
homem do subferrdneo. Um solitério na metrépole
de 580 Petersburgo. Cendrio e personagem
tipicos de Dostoiévski, um dos principais
narradores da alma humana. Nosso herdi sabe
que é ridiculo desde a infancia, motivo de
desprezo e zombaria de seus semelhantes, j& ndio
fem mais nenhum interesse na continuacdo do
sua existéncia. Tudo the é indiferente. “Tanto fazia,
tanto faz, tanto fard”. Num dia indtif como todos
0s outros, em que mcn's uma vez esperavg ter
encontrado o momento de meter uma baia na






fabula possui regras préprias, e que a
engrendagem da histéria é necessariamente
diferente da nossa histéria. Nossa tendéncia é a
da apropriagcdo e ndo do didlogo. O didlogo
pressupde escutar e entender o nosso interlocutor,
Pressupde enfender que esfamos diante de um
parceiro numa construgdo artistica e que, nesse
sentido, hd questdes fundamentais, e ndo diante
de um inimigo a quem precisamos vencer. Nossa
honestidade criativa se efefiva na medida da
nossa capacidade de escufa e enfendimento da
logica que movimenta g engrenagem da obra.
Essa iogica, por se tratar de ficcdo, tem
parficularidades que a diferencia da Idgica que
movimenta a engrenagem do mundo do aftor,
por este ser real. Apesar de se relacionarem, sGo
mundos essencialmente diferentes. Ndo atentar
para essa obviedade é a razdo principal das
redugdes primdrias observadas em nossos palcos.
A monfagem é resultado desse didlogo que se
estabelece ndo apenas no planc cerebral, mas
fambeém no plano estético, uma vez que é
igualmente fundamental escutarmos a forma
como o fexto & consfruido. Precisamos ouvir as
op¢les do autor por determinadas palavras em
defrimento de outras, e a forma como ele constroi
as frases e os siténcios. Em Sonho de um homem
nidfculo”, a compreens@o e o respeito ao autor e

. Contar

& obra suscitou questdes ndo imaginadas no inicio
do trabatho. As questdes éticas e filosdficas
reveladas pelo fexto superaram aguelas
preliminarmente formuladas por nés e pelo
proprio Dosfoiévski, -pois estavam sendo
colocadas em momentos diferentes e por
interlocutores diversos. Essa atitfude nos
proporcionou um espefacule aberfo &
parficipagdo criafiva da platéia, que concretiza
o fenémeno teatral com sua propria experiéncia,
a partir dos simbolos construidos pela encenacdo
como um todo: fexto, direcdo, cenografia,
figurino, iluminacd&o, imagens e interprefacao.
com espectadores criativos
evidenfemente nao elimina a responsabifidade
dos artistas, mas a eleva e a dignifica, uma vez
que © espetaculo deixa de ser mero
entrefenimento parda se fransformar e condutor
de uma experiéncia de prazer ng construgdo de
um conhecimento que ndo é cientifico nem
religioso, mas artistico. O artista frabaltha
basicamenie com a formad, e nesse processo, ele
constréi os conteddos pela prépria forma. E assim
que o arfista de teatro proporciona prazer &
platéia, pela construcdo conjunta do
conhecimento, do prazer e da beleza,
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1. Direitos ndquiridos

Desde fins do século XIX, com os
experimentos naturalistas, o teatro vem
conhquistando direitos que ainda hoje ndo sdo
respeitfados pela crifica, por parte do poblico e,
mais grave ainda, pelos proprios praticantes desta
forma de arte, Tais direitos referem-se aos modos
de escolher seus assuntos, de escrever as pecas
e de encend-las, incluindo aqui o trabaiho do ator
e as funcdes do diretor.

A mais importante conquista, gié hoje
gquestionada pelos adversdrios do featro que se
guer a consciéncia das indigéncias do nosso
mundo, para jd ir falondo como Hegel e Adomo,
& a do direito de poder tratar de qualquer assunto
sem se submefer ao interdito de ultrapassar a
esfera dramatica {a das relagdes interpessoais
imitadas ao dmbito da vida privada). HG mais
de um século o teatro pode fratar fanto da
subjetividade mais intima quanto dos mais amplos
assuntos da esfera do épico (histdricos, politicos,
econdmicos). Ninguém mais pode dizer, sem
incorrer em conservadorismo académico, gue
algum assunifo ndo & proprio para o teairo.

Esta conquista permitiv ao teatro vivo
aposentar (compulsoriamente) as mais
importantes categorias tradicionais da forma
dramatica que imediafamente passa o ser uma
entre as muitas possiveis, A primeira delas foi a da
acdo fechada em simesma, até hoje conhecida
por unidade de acdo. Junto com elq, foi parg o
arquivo a categoria do fluxo empirico do tempo
{o presente que aponta pard o futuro] e em seu
lugar apareceram os experimentos com tempos
simultdneos, recuos para o passado, avancos
para o futuro e fodas as combinagoes possiveis
de dimensbes fempordis.

Strindberg, mesmo sem o perceber, inventa
um narrador e, com ele, aposenta o cena
absoluta, ocu auto-suficiente, em que os
personagens evoluem sem a mediacdo de um
foco narrativo. Seu narrador prafica o mondlogo
disfar¢ado de didlogo, o discurso indireto livre,
arquiva g verossimithanca do teatro reaiista,
despreza fodas as convengdes {categorias) de
individuagdo (identificacdo) de personagens,
atropela a cafegoria da causalidade e pde pela
primeira vez em funcionamento para estrufurar
suas pecas (ver Rumo @ Damasco) aquelas
categorias de composicdo identificadas por
Freud no livro A interprefoc@o dos sonhos:
condensacdo, fusdo, superposicdo, substifuicdo,






luta de classes e de expor as classes em sugs
diversas formas de lufa, diretas e indiretas, como
foi o caso de Ernst Toller.

A0 mesmo fempc em que na Alemanha se
desenvolviom os experimentos e conquistas do
expressionismo, na Rossia, e depois Unido
Sovietica, pelo simples faio de ter havido uma
revolugdo proleidria, todo o repertéiio até aqui
inventariado foi levado até svas Oltimas
consegléncios,

O ditimo caopftulo desta histéria de conguistas
foi escrito pela geracdo de Brecht, a comecar
por Erwin Piscator. Foram autores e diretores como
eles que adotaram o conceifo de teatro épico
para deixar claro que o teatro que faziom j& ndo
tinha mais nenhum compromisso com as
categorias do teatro dramdtico, ainda invocadas
pela critica adversdria. Em mais de uma ocasido
Brecht declaro que seu featro se inscreve na
fradicdo inaugurada pelos experimentos
naturalistas e, assim fazendo, quer dizer que o
featro épico reivindica como parte de seu
conceijto todas as categorias introduzidas pela
ruptura da unidade de acdo, desenvolvidas pela
Intfrodug o do foco narrativo e radicalizadas pelo
engajomenio polifico do agitorop. Depois de
Brecht ndo hd mais lugar para uma estética
normativa no featiro.

2. Esiélica dos materiais

No campo da reflexdo estética, o
pensamento dialético inaugurado por Hegel e
levado as dltimas conseqdéncias por Adorno
percebeu que g propria separacdio enfre forma
e conteddo j& é uma esfratégia do pensamento
conservador para refardar ou até mesmo impedir
a compreens@o da praxis artistica mais
conseqgliente. Para dizer a mesma coisa em outra
formulacdo: desde que a burguesia resolveu
fransformar em mercadoria fodas as esferas da
vida, foz parie das obrigacdes do pensamento
compromefido com os inferesses mercantis no
plano da cultura assegurar a permanéncia da
separacdo enire forma e conteudo e, junfo com
ela. a sobrevivéncia normativa das cafegorias e
valores que o teatro [& ullrapassou. Entre esses
valores estdo a rigida divisGo dos géneros e suas
respectivas regras de composicéo e
funcionamento; a profissiocnalizacdo do artistq,
significando o sua submissdo & regra do frabailho
produtivo para ¢ capital; a radical separacdo
enire arte e verdade,; a definicdo de éxifo como
aceifagdo e consagracdc pelo mercado (mesmo
que em nichos); e, pard ndo entrar numa
intermindvel enumeracdo, conservar-se como
velculo de cultivo da ideclogia dominante
através da defesa dos componentes formdis
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(acdo dramdtica, ritmo, personagem e didlogo
realista, no caso do teairo) ditos eternos e
independentes do conteudo.

Em lugar desses valores g servico dag
continuidade da dominacdo, uma estética
feairal conseqglente, em alignca com a pratica
experimental inaugurada pelo naturalismo, pode
cultivar outros, comao os enumerados a seguir
(todos presentes na Teoria estélica de Adorno,
que deixamos de cifar case a caso para ndo
sobrecarregar de notas esta compilacdo).

A crifica 56 se justifica porque, assim como a
realidade, o confetdo de verdade das obras ndo
& imediafamente apreensivel. A tarefa da critica
& apreender a verdade ou falsidade de uma
obra. Embora as obras ndo sejam conceptudis
nem enunciem discursivamente juizos, elas fém
i6gica, mas uma légica prépria, que a andlise tem
o dever de idenfificar. A consondncia de todos
0s momentos lbgicos de uma obra constitui o sua
forma. A dificuldade de isolar a formag é
condicionada pelo entrelacamento da forma
estética com o seu confeddo. A forma deve ser
concebida tanto contra o confeddo como
através dele e o arfista é soberano para decidir
darelagcgo. Ou, para dizer o mesmo, ndo se pode
esfabelecer de fora nem previomente qual é o
relacdo enire forma e conteddo.
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A forma estética € a organizacdo objefiva
de tudo 0 que, no inferior de uma obra de arte,
aparece como linguogem coerenfe. A forma é
um desdobromento da verdade do disperso que
ela organiza e conserva na sua divergéncic e nas
suas contradicdes. Toda obra & um sistema de
confradicées. £ na forma que as obras se revelam
criticas em si mesmas e e por ela que aniquilam
as praticas e as obras consagradas do passado,
Qo mesmo fempo em que reinventam aqguelas
pratficas que o dominacdo soferrou. A forma é
em si mesma um contetdo social sedimentado.
O modeio secrefo da obra de arfe & a histdria.

Uma vez desembaracada das convencdes,
nenhuma obra de arte pode mais
manifestamente concluir de modo convincente.
£ porisso que nos espetdculos mais conseqUentes
O publico ndo sabe se a peca acabou ou vai
confinuar. O ndo poder concluir tora-se principio
liviemente escolhido de procedimento e
expressdo.

O conceito capaz de fazer avancar o
dialética de forma e conteldo é o de materidl,
que pode ser definido como conteldo
mediatizado pela forma. Uma definicdo para
contetdo pode ser “tudo aquilo que tem lugar
no fempo”. Material é fudo aquilo com que lidam










A arte se manifesta de modo mals vivo exa-
tamente nas ocasibes em que destrdi © seu con-
ceito, O que g arte € nao depende da conscién-
cia das proprias obras de arte. Muitas obras, docu-
mentos, por exemplo, sGo arte mesmo guando
ndo se apresentam como tal.

O arfista ndo terme o acusagdo de incom-
preensivel lancada as obras exigentes. O que @
fodos parece inteligivel é exatamente o que se
fornou incompreensivel, o que os individuos ma-
nipulados {pela ideclogial repelem é perfeita-
mente compreensivel; como diz Freud, no fundo
o inquietante € demasiado famifiar. Por isso é re-
pelido. Obras que se submetem & convencdo,
porque ela e bem conhecida, morreram no mes-
mo instanfe em que se fornaram imediatamente
acessivers. Sua acessibilidade sem tenséo consiste
em sua liquidacdo. O contrdrio faombém é ver-
dadeiro: interpretacdes vanguardistas de obros
fradicionais, com raras excecoes, sao falsas, ab-
surdas e objetivamente incompreensiveis.

A qualidade de uma obra de arte & defini-
da essencialmente pelo fato de esta se expor ou
se esquivar Qo inconciligvel. SGo profundas as
obras que ndo mascaram as divergéncias ou as
contradicdes. Ao obrigd-las a aparecer, as obras

admitem a possibilidade de uma conciliogdo,
mas dar forma aos anfagonismaos ndo os suprime
nem os reconcilia: a época atualrecusa de modo
radical qualquer possibiidade de reconciliacdo.
A quadlidade de uma obra tambem depende do
seu grau de arficulaocdo e a exigéncia de articu-
lagdo significa que toda e qualquer idéia deve
ser especificamente levada g seu extremo. Quan-
to mais articulada é a obra, fanto mais a sua con-
cepcdo se exprime a parfir de sua arficulacdo.
Por Gltimo, o qualidade das obras de arfe de-
pende de seu contetdo de verdade, que é pro-
fundamente hisforico.

Técnica é o nome estético que se dd para o
dominio do material e a técnica de uma obrg é
constituida pelos seus problemas. Por si mesmas,
as forcas fécnicas de uma época nGo sdo nada.
Elas s recebem seu valor posicional na relagcdo
com ¢ sua funcdio na obra e, em Ulfima andlise,
com o conteudo de verdade do que é escrito,
composto ou pintado.

N&o existe nada de formal na arfe que ndo
fenha implicacdes de confetdo gue se esfendem
até a polffica. A arte deve prociamar a sua fiber-
dade em relacdo ao principio da propriedade. E
a funcéio da estélica é tornar as formas elo-
quentes,
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No comeco, ele gostava ou ndo gosfava.
Era simples assim.

Al, na faculdade, um professor pontificou
que a forma define o confeudo. Outro, que se
clizia dialético, emendou: 0 conteldo exige e,
portanto, define, uma forma adequada; o arle
nada mais € do que a organizacdo formal de
conteudos. Um ferceiro, marxista de carteirinha
e, sem divida, parceiro do tal dialético, ndo
cansava de lembrar: g forma e o confetdo sdo,
em “Uftima insténcia”, deferminados pela base
material de producdo. A tal base era a fal infra-
estrufura, Que era a maneirg comao 0s homens se
organizavam para produzir bens para afender ds
suas necessidades., /& a arte, a forma e o
confetdo, que viviam no mundo da fua ou da
ficcdo, nGo passavam de uma parte de umag tal
superestrutura que era determinada pela tal infra-
estrutura.

Ele ficava tonfo, mas achava gue o homem
estava dizendo que a arfe, a forma e o confetdo
eram tudo pav-mandado. E os arfistas, como os
politicos que eles fanfo odiavam (ndo sem razdo,
ele pensava), ndo eram livres coisa nenhuma,
estavam todos com o rabo preso.

- NGo - dizia o dialético. A arte é objeto e
sujeito ao mesmo tempao.

Ele s& queria confinuar gostando, mas j& ndo
sabic mais do que gostar porque as coisas tinham
se complicado muito como se verd & frenfe. £
finha uma coisa que o encasqueiava: era aquela
fal de “Oltima inst@ncia” porgue, com isso, ©
homem dizia que o afirmacdo dele 36 valia parg
grandes perfodos da Hisidria e que aquilo nao
valia pra ele aplicar no cofidiano:

- No cofidiano as coisas podem apdrecer
completamente Qo contrdrio,

- Ent@o, o que euv faco com esse fipo de
“conhecimento”? - ele perguntou a outro
professor.

— Iss0 é sociologia, ndo é arfe, Esquece g
infra-estrutura e o superestrutura. Pensa na
esfrutura — foi a resposia. Pegue o objelo ariistico
e veja os partes que o constituem. £ essa relacdo
inferna e intiinseca que inferessa. A obra de arte
fala por si.
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E ensinaram: a arte & imitacdio {recriacdo)
da vida. O teafro é acdo que provoca mudancd.
Mas ndio confundir acdio com movimento, com
falar ou fazer qualquer coisa. A agdo tem que
ser dramdtica, ou seja, tem que ser conduzido
por personagens com conflitas infernos e entre si;
esses conflitos se aciram e provocam mudangas
nos personagens e nd sitvagdoe ate a solugcdo no
fincl da peca.

- Quailguer afor sabe que o bom tegiro é
feito por personagens ricos em conflitos. SGo eles
que conduzem a a¢do movidos NGo s& por esses
conflifos mas por sua vontade, desejo,
necessiclades. O personagerm quer coisas €, por
isso, € que ele age: € como se o qutor ndo
existisse, o aufor ndio deve usar o personagen pra
fazer discurso, 0 personagem fala por si. '

E ele ia anotfando: “quanto mais rico em
conflitfos for o personagem mais ele revela as

multipias faces do homerm. Esse é o caminho para

se chegar & obro-prima. Ela merguiha fundo na
alma, revela g nafureza humana e, por isso, €
vniversal e eferna.”

Nos detalhes, ele ia aprendendo que os
conflitos aumentam {movimento quaniifativo} afé
provocar rompimentos (saltos de qualidade) e

instaurar um novo estégio (mudanca) dos
mesmos contlitos ate o desenface final.

—~ Pera ail Mas o dialético também usa esses
fermos — e ele corev qos oulros dois professores.,

- Qual parfe da vida vocé pretfende recriarg
Qual personagem e quais conflifos vocé prefende
frabalthare A natureza humana de um esquimo
que se ofende se o visitante ndo for para a cama
com sua mulher é a mesma do machdo que
mata sua muther por ter fransadoe com o amigo?
O homem de uma socfedade matfriarcal é o
mesmo de uma sociedade patriarcal? Um indio
e "preguicosc” e "afrasado” sé porque ndo quer
frabalthar parg os oufros, ndo entende nem
precisa produzir excedente para vender? £ o

branco que o escraviza € “dindmico”,

“moderno”, “civilizado"”, "empreendedor”,

“racional” e “esclarecido” frente dquele
“selvagem”? A alma, a natureza humana de um
pigmeu é ¢ mesma de um escravo, de um
opercrio, de um banqueiro? O que & universal
enire eles? Alias, "como” ou “quem” esfabelece
a norma e © universal numa deferminada época,
num determinado lugare Natureza humana ou
condigdio humana? Que condicdo € essa e qual
personagem ou qual featro pode melhor



representfd-la? Eferno?! Como se mede isso? Em
séculos, milénios? Quantos séculos sdo
necessarios para se esiabelecer a efernidade de
uma-.obra de agrfe¢ Se a arfe grega ficou
esquecida durante seculos, pode-se dizer que ela
ndo é tdo eterna assim? Os chineses fazem parte
dessa universalidade do arte grega?

-Mas nada disso nega as exigéncias internas
da obra teatrall — até ele se surpreendeu por j&
estar usando a lingua dos mestres.

Os dois senhores se olharam. Um deles
respirou fundo, meio desanimado. Ele j& sabia que
esse des@nimo era aparente, talvez fosse mais
cansaco e imtacdo por uma briga que parecia
“eferna”, e se preparou para uma enxurada de

-hovas anotagdes - "I& vem discurso”.

O discurso contfinua

O personagem tragico é, ao mesmo tempo,
vm individuo, um Chefe de Estado, um Chefe
Militar, um mito. Luta confra si e contra homens.
Enfrenta os deuses. E sabe que de sua acdo
depende ndo s6 g sua vida, mas todo um povo e
toda aquela humanidade no confronto com o
destinc e os deuses. Ele tem consciéncia disso,

dage conscienfemente, enfrenta seus limites, sabe
O que esid em jogo e que isso Ulfrapassa o sua
pessod, sabe da grandeza de seus atos. E g
encenacdo, se é que se pode usar esse fermo, &
um misio de apresenfacdo teatral, solenidade
civica, ritual religioso, comunhdo, festa. Sua

funcdo é reafirmar os valores estabelecidos do

mundo grego.

A sociedade mitica morreu. No mundo
moderno, 0 personagem dramdtico é
fundamentalmente um individuo. A excecdo,
talvez, de Cristo e Judas do ocidente cristdGo, ndo
ha um personagem mitologico que carregue os
destinos dessa humanidade em suas acoes. A
grandeza de seus afos tem basicamente um
carater moral, a “suqa” vontade é basicamente
"sua”, ginda que carregue uma “fipclogia’ ou
“particularidade fipica”, ainda que seja
“exemplar” cu possa ser generalizada. F o
espefaculo é fundamentalmente enfretenimento,
distracGo mais do que diversdo. Sua funcdo é
reafirmar os valores estabelecidos do mundo
purgués e, acima de fudo, gerar valor, fabricar
dinheiro. O drama é mercadoria, o fragédia ndo
era, e essa & nhossa fragedia. brincou o professor.
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ensaios estavam emperrados porque ele ndo
sabia como conduzir os atores no frabalho que o
grupo havia comecado. Antes da faculdade ele
tivera a sorte de ser aluno do Kusnet e se gabava
de ter aprendido muitc com o mestre. Mas aquele
conhecimento na conducdo do elenco pard
construir personagens e cenas estava
afrapalhando: nem personagem a novd
monfagem tinha, o que dirg “circunstancia
determinada para o acgdo”. Acdo, ouvtra
ferramenta abandonada naguele paico.

A complicag@o comecara logo que ele se
formaira. Os classicos ndo the serviam {um dia, co
sair de um Macbeth, pensou em voz alia: essa
peca & tago velha que é do tempo em que
assassino finha problema de consciénciaj. Os
novos dramaturgos pareciam presos do quarfo-
salog-e-cozinha ainda que usassem naracdo ou
estourassem o tempo e o espaco. Novos
experimentos formais, principalmente os quto-
infifulados pds-modernistas, eram inconsistentes
e reqaciondrios se comparados &s velhas
vanguardas modernistas. Tudo o que ele fazia
também ndo the agradava e quando chegou,
realimente, a Qrmiscar alguma coisa viu Seus amigos
forcerem © nariz. O que ele mais gosfava era o
que eles menos queriam.
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AliGs, cedo percebeu que ele e g classe
featral ndo falavam a mesma lingua. Tirando ¢
falsidade e o veneno habituais, a verdade € que
todos pareciam contentes com o teatro que
faziam. O fato das temporadas diminufrem de 8
para 2 ou 3 sessées por semana, o fato do publico
se restringir o mundinho da mesma classe teatral
ou ¢ constatacdo de que os espetdculos eram
muitas vezes cifrados, dirigidos a entendidos no
assunio, parece que ndo preocupava NiNguém:
o teafro estava 6timo, aimprensa € que ndo davd
espaco.

E ele percebia gue esse mundo do fealro
ndo era o mundo da cidade, ausente na platéia.
Com quem, dfinal, esse palco falava? E gual era
Q sua fala?

Para ele, ao contrdrio do que aprendera na
faculdade, ficava claro que o objefo arfistico
posto no palco ndo se definia em si. O que definia
o0 espetdculo era muifo mais ¢ espago ou a
imagem que a midia dava ao espetacuio do que
0 espetdculo em si {e o teatro ndo contfrelava
essa midia). Tambeém o focal da apresentac&o
ou o astro da TV eram definidores. Mais do que a
obra em si. Na entrevista no radio, um elenco se
desdobrava em garaniir que seu espetdculo era



uma divers@do certa pras pessoas rirem e
esquecerem seus problemas. Numa reunido
publica na Funarte, uma atriz da Cooperafiva
Paulista de Teatro defendia o profissionalismo e o
competéncia, um teatfro que agradasse aos
patrocinadores. Finaimente, a primeira pdgina do
informe da Unica companhig estével da cidade
destacava ¢ que realmente interessava na nova
esfréia: o estacionamento e o ar condicionado.
A forma e o confeddo de parte significativa do
teatro paulista nos anos 1980 e 1990 estavam forg
cla obra.

O mercado enquadrava o palco, reduzido
a produto, qualgquer que fosse ¢ espetaculo. Mas
o palco nGo conseguia concorrer nO mercado.
Como infra-estrutura, a monfagem é produfo e
ceve gerar valor. Como superestrutura, imagindrio
ou valor simbdlico fem, como sempre teve, a
fungcdo basica de reproduzir os valores de seu
mundo. £ ai, hoje, as duas partes se juntam como
mercadoria de enirefenimento e distracdo. O fato
e que a indUstria cultural faz tudo isso de forma
muito mais eficiente e disseminada. O teairo néo
fem como competir € tfambém ndo fem como
fugir ao confronfo. Mesmo sua especificidade ~
o fempo presenfe do atfor-piblico — ndo supera
o fato: o teatro perdeu sua funcdo para midias

mais “eficientes”. £ nGo pode, nem mesmo, fugir
as formas determinadas por essas midias.

Sintese: abre parénteses. O teatro, arfesanal
que &, se faz no exato momento em que se
apresentq; & producdo NGO se esgora nos ensaios,
mas se refaz e se restringe a cada apresentagdo:
a inclstriia cultural tem suportes materiais - CDs,
DVDs, filmes, livros etc. — que separam a cnacdo,
producdo e comercializacdo, que se espathaem
série, alcanca mulliddes e impde valores e precos.
Salvo excegdes que confirmam o regra, o teafro
nédo consegue concorrer, ndc consegue um
“preco” - determinado pela indudstria cultural e
pelo mercado — que pague seus custas, mesmo
com casas lotadas. Como mercadoria estd
condenado a faléncia mas, como foda atividade
humana posta no mercado capitalista, ndo fem
outra alternativa: tem que ser mercadoria ou,
simplesmente, nGo é, estd fora, nGo cabe neste
mundo. Fecha parénfeses.

Mas o teatro - pensava ele - confinuava
tentando se enquadrar no mercado. £ usava,
para isso, fodo o arsenal acumulado oo longo de
sua historia: commedio dell’arfe, drama. farsa,
palthaco, circo, “tragédia”. classicos, mimicg,
bonecos, musical... Ali estava uma tradicdo cul-
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de quem consegue emprego s¢ serve para fabri-
car dinheiro. NGo por acaso, o publicidade, ex-
pressdo e representacdo maxima desse mundo,
ndo mantém nenhuma imagem por mais de 1
segundo. N&o dd para “pegar” a imagem e ela
j& mudou. Em 30 segundos, sem perceber, vocé
compra ndo necessariomente uma mercadoria,
mas os valores que o pubilicitdrio agregou ao
produto. E se a cabega e o coracdio ndo aglen-
fam. pausa para sentimentos melosos do tipo
"essa € a sua vida” ou para forcer pela baixeza e
pequenez dos big brothers emparedados na dis-
puta mortal, ou para torcer pelo calouro, pela
respasia ou pelo nUmero certo que levard ao pré-
mio, 0 que nos remefe ao mundo dos individuos,
dos vencedores e perdedores, no fundo uma “for-
ma" (é de finguagem que falamos, ndo?) de
manter o mundo da concorréncia.

Essa é a esséncia de nossa TV, insfrumento
maximo da industria culfural no Brasil, e isso se
verifica particularmente no felejornalismo: estd Ia
a imagem, na horq, instantneq, mosfrando um
fato, € real, ev esfou vendo, ndio dd para negar.
E assim, num passe de magica, o imagem subsii-
fui arealidade. A imagem & um signo, uma repre-
sentaco. o raque de verdade ndo cabe na sala
da minha casa, dentro daquele tubo da felevisdo.

Mas ela, o imagem selecionada por alguem, ndo
se mostra como representacdo, principalmente
nos tefejornais, ela se apresenfa como se fosse o
préoprio fato, fraveste-se de mundo e € esse mun-
do de menfira que comemos diariomente como
reglidade. Assim & também com o arlista que
pensamos ver quando, na realidode, vemos pre-
dominantemente o programa deniro do qual ele
se diful.

Individuos formatados no ntmao alucinante da
mercadoria, boca aberta para um mundo virtual
—imagens e representacdes da indUstia cultural
que substifuem ou criam oufro mundo —, engolem
tudo sem pestanejar, parficipam afivamente do
rebolado didrio e violento desse carnaval. Esses
sé@io afguns ingredientes da chamada sociedade
de massas, fitha legifima do deus mercado.

E vem o tedtfro se mosfrar pra essa gentel
Justo o teairo que conhecemos, que exige
limpeza, focos de atencdo, concenfracda, ndo-
dispersdo; espectador ativo, o que & bem
diferente da participacdo falsa, inebriante e
inGcua; publico, néo auditorio,

Enquanto arte culindria, entretenimento
descartavel, o teatro ndo dispde dos mesmos
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fecursos e ngo tem como competir com o0s
produtos semelthantes. da midia industiclizada,
salvo © palco mercadoldgico e pirotécnico da
Broadway que se reproduz em série pelo mundo
fodo.

O caminho conirdrio, que nega qo teatro
sua funcdo bdsica de entretenimento descartével
e reprodutor dos valores e do imagindrio
capitalisia parece mais interdifado qinda. E ndo
sdo apenas os coragdes e mentes formatados nos
codigos da industria cultural que tfornam
praticamente impossivel o didlogo enire esse
palco e essa platéia. £ esse teatro ditc “politica”,
também preso a velhas formas e conteddos, que
se mosira fechado a essa redlidade, gos humanos
dessas mefropoles, desses tempos.

Um desvio revelador

A saida é a formacdo de publico! Quantas

vezes ele ndo ouvira proposta tdo salvadoral Seja
pelo curriculo das escolas, seja por pseudo-
campanhas de popularizacdo, seja por
programas que levem o bom teafro ao publico
ausentfe. O problema é que a populacdo ndo tem
acesso, ndo faz parte da sug fradicdo. Basta
informa-ta, permitir-lhe o acesso, educd-la e

pronfo! Fla vai aprender a gostar desse nosso
fegfro 1o rico e diverso —~ parecia um
pensamento unico por fras de todas as varianies
do mesma proposta.

Q que o gformentava e que ninguem queria
mexer no palco. Nem mesmo a experiéncia
francesa do INP confestada nos anos 60 ou a
carrocd do Lorca satirizada em sua época por
Bunuel se incorporavam ao pensamento da
classe teafral paulista. E ele se senfia sozinho ao
defender exatamente o contrdrio: ndo se trata
de educar o publico para o nosso teatro, mas de
educar o nosso featro para esse poblico. E bom
desconfior que o proprio teatro, tal como o
conhecemos, falvez ndo the diga respeito — ele
escrevia e reescrevia a exausf@o. Ninguém
percebia gue era necessario mudar tudo, ¢
comecar pelc palco, pelas nossas referéncias?
Nossas?!

Um conteddo
{possivel, nGo Onico)
4 procura de uma forma

Por trads dos valores, sentimentos e
comportamentos, da maneira de ver e sentir o
mundo - ele se lembrava do professor na



faculdade - existe uma base material de
producdo. E e nela que podemos ver como os
homens se organizam e se colocam ng
sociedade. £ é nela que enxergamos g ofigem e
a formulagcdo de seus sonhos, expectativas e
valores “universalizados”. E é efa também que
mostra a negag¢do, o contrdrio, o que existe mas
nao se revela. £ & elo que expiica o “angustia”
ou a “falta de sentido da vida” tdo presentes no
homem modemao, por exemplo. Trabalhe com
isso, com a contradicGo, ndo com os conflifos
individuais.

Pois bem, a propria base maferial, ©
mercado com seu real funcionamento, que
concentra rigquezas, exclui bithbes de seres
humanos, destrdi o planeta e enfrou num beco
sem saida que leva a humanidade & exfincdo, o
mercado com suas Promessas que Nunca cumpre
e 05 sonhos que vende mas ndo entfrega: eis um
contevdo que diz muite da nossa condicdo
humana.

A fitulo de exemplo, esse é um material
possivel — nGo o Unico, obviamente — desses
fempos e dessa gente, que um featro deve por
no paico se ndo quiser fugir do furacdo. Esse é o
olho no olho que um palco exigente pode propor

para uma platéia desses tempos. Ainda que ela
queira outra coisa por estar acostumada a outra
coisg, isso the diz respeito, é uma realidade que
elg vive e enfrenta diariamente e que, por isso
mesmo, ainda que reprimida e escondida, estd
enfranhada nela. Nao é responsabilidade do
teatro resolver tais guestdes ou apontar saidas
milagrosas, mas, como forma de conhecimentao,
recriacdo, apropriacdo e vivéncia do mundo,
como construcdo e partitha de um sentimento de
ser e esftar no mundo, o teafro de hoje tem que
botar ¢ dedo nessas feridas que definem a
existéncia e a condicdo humana.

- Mas, como!? E as emocdes humanas, 0s
sentimentos, a natureza do homem, onde ficam?
Isso nGo é teatro, isso néGo é arte, isso € polffica, é
ideclogial — ele j& imaginava a gritaria dos
idedlogos do poder e do drama.

Realmente, o personagem dramdtico, com
sews conflifos psicoiégicos, movido por “sua”
vonfade e cardier, Unico condutor da agdo
dramatica que definiria o verdadeirc teatro
dificilmente conseguiria dar contfa desse
conteddo., Como representar o frabalho difo
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“livre" {o emprego}, a concorréncia, a tecnologia,
as patentes...

— Entdo, fora com o personagem! Fora com
a fabulal Fora com a acdo dramdtical — ele
repetia pra si mesmo contrariando seu gosto,
valores, fécnicas. a heranca recebida do teatfro
europeu e americano, via Copeau, Décio de
Almeida Prado, TBC, EAD, ECA efc.

Afinal, ele se justificava, o tal do verdadeiro
e eterno featro ligado o naturera humana ndo
tem, na verdade, frés séculos de vidd
consolidada. E & bom lembrar aos seus idedlogos
que, nem bem o modelo se afirmava, ja era
contestado. Peranite a histéria do teatro, é um
assunto bem novinho, mas exgustivamente
analfisado e, como se vé&, ainda ndo superado.

- Mas, como, n&o superadol!? £ o fteatro
épico de Brecht?! — bradariam vozes tedricas e
historicamente mais bem fundamentadas.

FPonto de partlida: estd fudo g, menos ©
homem embrutecido pela industria cultural
{lembra de Adomo, Brecht? — a massa, ndo 5o ¢
classe, a massa) e pelo umbigo ensandecido e
encurralado no sonho implausivel do sucesso
individual, Tente levar o "teatro desses tempos

cienfificos” e 0 conteddo acima para seu prazer
e fruicGo. O pensamento e arazdo, o narracao e
a demonstracdo da fabula brechtiona parecem
ndo ter lugar nesse palco-plateia. Tambem por
aqui, parece que esse mundo [ou serd o teatro?)
ndo cabe nesse palco. A ndo ser que a fradicdo
popular aponte oufro caminho.,

Estranho. Parece gque — do Zanni Qo Nosso
Malazarte, ou mesmo Jodo Teité — a tradicdo
cdmica e popular ainda ndo chegou 0o mundo
urbano. Ndo neste mundo urbano. Mesmo
Oscarito e a chanchada ainda sdo de um tempo
em que existia o suburbio {que remeie a Genle
humilde, de Chico Buarque). Nada que se pareca
& periferia atval. O jeitinho, a malandragem, o
esperteza, a navaltha e a pernadda, o fridngulo
amoroso, o casal de jovens eternamente Gs voifas
com o pai — tudo parece t&o inocente, 1do
deslocado desse solo [mesmo com toda o
escatologia, falos etc). E, cerfamenfe, também
ndo dédo conta dessas questoes.

Meu reino pela formal
Naguele momenio, ele resolveu ser aprendiz

de feificeiro: usar os cédigos da industria culturdl,
a descontinuidade, o embaralhamento de signos,







em todos 0s seus aspectos, para além do modelo
hegemdnico e mercadolégico cdo
enfretenimenioc que se insialou ac longo do
seculo XX, Isso néio é farefa para um so arlista,
ndo cabe em qualquer lugar e tempo nem se
completa, jamais, como um todo acabado
enquanto persistir a civilizacdo capitalista. Que o
~ digam os derrotados consfrutivistas russos em
pleno processo revoluciondrio dos anos 1920.7

I “Trafa-se, enfim, de construir um outro teatro,
|
|
:
|

EntGo era isso? Ele s poderia experimentar
respostas, abrir picadas? Negar e renegar o velho
e seguro teatro que ele e os amigos da classe
tanto afirmavam?e Como, entdo, dar conta
daquelas amareladas anotfacdes do fempo de
faculdade?

“Sua geracdo ferd a missGo impossivel gue
a minha ndo conseguiu realizar: mudar o si
prépria, ao seu “gosto”, consfruir outro artista,
outro teatro, outro publico, oufro mundo, mesmao
estando presa a este mundo. £ a Onica forma dela
se livrar do cabresto e da mesmice de séculos. £
isso ou ela vai até o fundo do precipicio com o
capital...” '










De encontro o fua, as hirfas golharias
EsiGo paradas como nos vVilrais

£ o fuar decalca nas paredes frias
Misteriosas janefas fanfasmaris...

Mario Quintana

Eu ndc gosto de citacdes, falvez por ndo
saber fazé-los. Quero escrever um fexto sobre ©
trabalho de Olympia. Estou vazic e ndo consigo
tecer outro malha de nos. Minto. Estou aiolado
de coisas. Cheio demais. Lofado de lefras
embaralhadas. Teatfralizo o fexto. Como ouvy
oufro dia, o discurso ndio é o que & difo. £ mais.
$6 é doido guem pode? Como assim?

Um dia num alfarrabio
£U i que um louvco vivig,
Todla a noite e fodo o dia,
Uma estatfva a nomorar.
Guimardes Passos

J& disse: eu ndio gosfo de citacdes. Resolvo
“enlouquecer” o texto. Como no espetdculo,
assumo a fragmentfacdo. O vomito de dizer.
Radicalizo. Para mim, fitho de ouropretancs, fazer
teatro baseado em D. Olympia significa uma
remissdo. Passei dezenas de férias na rebuscada

arena barroca. Mas finha vida. Vida empurrada
por pessoas. Olympia aparecia ali. Certeza ndo
tenho, mas devo ter jogadc pedras em Sinhd. No
minimo chamado aguela senhora de homem. Por
certo ter sonhado com ela e seu cajado.

Tinha o or de sofrer, numa funda saudade,
A dor fina e sem remissGo da ua auséncia,
Da fua adolescenie e clara mocidade.
Manuel Bandeira

Citei de novo. Primeiro um diretor e uma atriz.
Enlacados em uma idéia, enlacados em uma
éfica, enfacados em reflexées duplias, enlagcados
em experiéncias teatrais, enlagcados em vida
conjugal. Carregamaos projetos, descrevemos.
Surge a escrifora. NG@o no encontro, na afitude
de procura.

I nascimento de Olympia - ftedfro.
Personagem de histérias. Construgdo de uma
lembranca forte e fugidia. Realizamos uma
pesquisa de lembrancas de pessoas de Quro
Prefo. Qutras pessoas. Gravamos, fetografamos,
ouvimos e nos emocionamos. Fizemos uma
pesquisa e com certeza cada um de nds voltou
inquieto e provocador.
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2° nascimento de Olympia - Um foco no
passado.

Trés fervilhantes artistas que trituram, a cada
segundo, milhGes de informagées.

Inspiro-me em uma Olympia, que dizem ser
Olimpus.

Fragmento: desconstruo o narrativa. Escuto
clarbes sonoros... sGo reverberacoes.

TEATRO: Experimentacdo. Partitura corporal,
Criagc@o autoral. Dramaturgia do ator. Pesquisa
cénicq. Méfodo de frabalho. Inicio do zero.

Fragmento mais: cricamos uma efica comum.
Irés em construcdo. Em completa aventura. Boa
aventura. Vou cifar:

Aconcheguei-me dela, o alma vibranie e
lovca, o coracdo bartendo
Menctti del Picchic

A afrizcomeca a trabathar. Recebo um texto
da escritora. Bonito.Coisa n@k)re-
dprestada. Recheadofa) de energia.Véjo uma
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afriz explodindo em vontades e estalos artfsticos.
Acompanho de perto. Isto fol em agosto de 20002
Proponho: A atfriz ndo lé o texfo. Seleciono alguns
"pedacos” e leio para ela. Trechos da escritora.
Desconiruo uma [dgica,

Dissocfo de novo:

Cnde esfa o dramaturgias O que € a
dramaturgia? Inspiro-me em Olympia. Olympia
louca.

Fragmento. Desordeno. Desoriento.

56 é Iouco guem pode. Tenho certeza disto.
Quvi: loucura ndo é opcdo. Também ouvi: é
soffimento. Escuto: o louco tem outra Idgica. Digo:
ndo é uma légica erada. £ diferente. Penso: O
paithaco também. O pathagco me acompanha.

Quco: existem nds para serem desfeitos. Nos
emaranhados. Brado: exisfimos em nos!

Volto ao frabalho.

A resposta da atriz € linda, € luz. Tenho
material para trabalhar. Dramaturgia do ator. Ela



cria seu rio. Eu faco as margens. Dou mais textos
da escritora. Buscamos uma oufra logica. NGo a
da escritora, ndo a do palhagco, ndo a de
Olympia, ndo a da afriz. ndo o do real. Outra.
Sempre cutra e o outro. Quebra-cabeca sem
inicio e sem fim. Fios de histérias e estorias. A afriz
vira poeta. Crig sonoridades. A escritora virg
espectadora afiva.

Qugo de novo: a historia é feita de versdes.
Analiso: sou feito de versGes de mim mesmeo. Yolto
co trabalho do espetdcuio. Dou muais fextos. A
escritora vé. O resulfado. Gosta, escreve mais. Sou
de novo infermedidrio de intérpretes. Me
emociono. Agora e 14, naqueles fempos.

TEATRO: movimento, acdes, sonoridades,
signos, significado. Este Ultimo pode vir depois?

Tinha o ar de sofrer, numa fundo saudade,
A dor fina e sem remisséio da tua auséncia,
Da lua adolescente e clora mocidade.
Manuel Bandeira

Como irifantemente cifei, volto a escrever.
O tempo & agora é..,

Volto a fragmentar:
Inspiro-me em Olympia - afriz e escritora.

Nasce Qlympia 3 - um projeto de
espetdculo. Uma pausa.

Sou politico, pois faco tealro ou NGO escapo
a minha sina. Meu carma, Tento fazer teatro, fenfo
fazer polftica. Preciso fazer. £ emergente. Pirei,

Meu manifesto politico &

Queria perguntar ac pafs o que podemos
querer. NGo tenho resposta. Temos uma polftica
cultural catinguenta. Pais catinguento? E em
nossa provinciae Tao nobrel Pergunto a Olympia
- estado: Que vamos fazer com a arte? Arfe sim,
Crio e busco inovar, pesquisar, investigar meu
oficio. Essa provincia fem parentfes da nobreza.
N&o pode casar com plebeu. $&o muifas
Olympics...
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Minha cidade pequena, mas tdo grande,
muita genfe. Tao pobre. Olympia me inspirq.
Tenho uma “anspiracdo”, Faco cutro manifesto.

Meu Manifesto politico i

Em minha terra um homem, respeitado até
entdo, sobe ao poder. Parecia pequenc esse
poder. Se junta aos que querem poder. Troca sud
eficd. Seu modo de ser. Destroi coisas. Destroi
movimentos. Deixa magoas sé em alguns. Por
quée Ndo entendi o pergunta, Por que faz isto ou
por que deixa mdagoeas so em alguns¢ Passo e
néo bilefo. Respondo comigo. Sao muito esperfos
esses fanfasmas.

Inspiro-me em Olympias. Quero fazer outro
nascimento: o 4¢ de Olympial.

Fragmento. Agora volio ao nosso frabalho.

Vamos tecendo uma feia do espetdaculo.
Deixo de ser intermediario efou protagonista.
interfiro na cena e na escrita. Buscamos o dificil,
Um texfo destrocado. Uma atriz em fragmentos.
Peco reparos. As duas. Obtenho resposfas
artisticas. Lindo. Empolgo-me. Faco exercicios

para afriz. Elaboro demandas para a escritora.
Vamos compondo e forcerizando um didiogo.

Me inspiro em Olympus. O encontro é vazio,
sempre. Um encontro é passivo. Por mais que
gueiramos glamourizd-lo. NGo acredito no
encontro e sim no recontro. Silenciosc ou ruidoso,
gentil, educado, corlés, diplomalico. Mas com
um qué de embate. Queremos abortar yum
produto, uma comunicacdoe. Uma realizacdo
artistica.

Olympia me inspira. NGo ao apelo
sentimental e cristdo dos enconires. Sim ao
foriamento de didlogos.

Manifesto politico i

Sao calhordas os pequenos poderosos. SGo
calhordas 0s que se avizihham dos peguenos
poderosos. Busco inumar o manifesio. Acho que
ninguem quer ouvir isfo.

Nurnerar sepulfuras e carmnerros,
Reduzir carnes poares a algarismos,
ial é sem complicados sitogismos,

A aritméltica hedionda dos coveiros!
Augusto dos Anjos



Merdas de cifagdes. Volto a Olympia. Agora
muther. Duas mulheres em seu esiro. Engenho
poético. Alrizimantada. Escritora imanizada. Ndo
resisto:

“F Virgito para viver necessifou que Augusto
o violentasse pela sua generosidade criminosa a
profanar © seu esfro e a destustrar o seu nome,
comprando pela advlacdo o pdo de cado dia.”

Ltafino Coelho, Cervantes
Quero fragmentar:

Fscuto mais. Compreendo que femos que
deixar o espaco para quem assiste, para este
“outro” preencher seu olhar, ocupar o espaco
deixado pelo artista. Mas temos que construir
fincas para o alpinista escalar.

Fragmentc muito:

Vamos construindo uma dramaturgia, A ofriz
se impdbe. Sinfo seu momento. Reivindica sug
auvtoralidade. Tem autoridade. Conquista seu
espeque e seu espaco, A escritora desmoenta um

apocalipse. NGo temas sendes. Cada qual occupa
um espago de construgcdo. E se impde. Tudo
regrado o sutilezas e generosidades. Tudo
recapiado com d crenga no oficio e nas pessoas.
Constituido de confianga e respeito. Respeifo.

Fragmento:
Inspiro-me em alguns Olimpios.
Meu manifesto politico IV

Aocs meus hostis: quero fazer com delicadeza.
Quero respeitar e merecer o respeito, Quero
respirar e sobreviver em mundo de facanhos. Ato
falho: nGo € um manifesto. £ alguma amargura,
Que queimem na barca do infermno!

Os prodigos e dissipadores Qo seu e cthelo
censuram oe facanhos, sociavels € gpoucodos
05 prudientes, econdmicos e poupados.

Marqués de Maricd

O tempo progride. Incomoda-me o tempo.

Volto a fragmenftar: inspirc-me em Qlympia
- hippie.
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Transgressdo de futures, Viviuma construgdo
sem concessoes, Vivenciei um processo de amor.
Amor ¢ edificacdo de um frabatho. Obra arlistica,
sem parentesco. Limifes ténues entre a vivéncia
hurmana e a tensdo da criagdo. Aprendi muifo.

Fragmento:
Sou Olympia {ou quero].

Tenho minha iogica e acredito nela, N&o sou
fouco. NGo posso. Construimos uma Teia de
Penéiope. Sou compelido a citar o Aurélio;

Teiq de Pendfope: Trabatho que recomeca
indefinidamenie; fela de Fenédlope;

bordodo de Penélope, obra de FPenélope,
fecido de Penélope.

[Segundo a lenda gregao, Pendlope, mulher
de Ulisses, permaneceu-the fiel g sua longa
ouséncia, alegando cos prefendenies que ndo
se casaria enquanio ndo ferminasse a feifura de
vma grande fela, que fecia durante o dia e
desmanchava & noite/.

Este foi um tecido realizado cde fortes
persondlidades. Delicioso trabatho de dirigir o atriz.
Criadora e pertinaz, Forte e fraca.
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Fecho:

Estou saindo vivo, ndo ileso. Acho bom...
Muito bom. Minha méo esta o, Mas ela compde.
Distribui. Busca enfrar em tensa harmonia. Minha
carg fambém estd, servida g bofetadas.

Fragmento:

Somos Olympias: confinuamos & contar e
cortar nossas histérias. Memarias. Horas...

Adoro escutar isto.... repetidas vezes. Tenho
uma ética propriag £ pouco. Quem ndo tem?e
Busco uma poéticaq.

TEATRO: Procura da comunicag¢do.
Necessidade de expressdo. Desmistificacdo.
Desabotoar historias, memarias, horas.

Fragmento findi.

Inspiro-me em Olympia. Olympia mulher,
louca, criadora. Vou esculpindo estdtuas com
VIO

Né&o vou citar coisa alguma.



Organizo:

NASCE OLYMPIA : UNICA.

Néio resisti:

Ao sair do gindgsio. ... Plaf§o porou no
intercolunio da éxedra balida das sombras

deliciosos das romdzeiras fflordas.
Alberto Rangel
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infroducdo

Os artisfas que integram o Barracdo Teafro,
hoje, chegaram ao trabalho com a forma por
caminhos diferentes. Tais caminhos se confrontam
e diclogam enfre si, gerando diversas questdes,
as quais nos dedicamos como artistas
pesquisadores da arte de nosso tempo.

Todos femos em comum o objelivo de
resgatar ago teatro a capacidade de inventar
muitiolas realidades dianfe de cada espectador,
para que ele seja sensivelmente focado pela
cena como uma expenéncia viva e afudl, sem
negd-la nem esquecé-la depois de terminado ©
espetdculo.

Imitar a realidade, ou aquilo a gue
chamamos de realidade, nunca nos interessou
muito. Reinvenltd-la, porém, escolhendo pontos
de vista perfinentes & nossa propria exisiéncia,
como se fossem depoimenfos pessoais
fransformados em historias, ficgcSes, mitos, muito
nos diverfe. Também ndo queremos criar
personagens copiadas da vida e do cofidiano,
preferimos inventar “seres” ou “figuras” que sejom
estranhas ao espectador, mas naturalmente
aceitas e reconhecidas por ele.

Para chegarmos ao trabafho formal,
partimos da necessidade de afetfar o espectador
e nele criar sensagdo. Para tanto, precisdvamos
enconfrar mecanismaos capazes de provocar seu
imaginario criafivo para que ele se fancasse no
aconfecimento gerado pelo aio teairal presente
e compromeftido com a propria expressdo. Sem
nos preocuparmos com a “verdade” ou g
“fidelidade"”, embora tenhamos que nos manter
alertas porque elas insistem em nos aformentar,
nossa busca cénica nos coloca na direcdo da
afiimacdo de nossos desejos, mais do gue em
respostas a anseios que se consfroem na urgéncia
da vida,

Em termos técnicos, g “materialidade” da
cenag & uma questdoc que sempre nos
acompanhou. Ainda que nem lodos
concordemos com © termo, sempre nos
perguntamas se “aquilo que o especitadorvé é o
que acreditamos estar fazendo em cenda”. Isto nos
levou ¢ investigacdo de elemenfos que
constituem o universo da linguagem formal
porque, para nds, a coisa mais material que se
apresenta diante do especfador, sem duvida
nenhuma, € o proprio ator. Se © corpo € o que
existe de mais material na cena, é preciso
considerd-io como pofencialidade expressiva,
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para conhecermos e compreendermos fodos os
seus recursos, considerando a acdo seu principal
recurso expressivo.

Nesse contexto, a mascara foi se tornando
um precioso instrumento de trabalho: como
tecnica para o treinamento fisico e como
linguagem cénica. Essa busca da expressividade
do corpo, dliada ao desejo de ser afefado para
entdo afetar sempre mais o espectador do nosso
tempoe, nos levouw, nos Gltimos offo anos, a
pesquisar mais infensamente o universo da
commeadia delf’arfe e do palhaco, e vascuthamos
esfas linguagens de tal maneira, que elas se
incorporgram ao pensar e ao Qgir de foda
criacdo do Barracao Teairo.

Mdascara: uma forma e um conleddo

A mdascara é uma forma fixa, feita em couro,
papel maché, I&tex, pldstico, tecido ou madeira.
Enfim, &€ a escultura do rosto que representa e,
portanto, uma forma sem vidla, a principio, que
poderia ficar pendurada em uma parede por
toda a eternidade.

Mas se pergunfarmos a um sacerdote o que
torna uma mdascara um objeto vivo, ele poderd
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dizer: Uma madscara representa o divino e
somenie o crenca e a fé de quem o veste pode
dar vida ferrena oo sagrado. Se perguniarmos ao
artista plastico o que faz de uma mascara um
objeto vivo, possivelmente ele responderd: O
encanito produzido pela combinocdo de muifos
elemenios no construcdo de sua beleza. Se
perguntarmos ao arfista cénico o que faz de uma
mascara um objefo vivo, cerfamente ele dird: A
mascora ndoe e um objefo, ela é um carditer que
existe em movimenio, elo é o colefivo de muifos
seres que viverm e sofrem fodas as paixdes e que,
apesar de ser uma forma fixq, muda suas
expressées de ocordo com o Cono, o escula, o
gesro e a acdo em relaclo as ouiras mascores e
Qo publico.

A mascara teatral & um elemento expressivo
muito potente e toda poténcia pressupde o forca
de um conteddo.

Tecnicamenle, uma madscara 50 pode estar
viva em cenag se o ator que a veste frabatha a
poténcia expressiva de seu corpo em todas as
suas caracteristicas: mosculos, voz, energia, olhar
e escuta, dimensdo espacial, ritmo etfc. A técnica
corpdrea, no caso da mdascara, e acredifamos
que em todas as finguagens cénicas, & uma







expressdo aqui compreendida como "offcio de
ator”, commedia dell'arfe.

Enido nossos estudos nos fazem pensar que
quando o homem descobre que pode sobreviver
de sua arte de comico, ele estd fazendo teafro,
e que este teatfro € um teafro de rug, improvisado
e com mdascaras. Pois muito bem. Por que na rua@
Porque ndo hd casas de espetdculo. Por que
improvisado? Porgue muitos ndo sabiam ler, &
gue apenas os nobres eram alfabetizados. E por
que com mdascaras? Porque esta era uma
caracteristica comum nas festas populares do
periodo. £ bom lembrar que na Idade Média, o
Homem né&o se entendia como individuo. A
nocdo de si era coletiva. As cidades eram
muradas e as rugs eram os§ quintais. A vida
accntecia entre categorias sociais: Reis, Nobres,
Igreja e Povo. As ruas eram o espago de vida do
povo, que erg parte da cidade. Mascarar-se,
fanfasiar-se e brincar de improvisar para se divertir
era uma caracteristica cultural daqguele povo,
naguele periodo.

Aos poucos, esse modo de brincar
transforma-se em frabalho, embora continue ¢
ser um prazer, uma diversdo ou uma brincadeira.
Mas agora, assume dresponsabilidade de ferque
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se répetir, agradando oo especfador de modo
que ele queira ver novamente. Se num primeiro
momento essas dindmicas sdo completamente
espontdneas, ao se fransformarem em modo de
sobrevivéncia, adquirem uma organizacdo
necessdaria ¢ repeticdo para atender o demanda.
Essa organizacdo, porém, ndo pode fazer com
que o fendémeno artistico. perca a alegria ou ¢
sensacdo de espontfaneidade, por mais que
possam ser elaboradas, selecionaddas, pensadas
e escothidas para serem apresentadas ao publico
que deseja revé-las.

F o que tinham a seu favor esses homens que
estavam fazendo da arfe um frabaltho para ser
reapresentado? Tinham seuv corpo com todas as
suas capacidades, e tinham um ponfo de vista
sobre a reglidade em gue viviam.

Esses cOmicos, que logo se crganizaram em
companhias, nGo faziam duas vezes 0 mesmo
espetdculc numa cidade porque o publico era
pequeno. Entdo, eram capazes de criar do dia
pora a noite um novo espefdculo, pois sabiam
muitc bem repetir a forma, que era sempre o
mesma, e tornd-la viva e atual.



Mas o que se repetiae O que o publico
queria fanfo ver novamente? As mascaras! NGo
as historias! O que atraia a atencéo eram as
mdascaras e suas possibilidades de combinacdes!
£ o que s80 essas mascaras?

Na commedia delf’arfe, as mdscaras séo
tipos fixos que represenfam categorias sociais
predominantes em uma determinada época e
regido, constituindo ponfos de vista crificos sobre
arediidade. Cada mascara era em si um coletivo
de caracterisficas. A mdscara de Pantalone, por
exemplo, representava fodos os mercadores
yenezianos gue enriqueceram corm o Comercio.
AO agcompanhar historicamente o
desenvolvimento dessa mdascara, percebemos
ascensdio da burguesia e a construc@o de um
pensamenio econdmico que ainda hoje esftd em

vigor. Pantalone, cujo nome deriva de Fianfo
feone — plantar le@o [o le@o era o braséio de
Veneza no século XVIll, e se dizia que um
mercador, ao se instalar na cidade, plantava um
ledo), nasce em Veneza porque ali esia o porfo
mais ricoe da regido, concenirando um grande
numero de mercadores. Também go redor de
Veneza, enconframaos servos que atendem aos
mercadores, migrando das monfanhas parg Qs
cidades em busca de frabatho e sobrevivéncio.

F o caso de Arlecchino. Na
relacdo entre Pantalone {pairdo)
e Arlecchino {servo}, revelg-se
que somenfe um mercador 1o
avarento quanto Panfalone serig
capaz de contratar um servo 1Go
incompefente e faminfo quanto
Arlecchino, para que possda lhe
pagar pouco por muito frabalho:
um prato de comida.

Tais mdscaras
NUNCQa variavam e
quando aceitas
pelos especta-
dores, ¢ que vari-
avyg era a histéria,
embora se manti-
vesse sempre d
mesma esfrutura. No
inicio {séculos XVIe XV}, os
espetdculos discutiom a relacdo en-
fre servos e patrdes e, mais farde
[século XVill}, com a enfrada dos
enamorados - tipos fixos que ndo
usavam a mascara sobre o rosto —
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0s espeidculos giravam em torno de histonas de
amor, mas preservando as aciradas disputas en-
fre servos e patrées.

A menor mascarg confém um giganfesco
confeddo

A menor mascara do mundo — um nariz
vermelho -revela uma singularidade. NGo hé um
pathaco igual a cutro. Ac conirdrio da mdscara,
que representa uma categoria social, o nariz
vermelho representa uma grande categoria
humana: a dos perdedores, ou seja, todos aqueles
que, de uma forma ou de outra, ndo se adaptam
as regras da vida criadas e investidas pelo
homem. Hes sGo desajustados que, embora ndo
consigam seguir as normas nem ver seniido nelas,
conseguem, acidentalmente ou por sorte,
sobreviver no mundo em gue estdo insendos. Por
isto afirmam sua existéncia: sdo perdedores que
tém orgulho de continuar vivos, Eles sGo a prova
concreta de que sGo possiveis, pois ainda existem.

Q perigo que corremos go fratarmos da
linguagem do palhaco € o de darmos ¢ ele umda
forma fixa e Unica, gque geraimente estd
relacionada ac enro e ao ridiculo. O pathaco é
singuiar, nGo uma forma fixa e Onica. A armaditha

g qual estamos sujeifos é a de construirmos uma
forma engracada, cheia de piadas e de humor,
que se preocupa mais em fazer rir com o proprio
errc do que em ndo errar. Como representacdo
do homem, e fratando desse conteudo, é dificil
aceitar que o palhaco goste de perder, de ser o
riclicuio. Ao conirdrio. E no seu desajuste em tentar
cacertar que enconiramos o riso.

Como mascara, o palhago
também €& um cardter em
movimento que depende dag
expressividade de seu corpo. Mas
hd algo para além de uma forma
fisica e fixa em 1odos 0s corpos,
hd uma experiéncia invisivel,
adquirida em suas rela¢des de
existéncia. £ aqui que o palhaco
difere da mascara enquanto
representacdoe de uma
categoria social. Ele
representa um dentre
tanfos perdedores,
gue segundo sug .
inocéncia e
experiéncia de
vidQ, pensa e age
no mundo de
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forma afirmativa. HG um modo que é origingi, é
propric, € singular. Isto faz toda a diferenca entre
a formag e o confeudo da prépria formal Ele ndo
percdeu definitivamente porque sempre estd
tenfando. Ele quer enconirar o seu espaco no
mundo, quer ocupar a grandeza de seu
tamanho. O pathago acredita em si, mesmo que
o mundo inteiro diga que ndo vale a pena.

Nesse sentido, essa mdascara
contém o individuo no confron-
.. fo com o mundo que o cir-
. cunda, e é esse o conteddo
confido na forma. A forma
de um palhaco é conse-
quéncia da expresséo hu-
mang na propor¢do do
confronto de um ser com
a sociedade, Ser en-
s gracado ndo € seu
, . Objetivo, é o resulfa-
i dQ de suas relacdes
com o mundo.

_ A forma como
- meio é uma conquista
- de liberdade

Ao estudarmos as mdascaras da commedia
del'arfe e a mascara do palhaco, estudamos uma
linguagem formal, porque a mdascara exige que
nossos movimentos, gestos e agdes sejam
determinadios por codigos elaborados de construcdo.
Todo cédiigo é um conjunio de regras gue estabelece
um certo funcionamento ao qual se submete a
cracdo.

O coédigo ndo & um fim, € um meio. A
preparagdo fisica para o frabatho, o freinamentfo, a
disciplina acrobdtica e o virfluosismo ndo pode
constifuir em si um fim. Isto gpiisionana a vida, que
precisa brofar dentro do corpo e exiravasar a forma
parc que o resultado ndo seja uma demonsfracdo
de habilidades e capacidades, mas, sim, a expressGo
do seu confetdo.

F o confeddo? Como se cria o contelido? 56

conhecemos um modo: alimentando a vida, Como

se faz iss0? Abrindlo-se ao aconfecimento, usando o
saber para se chegar ao que ndo se sabe g, enido,
desejar pergunias para se chegar g possivels respostas,
apostando no sensivel - que e objetfo pimeiro da arfe
— para se deixar afefar, ser focado profundamente
até o insfante em que a Arfe nos diga como fazer,

Apreender ¢ forma é uma condicdo primeira

para fodas as linguagens, pois qualquer confeldo —
seja ele realistg ou expressionista, cémico ou
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O grupo que edifa o cademo que seguras
em fuas mdos tem lugar na regido central de $Go
Paulo, em Santa Cecllia, nos baixos de um
viaduto. Ali, sob o indefectivel Minhocdo, onde
poucos ousariam assentamento cultural, faz seis
anos que o Folias D'Arte demarcou um galpdo.
O teafro transformou aquele teritdrio de transito,
em todos s sentidos, mas também de habitacées
e comercio, e assim vem coniracenando com o
feixe de nervos que e a vida urbang as portfas da
safda de um mefré.

Este artigo comeg¢a com o exemplo do
anfifiGo destas pdginas, ndo por preguica, mas
porque ajuda a demonsirar o poder de
intervencdo do feafro sobre a realidade. Ainda
que as vezes se nufra da suspensdo de tempo e
espaco, eis uma arte com potencial de
prolongamento para aiém da calcada. Ela
costuma afravessar o quintal ou pular o muro até
alcancar a janela aberta do vizinho. E até recebe
visitas de além-mar. Distancios invisivers.

Nos uitimos trés anos, o sistema de producdo
teafral ganhou alento na cidade de S&o Paulo
com ¢ voga dos coletivos. Paralelomente gos
Qrupos que j& amadureceram linguagens & custa
de pindaibas, antes da conquista do Programa

de Fomento ac Teatro, houve uma explosdo de
jovens artistas, a maioria amalgamada numa
profisscio de feé, menos de mercado. Entre as linhas
de uma incipienfe polftica publica desenhada
para as artes cénicas, alguns grupos se
deslocaram, de chofre, para os arrabaldes. Foram
desafiados a fazer arte na “divisa”, na “fronteira”,
no “muro” enfre periferia, ceniro e variantes.

O caso da Companhia Estdvel &
emblemdtico. Formada em 2000, ela oferece
projeto para residéncia artfstica no teatro
municipal Fidvio império, no bairo de Cangaiba,
zonag leste de Sdo Paulo, Permanece 16 durante
Quafro anos, afe 2004. Rectiva 0 espaco para a
comunidade, fraz o pUblico de voita - ou melhor,
o0 conduz pela primeira vez ao fazer e ao fruir
teatral, hdbitos desconhecidos por muitas familias
do entorno.

E, principalmente, costura transmissdo e
froca de conhecimento com os moradores,
criangas, adofescentes e adultos, fudo sem
abdicar da construcdo estética, g saber, umag
especie de inventdrio do circo-teatro brasileiro.
Concebe uma criacdo de félego, enredando
nomes como o do dramaturgo Luis Alberfo de
Abreu, pesquisador da comédia popular que deu
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