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# APRESENTACAO

om orgulho, iniciamos a revista Olhares, publicacao que pretende difundir e fo-

mentar o pensamento sobre o teatro, a produgao artistica e a pedagogia do ator.

Arevista é consequéncia da experiéncia desenvolvida nos 32 anos do Célia Hele-
na Teatro-escola e, agora, das recém iniciadas atividades da Escola Superior de Artes Célia
Helena — ESCH. Nessa trajetoria, paralelamente ao curso de formagao de ator, desenvolve-
ram-se nuicleos de estudos teatrais, palestras, master classes com destacadas personalidades
do teatro brasileiro, cursos de interpretagio com diretores internacionais, ciclos de pes-
quisa e reflexao sobre aspectos relevantes do exercicio teatral. A presenca de importantes
figuras da cena artistica, notoriamente reconhecidas e detentoras de grande experiéncia
cénica, aliada a vivéncias didrias dos aspectos criticos e formativos, geraram um legado im-
par. O desejo de difundir e compartilhar este conhecimento e a busca de promover novas
pesquisas e estudos deram suporte e impulso & criagao desta revista, ha muito planejada.

Olhares conta com entrevistas e artigos que abrangem tanto a pesquisa acadé-
mica quanto o conhecimento prético, dando coeréncia aos mesmos caminhos trilhados
pelas instituigoes Célia Helena Teatro-escola e Escola Superior de Artes Célia Helena,
pois ambas originaram-se na prética e desenvolvem-se no aprofundamento teérico.

Se pensarmos que toda obra de arte busca (re) criar o mundo, no teatro este uni-
verso imagindrio depende da cena, ao colocar a vida como fonte permanente de percep-
Gao criativa e reflexiva. A arte da representagao teatral resume-se a0 momento do espe-
taculo. O cardter efémero da obra traz a0 mesmo tempo a angustia da finitude e a busca
da potencializagio maxima do ato teatral. E isto que nos norteia no aprofundamento da
formacao pedagégica aliado ao constante aprimoramento artistico.

A escolha de Cleyde Ydconis para a capa deste primeiro nimero deve-se a sua
grande importancia no cendrio teatral. Sua gestualidade precisa e a busca de rigor e pro-
fundidade na compreensao do texto; a construgio de um método proprio de interpre-
tagao; a enorme capacidade intelectual de humanizar suas personagens, com assertivo
humor e ironia tnicos.

Atriz a frente de seu tempo. Mulher a frente de seu tempo. Avessa a fama e a vulga-
ridade do lugar comum, ao dizer “nao sou nem quero ser estrela, sou operdria do teatro’,
Cleyde propoe uma nova forma de se colocar como atriz e como mulher, dignificando
nosso oficio. Por isso, temos nela a figura simbolo de uma nova e moderna forma de in-
terpretar e de se apresentar, em que sobressai a ética de seu olhar sobre a nossa profissao.



Este primeiro nimero de Olhares contou com a preciosa colaboragao de Luiz
Fernando Ramos. Um dos editores da revista Sala Preta, da Universidade de Sao Paulo,
onde ¢ professor, e critico de teatro da Folha de S. Paulo, Luiz tem vasta experiéncia com o
fazer e o pensar teatro. A revista encontrou pelas suas maos estrutura e cardter definidos.
Para estimular a pluralidade, as edi¢des futuras contarao sempre com um editor convida-
do a cada nimero e, esperamos, com a mesma dedicacao desse seu primeiro editor.

Sabemos da responsabilidade do compromisso, agora assumido, de manter esta
publicacao e de seu enorme desafio. Para tanto, perseguiremos a qualidade do material a
ser publicado, que nos permita um olhar sempre amplo e aberto, despido de preconcei-
tos teatrais ou quaisquer outros.

Em suma, Olhares pretende difundir e compartilhar conhecimentos e reflexdes
sobre o oficio teatral. Publicagao sem alarde, companheira da quietude de nossos pensa-
mentos e descobertas, das insonias e angustias dos processos criativos.

Ligia Cortez

Editora responsavel



YrEDITORIAL

revista Olhares ¢ mais um espago de encontro das correntes de pensamento que

vem adensando a pesquisa em artes cénicas no pais. Neste primeiro nimero,

apresenta-se como catalisadora de algumas das visoes hegemonicas nos estu-
dos académicos, a0 mesmo tempo em que sintoniza aspectos mais voltados as préticas
teatrais cotidianas.

Como digno abre-alas de um veiculo que se pretende compromissado em des-
vendar os mistérios do teatro, Fauzi Arap concede oferecer preciosas reflexdes sobre o
oficio do ator. Nao fosse pela importancia que este intérprete, dramaturgo e encenador
tem na constitui¢ao do teatro brasileiro dos ultimos cinquenta anos, ressalta nesses escri-
tos raros a sistematizacdo de uma sabedoria pratica acumulada que se torna conhecimen-
to compartilhado.

Acompanhando o tom da abertura, quatro das principais referéncias na forma-
¢ao de atores na universidade brasileira colaboram em debate sobre a pedagogia do ator.
Renato Ferracini, uma das liderangas do LUME — Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas
Teatrais da Unicamp, investiga, na perspectiva da filosofia pos-estruturalista, as nogoes
de memoria e de agao articuladas como ferramentas de trabalho para o ator. Marcelo La-
zaratto expde seu conceito de Campo de Visao, desenvolvido no d&mbito dos processos
criativos da Cia. Elevador de Teatro Panoramico e aplicado também em sua experiéncia
nos cursos de graduacao em que atua como professor. Antonio Januzelli apresenta seus
procedimentos de trabalho, desenvolvidos em décadas de pratica no ensino e na forma-
¢ao de atores na Escola de Arte Dramética e no Departamento de Artes Cénicas da USP.
Finalmente, Marco Anténio Rodrigues defende a tradigao de Stanislavski como eixo pe-
dagdgico dominante, relatando experiéncias recentes, colhidas na Russia contempora-
nea, que apontam para a vitalidade das metodologias derivadas daquele mestre.

A retranca processos coletivos retne duas leituras possiveis de uma tendéncia
predominante no teatro contemporaneo. O encenador e pesquisador Antonio Araujo,
um dos artistas mais influentes de sua geracao, discute o conceito de processo colaborati-
vo desenvolvido em sua tese de doutorado a partir das montagens do Teatro da Vertigem.
De outro lado, a pesquisadora Rosyane Trotta, também autora de trabalho recente sobre
o tema, discute a autoria coletiva numa perspectiva critica, relativizando o carater colabo-
rativo de produgoes analisadas.

Para discutir a dramaturgia que vem sendo criada, contemporaneamente, pelos



atores em sala de ensaio, Olhares propoe uma retomada da nogao de “trabalho de mesa’,
habitual no teatro brasileiro de sessenta anos atrés. Ricardo Kosovski traga um panora-
ma histérico do contexto em que essa pratica de interpretagao dos textos draméticos,
anterior as encenagoes, se dava. Ele aponta também como, contemporaneamente, ainda
se justifica dialogar com essa tradi¢ao. Comprovando essa tese, Newton Moreno, talvez
o mais importante dramaturgo brasileiro da nova geracao, revela como na realizagao da
atual montagem de sua companhia, Memdéria da cana o trabalho de mesa em novos ter-
mos foi, literalmente, um dos eixos do processo. Fechando essa discussao, evocativa de
um procedimento aparentemente superado, duas protagonistas do teatro brasileiro nas
décadas de 40, 50 e 60, Maria Thereza Vargas e Nydia Licia, recordam como efetivamen-
te se dava o trabalho de mesa nas principais companhias desse periodo.

Entre as secoes que se pretendem fixas na revista estd a retranca “dramaturgia
latino-americana’, que pretende publicar, a cada numero, textos draméticos nunca antes
traduzidos parao portugués. @) dramaturgo que estréia essa sessao € o argentino Daniel
Veronesi, um dos mais promissores em seu pais. O autor e sua peca Mulheres sonharam
cavalos sao apresentados por André Carreira, um dos especialistas, no Brasil, no teatro
argentino contemporéneo.

A sessao “‘memoria” sempre procurard resgatar aspectos relevantes, mas pouco
difundidos, da histéria do teatro brasileiro. Nesse nimero acolhe parte do estudo inédito
de Sebastiao Milaré em torno de um dos pioneiros do teatro moderno no Brasil, Renato
Vianna. No caso, Milaré aborda o projeto de Vianna de um teatro-escola.

A'sessao “técnica” buscard sempre dar voz aos artifices menos conhecidos da cena
brasileira, aqueles que atuam na cenotécnica, iluminagao, cenografia e dreas afins. Quem
abre a série é o iluminador do Centro de Pesquisa Teatral do SESC Consolagao, em Sao
Paulo, Davi de Brito, parceiro de Antunes Filho em diversas montagens. Em entrevista a
Cdssio Pires e Lilian Sarkis, Brito revela como seu deu sua formacio no oficio e discute as
tendéncias contemporaneas.

Na retranca “interculturalismo” a revista se abre ao didlogo com as culturas es-
trangeiras, colhendo uma pérola dos escritos do encenador, ator e dramaturgo italiano
Gigi Dall’ Aglio. Um dos precursores dos processos coletivos de criagao no teatro, ele
conta em detalhes a odisséia que viveu ao encenar um espetdculo em Teera sob os olhos
vigilantes dos aiatolds iranianos.

Olhares se fecha com a sessao “retrato’, em que se homenageard, sempre, uma
personalidade marcante da cena brasileira. A eleita nesta estréia da revista foi Cleyde
Yéconis, a quem Oswaldo Mendes pinta com tintas apaixonadas e percuciente olhar.

Luiz Fernando Ramos
Editor convidado
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A INICIA(;AO DO ATOR
Fauzi Arap

amarim — Todos tém oculto em si o ator. Médico e monstro, para ser, 0 ator nao €. A existéncia

visivel e formal é a da personalidade. O ator nao ¢é para que o personagem seja e, em cima desta

contradigao toda arte teatral se processa. Quando o ator trabalha apenas com a personalidade,
acaba por desprezar os veios mais profundos do tesouro que a arte pode proporcionar. Pois o teatro é arte
alquimica, no sentido de oferecer a seu adepto uma oportunidade de transformagio cabal, se ele se dispoe
amergulhar sem medo, em busca de sua identidade real.

A narrativa ¢ distragao e hipnose e a vida, um espetéculo ao qual assistimos de dentro. Televisao e
cinema materializam dimensoes ilusérias que envolvem a vida do homem e as apresentam como ficgao.
Filmes e videos sio enlatados de emogoes e copiam a memoria humana, que, por natureza, tem o dom
do registro.

Na arte, a distancia possibilita o usufruto do prazer da ilusio de forma ilesa. Som e imagem fabricam
no espectador emogoes sem comprometimento fisico e, assim, ele exerce seu direito ao prazer por empatia,
de forma andrdgina, e intocado, e pode imaginar-se imune as consequéncias das agées no mundo real.

O circulo vicioso contido na vivéncia empdtica de emogoes alheias ¢ inerente ao drama contempo-
raneo e materialista destes tempos. O teatro apenas assistido nio capacita o individuo a descobrir-se su-
jeito de sua propria vida. Apenas a pratica do ator, com ensaios repetidos e participagao direta, consegue
comunicar sem palavras a verdadeira natureza da mdscara, que se confunde com a identidade pessoal.
A investigagao e a manipulagdo da memoria, no exercicio da criagao do personagem, colaboram para a
descoberta de uma liberdade inaudita e convergente com a que descobrem os santos. Cada um é poten-
cialmente tudo e todos, e s6 com esta verdade se alcanca a maestria da arte.

A criagao do psicodrama, por Moreno, deveria ter marcado a morte do Teatro Burgués. A compreen-
s30 do mecanismo inerente a vida em sociedade deveria ter frutificado na supressao da divisao palco/
plateia para resgatar em cada um o ator de si mesmo e nao apenas o espectador da vida, prisioneiro de per-
sonalidades aprendidas. A técnica do psicodrama consegue atualizar a meméria que, oculta nos poroes da
mente, escraviza seu possuidor. Cada um precisa livrar-se da impressao de que o espetéculo da vida alheia
¢ mais real do que o da sua prépria.

S6 a dor cura a cegueira de nao enxergar o outro real. Ela ¢ aguilhao que devolve o individuo a seu
centro e o faz consciente do mundo que habita, dual, claro e escuro, bem e mal. O psicodrama ajuda a
compreender aquilo que vincula os individuos entre si através dos mecanismos de projecao e introjecao.
Aimpessoalidade é uma conquista.

Aidentidade dual do ator materializa de forma espléndida a condi¢ao humana e o capacita a pesqui-
sar a esséncia da mais pura espiritualidade. O artificio propicia a descoberta de leis que regem a interagao
no campo da vida formal e que mascaram a unidade subjacente. A plena entrega se faz necessdria para o
contato com os cordéis de pura energia, e a descoberta de possibilidades incompreensiveis para o ho-
mem comum.



O encontro com o personagem
Primeiro passo — esvaziar-se

A aproximagao de um personagem deve ser gradativa e respeitosa, sem precipitagao. De preferéncia, 0
ator nao deve se valer de nenhum truque ou férmula pronta, mesmo que vislumbre uma coincidéncia
de recursos que ja domina com caracteristicas daquele personagem. O estudo do texto deve ser feito
de forma impessoal, guiado pela diregao, para que seja convergente com a interpretagao dos parceiros.
Mesmo assim, é também importante que o ator se reconhega como sujeito da empreitada e se livre da
armadilha de colocar fora de si a referéncia ou critério de acerto, simbolizado ou no diretor ou na critica
ou no publico. Ele deve evitar a busca infantil do aplauso e apoiar seu estudo no que € essencial, na ideia
do autor e na proposta da direcao. O esvaziamento de si mesmo revelard que existe um nucleo de cons-
ciéncia centrado nio na personalidade, mas em algo impalpavel, que ele deve aprender a reconhecer e a
invocar dentro de si, sempre que preciso.

Maldigao solar — A arte do ator, que é e ndo é, e mostra e sente, sem ser de verdade, assistindo de dentro
o espetdculo da simulagao, desnuda a dualidade inerente a0 homem em seu cotidiano. Ela denuncia
0 jogo politico vivido no dia-a-dia e o comércio psiquico implicito ao convivio entre os homens. O
distanciamento que o ritual da representagao possibilita, permite que se exorcize a mentira didria e se a
decifre, em parte, pelo menos. A pseudomaldi¢ao do artista é bengao e privilégio. Ele pode sofrer, mas
o prazer de penetrar a realidade e agir sobre ela por canais insuspeitos compensa fartamente o que nao
passa de ilusdo e apego a méscara. A involuntdria aventura descobre para o artista a realidade antevista
por misticos e iniciados, a unidade subjacente a toda criagao.

Segundo passo — aprender a assistir de dentro, sem critica

A embriaguez de estar no palco deve ser vivenciada e descoberta com calma, até que se torne familiar.
Depois de reconhecido aquele estado, a cada vez que pisar o palco poderd invocar aquela mesma postu-
ra, a seu bel prazer, a qualquer momento. A primeira vez em que o ator se percebe duplo, ele se espanta.
E capaz de se assistir de dentro, a0 mesmo tempo em que cumpre marcagdes e diz falas, mas de forma
nova. Se, por medo, ele se apega a sua consciéncia habitual, cotidiana, a inspiragio ndo acontece. A re-
presentagao e a magia dependem de entrega e da coragem do mergulho.

O ator erra quando tenta realizar as recomendagoes do diretor. Claro que ele deve obedecer, mas na
hora da representacao, nio pode lembrar-se de ter sido instruido. Antes de pisar o palco, ele deve traduzir
as indicacoes paraa hnguagem propria do personagem, para que incorpore o que foi dito nio como ator,
mas como personagem. O que se pede é que ele realize, em agao, o que foi pedido, e nao que memorize o
discurso da instrucao. Ele deve compreender que, quando segue a linha continua de agao, nao existe certo
ou errado. O que o diretor espera, diga o que disser, ¢ que o ator encontre, nos ensaios, sua espontaneidade
mais profunda. Mas tal espontaneidade nao ¢ a linha de menor esfor¢o que facilite seu trabalho, mas o ca-
minho de equilibrio entre o personagem e o espetéculo, sem que ele se sinta preso.

Hipnose — Programados pelo passado, ndo temos consciéncia do quanto apenas cumprimos um papel
pré-estabelecido. Ser a personalidade e nunca desvestir nome e sobrenome, significa, mais que tudo, per-



manecer dentro da realidade cultural, familiar, da infincia. O pior é identifici-la com a vida, da forma mais
estapida, e confundir a transformagao essencial com morte ou aniquilagao, identificando assim a existéncia
do espirito humano apenas com a vida fisica e a da personalidade.

Terceiro passo — ouvir

Antes mesmo de aprender a falar um texto, o candidato a ator deve aprender a ouvir. Ele precisa aprender a
amplidao que se descortina quando descobrimos que somos muitos, num s¢. Essa largueza s6 é descoberta
para quem reconhece as infinitas formas de comportamento possiveis diante de um mesmo discurso. Para
bem ouvir, hé que descobrir que filtro ou critério tem o personagem diante do mundo exterior que o cerca,
que, com certeza, é diverso do seu. E pouco lembrada, hoje em dia, a importancia dessa atitude de humilda-
de diante da aventura de estudar um texto, mas ela ¢ fundamental para que se decifre o personagem. Saber
ouvir é uma arte. O ator que apenas recita seu texto, nao sabe da riqueza implicita na simples atitude de abrir-
se para o outro, e que signiﬁca desvestir sua personahdade para ir a0 encontro do outro, seja ele uma pessoa
ou um personagem. O estudo da cena como um todo, e das relagdes que mantém com outros personagens,
é capital para a escolha da melhor interpretagao. Nao existe personagem ‘em si’. O personagem fechado nele
mesmo e em seu discurso tende a uma monotonia estatica e sem brilho, porque s6 enxerga a si mesmo.

Por sinal, mais que o diretor, quem dirige o ator/personagem ¢ seu interlocutor em cena, como cos-
tuma acontecer na vida. Cada um de n6s se comporta de forma diferente se fala com um grupo de pes-
$04s, COM UM amigo, um parente ou com uma pessoa estranha. Em qualquer caso, até mesmo no de um
monologo, 0 personagem se apoia na preparagio que antecede o encontro e na consideragio das circuns-
tancias que o cercam, e seu discurso pressupde o tipo de plateia especifica, que funciona como filtro na
escolha do que dizer. Ele age de forma diferente, se estd diante de um professor do que faria diante de um
médico ou juiz, ou na declaragao de amor para a namorada. Aquilo que imagina sobre o outro ¢ funda-
mental na escolha da forma de falar, por isso, mesmo o que parece espontaneo, ¢ sempre planejado, quan-
do nao ensaiado. Em resumo, nao existe um dnico personagem e também nao existe uma forma tnica
de fazer um personagem, mas, assim como na vida, somos multiplos e muitos diante das circunstancias.

Palco iluminado — O mergulho ¢é tao solitario e particular, unico, que chega a ser um mistério mesmo para o
ator-agente do processo. Mesmo publico, s¢. A Criagao nao é nunca do ego. E necessario o sacrificio da cons-
ciéncia pessoal, temporal, para o acesso ao espago criador. E por isso, a imagem publica do artista ¢ antiarte,
anticriacao, pela propria contradi¢ao insoltvel em que mergulha o envolvido. Prémios e dinheiro, e mesmo
uma plena aceitagao social, tentam o individuo a abandonar a solidao original implicita a criaao artistica e
a convivéncia com o absoluto. Toda solicitagao mundana que se segue ao sucesso ¢ a antitese da pobreza
original, do nao saber, do vazio e humildade interiores, e da nudez que possibilitam o contato.

Quarto passo — desmascaramento

O homem, mesmo que nao seja ator, quando tira as médscaras e enxerga o vazio que ¢, sem saber, descobre
que todos escondem em si a vida sem limites, a mesma, por trés de todas as faces. O espago energético que
cobre palco e plateia nos irmana a todos, por diferentes que sejamos. As emogoes sio como que vasos co-
municantes e é essa natureza que viabiliza a catarse e a ilusao no espeticulo da representagao.

E importante ndo colocar fora de si o personagem, a uma distincia remota e inalcangavel. O persona-



gem deve ser construido de dentro, a partir de si mesmo e de suas emogoes, e a sinceridade ¢ sua matéria-
prima indispensével. Nao se trata de ser o personagem, mas de vivencid-lo de dentro. E preciso, desde logo,
ir descobrindo o espago onde o personagem sobrevive, mesmo nos siléncios, e ¢ também nesse sentido
que ouvir é importante. Um recurso util para esse objetivo sao improvisagoes sem texto, que possibilitam
que se vivencie a esséncia do personagem, livre de amarras como marcas, texto ou instrugdes especificas
do diretor. A atitude cénica deve ser sempre a de quem nao sabe o que o outro fard em seguida, porque é
a unica que acende a fafsca viva que move a representagio. Quando estamos vivos diante do outro, em
momentos importantes, nao sabemos o que vird nem o que o outro faré, diante de nds. Esse estado cénico
prende a aten¢ao do publico, mesmo que a representagao nao seja impecavel e correta, pelo magnetismo
implicito a essa atitude, que galvaniza e irmana os atores em cena.

Zen — Nenhum ator atravessa ileso a representacao sem envolver-se com a atmosfera do texto-espeticulo
e com os temas dos personagens. Quem “busca’, torna-se a propria busca. Quem se engaja de alma inteira
num projeto acaba impregnado por ele. Quem vende, se vende, quem ama, se ama, e quem canta, ressoa
e descobre musica dentro de si. Perdoar é encontrar o perdao para si. Palavras e desculpas nao servem de
escudo diante do mundo real.

Quinto passo —andlise do personagem

Aquilo que o autor pretende discutir ou dizer, a ideia do texto, aparece de forma refletida no personagem.
Para extrair o maior rendimento de seu papel, o ator deve estudar a pe¢a como um todo e compreender
como ela se organiza em torno do protagonista e do antagonista. Os dois encarnam o conflito implicito a dis-
cussao da ideia central, tese e antitese, os dois lados da questao. Se seu personagem nio for nenhum dos dois,
mesmo assim estard situado em algum lugar, no espectro desta contradigao, e a compreensao do todo ajuda-
rdasitud-lo dentro da trama. Essa humildade e a paciéncia de nao se langar cegamente apenas sobre suas falas
e papel garantirdo o distanciamento e a perspectiva que permitirdo dialogar de forma sibia com o diretor.
O ator obcecado por seu papel e desejo de brilhar fatalmente cometera erros grosseiros em sua abordagem.
S6 a compreensao do todo capacita a escolha acertada do filtro ou critério que definird o personagem. A
visao global possibilita que ele planifique a ampliacao, na medida do possivel, da transformacao vivida pelo
personagem durante a agao, pois ¢ sabido que quanto maior essa mudanga, mais teatral o resultado.

Amor a arte — A arte apenas proﬁssional circunscreve e domestica o artista, e na verdade o castra naquilo
que tem de mais autenticamente criador. O sofrimento do ator advém do atrito entre esséncia e persona-
lidade e das contradi¢oes que é obrigado a suportar. Como na prostituicao, a arte exercida como profissao
vincula algo de sagrado e potencialmente transcendente com comércio. O ator comercia com a alma, e
se ndo vende seu corpo, vende sua face. Talvez nio seja fécil compreender a heresia, num mundo como o
nosso, acostumado a obedecer as leis econdmicas em todos os planos de relagao.

Sexto passo — contravontade, a sombra
Se um personagem ¢ definido por aquilo que busca na pega, sua vontade e objetivos, de igual importincia

¢ a contradi¢ao dramatica que vive, simbolizada pela contravontade. A acao dramitica s existe quando ha
uma transformagao, e para isso ¢é fatal que o personagem se debata diante de duas possibilidades. A maior



mudanga possivel é a que acontece quando o personagem se transforma qualitativamente, e a contravontade
cresce a ponto de se tornar uma nova vontade e, deixando de querer o que queria de inicio, ele passa a querer
0 oposto. Casos menos ﬂagrantes sao os de transformagées atenuadas, meramente quantitativas, quando a
vontade cresce ou diminui, mas nao chega a se transformar em seu oposto, mesmo assim podendo ser utili-
zadas para um colorido maior do personagem.

As marcagoes do ator no palco devem refletir o conflito do personagem e, em geral, se expressam
plasticamente numa forma assimétrica. A postura cénica deve ser relaxada, mas pronta para a agao, como
se 0 corpo fosse 0 arco de uma flecha pronto para disparar. Nao hd que haver repouso naquele relaxamento
e aassimetria j4 referida é teatral, por expressar visualmente as duas possibilidades implicitas & agao interior
do personagem.

Aquilo que é chamado de superobjetivo é com certeza instrumento fundamental nas escolhas por fa-
zer. Gragas a contravontade ¢ que aparecem os matizes do personagem, que dardo a ele sua singularidade e
originalidade. A negacao expressa pela contravontade ¢ fundamental para a investigacao do avesso do per-
sonagem, daquilo que ocultamente o move. Se, formalmente, ela nasce dos obsticulos de ordem material
ou moral que enfrenta, no fundo, é mais que isso, pois expressa a condi¢ao humana, aquilo que 0 homem
sempre enfrenta num momento crucial. A visao do todo permite que o ator valorize tais transformagoes e
as explore ao maximo. Se o personagem vai terminar pacato e feliz, é interessante que valorize inicialmente o
oposto, para explorar a maior variagao.

As chamadas preparagao e contrapreparagio de um evento qualquer, muito utilizadas na carpintaria e
construgao de um texto, sao instrumentos importantes nao so para o dramaturgo como para diretor e atores.
Um gesto ou uma marca pode valorizar falas que dao indicagoes contraditdrias, mas que mantém a atengao
do espectador presa, por nao saber o que esperar. Esse artesanato completa a intengdo do autor e do texto e
evidencia para o pablico o desenho do personagem.

Inconsciente coletivo — Um ritual é religioso quando nos faculta o acesso ao infinito, sem o risco de ser-
mos possul’dos, como na loucura. Inconsciente coletivo ou libido, nao importa o0 nome, € essa a energia
que permeia a representagao teatral. O espetdculo é um ritual de relagio com o Absoluto, que s6 acontece
de modo pleno quando o ator perde a nogao de um “eu” separado. Como no sexo, a fusio verdadeira
implica num total abandono.

Sétimo passo — eletromagnetismo

Averdadeira relagao, genuina, entre atores no palco, cria como que uma corrente elétrica que, a exemplo do
que ocorre na fisica, faz nascer um campo eletromagnético perpendicular aquele do palco e ¢ ele que envol-
ve e magnetiza a plateia. Sempre que existe essa relacao verdadeira, pausas e siléncios aflorarao para apontar
0 que acontece subterraneamente, enquanto os personagens duelam a superficie. Uma enorme delicadeza
é necessaria para que a magia da relagao fabrique aquilo que como uma musica hipnotiza o espectador e o
faz compartilhar do que acontece no palco e viajar.

O sucesso é uma penetracdo. Para tocar o espectador em seu intimo, surpreendé-lo e ama-lo, para que
haja a comunhao real e ndo uma relagao mecanica, qualquer e estéril, ha que haver entrega real.

Mas, a par do espetdculo e do sucesso, talvez mais importante, existe a transformagio que vai sendo
vivida pelo ator em seu caminho. Uma verdadeira alquimia acontece enquanto ele cresce e aprende, até
que finalmente ele possa chegar a descoberta do seu centro. O objetivo limite da arte nao ¢ exibicionismo



nem comércio, mas a individuagao, no sentido junguiano. O palco é um exame de entrega, a que s6 resiste
averdade.

Orgasmo — A plateia escura e o palco iluminado criam a relagao iluséria que torna palpavel algo que nos
escapa: a matéria de nossas emogoes. O prazer do espectador ¢ viver o abandono diante da obra viva,
repouso e nirvana, por nao ter de exercer sua responsabilidade diante da vida e emogoes. Este fato talvez
seja responsével pela idolatria quase religiosa que alguns devotam aos artistas.

Oitavo Passo — exorcismo

O corpo e a voz, dentro do espago ficticio, realizam, ao vivo, o ritual que desmascara a complexa comu-
nicagao, que, sobreposta a nossa mecanicidade cotidiana, ndo somos capazes de perceber. O Teatro lida
com os desdobramentos da emogao no tempo e possibilita o reconhecimento do quanto somos joguetes
dela, quando nos identificamos com a agdo, escravos das compulsoes que nos movem. Sao memorias
inconscientes que determinam nossas agoes. Mesmo o estudo desta circunstincia reconhece que, a par
do ator-agente propriamente dito, existe um outro, que observa e avaliza a percep¢ao e que é quem decide
pela agao presente.

Um outro dado importante é aprender, desde logo, a livrar-se do personagem depois da representagao
e aprender a deixd-lo no camarim. Se nos ensaios, o esfor¢o é no sentido de descobri-lo e incorporé-lo, de-
pois o ator deve aprender arealizara higiene emocional necessdria, terminado o espetéculo como se fosse
um chuveiro, para uma melhor retomada de sua vida didria e personalidade.

Sémen — Toda palavra que jamais se disse, ressoa e ecoa por espagos invisiveis e como um bumerangue
retorna até nds. O futuro pré-existe, em semente, no aqui e agora. Quando se recria o passado, ¢ porque
ndo se soube morrer para o que era antes. Lagos dramdticos existem na medida em que o individuo recusa
asombra e a projeta. O drama é um jogo de luz e sombra, e, enquanto ndo se descobre, apenas se vive no
palco de velhas histérias sem solugao. Aqueles que trabalham com palavras — comunicadores, autores e
atores — anseiam, na verdade, pelo siléncio, espago da inspiragio. Sem consciéncia, o sujeito corre o risco
de perder-se em meio aos frutos mundanos do que produziu, mas que nao ¢é seu. O Siléncio ¢ o futuro
imaculado que orienta a busca, e a compreensao e a paz premiarao um dia, enfim, aquele que buscava. O
risco é calculado. Quando acontece o milagre, se ganha sempre. Para que ndo se encontre o que jd se sabia,
ha que se ter fé. E dispor de uma bussola.

Nono passo — espaco compartilhado

Mais que no cinema ou na televisao, no palco, o ator aprende a cultivar e desenvolver uma consciéncia de
grupo. A qualidade da representagio depende do jogo jogado entre os atores, ao contrédrio do que pode
pensar o observador distraido. O brilho de uma interpretagio nao existe a custa de uma diminuicao do
trabalho alheio, nem da competicao, mas ao contrério, cada um sempre estd apoiado no outro, quando re-
aliza um belo trabalho. Como na musica, trata-se de realizar um trabalho afinado, e a harmonia entre partes
e papéis deve ser respeitada. Um bom ator se mantém atento ao outro porque sabe que a interpretagao de
um personagem nao se resume a mera recitagao de palavras, mas estd situada na relagao entre eles.

Uma forma de manter a concentragao é o mondlogo interior. Tal monélogo nao ¢ isolamento, mas ¢



criar além do proprio texto, o chamado subtexto do personagem. Isso implica em até mesmo imaginar que
fala o personagem diria se nao fosse interrompido. Estudar as falas subsequentes potenciais que poderiam
ser ditas, prepara o ator para além do préprio texto e para além da obediéncia literal ao que esta escrito. O
estudo do texto, desta forma, ndo se resume a decoragao, mas investiga o que poderia acontecer se o autor
tivesse ido além. Essa atitude acrescenta uma aura ao trabalho do ator, mesmo que o espectador ndo saiba
explicar do que se trata.

E facil perceber quando o ator s6 estd preocupado consigo mesmo e anseia por aplauso ficil. Ele nao
voa e se amesquinha, e essa postura é perceptivel pelo publico. Vale lembrar que, como no caso de uma
represa, onde a contencao das dguas ¢ que gera luz, 0 ator que nao se preocupa em demonstrar o que sente
¢ 0 que mais ilumina o trabalho. Ele brilhard mais se for capaz de um mergulho auténtico e a recompensa
eo aplauso virao, por acréscimo. O desejo de exibicio e a precipitagao podem ter exatamente o efeito
contrario.

Margem — O artista cria-dor. O constrangimento de ser obrigado a compactuar com um cotidiano que
mente a vida e a impossibilidade de exercer o que se sabe e adivinha sao o que acabam criando a neces-
sidade da arte. A arte é um artificio. Ela sempre acaba por realimentar o sistema dentro do qual é gerada,
como respiradouro permitido enquanto ndo ameaga o status quo onde sobrevive. O reconhecimento de
sua atuagdo como cultura salvaguarda o artista criador de ser expelido do convivio social como se fosse
um criminoso ou um louco.

Décimo passo — sobrevivéncia

O artista profissional adota uma nova mdscara que lhe serve de salvo conduto no mundo da normalidade,
e a disposicao de comerciar com sua arte o reintegra ao espago social. Ele deve aprender a ser uma persona-
lidade publica e a conviver com a imprensa e o publico, e isso nio é ficil, e pior, dificulta a fidelidade a suas
origens e & postura humilde com que tudo se iniciou. Ele nao pode identificar-se com esse sucesso eventual,
porque ele também é um obsticulo. O culto a personalidade é um comportamento barbaro, em que o idolo
acaba vitimado, e o desejo de aplauso ¢ um pogo sem fundo, inesgotavel. O publico inconscientemente
transfere ao artista toda a capacidade de expressar a beleza e acaba reduzido ao papel de voyeur, e o artista se
torna carcereiro da sua liberdade. A beleza que se torna propriedade, aliena seu possuidor. A Arte profissional
pode cristalizar-se num comportamento técnico que reproduz a beleza, mas nao convive com ela.

Uma perene renovacao ¢ necessaria. E dificil destilar aquilo que é eterno de sua entranhada fusio com
aquilo que nao é O momento do parto pede a dor de (des)iludir-se com a realidade aparente, pois ela ¢
o resultado da identificacao com a superficie dos fatos. O individuo precisa de uma filosofia maior que o
simples desejo de vencer na profissao, e a qualidade de sua escolha referendard a pureza de sua abordagem
e o protegerd dos descaminhos proﬁssionais.

Direitos autorais — Todas as vozes, todos os sons, voam sem asas no corpo das dguas: as ondas do som.
Ideias e formas—pensamento ressoam e flutuam livres, etéreas. Assim como a natureza pertence a todos e a
cada um, também a mente exibe a mesma amplidao e desafia a pretensa propriedade intelectual de quem
quer que seja. Cercas sao limites artificiais, nao existe propriedade privada no pensamento. O apego a posse
e ao usufruto da palavra vincula o sujeito & esfera das disputas ainda no plano material. A rentincia premia
com a liberdade e o reconhecimento de que nada nos faltard, mantido o foco que nos une ao absoluto. E ai
é fdcil aceitar que os espertos fiquem com tudo, e com a carga de zelar por suas propriedades.



Décimo primeiro passo — técnicas — Patanjali e Stanisldvski

As mesmas técnicas criadas por Stanisldvski, como memoria emotiva, visualizacao, e tantas outras, sao
apresentadas pela Ioga, como formas de buscar o aprimoramento individual e o autoconhecimento para
uma religagdo com Deus. As coincidéncias fazem alguns afirmarem que o russo ndo as criou, mas as co-
piou. Embora usadas com objetivos diferentes, as técnicas sao as mesmas, e, se na loga servem para um
aprimoramento individual e para o autoconhecimento e busca de Deus, no Método de Stanislévski, como
se sabe, servem para a criacao do personagem.

O que importa é que o fato sinaliza para o quanto o trabalho do ator tem a ver com a dimensao
religiosa apresentada pela Ioga, no sentido de uma busca interior. Por exemplo, se os circulos de atengao
sdo apresentados por Stanisldvski como forma de cultivar a concentragio na preparagio do ator, naToga,
0 530 para uma ampliagao da consciéncia para um futuro desconhecido e autoconhecimento.

Uma forma ttil de afinar o tom da representagio € representar para o outro ator, e nao para a plateia. Se
o sujeito incorpora a verdade de seu personagem e age como se estivesse tentando enganar o outro, em vez
de contar com ele como cumplice de sua mentira, ele trabalha centrado, e sua postura o ajuda a vivenciar o
personagem. Assim ele se apoia em quem estd no palco, a seu lado, e nao espera que o aplauso eventual da
plateia venha a confirmar sua interpretagao. Esse tipo de escolha centrada coloca o ator acima do bem e do
mal e principalmente permite que nao dependa do resultado.

Algumas técnicas se apoiam no bom senso, como no caso de um personagem com sotaque, quando
o ator tende a se esforcar para reproduzi-lo, esquecendo que a postura de alguém nessa situacao é justa-
mente tentar livrar-se do sotaque, ou pelo menos disfarcd-lo. Essa diferenca é fundamental, pois se ele fica
obcecado por seu esfor¢o de composicao do personagem, pode esquecer-se de aprofundar a atitude do
personagem propriamente dito, no caso, alguém que tenta falar corretamente. Embora sutil, a qualidade do
resultado atinge outro patamar se ele cuida com amor de compreender como se sente, verdadeiramente, o
personagem, naquela situagao.

Inspiragao — A inspiragao aflora em ideias vagas. O conhecimento pré-adquirido ¢ que, quase sem-
pre, se precipita e tenta moldd-la a sua imagem e semelhanga. A inspiragao é recompensa. Ela nasce
da Graca e da entrega a0 vazio, e nao existem af nem estratégia nem astucia. A Graga nao se compra.
O artista inspirado realiza um ato mdgico, que resulta da comunicagao entre o que nele é imortal e a
memoria da natureza. A inspiragao compartilhada, mesmo a distancia, por dois artistas ou cientistas, é
reveladora da realidade de que as coisas estio no ar.

Décimo segundo passo —ser ou nao ser

O fato de trabalhar com a criagao de personagens situa o ator numa zona ou drea extremamente fugidia e
contigua daquilo que acontece com quem adoece mentalmente. Nao que o ator seja um esquizofrénico,
mas ele trabalha justamente com aquilo que as pessoas ditas normais ndo se preocupam — elas sdo o que
530, e ponto final. Por isso, ¢ importante que ele cultive uma fé qualquer, além da simples Estética, que ele
mantenha um suporte que garanta sua humildade diante da Criagao. Em momento nenhum ele deve tornar
sua arte e sua busca em absolutos, e também deve aprender que ¢ no relaxamento que se incorpora o que se
perseguiu na tensao. A pura fluéncia feliz s6 é possivel com a esperanga, como guia futuro, e comafé, que é o
mergulho sem medo, como dois polos da corrente. +#






EDAGOGIA
DO ATOR



Palavras-chave:
acontecimento,
cliché, meméria,
paradoxo

Y2 UMA PEDAGOGIA
DA MEMORIA-ACAO

Renato Ferracini

Doutor em multimeios, ator, autor e professor da pés-graduagao da Unicamp

Colaboracao: Ana Caldas Lewinsohn

Tudo aquilo que vou dizer parecerd um paradoxo. Mas ndo ¢ questao de paradoxos estilisticos; é na
verdade, tudo assim. Aqui, nada acontece no plano légico formal.
(GROTOWSKI, apud FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007, p. 175)

Resumo: Uma pedagogia e uma autopedagogia do ator devem levar primordialmente em questao: nao
simplesmente negar as doxas corpodreas e clichés singulares na busca de uma esséncia interior nem na
crenga de uma supra consciéncia, mas utilizar-se delas para que ele — o atuador — possa, em sua imanén-
cia corporea, transbordar essas doxas nelas mesmas e entrar em uma zona de experimentacao de novas
construgoes e composi¢oes. Limpar as doxas corpéreas, nesse caso, no seria elimind-las, mas compor e
recompor outras potencias e intensidades com elas mesmas. O artigo trata dessas questoes tanto em seu
nivel conceitual como também na exemplificagao de um conjunto de priticas possiveis para uma busca

poética e ética do atuador.

Pensemos no ato de pintar:

E um erro acreditar que o pintor esteja diante de uma
superﬁ’cie em branco.[..]. O pintor tem vdrias coisas
na cabega, a0 seu redor, no atelié. Ora, tudo o que ele
tem na cabeca ou a seu redor jd estd na tela, mais ou
menos Virtualmente, mais ou menos atualmente, an-
tes que ele comece o trabalho. Tudo isso estd presen-
te na tela, sob a forma de imagens atuais ou virtuais.
De tal forma que o pintor nio tem que preencher
uma superficie em branco, mas sim esvazid-la, deso-
bstrui-la, limpé-la. Portanto ele nao pinta para repro-
duzir na tela um objeto que funciona como modelo;
ele pinta sobre imagens que j4 estao I4, para produzir
uma tela cujo funcionamento subverta as relagoes

do modelo com a cépia. (DELEUZE, 2007, p.91).

Ora, assim como o pintor, o ator também nao
entra em sala de trabalho com um suposto “corpo
vazio”. O aprendiz de ator também nao o faz. Esse,

se ainda ndo tem os “vicios profissionais” estd cheio
dos vicios do que podemos chamar de “imagens
atorais’, provenientes de clichés de cinema, tele-
visao, espetdculos, figuras, quadrinhos, modelos
modernos de representacao tio massificados em
nossas midias — para designar apenas uma fonte.
Podemos chamar esse quadro-corpo pré-preen-
chido de doxas corpéreas — doxa utilizada aqui em
seu sentido grego de opinides comuns, opinioes
gerais ou totalizantes. Ou, no caso mais especiﬁco
corp6reo, os comportamentos e clichés expressi-
vos preenchidos citados acima. Afora isso, o corpo
¢ acometido por comportamentos sociais, histori-
cos, culturais que, além de o inserirem em um co-
digo cotidiano de relagoes, “docilizam-no” em sua
poténcia de forca. Segundo Foucault:

O momento historico das disciplinas ¢ 0 momento
em que nasce uma arte do corpo humano que visa

nao unicamente o aumento de suas habilidades, nem



tampouco o aprofundar sua sujeicdo, mas a forma-
a0 de uma relagio que no mesmo mecanismo o
torna mais obediente quanto mais ¢ util, e inversa-
mente. Forma-se, entao, uma polftica das coergoes
que sao um trabalho sobre o corpo, uma manipu-
lagao calculada de seus elementos, de seus gestos,
de seus comportamentos. O corpo humano entra
numa maquinaria de poder que o esquadrinha, o
desarticula e o recompée. [...]. A disciplina fabrica
assim corpos submissos e exercitados, corpos ‘do-
ceis” A disciplina aumenta as forgas do corpo (em
termos econdmicos de utilidade) e diminui essas
mesmas forcas (em termos politicos de obediéncia).
Em uma palavra: ela dissocia o poder do corpo; faz
dele por um lado uma “aptidao’, uma “capacidade”
que ela procura aumentar; e inverte por outro lado
a energia, a poténcia que poderia resultar disso [.].
(FOUCAULT, 1997, p. 119).

Ora, nao é nova, principalmente para os gran-
des do teatro do século XX, aluta contra essas doxas
corporeas e esses corpos doceis. Talvez o grande
guerreiro dessa batalha tenha sido Grotowski, sem
desmerecer jamais outras linhas de frente: Brecht,
Artaud, Copeau, Craig, Decroux, cada qual com
suas armas e estratégias. Sabemos da via negativa de
Grotowski e de sua pergunta e praxis: “Que resis-
téncias existem? Como podem ser eliminadas? Eu
quero eliminar, tirar do ator tudo que seja fonte de
distarbio. Que s6 permaneca dentro dele o que for
criativo. Trata-se de umalibertagao. Se nada perma-
necer ¢ que ele nao era um ator” (GROTOWSK],
1987,p. 180).

Aqui podemos incorrer em algumas leituras
rdpidas e demasiadamente concretas ou logicas das
citagdes acima. Se o ator ja nao estd vazio, mas lota-
do de doxas corpéreas; se entrar na sala de treino,
de ensaio ou de apresentagio com essas doxas que
‘adocicam” seu corpo e diminuem sua poténcia en-
quanto fora de agao ou de afeto, e se ele necessita
eliminar essas fontes de disturbio e resisténcias, en-
tao uma pedagogia do ator deveria estar embasada
na eliminagao e negagao dessas doxas para que se
possa ampliar sua poténcia de acao. Nada a contra-

dizer no momento. Mas algumas perguntas inquie-
tantes permanecem: o que € essa “forga criativa”
que deve permanecer no ator quando a suposta
“eliminagdo” das doxas corpéreas forem realizadas?
O que resta além — ou antes — das doxas? O pro-
prio Grotowski pode nos indicar um caminho para
pensar sobre estas questoes:

Se for pedido ao ator para fazer o impossivel e ele
o fizer, no ¢ ele — o ator — que foi capaz de fazé-lo,
porque ele — o ator — pode fazer somente aquilo
que ¢ possivel, que ¢ conhecido. E seu homem que
o faz. Nesse momento tocamos o essencial: ‘o teu
homem”. Se comecarmos a fazer coisas dificeis, por
meio do “ndo resistir, comecamos a encontrar a
confianca primitiva no nosso corpo, em nds mes-
mos. Estamos menos divididos. Nao estar divididos
— é essa a semente. (GROTOWSK], apud FLASZEN
e POLLASTRELLI, 2007, p. 176).

Primeiramente, esse ‘teu homem” nao pode
ser confundido com uma esséncia humana totali-
zante. Hoje muito se questiona esse sujeito—homem,
essa identidade-homem enquanto modelo de agao
ou pensamento. Foucault ja nos alertou sobre a
‘morte do homem”. O homem deve ser entendido
hoje como um grau de poténcia de afetar e ser afe-
tado, e ndo como um sujeito cuja suposta “esséncia
humana” — encontrada em algum lugar profundo
dentro de um interno nao localizavel — seja macu-
lada pelas relagoes dos poderes social, economi-
co e cultural. Nada a ser descoberto por véus que
encobririam algo. Nada a ser encontrado ou reen-
contrado em um suposto passado perdido. Esse
homem — enquanto grau de poténcia — enquanto
capacidade de afetar e ser afetado torna-se, hoje, um
homem relacional. Ele nao é uma esséncia universal
maculada ou escondida, mas uma poténcia cons-
trutora presente, uma usina intensiva. Esse homem
que busca potencializar de forma alegre e positiva
suas relagoes. E alegre aqui deve ser entendido no
sentido de Espinosa: alegria enquanto aumento de
poténcia no encontro, aumento de grau de acgao e
paixao no encontro.



O homem ¢ encontro, é busca de aumento
de poténcia no encontro. E uma forga de criagio
que busca o singular, a diferenca, e nio o mesmo,
em uma suposta esséncia comum. Ou, a0 menos,
deveria trabalhar para isso. Se os corpos estao ado-
cicados é porque o proprio corpo nao compoe de
forma alegre com seus encontros, forgas e intensi-
dades circundantes. Ele compoe, ao contrario, de
forma triste com essas relagoes: um corpo docil é
um corpo impotente. Impoténcia e tristeza tam-
bém no sentido de Espinosa, de uma diminuigao
na poténcia de agir; um corpo que no encontro
diminui sua poténcia de afetar e ser afetado.

No limite 0 homem compoe, cria, recria, atu-
aliza de forma dindmica e instdvel com o fluxo de
encontros sociais, culturais, sejam eles coletivos
e/ou singulares. Ele ¢ atravessado e a0 mesmo
tempo age com e sobre esses fluxos. O homem ¢é
essa dindmica: nao dividido em forma-conteido,
esséncia-existéncia, dentro-fora, singular-coletivo,
homem-mulher, mas compée com esses fluxos
dindmicos no espago entre eles, nessa zona de vizi-
nhanga que deveria ser alegremente potente e que
leva nao a0 mesmo essencial, mas, ao contrrio, a
uma diferenca e a uma singularidade. Assim, o cor-
po — enquanto homem — ndo é uma esséncia que
se assenta nesse fluxo dindmico, mas ele é esse pro-
prio fluxo dinimico. Ele se compaoe e se recompoe;
se cria e se recria nesse movimento.

Edessaformaquea“via negativa” de Grotowski
nao passa pela simples negacao de algo, mas pela
complexa afirmagio de uma poténcia. Nao inte-
ressam para a cena o homem-ator, 0 homem-ego,
o homem-burgués, o homem-essencial, o homem-
modelo, 0 homem-representacional. Interessa sim
o homem relacional, poroso na poténcia de afetar e
de ser afetado. Nao o homem que limpa sua com-
posicao docil com os encontros, mas que a reverte,
implode e transborda nesse mesmo aumento do
grau de poténcia de afetar e ser afetado.

Esse homem que entra nesse fluxo de criagao
de si mesmo nao nega suas doxas culturais, sociais,
pessoais, mas busca com elas, e por meio delas,
transformé-las, inverter seu fluxo da tristeza para a

alegria. E nesse platd que o homem de Grotowski
se assenta: o tao buscado “teu homem” talvez seja
esse fluxo de transformagao, e nesse “lugar” ele
pode fazer o dito impossivel: criar linhas de fuga, ex-
plodir as doxas, recrid-las, atualizar suas forgas. Esse
movimento é a poténcia do homem e do humano,
um poder de recriar-se a cada instante, ou o que
dd no mesmo, diferenciar-se a cada microduracao.
O ator ndo escapa desse movimento ativo. E é des-
sa forma que o artista, o ator, nao é — em absoluto —
um ser privilegiado, um ser que possui uma suposta
esséncia ou uma existéncia superior, mas somente
aquele que faz desse fluxo de poténcia, dessa busca
de transformagao e de criagoes de linhas de fuga e
transbordamento, sua profissao.

Uma tradi¢ao pretende que a verdade seja um des-
velamento. Uma coisa, um conjunto de coisas co-
bertas por um véu, a ser descoberta. [..] Desvelar
nio consiste em remover um obstéculo, retirar uma
decoragio, afastar uma cobertura, sob os quais habi-
ta a coisa nua, mas seguir pacientemente, com uma
respeitosa habilidade, a delicada disposicao dos véus,
os espacos vizinhos, a profundidade de sua acumula-
¢ao, o talvegue de suas costuras, para abri-los quando
for possivel, como uma cauda de pavao ou uma saia
de rendas.(SERRES, 2001, p. 78).

Uma pedagogia do ator deveria levar essas
questoes em consideracao. Nao negar as doxas
corpdreas na busca de uma esséncia interior, mas
utilizar-se delas para que ele — o ator — possa trans-
bordé-las e entrar em uma zona de experimentagao
de novas construgoes e composigoes. Limpar as
doxas corpdreas, nesse €aso, Nao seria elimina-las,
mas compor e recompor outras poténcias e inten-
sidades com elas mesmas.

Se nao somos uma esséncia mascarada, mas
um fluxo de poténcia cujas doxas corpéreas “do-
cilizam” e entristecem esse fluxo, podemos dizer
que esse mesmo fluxo pode ser chamado de me-
moéria j& que a memoria é a propria duragao desse
fluxo. O fluxo de composicao cotidiana corpérea
desenha, gera experiéncias que nao a0 arquivos



decantados e acumulados em algum lugar do cor-
po ou do cérebro, mas que se acoplam ao corpo-
memoria em uma duragio sempre presente de
forma virtual'. Toda memoria-corpo — seja presen-
te, passado ou futuro — dura no tempo presente.
Stanislavski nos alertava sobre isso na importancia
da memoria emotiva — tao confundida e transfor-
mada em processos de aprendizagem. Grotowski
sempre nos alertou sobre o corpo como a pro-
pria memoria: ‘o corpo nao tem memoria, ele ¢
memoria. O que devem fazer é desbloquear esse
corpo-meméria” (GROTOWSKI, apud FLASZEN
e POLLASTRELLI, 2007, p. 173).

Para compreender melhor essa questao deve-
mos observar que o corpo virtualiza a meméria — o
que é muito diferente de um acumular — numa rela-
¢ao dinimica entre um estar-no-mundo adaptado e
as sensagoes independentes de nossa percepgao ati-
vadomundo. O corponegociaaatualizagao deuma
agio presente com a sua propria duragio presente.
A atualizagio da duracio presente e do proprio
presente enquanto agao se d4 por entrecruzamen-
tos, relagoes, agdes paradoxais e afetos passivos e
ativos co-existentes. Em outras palavras: o mundo
¢ a dinimica ativa/passiva, atualizagao/virtualiza-
cao da propria duracao no/do corpo. A relagao
dessas memorias e o as tornar diagonais Sa0, em
tltima andlise, coexisténcias virtuais que habitam
nosso presente atual. A memoria nao é acumulo de
lembrangas, mas virtualidades potentes e presentes
num corpo-agora. Aquilo que chamamos de lem-
brancas se borra em suas bordas e nucleos e deixa
rastros de vibragao de supostas lembrangas origina-
rias. Nao ¢ arquivo a ser acessado porque essas vir-
tualidades nao sio armazenadas, mas existem em
uma duragao de intensidades que atualizam e pres-
sionam uma atualizagio de acao e afeto presente.
Portanto a memoria é uma duragio que se recria e
se atualiza o tempo todo. MEMORIA E CRIACAO
e também RE-CRIACAO. Uma constante criacao e
recriagao de atuais que sao gerados por virtuais em
turbilhonamento.

O que podemos chamar de realidade atual do
corpo € um furacao de criagao de atuais e virtuais.

Essa atualizacdo, em si mesma, gera mais e mais
virtuais, que, por sua vez, se (re)langam na propria
memoria-corpo, pressionando a formagio de no-
VoS atuais sempre instantaneos, fugidios, instaveis e
assim ad infinitum. Turbilhonamento atual-virtual
em espiral de recriagao constante. Se o corpo é me-
moria (e ndo possui meméria) o préprio corpo é
um processo de criacdo e autocriacao constante,
mesmo em modo cotidiano de estar-no-mundo.
O Corpo ¢ uma mdquina autopoiética cotidiana. E
mais especiﬁcamente, na cena, uma mdquina auto-
poiética estética.’

Aqui ocorre um problema: se a meméria pa-
rece ser em si criacdo, como langa-la, entio, em um
processo criativo? Quando grupos e artistas dizem
utilizar-se da memoéria (singular, coletiva, social,
histérica) em um espeticulo ou um processo cria-
tivo cénico, que tipo de material ¢ utilizado? Serd
que ndo existe uma contradi¢do interna ou mesmo
um pleonasmo entre a utilizagao de uma memoria
pessoal e uma memoria que ¢ recriada? Quando a
memoria pessoal passa a ser um material artistico,
ja que ela —a memoria — é criagao a priori?

Acreditamos queo passado enquanto tempo-
lembranca, ou a memoria pessoal no sentido estri-
to, tem pouco ou nada a ver com a criacao teatral
ou mesmo a artistica. J4 nos colocam Deleuze e
Guatarri:

O material particular dos escritores sio as palavras,
e a sintaxe, a sintaxe criada que se ergue irresistivel-
mente em sua obra e entra na sensacio. Para sair das
percepgoes vividas, ndo basta evidentemente me-
moria que convoque somente antigas percepcoes,
nem uma memoria involuntdria, que acrescente a
reminiscéncia, como fator conservante do presen-
te. A memoria intervém pouco na arte (mesmo, e,
sobretudo, em Proust). E verdade que toda a obra
de arte é um monumento, mas 0 monumento nao
é aqui o que comemora um passado, é um bloco
de sensacoes presentes que sO devem a si mesmas
sua propria conservagao, e dao ao acontecimento o
composto que o celebra. O ato do monumento nao

¢ a memoria, mas a fabulacao. Nio se escreve com



lembrancas de infancia, mas por blocos de infancia,
que sdo devires crianga’ do presente. A musica estd
cheia disso. Para tanto ¢ preciso nao memoria, mas
um material complexo que ndo se encontra na me-
moria, mas nas palavras, nos sons: ‘Memoria, eu te

odeio’ (1992, p.218).

Nao ¢ a macro-memoria-lembranca que inte-
ressa na construcao de uma cena. Essa é a memoria
odiada acima e de que a arte ndo necessita absolu-
tamente. Mas o que interessa ¢ o mecanismo de
como essa macro-memoria punge, ativa, processa
uma ACAO que se cria no aqui-agora e se atualiza
em intensidade presente de tal maneira que trans-
borda a poténcia cotidiana de memoria-criagao, e
se langa em fluxo aberto de poténcia extra-cotidia-
na. Isso poderia ser dito de outra forma: “aluta com
0 caos s6 é o instrumento de uma luta mais profun-
da contra a Opiniao, pois ¢ da opiniao que vem a
desgraga dos homens” (DELEUZE e GUATTAR],
1992,p.265).

@) importante ¢ buscar compreender como
essa macro-memoéria langa o corpo em um
campo de experimentagio, em uma espécie de
devir-lembranca que fabula, “ficciona’, “sensacio-
na’ Essa macro-memoria como ‘estopim” que
langa o ator na agao-sensacdo, o escritor na pala-
Vvra-sensacao, 0 musico no som-sensacio. A cria-
¢ao estd no limite, na fronteira da macro-memoria.
Uma atualizacio de macro-memdria-lembranca
atualizaria somente uma agao macroscopica pas-
sada: nao ¢é imitar ser crianca novamente, mesmo
que essa crianga esteja alicer¢ada em uma lem-
branga forte. Esse é todo o equivoco de como se
compreendeu a memoria emotiva de Stanislévski.
A lembranga, quase sempre, ndo traz nenhuma
$ensagao ou mesmo agao-organica para o atuador,
a nao ser macro-acoes clichés.

A agao seria o atuador, por meio da macro-
lembranca enquanto disparador de uma crianga no
presente, atualizar um devir-crianga que se proces-
sa no agora. Nao imitar a crianga-lembranca, mas
atualizar a crianca-lembranca em um processo-
fluxo de devir-crianca presente. Acessar ou dispa—

rar a memoria enquanto poténcia de memoéria de
atualizagao/virtualizacao em fluxo e nao enquanto
possivel lembranca passada. Nao moldar o corpo a
lembranca-crianca, mas deixar a crianca-lembran-
¢a langar esse corpo-agora numa zona de experi-
éncia cujas agoes — e muitas vezes nao $ao agoes
de crianga — atualizam agoes-devir-crianga que se
processam em fluxo.

Mas como o atuador conseguiria isso? Quais
os mecanismos de agio concreta e prética para
tanto? A possivel resposta a essa questio ¢ uma
pedagogia e também uma autopedagogia: o pro-
cesso de criagao a partir da memoria € sempre um
procedimento que nao se dd no sentido da concre-
tude do atual, mas de forcas do virtual, e essa po-
téncia sempre como fronteira de possibilidades de
recriagio do atual. Portanto, a criagao por meio da
memoria ndo pode se dar através de atuais, ou seja,
macro-acoes fisicas miméticas baseadas em macro-
lembrangas passadas. A criagio por meio da me-
moria (que em si j ¢ criagao, mas falamos a partir
de agora de um processo nao cotidiano, construi-
do, estético) se dd em uma zona de forcas (in)cons-
tantes a que dei 0 nome de Zona de Turbuléncia.
Nesta zona, as macro-a¢des ou macro-lembrancas
s3o langadas em um limite de micro-agoes que ma-
quinam, induzem, projetam micropercepgoes nao
sensiveis, porque afetam naquilo que poderfamos
chamar — paradoxalmente — de experiéncia incons-
ciente. Alguns chamam de consciéncia ampliada.
Mas gostaria de afirmar que nem experiéncia in-
consciente ou consciéncia ampliada liga-se a, ou
torna-se, algo mistico ou mégico. Existe uma espé-
cie de empirismo nao sensivel, ao qual Deleuze, em
seu suposto tltimo texto, chamou de empirismo
transcendental. Acredito que tanto a arte como a
busca de uma acao fisica mora nessa zona. A ex-
periéncia estética de uma agao fisica é sua zona de
turbuléncia nao sensivel que se produz na forga, em
uma zona pré-sensivel, nio consciente. Uma zona
pré-percepgao e pré-comunicagao no sentido estri-
to e classico desses dois termos. A experiéncia in-
consciente de um corpo atuante que acontece em
uma zona de fronteira.



Numa palavra ‘os fendmenos de fronteira, refe-
rem-se, antes de mais nada a fronteira que separa,
sobrepée consciente e inconsciente. [...] hi uma es-
pecificidade do inconsciente que nao se pode tradu-
zir apenas numa diminuicao dos tragos psicoldgicos
da consciéncia (clareza, consciéncia de si), mas que,
no nosso entender, nao se resume também, ao deslo-
camento do problema, semiotizando as fungoes do
inconsciente [...] (GIL, 2005, p. 12).

Quainda:

O que é entao a percepcao da obra de arte? Nem um
misto de prazer e de €ognicao, nem um ato que visa
um fendmeno particular, visivel, e cuja descrigao de-
vera remeter necessariamente a conceitos classicos
da teoria do conhecimento; mas um tipo de expe-
riéncia que se caracteriza, precisamente, pela disso-
lugdo da percepcao (tal como ¢ tradicionalmente
descrita). @] espectador V€, primeiro, como especta-
dor (ou sujeito percepcionante) para, depois, entrar
no outro tipo de conexao (que nao é uma comuni-
cagdo) com o que vé, e que o faz participar de um
certo modo na obra. O que requer todo um outro
campo de descrigao desse participar, dessa disso-
lugao do sujeito. [..] Nao deve, todavia, ser descrita
com utensilios psicoldgicos, fenomenoldgicos ou
semioticos. [...] Curiosamente, a experiéncia estética
nao corresponde a nenhum objeto ou signo visivel,
e nio visa um sentido. [..] Sabemos, desde Kant,
que o prazer que proporciona nao ¢ empirico, mas
desinteressado; e desde Merleau-Ponty, que nio é a
experiéncia de uma consciéncia pura, sendo, porém,
os olhos que vao, na filigrama do visivel, procurar um
modo de aparecer singular do ser e do espirito: uma
certa visibilidade do invisivel. Mas de que invisivel?

(Idem, ibidem, p. 13-23).

Essa dissolugio da percepgao talvez seja a
pedra base que faz Paul Klee nos advertir que “a
questao das artes pldsticas nunca poderia realizar
uma obra capaz de reproduzir o visivel, mas sim,
tornar visivel algo que estaria invisivel no visivel”
(ONETO in LINS, 2007). Mas devemos tomar

cuidado com o fato de que esses autores estio
falando claramente da recep¢io da obra de arte.
Uma pedagogia estd no “‘como fazer” o que leva a
uma prdxis, um conjunto de préticas em afinida-
de com conceitos redimensionados de memoria,
zona de turbuléncia, experiéncia inconsciente; e
inconsciente deve ser entendido aqui como uma
instancia que nao é nem “estrutural, nem pes-
soal; ndo imagina, tal como nao simboliza, nem
ﬁgura; mdquina: ¢ maquinico. Nao ¢ nem imagi-
nario, nem simbdlico, mas ¢ Real em si mesmo,
o real ‘impossivel e sua producio” (DELEUZE e
GUATARRI, 2004, p. 55).

O inconsciente deve ser entendido aqui como
uma zona de produgio e nio de residuos psico-
légicos reprimidos. Inconsciente como zona real
de experiéncias de impossibilidades. O incons-
ciente produz em um plano outro. Tocar o limiar
consciente-inconsciente, como sugere Gil acima,
seria adentrar em uma experiéncia nao percepti-
va no sentido fenomenoldgico, nao sensivel no
sentido psicoldgico e nio significativa no sentido
semiotico. Seria, entretanto, adentrar em uma ex-
periéncia estética que necessita, justamente, ou-
tros parametros conceituais e de reflexao, além de
reconstrucoes constantes de todo um conjunto de
préxis, que sejam nem fenomenoldgicos, nem psi-
colégicos, nem semioticos ou semiolégicos, mas
artisticos.

Devemos, portanto, deslocar essas questées
importantissimas levantadas pela questao da re-
cepcao da obra de arte para a relagao prética com
o fazer do atuador. Tarefa dificil, mas bastante ins-
tigante. Como atingir essa experiéncia pré-cons-
ciente nao verbalizada ou ainda essa zona de forcas
invisiveis, de dissolucao da percep¢ao, como nos
coloca Gil acima? Como utilizar a memoria-lem-
branca para langar o ator nessa zona de turbulén-
cia criativa? Como lancar o atuante na fronteira ou
zona de experiéncia? As perguntas do ‘como” nos
lancam a processos préticos de trabalho. Porém,
esse Processo requer, assim como na problemati-
ca da recepgao da obra de arte acima descrita por
Gil “[..] todo um outro campo de descricao desse



participar, dessa dissolugao do sujeito” A reflexao
desses “‘comos” também necessita de outro campo
de descricao e andlise conceitual.

A memoria, como re-criagao, presente e atua-
lizada no corpo-memoria na forma de duragao de
poténcia virtual, deveria levar o atuador a esse cam-
po de fronteira criativa; a essa zona de experiéncia
pré-consciente; ndo zona atual de macro-agoes
ou macro-percep¢des, mas a zonas de turbuléncia
micro-perceptiva e micro-afetiva na dimensao do
‘como”.

A dimensao do como:

Em trabalhos e experiéncias recentes reali-
zadas por mim no LUME e também em aulas, na
possivel busca de um corpo-subjétil’, langar um
corpo cotidiano em corpo-subjétil — corpo-no-
made-em-arte que poderia também ser chamado
e corpo-memoria-em-arte ou fluxo criativo de me-
moria — e, portanto, gerar um territério de fronteira,
pode passar por dois elementos que se completam
entre si: 0 paradoxo e a micropercepcao. Neste
artigo abordaremos somente o primeiro deles: o
paradoxo.

Um corpo em busca de corpo-subjétil danca
em sala de trabalho. Dan¢a uma musica, o siléncio,
as percepgoes, ou simplesmente danca a sensagao
de vazio que também nao deixa de ser percepcao.
Agora o responsavel pelo trabalho pede ao corpo:
exploda a densidade, mantenha a suavidade, ou em
outro momento: exploda a suavidade, mantenha
a densidade. Em outro momento: suavidade no
abddmen, densidade no resto da musculatura, ou
ao contrario: densidade no abdomen, suavidade
no resto da musculatura. Nao dangar suavidade
ou densidade, mas dancar suavidade e densidade.
Dancar também suavidade com densidade, ou,
ainda, densidade com suavidade.

O corpo cotidiano do senso-comum est re-
pousado e passivamente pontuado no territério
do OU. Homem OU mulher. Velho OU crianca.
Ativo OU passivo. Danga OU teatro. Por que nao
langé-lo em fronteira (velocidade) no territorio do
E: homem E mulher, velho E crianca. E ir além:
langéd-lo no territorio da experiéncia: homem e ve-

lho e crianga e mulher tudo em zona de vizinhanca,
em peste. O paradoxo — o E — pode levar o corpo a
fronteira, pode gerar uma linha de fuga, pode fazé-
lo adentrar na zona de experiéncia. Outras potén-
cias, percepgoes, sensagoes, afetos.

Palavras de uma experiéncia 1: “Primeiras pala-
vras do caderno: zona de experiéncia, ou ‘linha de
fuga) ou ‘tudo que tira o corpo do eixo. Assim, liga-
das com ‘ou’ Mais para frente, a ideia do paradoxo
como estado corporal que possibilita a linha de fuga
para essa zona de experiéncia. Trabalhamos o suave
e 0 denso ao mesmo tempo no corpo, e entio en-
tendi uma coisa grande, dessas que carregarei para
a vida: qualidades distintas de movimento podem
coexistir no corpo, e elas CONVERSAM. Pois eu
havia estudado muito esse lance da simultaneida-
de de qualidades opostas no corpo; afinal estudei
Laban muito, muito, muito, com o olhar atento da
Valerie Preston-Dunlop, que me dava uma atengao
generosissima, mas até na aula do Renato eu pen-
sava no corpo fragmentado como espagos isola-
dos. E agora mudou: esses muitos centros tém, na
realidade, linhas de comunicagao entre si, ou seja, 0
Corpo se torna uma grande teia. Seria isso uma ideia
rizomética?™

Palavras de uma experiéncia 2: “Durante as
aulas, as experimentagoes perpassaram por univer-
sos imagindrios, deslocando o sujeito a uma nova
perspectiva da realidade, colocando o corpo em
agao, um corpo dinimico; ou seja; coexistindo em
relacio aos elementos pertencentes a0 momen-
to vivenciado. Dentro desta ideia, Renato trouxe
o conceito que chama de “Zona de Experiéncia’
em que coloca o sujeito/objeto (Corpo-Subjétil)
numa condigio de instabilidade, gerando atra-
vés dos conflitos e paradoxos as incertezas deste
corpo, disponibilizando novos caminhos a serem
explorados.”

Palavras de uma experiéncia 3: ‘A instala-
cao daquilo que ele nomeou zona de experién-
cia’ foi concretizada de vdrias formas. Uma de
suas ocorréncias se deu por meio da exploragao
do componente de movimento peso e de suas
qualidades expressivas basicas (denso e sua-



ve, como por ele instruido). Buscando atingir
uma atitude interna ‘paradoxal, Ferracini pro-
pos que investigdssemos diferentes gradagoes
do fator peso (ora de forma isolada ora simulta-
nea), evoluindo pelos diferentes niveis espaciais
(baixo, médio e alto) e pelo espaco geral da sala.
E interessante notar que o fator peso estd re-
lacionado a um aspecto mais fisico da perso-
nalidade, informando o que do movimento, a
sensagdo e a intengao de realizd-lo. Sabemos que
agindo sobre a organizagao gravitacional esta-
remos agindo sobre a carga expressiva do gesto
e acionando a0 mesmo tempo os niveis meca-
nicos e afetivos da organiza¢io do individuo.
O bom dominio da organizacao gravitacional e
de suas modulagoes é o0 que nos permitird acionar
simultaneamente diferentes niveis de expressao e,
portanto, atitudes corporais opostas, dissociadas
ou distorcidas. Essas informacoes nos auxiliam a
compreender a trajetoria percorrida por Ferracini
em sua intencao de nos conduzir ao ‘estado de es-
tranhamento’ (paradoxo) desejado. A partir desse
principio provocativo — conquistado de maneiras
variadas no decorrer do processo —, estabeleciam-
se novas redes de conexao entre os participantes,
que sob instru¢oes do diretor conseguiam pro-
duzir solucdes cénicas sui generis € imensamente
criativas.”’

Inicialmente, a possibilidade inovadora e insti-
gante do E coloca o atuante em um local desconhe-
cido, sem modelos, sem pardmetros. Nesse novo
horizonte o atuante passa de um estado perdido
pela auséncia de um fio condutor preciso para um
estado criativo e singular. Assumir os paradoxos
faz, talvez, o atuante se colocar em zona de frontei-
ra, em campo desconhecido e preenchido de um
fluxo permanente. A solugio da suavidade com
densidade e vice-versa nao existe, nao ¢ possivel
compreendé-la racionalmente e, justamente por
essa impossibilidade, o corpo ¢ lancado a criar em
constante pulsagao.

Assim, esse paradoxo — o E — pode levar auma
sensacao corpérea de confusio, de ndo controle.
Dangcar densidade E suavidade a0 mesmo tempo

pode reconstruir uma possivel consciéncia plastico-
corpérea do que seja racionalmente densidade ou
suavidade. O corpo ¢ lan¢ado em desafio de pen-
samento-criatividade e resolve a questao em ago,
em atividade. A percep¢ao macroscopica se reduz
— ou se amplia — em micropercepgio. E assim que
a consciéncia se plastifica no corpo. Forga, portanto,
a consciéncia a literalmente tomar corpo, transfor-
mando uma possivel consciéncia do corpo em “cor-
po da consciéncia’. Acredito que nesse momento...

[..] a consciéncia torna-se “consciéncia do corpo),
0s seus movimentos, enquanto movimentos de
consciéncia adquirem as caracteristicas dos mo-
vimentos corporais. Em suma, o corpo preenche
a consciéncia com sua plasticidade e continui-
dade proprias. Forma-se assim, uma espécie de
‘corpo da consciéncia’: a imanéncia da conscién-
cla a0 corpo emerge a superﬁ’cie da consciéncia
e constitui doravante o seu elemento essencial

(GIL,2004, p. 108).

Esse possivel corpo da consciéncia — ou uma
consciéncia pldstica — estd focado em suas proprias
micropercepgoes e microarticulagées, ou seja,
numa zona absolutamente sutil. O foco da consci-
éncia deixa de ser exteriorizado e colocado em um
objeto externo, ou, ainda, deixa o territorio do OU
e passa a ser autogerador corpéreo forgado pelo
territorio de fronteira; a consciéncia transborda
jpara o corpo e o corpo plastiﬁca a consciéncia, am-
bos, um s6, mergulhados no espago de Escher — es-
pago paradoxal, de dupla seta na qual nao sabemos
qual mao desenha o qué.

O corpo da consciéncia ¢, literalmente, o cor-
po integrado — corpo-subjétil — que pensa, que gera
pensamento. Q) Corpo que pensa e, portanto, cria, é
microscopico. O corpo-subjétil é, virtualmente, in-
visfvel a olho nu. Estd na fronteira, no platé de forgas.
O corpo-subjétil na fronteira, na pele, na fronteira-
pele, no paradoxo entra no turbilhao de atualizagao,
emitindo e absorvendo particulas virtuais em uma
dindmica temporal infrapensavel, incerta e instével

deslocando a consciéncia do corpo das macroper-



cepgoes para o corpo da consciéncia das microper-
cepgoes. O corpo-subjétil — langado na fronteira
pelo paradoxo — transborda micropercepcoes invi-
siveis que afetam numa zona de fronteira, ou, o que
dd no mesmo, numa zona empirica que transcende
o préprio empirico e o proprio sensivel. Um em-
pirico transcendental. Uma zona de arte. E como
nos ensina Alvaro de Campos na pele de Fernando
Pessoa (ou seria o contrdrio?): “Ver as coisas até o
fundo.. / E se as coisas nao tiverem fundo? / Ah,
que bela superticie! / Talvez a superficie seja a es-

séncia / E o mais que a superficie seja 0 mais que
tudo / E o mais que tudo nao é nada (2002:266)..
E, talvez, uma pedagogia do ator deveria, ao
menos, buscar essas questoes ou, ainda, realizar
algumas perguntas nesse caminho: como fazer?
como incluir o “E”? como atingir essa zona de
forca e depois recrid-la a cada noite, a cada espe-
taculo na poténcia da superficie da pele? Essas
perguntas e reflexdes oriundas seriam apenas o
inicio, a ponta do iceberg de uma possivel peda-
gogia do ator.

V]
pog

Notas

1 Ovirtual ¢ uma nogio importante aqui. Ele se realiza, primeiramente, como uma parte constituinte do objeto real, criando um duplo atual /vir-

tual presente no objeto. Sendo assim, o proprio corpo ¢ formado por virtuais que o atravessam e também por atuais que o realizam. Em segundo
lugar, o virtual nao deve ser confundido e nem colocado em oposi¢io ao real. O virtual nio se opde ao real, mas somente ao atual. O virtual possui
uma plena realidade enquanto virtual. Do virtual ¢ preciso dizer exatamente o que Proust dizia dos estados de ressonancia: ‘reais sem serem
atuais, ideais sem serem abstratos’, e simbdlicos sem serem ficticios (DELEUZE, 1998 (1), p. 335). O virtual também nao deve ser confundido
com o possivel. O possivel nio possui uma realidade; ele é laténcia antes de ser real, poténcia a ser real no futuro e, portanto, inexistente enquanto
realidade. O virtual, ao contrdrio, ¢ uma instancia real, na meméria contraidos todos no presente do corpo que se atualiza. O corpo, como mul-
tiplicidade, possuird, portanto, virtuais e atuais reais. Este par atual-virtual também nao deve ser apresentado como uma dualidade fixa. Eles se
perpassam e se permeiam, coexistindo no presente. Em outras palavras: o corpo, enquanto um atual é rodeado por uma ‘névoa de virtuais” e de
‘circulos sempre renovados de virtualidades” (DELEUZE in ALLIEZ, 1996(1), p.49).

Os bivlogos chilenos Humberto Maturana e Francisco Varela propuseram, no nivel biolégico, que um sistema vivo se caracteriza por essa circu-
laridade autoprodutora: um sistema que se autogere, autossustenta: “Naquele momento, também percebi que nio ¢ o fluxo de matéria ou fluxo
de energia como fluxo de matéria ou energia, nem nenhum componente particular como componentes com propriedades especiais, o que de
fato faz e define o ser vivo como tal. Um ser vivo ocorre e consiste na dinimica de realizacao de uma rede de transformagoes e de produgées mo-
leculares, de maneira tal que todas as moléculas produzidas e transformadas no operar dessa rede fazem parte da rede. [...] Percebi que o ser vivo
nao ¢ um conjunto de moléculas, mas uma dindmica molecular, um processo que acontece como unidade separada e singular como resultado do
operar e no operar. Das diferentes classes de moléculas que o compoem, em um interjogo de interacoes e relagoes de proximidade que o especi-
ficam como uma rede fechada de cimbios e sinteses moleculares que produzem as mesmas classes de moléculas que a constituem, configurando
uma dindmica que a0 mesmo tempo especifica em cada instante seus limites e extensao” (MATURANA e VARELA, 1997, p 15). Maturana e
Varela deram o nome a esse sistema um sistema autopoiético e definiram os seres vivos como mdquinas autopoiéticas. M;iquina, aqui, nao deve
ser entendida em sua relagio meramente mecanica, mas como uma unidade funcional determinada pela inter-relacio de seus componentes. Ou
ainda, como o conjunto da inter-relagao de seus componentes, independentes de cada componente (VARELA apud GUATTARI, 1992, p. 34).
Um devir ndo é uma correspondéncia de relagdes. Mas tampouco ¢ uma semelhanga, uma imitacio e, em tltima instincia, uma identificacio. [..]
Devir ndo ¢ progredir nem regredir segundo uma série, e sobretudo devir nio se faz na imaginagio, mesmo quando a imaginagio atinge o nivel cos-
mico ou dindmico mais elevado como em Jung ou Bachelard. [..] O devir nio produz outra coisa seno ele préprio. E uma falsa alternativa que nos
faz dizer: ou imitamos ou somos. O que é real ¢ o proprio devir, 0 bloco de devir, e ndo os termos supostamente fixos pelos quais passaria aquele que
se torna (DELEUZE e GUATTARI, 1997(1), p- 18). No devir nao hd passado, nem futuro, e sequer presente; nio hd histéria. Trata-se, antes, no devir
de involuir: nio é nem regredir, nem progredir. Devir é tornar-se cada vez mais s6brio, cada vez mais simples, tornar-se cada vez mais deserto e, assim,
mais povoado. E isso que ¢ dificil de explicar: a que ponto involuir ¢, evidentemente, o contrario de evoluir, mas, também, o contrario de regredir,
retornar  infincia ou a um mundo primitivo (DELEUZE e PARNET, 1998, p. 39).

Corpo-subjétil: corpo-em-arte, corpo integrado e vetorial em relagao ao corpo com comportamento cotidiano. Nesse sentido, sugiro chamar
esse corpo integrado expandido como corpo-em-arte, esse corpo inserido no Estado Cénico de corpo-subjétil. Explico: ao ler uma obra de
Derrida, chamada Enlouquecer o Subjétil, essaimagem ‘corpo-subjétil” me surgiu de uma maneira extremamente natural. Subjétil seria, segundo
Derrida, retomando uma suposta palavra inventada por Artaud, aquilo que estd no espago entre o sujeito, o subjetivo e o objeto, o objetivo. Nao
nem um nem outro, mas ocupa o espago ‘entre”. Outra questio ¢ que essa palavra subjétil pode, por semelhanga, ser aproximada da palavra pro-
jétil, o que nos leva a imagem de projegao, para fora, um projétil que, langado para fora, atinge o outro e também se autoatinge. Essa aproximagao
pode ser realizada ja que “subjétil” ¢ uma palavra intraduzivel, pois, como foi supostamente inventada por Artaud, ndo existe tradugao possivel em

outras linguas. Para maiores detalhes Café com Queijo: corpos em criagao, de minha autoria.



5 Trabalho final de Juliana Moraes para a disciplina de p6s-graduagio — AT-006-A — Laboratério II “Experimentagdes sobre o ator, o intérprete

e o performer” — Artes — Unicamp ministrada em conjunto por mim (Renato Ferracini), Prof. Dr. Fernando Villar (UnB) e Profa. Dra. Verénica

Fabrini (Unicamp) no primeiro semestre de 2007.
6 Trabalho final de Daniela Gati, idem, ibidem.

7 Trabalho final de Silvia Gerardi, idem, ibidem. Recentemente publicado na Revista Cientifica da Faculdade de Artes do Parand — FAP: wwwifapr.
pr. Link direto: <http://wwwfaprbr/index php? Ym0SMGFXTnBZU3dzZG 1sbGRSd3hNalk9>
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Palavras-chave:
Campo de Visdo,
agaes fisicas,
impulsos sensoriais,
formagdo do ator

A

33O CAMPO DE VISAO

E O CORPO-PERCEPTIVO

Marcelo Lazzaratto

Doutor em teatro, ator, diretor e professor da Unicamp

Resumo: O Campo de Visao é um sistema de improvisagao que tenta estabelecer, por meio da agao, uma

comunhdo entre os conceitos techné e psiché; procedimento e método; corpo e alma. Baseado na in-

vestigagao realizada com alunos do Célia Helena Teatro-escola e com atores da Cia. Elevador de Teatro

Panoramico, o texto apresenta uma linha reflexiva sobre este sistema, em desenvolvimento desde o ano

2000.

O que apenas imita, que nada tem a dizer
Sobre aquilo que imita, semelha

Um pobre chipanzé que imita seu treinador fumando

E nisso nao fuma. Pois nunca
Aimitagao irrefletida
Serd uma verdadeira imitagdo.

Bertolt Brecht !

alvez por for¢a de meu oficio que se des-

dobra em trés instincias da Arte Cénica,

pois sou ator, diretor e professor de teatro,
admire em igual medida a busca de procedimentos
para o ator que Stanislavski e Grotovski sistemati-
zaram e a ‘paixdo” que extravasa dos textos de Ar-
taud, Peter Brook e Pina Bausch. Inspirado nesses
grandes artistas de teatro, hoje talvez possa afirmar
que o Campo de Visio, que é um exercicio de im-
provisagao que tem apenas uma unica regra e que
faz com que o ator vibre e pulse, contamine-se e
contagie atraves de sua aco, seja a minha tentati-
va de comunhao entre procedimento e conteudo,
entre techné e psiché, entre corpo e alma. Porque
antes dos resultados me interessa a laténcia, os im-
pulsos, os mistérios que gestam e anunciam a vida.
A €XPressao Viva, a expressao da vida é que moti-
va o meu fazer. Se arte serd, deixemos para depois,
pois trago a sensagao de que a arte como estamos
acostumados a entendé-la, s¢ adquire seus contor-
nos no futuro e nao no presente da experiéncia.

O Campo de Visao ¢ o sistema improvisacio-
nal que ao longo dos anos vem me oferecendo os
maiores subsidios para estabelecer tal comunhao.
Nas salas de ensaio do Célia Helena Teatro-escola
encontrei espago e interlocutores que muito me
auxiliaram a elaborar e em seguida aplicar, pouco
a pouco, os critérios que serviriam para alicercar a
sua futura sistematizacdo. Desde 2000, eu e os ato-
res da Cia. Elevador de Teatro Panordmico? traba-
lhamos sobre ele incansavelmente e cada vez mais
me convengo que o que ele propde, em seu princi-
pio e desdobramentos, é essencial para que o ator
faca de seu corpo um corpo-perceptivo, sinta que
0 espago cénico é um espago de afec¢io, que acesse
suas substancias intrinsecas e as coloque a disposi-
¢ao das substancias latentes dos “personagens”.

Mas o que é 0 “Campo de Visao™?

Trata-se de um exercicio de improvisagao
teatral coral no qual os participantes s6 podem
movimentar-se quando algum movimento gerado
por qualquer ator estiver ou entrar em seu campo



de visao. Os atores nao podem olhar olho no olho.
Eles devem ampliar sua percepgao visual periféri-
ca e através dos movimentos, de suas intencoes e
pulsacdes, conquistar naturalmente uma sinto-
nia coletiva para dar corpo a impulsos sensoriais
estimulados pelos proprios movimentos, por al-
gum som ou musica, por algum texto ou situacao
dramatica.

Trata-se de uma improvisagao conduzida,
cabendo ao condutor a dificil tarefa de interferir
apenas nos mMomentos precisos e necessdrios para
impulsionar e realimentar o jorro criativo dos ato-
res. Tarefa dificil, pois o condutor, sendo um olhar
de fora, deve também estar em profunda sintonia
com os participantes para que a sua condugao nio
bloqueie 0 movimento criativo. Improvisagao que
exige dos atores um apuro em suas faculdades sen-
soriais, abrindo espago para as suas intui¢des e para
as cancelas de seus inconscientes para acessarem
uma nova dimensdo criativa, fora do espago-tempo
convencional. Expansao da consciéncia do “self”
em busca de uma consciéncia coletiva sem que se
abra mao da individualidade.

Por ser uma improvisagio coral em que se
estabelece de maneira indireta uma relacio coro/
protagonista (na primeira fase da sistematizacao)®
que se movimentam pelo espago de acordo com
suas escolhas e com os estimulos que recebem por
parte do condutor, o Campo de Visao desenvolve
no ator nogao espacial, ativando e articulando um
estado de concentracao poética em que Razao e
Sensibilidade se interseccionam livremente.

Assim, através dessa primeira e mais impor-
tante regra (o ator s6 se movimenta quando algum
movimento entrar no seu campo de Viséo) 0 ator
estimula sobremaneira sua visao periférica para de-
pois ampliar sua percepgao sensorial em 360°.

O Campo de Visao, na verdade é um primeiro
passo para que o coletivo atuante no Jogo impro-
visacional, adquira e trabalhe sobre um Campo de
Percepgio. E esse campo s6 ¢ instaurado quando,
através do jogo Campo de Visao, o grupo de ato-
res entende que suas agoes, movimentos e gestos
sao motivados e movidos pela afec¢ao. Ao mesmo

tempo, a afeccdo s6 ocorrerd se o ator fizer do seu
corpo um corpo-perceptivo, o que nos faz voltar
ao Campo de Visao que é um procedimento que
foi por mim desenvolvido para esse fim. Ou seja,
procedimento técnico e conteudo se entrelagan-
do a ponto de nao mais podermos divisar suas
fronteiras.

O ator em seu exercicio didrio deve abrir
seus canais sensitivos para impregnar-se de toda e
qualquer experiéncia. Porque nao hd trabalho de
ator sem afeccao. E de seu oficio sensibilizar-se a
toda e qualquer manifestacao, real ou poética, para
redimensiond-la posteriormente em sua criagao.
Os sentidos agucados aproximam o ator de expe-
rimentar a experiéncia plenamente, colaborando
para que nao hajam juizos pré-estabelecidos, nem
moralidades compartimentadoras e nem nogoes
estéticas previamente planejadas para serem con-
quistadas. Ou seja, viver na intensidade, na ponta
do instante, na pura experiéncia.

Para isso, 0 Campo de Visao exercita seu cor-
po e o transforma em um corpo-perceptivo, um
corpo aberto as impregnagoes. Impregnar-se de
tudo no mesmo tempo em que se impregna em
tudo. Porque para o ator antes é preciso impreg-
nar-se das coisas do que tentar domind-las, reté-las
através de qualquer instrumento alheio a ele. Seu
COrpo € um corpo vivo e € proprio da vida operar
através de trocas de substancias, sejam elas internas
ou externas ao organismo. Desse modo, na cons-
trugio poética seu corpo deve impregnar-se dos
“materiais” que a vida lhe oferece e também pelas
‘coisas” da intimidade.

E interessante notar que o ator éum artista que
necessita compreender as coisas através de seu cor-
po. Seu comportamento artistico tem que levar em
conta sempre a agio seguida de uma reflexao e por
sua vez de uma nova acdo. Sua reflexao deve acon-
tecer depois que uma a¢ao marcou sua sensibilida-
de. O ator, mesmo o ator-pesquisador deve iniciar
sua viagem sob o signo do fazer. Pois é a pritica que
corporiﬁca a experiencia, que ativa suas memorias,
que faz com que seu corpo transpire seus vicios e
renove sua potencialidade.



Assim, sua reflexao deixa de ser imitativa ou
meramente reprodutiva e se encaminha para se
estabelecer em um lugar de legitimidade. Sua elu-
cubragio comega a formar um discurso proprio
a respeito das coisas. Ele passa a compreender as
fases do ato criativo em seu proprio corpo. E esse
discurso, antes de ser somente logico-retorico, se
constituird a partir dainterseccao entre razao e sen-
sibilidade. Ele percebe-se com uma consciéncia-
emocionada. Sua expressio, ou seja, a sua nova
agao, a partir daf, passa a ser genuina porque inte-
grada a sensibilidade daquele individuo singular.

O eu poético do ator, aquele eu que atua em
um espago-tempo nio comezinho, no exercicio
Campo de Visao tem o ‘outro” (e esse outro pode
ser qualquer elemento que nao o constitua emuma
primeira instancia, tal como um outro ator, uma
musica, um objeto, um ﬁgurino, um texto, um per-
sonagem) como parceiro profundo em um proces-
so de interdependéncia atdvica. Exercita-se assim
uma troca de estimulos profunda e dindmica em
um processo de interpenetragao para a construgao
poética em que nio percebemos mais a real origem
daquele “gesto’, nao distinguimos ao certo a “‘men-
te” que o articulou, porque nao éisso o que importa
e sim a experiéncia integradora. Um corpo-percep-
tivo integrando as coisas de dentro com as coisas
de fora, a forma ao conteudo, psiché e techné.

Assim, o ator no Campo de Visio faz o exer-
cicio da alteridade, pois ele leva em consideragao o
‘outro” que acaba mesmo por defini-lo. Suas esco-
lhas passam a acontecer em uma dimensao ao mes-
mo tempo mais profunda e ampla da consciéncia.
Ele se liberta de seu eu apequenado que o conduz
A unilateralidade. Ele nao somente interpreta, ele
passa a compreender e agir ndo através de seu pon-
to de vista, mas de acordo com seu Campo de Visdo
que tem o ‘outro” como um dos seus elementos
constituintes.

Sabemos que os cinco sentidos somados a
intuicao sao os verdadeiros aliados do ator em seu
processo criativo. Quando digo que o Campo de
Visao na verdade se transforma em um Campo de
Percepgio é porque o ator, quando a dinimica se

estabelece apds intenso treinamento, passa a per-
ceber em 360°. Nesse momento nao é somente a
Visio que processa as informagoes apreendidas. Os
outros sentidos, na medida em que o treinamento
se desenvolve, vao se agugando, colaborando com
o ator, que cada vez mais deles necessita para se for-
talecer no jogo cénico.

A Audicao, o Tato, o Olfato e o Paladar jun-
tamente com a Visao, todos em igual nivel de im-
portancia, sao estimulados pelo meio e estimulam
o ator. Ou seja, no Campo de Visao desenvolve-se
um corpo sensivel que se torna sujeito e objeto de
si mesmo. Somente com esse corpo sensivel é que
o ator abre instintivamente as valvulas da intui-
Ga0, que passa a ser uma grande companheira dos
sentidos. Todo o seu corpo se torna uma antena
de recepgao. Recepgao nao apenas dos estimulos
externos captados pelos sentidos, mas também re-
cepecao dos estimulos internos, advindos das som-
bras arquetipicas, veiculados pela intuigao.

Aos sentidos e A intuicdo soma-se a imagina-
¢ao. E por ela que o ator acessa a irrealidade que
dinamiza suas forcas criativas. A coisa imaginada, a
bela imagem, a imagem ideal, nos mobiliza e tam-
bém instiga os sentidos. A imaginagao nos sensibi-
liza. Por ser um produto da mente ela é pura criagao.
E nao ha quem afirme que ela nao seja verdadeira.
Nela acreditamos, por ela transitamos e encontra-
mos transcendéncia. O ator age na agao daimagem.
Ela o sensualiza, retira-o do lugar-comum, de seus
maneirismos e caprichos. Instaura e instala novos
ambientes, novas atmosferas, novas possibilidades
de acao. ‘Ao lado dos dados imediatos da sensacao
é preciso considerar as contribuicoes imediatas da
imaginacao” (BACHELARD, G.)*

Assim, em busca do corpo-perceptivo, o
Campo de Visao é um sistema que estimula a ima-
ginagao. Ali os atores criam seus contextos, depu—
ram seus ‘personagens’, visualizam seus ambientes
durante a realizacio do exercicio, através de seus
imagindrios que se contaminam com as agoes dos
outros atores. Pois 0 Campo de Visao nao tem
como principio norteador trabalhar a concretude
da circunstincia dada de um texto dramatico, por



exemplo. Nele ndo se constroem cenas especificas
e com estruturas ja elaboradas. O que nele é con-
creto s30 0s atores com suas acoes, seus movimen-
tos, seus gestos e vocalizes que se auto-estimulam e
auto-alimentam através das regras do jogo.

Além disso, o Campo de Visao ajuda a tornar
palpavel algo abstrato, algo que so existe na mente
do ator sob a forma de pensamento e imagem. Esse
algo encontra nele um dispositivo de ser expressa-
do fisicamente. Dessa expressio surge nao sé sua
compreensao orginica, mas também a descober-
ta de um possivel caminho para reativa-la quando
necessario. Nos atores sabemos o quanto ¢é dificil
recuperar o que foi conquistado no decorrer do
processo e das apresentagdes.

E por um caminho subjacente, subliminar,
cheio de desvaos e indicios que 0 Campo de Visao
atua. Nada ali ¢ pré-determinado, nem muito me-
nos pré-concebido. Pois ele é um caminho ao mes-
mo tempo imaginado e fisico, um caminho que
leva em consideragio o instante que presentifica
a experiéncia com seu impacto revoluciondrio e
transformador sobre a consciéncia; um caminho
em que o ‘eu” s6 existe em didlogo com o “outro,
um caminho da imaginagio onde a intuicao e a
sensibilidade passeiam livremente, oferecendo a
consciéncia, a0 mesmo tempo apreciadora e con-
dutora do processo, chaves estranhas para fechadu-
ras que antes nao existiam.

O Campo de Visao ensina-me a cada dia que
o trabalho artistico s6 tem sentido quando en-
derecado a alguém. Agucamos nossos sentidos,
aperfeicoamos nossa técnica, instrumentalizamos
Nnosso Corpo psico—ﬁ’sico, construimos sentidos,
criamos estruturas, enfrentamos o desconhecido,
tudo para tentar compreender €ssa massa corpc')rea
cheia de pensamentos, sentimentos e emogoes que
¢ 0o Homem. S6 compreendo meu trabalho, minha
investigagao como meio decifrador desse enigma.

Pouco importa os caminhos enveredados,
inovadores ou tradicionais; ndo vivemos mais o
tempo da originalidade, da busca irremedidvel pela
novidade. Vivemos, isso sim, um tempo em que é
necessdria a busca pelo que trazemos de genuino.

Interessa muito mais a genuinidade do que a ori-
ginalidade. Que as manifestagdes artisticas aconte-
cam mediante tal paradigma, é 0 meu desejo. Um
novo paradigma, que na verdade ¢ antigo, tao an-
tigo e perene, e que sempre existird quando algum
artista exprimir-se genuinamente. Que os artistas
busquem de maneira verdadeira o que existe de ge-
nuino em suas opgoes estéticas. Que elas se orien-
tem por ele.

O Campo de Visao exercita essa idéia. Ele co-
loca o ator frente as suas particularidades em rela-
¢a0 ao mundo e obriga-o a optar de acordo com
sua sensibilidade, verdadeira e genuina. Por ser um
exercicio de improvisagao coral ele exercita artisti-
camente a escolha. O saber escolher, saber optar.
E na opcio que o ser humano encontra a liberda-
de. O fisico Amit Goswami, especialista em Fisica
Quantica e que se dedica a estabelecer uma ponte
entre Ciéncia e Religiao, além de estudar a questao
da criatividade a partir da mecénica quintica, em
seu livio ‘O Universo Autoconsciente”, no capitulo
“Escolho, logo existo” fala sobre a questao do livre-
arbitrio. Em relagao aos condicionamentos impos-
tos ao ser humano por nosso mundo determinista
ele diz:

Nossas opg¢oes criam contextos para nossos atos e,
portanto, a possibilidade de um novo contexto surge
quando optamos. E ¢é justamente essa possibilidade
de saltar para fora do velho contexto e entrar em ou-
tro, em um nivel mais alto, que nos dd a liberdade de
escolha. (GOSWAMI, 1998.)°

A opgao cria. Depois de feita, ela instanta-
neamente instaura o novo. Novas possibilidades
para novas escolhas. E essa escolha deve ser ge-
nuina, sempre feita a partir de si. Vocé em relagao
com tudo que hd de exterioridade e interioridade.
Sabendo-se inserido em algo maior, uma supra-
consciéncia onde vocé, a0 mesmo tempo, exerce
aliberdade de escolha e trilha caminhos que pare-
cem jd tragados. Um paradoxo.

O Campo de Visao exercita o convivio com os
paradoxos. Mais do que conviver com a relativida-



de das coisas, ele nos conduz a conviver com a rela-
tividade nas coisas. Nele somos ao mesmo tempo a
parte e o todo. Metonimia e metdfora. Somos sujei-
to e objeto. Ele ajuda a entendermos que a relagao
individuo X coletivo nao é contraditoria e sim para-
doxal. E ¢ um aprendizado conviver em paradoxos.

O Campo de Visao acredita no ator. Nao so-
mente no ator, isolado, manifestando sua vontade
e seus caprichos, mas no ator em relagdo aos ou-
tros atores, a essencialidade de sua arte, as coisas
da vida. Por isso, seu grande objetivo é conduzi-lo
4 impregnacao através de um corpo-perceptivo.
Porque a esse corpo-perceptivo também ¢ atribu-
ida a percepcao do lugar que ele ocupa no mundo.
Quais seus deveres e responsabilidades. Do jogo
Campo de Visao podemos extrair relagoes diretas
com a vida cotidiana que ele expoe em sua simples
estrutura. O didlogo constante que ele propde en-
tre individuo e coletivo, uma vez que estd em sua

base ser um exercicio coral em que hd troca cons-
tante de protagonistas estd, sem sombra de duvida,
no cerne de minhas inquietaoes de artista de tea-
tro. Ele a0 mesmo tempo se estabelece como uma
Estética contendo uma FEtica que vivifica a idéia de
que o ser humano estd inserido em algo mais am-
plo e que precisa saber disso para se compreender
como sujeito, como individuo e ser responsével
pelas suas op¢oes, que necessariamente afetardo
o todo. Que s6 compreenderd seus problemas hu-
manos levando em conta o outro e tudo que o cer-
ca. Nas palavras de Bachelard o “Nao Eu Meu™. Ele
nos revela que a coletividade nao pode ser tratada
de maneira impessoal, muito pelo contrdrio, que
ela so se estabelece como coletiva porque compos-
ta de individualidades que compreendem sua im-
portancia e tudo fazem para que ela abarque todas
as necessidades, todas as alegrias. *

Notas

1 BRECHT, Bertolt. Poernas 1913-1956. Sao Paulo: Brasiliense, 1987.

2 Esta companhia de teatro foi criada em 2000 a partir de uma turma de alunos que se formou no Célia Helena Teatro-escola com o espeticulo
Maratona Mundial de Danga, de Alexandre Mate e que teve minha dire¢ao.

3 A primeira vez que pude testar e verificar essa peculiaridade do exercicio aconteceu em 1999 quando encenei Hipdlito - uma tragédia, de

Euripides, com uma turma que naquele ano se formava no Célia Helena Teatro-escola. Para saber mais de sua sistematizacao ver a dissertagao de

Mestrado — Lazzaratto, M. R. “O Campo de Visao: exercicio e linguagem cénica’. Campinas: Unicamp, 2003.

TN

BACHELARD, G. A Terra ¢ os devaneios do repouso: ensaio sobre as imagens da intimidade. Sio Paulo, Martins Fontes: 1990.
GOSWAMI, A. O Universo autoconsciente: como a consciéncia cria o mundo material. Rio de Janeiro: Record: Rosa dos Tempos, 1998.

6 BACHELARD, G. A Poética do devaneio. Sao Paulo, Martins Fontes: 1996.
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Resumo: O presente texto relata algumas das experiéncias desenvolvidas no Lince — Laboratério do

Ator do Departamento de Artes Cénicas da USP. A pesquisa tem como procedimentos metodoldgicos o

trabalho do ator na prética cénica.

Serd preciso que um dia um ator entregue
seu corpo a medicina, que seja aberto,
que se saiba enﬁm 0 que acontece
ali dentro, quando se estd atuando...
Nao se sabe ainda. Seria preciso abrir.
Quando ele estd atuando.

Valére Novarina

Lince, Laboratério do Ator do Depar-

tamento de Artes Cénicas da USP, ins-

tituido por mim e pelo Prof. Eduardo
Coutinho, ¢ o0 espago onde os professores da drea
das disciplinas de Interpretagio, Improvisacao,
Corpo e Voz podem explorar e integrar suas pes-
quisas especiﬁcas. A nossa investigacao aborda as
praticas envolvidas na formagao e preparagao coti-
diana do ator. Implicito nela hd o projeto de criar
o Centro Latino Americano das Préticas do Ator.
Este pretende envolver profissionais de diversas
dreas no objetivo comum de investigar as vivéncias
do ator, lembrando que o século XX é um marco
avan¢ado na exploragio de caminhos sobre a ex-
pressao cénica no teatro e na danga.

Entre os anos de 1999 e 2000, eu e Juliana
Jardim, atriz e doutoranda em teatro na Escola de
Comunicacoes e Artes da USP, desenvolvemos no
Lince a pesquisa intitulada “Metodologias das
Préticas do Ator — Primeiras Investigagoes” Nosso
projeto mais amplo pesquisa os diversos proce-

dimentos metodoldgicos de trabalho do ator na
pratica cénica, a partir de nossas proprias ativida-
des docente e artistica e dos procedimentos utili-
zados por especialistas, professores e profissionais
de teatro e de outras dreas que contribuam para o
aprofundamento desse oficio, como uma ciéncia
especifica. A base para o aprendizado e formagao
do ator contemporaneo constitui-se por meio dos
processos de treinamento e de criacdo cénica. Esses
processos, que se realizam no tempo e no espago,
sdo atividades que nao devem sofrer interrupcao,
pois sao experiéncias vivenciais, que precisam ser
registradas, reveladas e intercambiadas numa rela-
¢ao continua, como o é a permanente transforma-
cio da €XPressao € Comunicagao humanas em seus
diversos niveis.

Nossa experiéncia

Comecei a fazer teatro oficialmente quanto inte-
grei, de 1958 a 1966, 0 TEC — Teatro do Estudante

Palavras- chave:
homem-ator,
treinamento,
agdo,

escala dramdtica



de Campinas, fundado por Carlos Magno. O in-
teresse pelo tema dessas praticas como objeto de
estudo foi despertado em 1967, quanto participeti,
por mais de um ano, da montagem O & A, do
TUCA/Sao Paulo, com dramaturgia de Roberto
Freire e direao de Silney Siqueira. O espetdculo,
criado sem palavras, testemunhava a repressao que
se viviano periodo da ditadura, e serviu-se, por esse
motivo, de uma experiéncia instigante de trabalho
corporal expressivo conduzido por Maria Esther
Stockler. Esse interesse reforga-se em 1968, quando
entrei na Escola de Arte Dramatica — EAD, e fui con-
vidado para dar aulas de teatro na Escola Estadual
Dom Pedro I, em Sao Miguel Paulista, e para dirigir
um grupo de alunas no Colégio Assumpgcao, em
Sdo Paulo. Essas duas ultimas atividades tracarao o
norte da minha vida nas décadas vindouras. Tanto
nas aulas como nos ensaios, eu, sem experiéncia
nenhuma nessas duas fungoes, tinha que me virar
com o que houvesse & mao. Foi um inicio quase
solitério. Por um lado, desesperador, por outro, me
possibilitava um campo enorme de liberdade em
buscar safdas para que os alunos nao debandassem
das aulas ou ensaios. Dessas experiéncias floresce o
que vai se delineando como um processo empirico
de trabalhar a expressao humana.

Em 1977, iniciei minha docéncia na EAD e
no Curso de Teatro da Escola de Comunicacoes e
Artes da USP — ECA, onde permanego até este ano
de 2009, quando me aposento. Por fungio do car-
go na ECA, que solicita o trabalho de pesquisa do
docente, comecei a resgatar minhas experiéncias
firmando-as como foco de meu interesse principal.

Passados mais de quarenta anos, hd um saldo
que forma um corpo de vivéncias, reflexdes e inda-
gagoes sobre O oﬁcio do ator ¢ 0 estdgio das transpa-
réncias, titulo da minha tese desenvolvida na ECA.

O oficio do ator — desalojar-se de si para tornar-se
outro.

Quais os exercicios que conduzem o ator a desalo-
jar-se de si?

Quais os exercicios que o conduzem a tornar-se
outro?

Estégio das transparéncias — é a meta que tragamos
no caminho que conduz esse homem que deseja
tornar-se ator a ser ator.

Da licao dos mestres

Considero mestres aqueles que durante nossa vida
nos clareiam sendas. Meu cachorro Simbd é um de-
les. Ensinou-me o aspecto humano da sua animali-
dade. Avisa-me quando vem alguém, fala quando
tem fome ou quer fazer xixi, me lambe se o agra-
do com minhas massagens e sempre me procura
para massaged-lo. Desnorteia-se de alegria quan-
do chego, mesmo que eu chegue em casa trés ou
sete vezes por dia. Minhas netas de sete anos e oito
meses de idade me ensinam diariamente, e deixam-
me derretido como manteiga no calor nao s6 pelo
amor que sinto por elas, mas pelas licoes que com
elas aprendo, e que devem ser as aprendizagens do
homem desde sua origem. Joseph Chaikin ofere-
ceu-me um clardo quando afirmou que o0 homem
s6 aprende por meio de exercicios. Obvio. Mas,
disso nos esquecemos. SO aprendo a amar amando.
Quanto mais amo, mais refinada se torna a minha
qualidade de amante.

Quais os exercicios que levam o homem a se
tornar ator? Gurdjieff diz que a diferenca entre o
homem e 0 homem-ator ¢ que este faz tudo mais
intensamente. Nas duas tltimas décadas chegamos
a uma equagio que NOs ampara para nos nortear e
nos indagarmos constantemente sobre esse oficio:
A existéncia de (i) um caminho, (ii) dois corpos,
(iii)) trés centros e (iv) uma escala.

Um Caminho — o caminho que leva 0 homem a
tornar-se ator. Com o clario que Chaikin deixou,
sabemos que esse caminho ¢ feito de exercicios. As
charadas que temos que decifrar: quais os exerci-
cios? E em que momento praticar cada exercicio?

Dois Corpos — o corpo fisico e o corpo sutil. O
globo ocular é corpo fisico, o olhar é corpo sutil.
A maio ¢ corpo fisico, o toque dela é corpo sutil.
Figuras de envergadura em suas especialidades



afirmam que o ultimo refugio do homem, hoje,
se encontra no continente das artes. Penetrar a
ciéncia do corpo sutil. Espaco que necessita ser
sondado antes de entrarmos, pedir permissao, se-
ndo ¢ invasao, estupro. Como penetrar profunda-
mente nessa regiao? Desenhamos o laboratorio
dramatico do ator para tangencid-la, sempre com
a mdxima cautela: Laboratérios da Chegada, do
Aquecer/Incandescer/Desaquecer, do Brincar, do
Improvisar, do Resgatar as Vivéncias, do selecionar
os Embrides e Nucleos Dramdticos, do Articular
esse material, do Repeti-lo, do Expo-lo, do Registrar
a Experiéncia Vivida, do Refleti-la, do Adormecer,
e do Recomecar no dia seguinte, e tudo isso sem se
apartar do nosso cotidiano no mundo.

Trés Centros — o esclarecimento dado por
Gurdjieft sobre trés dos centros que comandam
a conduta humana explicitou aspectos que vinha-
mos pesquisando em nossas vivéncias com atores
e nao-atores. O Centro Motor/Fisico, o Centro
Emocional e o Centro Mental. Sua revelacio de
que “‘se um homem quiser saber e compreender
mais do que sabe e compreende hoje, ele deve
lembrar-se de que este novo saber e esta nova com-
preensao virao a ele através do centro emocional, e
nao através do intelecto”

Uma Escala — a escala dramitica, a escuta da gra-
dacgao dos nossos sentimentos e emocdes exalados
em nossos contatos didrios, COMIgo Mesmo e com
o outro, pela vida afora. A acuidade que podemos
atingir através do trabalho sobre os cinco sentidos
que, amplificados, faz emergir o que denominamos
o sexto sentido, que tem por principio a intuigio -
o conhecimento humano que advém sem passar
pelo crivo do racional.

Cuca e corpo, a divisao a que estamos subme-
tidos se ndo acordarmos. Como reparar essa fissu-
ra? Eu estou onde estou? Como se estar onde se
estd, sem fissuras? Olhar, olhar mesmo; tocar, tocar
mesmo. Na hora de comer, comer. Na hora de estar
contigo, estar contigo. Jamais abandonar o “eu estar

comigo mesmo’. A cada instante. O real é o instan-
te, unico, sempre. Primeiro gesto — concentrar-se /
co-centrar-se, entrar dentro de si. Quase sempre
permanecemos do lado de fora.

O desalojar-se de si — o transito do ator entre
ele e 0 outro, que ele assumird, deriva do mergu-
lho profundo em si mesmo. Quais os exercicios la-
boratoriais do ator para se aproximar dessa meta?
Como o teatro ¢, por natureza, coletivo, esse mer-
gulhar em si serd um exercicio junto a esse cole-
tivo, e, por essa razao mesma, estar amparado por
companheiros. Habitar-se em si mesmo e, s as-
sim, conjugar-se realmente com o outro, outros.
Mergulhado em si, sem desligar-se dos 360 graus
em torno, ¢ tornar-se homem. Nao um homem:
homem.

Alguns principios/agoes que norteiam a linha
de nossos procedimentos de trabalho estao ligados
asideias de:

Siléncio — se vocé falar, eu nao consigo escuta-lo.
Contar-se — para lembrar-se de si

Idade do Corpo — quantos anos tem esse corpo
que te abriga?

Corpo Sutil — o olhar, o toque, o suspiro, o deséni-
mo, a firia, a ternura...

Contatos — nos outorga a dimensao do humano.
Percepcao de Si e do Outro — s6 percebendo-me
tenho condicoes de perceber o outro.
Anti-impulso — o tempo do movimento para resga-
tar a consciéncia integral da agao.

Energizacao — ativar a matriz energética, nosso cer-
ne, sustentd-la e intercambia-la.

Concentracao — co-centrar-se, entrar dentro de si.
Compenetragio — atengio nos 360 graus, foco de
atengao, penetragao no objeto focado.
Dramaturgizagao — a dramaturgia nascendo da
acao laboratorial do ator.

Transi¢oes — entre movimentos e agoes, Como se o
conjunto fosse manifestagio de ondas.

Nao Quebrar — a consciéncia de niao romper o flu-
xo das acoes.

Moto-continuo —a percepgao que nada é estanque.
Brincar — a atividade ludica como centro da libera-
¢ao da expressao.



Improvisar — exercicio didrio de expandir a expres-
S30 € as emogoes.

Berlindas — os exercicios do ator colocar-se como
individuo frente ao outro.

Aquecer — incandescer e saciar a fome do seu con-
vidado com o ato de sua exposicao.

Desaquecer - 0 tempo necessdrio para o ator ater-
rar-se apos a incandescéncia, e, assim, alimentar-se
da substancia que produziu.

Néo—tempo —ovortice que se manifesta quando se
atinge o estado incandescente.

Nao Pensar — aquietar 0 monélogo automatico do
pensamento.

Néo—anteparos — experimentar o real sem utilizar
subterfugios.

Rede de Seguranga — o cuidado de preservar um
espago intimo, protegido, para o ator langar-se com
o companheiro na autodescoberta.

Bruxo Pervertido — a atividade laboratorial, sob a
rede de seguranga, de se ir expondo.

Historiador — a atividade em que se resgata o que
se expos, visando sempre o lembrar-se de si.
Arquiteto — o que constroi castelos com o material
selecionado do que se expos.

Desconstrutor — o que desmonta os castelos para se
poder brincar com a confec¢ao de novos castelos.
Pessoalidade — a assinatura do individuo em suas
opgoes e agoes.

Teatralidade — a caracteristica da agdo cénica que
faz com o espectador ndo se desligar da cena.
Atualidade — o tema e a linguagem inseridos na di-
namica do aqui e agora.

Repeti¢io —um dos requisitos para apossar-se de

algo

Expor-se — num mundo de espetacularizagoes,
buscar o humano.

Embrido — a fagulha que pode tornar-se um nucleo.
Nucleo — 0 embridao que, expandido e verticaliza-
do, torna-se cena.

Eixo — a coluna vertebral da cena.

Elo — o fator que liga as cenas e estrutura a
encenagao.

Desmecanizar-se — por meio do movimento em
anti—impulso, tomar consciéncia das acdes automa-
tizadas, no palco e na vida.

Desprogramar-se — como exercicio de dcio,
autoventilacio.

Trés Eixos — o eixo do individuo-ator no cotidiano,
o eixo do ator individuo no palco, o eixo do perso-
nagem ou figura cénica que ele cria.

O Estar em Cena — a presenga do ator individuo
no palco.

O Ser em Cena — a presenca da figura na qual ele
se transmuta.

DaPresenca — o foco de luz que a preparagio desse
homem-ator produz em cena e na vida.

Da Transparéncia — o combustivel que emana des-
sa luz produzida.

Das Chaves — a caca as chaves para abrir os tesou-
ros surrupiados.

Das Fontes — localizar as fontes da preparacio do
ator e da criacao cénica.

Do Mapa Mundi — que nos possibilita a visio do
todo num tnico lance.

Do Livro — o registro das préticas vividas, nos labo-
ratérios e no dia-a-dia. *
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Resumo: A formagao do ator e o processo metodoldgico praticado pela Academia Russa de Arte Teatral —

GITIS, uma das mais antigas escolas de teatro do mundo, sediada em Moscou. O texto a0 mesmo tempo

em que destaca os fundamento artistico-pedagdgicos para a formagao do ator, traga um paralelo historico,

politico e socio econdmico da Russia atual.

ensei em comegar este escrito apoiando—me

em uma série de citacdes de autores como

Jerzy Grotowski e Peter Brook a respeito
da contemporaneidade de Constantin Stanislévski
para de cara situar meu ponto de vista, de forma a
evitar ao leitor a perda de tempo com o assunto,
caso discorde. Por outro lado, li recentemente uma
primorosa entrevista do saudoso Milton Santos, em
que ele fala justamente desse vicio das aspas e cita-
¢oes nos artigos dos intelectuais brasileiros, como
se o respaldo do citado protegesse o autor do ris-
codeuma opiniao propria. Nao sou propriamente
um intelectual, sou um prético, e, portanto, estaria
livre daregra e a vontade para me escudar nos mes-
tres. No entanto, como as grandes contribui¢oes de
Stanislavski estao na concretude da prética e nao na
distincao académica, na observacao da vida e nao
em sua edigao, na coragem da disputa das ideias
e ndo na manipulagio delas, sua personalidade se
torna também fonte de inspiragao, estimulando o
risco da socializagdo de algumas percepgoes empi-
ricas e muito pessoais.

Estive duas vezes na Russia, acompanhando
um grupo de estudantes do Célia Helena Teatro-
escola, para uma imersao de estudos na Academia
Russa de Arte Teatral — GITIS, localizada em
Moscou, a segunda escola de teatro mais antiga do
mundo. O objetivoinstitucional eraa otimizagao da

aplicagao pedagogica dos principios da gramadtica
stanislavskiana, praticados no Célia Helena desde
sua fundacao. Nunca é demais lembrar que o Brasil
fora beneficidrio das duas Guerras Mundiais do
inicio do século XX, contando desde sempre com
o concurso de mestres europeus, nomeadamente
poloneses e italianos na configuragio dos primér-
dios do seu teatro contemporaneo. E, em especial,
do russo Eugénio Kusnet, que se formara nos estu-
dios russos, migrara para o Brasil e transformara-se
em mestre e difusor das buscas stanislavskianas.

Célia Helena

Célia Helena trabalhara muito proxima a Eugénio
Kusnet no Teatro Oficina, fazendo parte dessa ge-
ragao de atores que o russo ajudou a formar e que
compreende a interpretagio cénica como um ato
de criacao artistica e ndo meramente como um
trabalho de execucao mecanica. Mais tarde a atriz
fundou a Escola, que tem desde entio um cardter
de centro de investigagao cénica ndo s embasada
nas técnicas desenvolvidas no Teatro de Arte de
Moscou, mas também na pritica de investigagao
dos estudios que Stanislédvski criou ao longo da
vida. Esses estadios seriam fundamentais no de-
senvolvimento das pesquisas de alguns ex-discipu-
los, como por exemplo, Meyerhold e Vakhtangow.

Palavras-chave:
formagao,

escola russa,
Stanislavski,
andlise ativa,
agoes fisicas,
super tarefa



Como disse, os estudios sao centros avanca-
dos de investigagao cénica, laboratérios de pesqui-
sas, espagos de experimentagao. Assim, a Escola
aponta para um desenho que contempla uma
solida formagao tedrica e pritica apoiada, como
no velho modelo stanislavskiano, na reuniao pa-
radoxal da tradi¢ao e da ruptura como método
pedagogico.

Ah, um cuidado que se faz necessério: falan-
do em todas essas influéncias russas, polonesas,
italianas, podemos inopinadamente distorcer a
experiéncia histérica sugerindo tratar-se o Célia
Helena Teatro-escola da época, de um reservato-
rio risonho e passivo das influéncias colonizadoras
do Primeiro Mundo. De fato, o estudo e a reflexao
sobre o teatro brasileiro sempre tiveram desta-
que nas preocupagdes centrais dos conteudos da
escola. Principalmente o teatro contemporéneo
e humanista de Guarnieri e Vianninha, de Dias
Gomes e Lauro César Muniz, e de Plinio Marcos,
além da dramaturgia historica de Martins Pena,
Silveira Sampaio, Arthur Azevedo... Nao esquecer
que a a atriz Célia Helena fazia parte de uma esco-
la que compreendia a arte como forca auténoma,
com caréter libertdrio e critico, com compromis-
sos sociais claros e absolutamente imperativos.
Mas ela também tinha convicgio acerca de que as
conquistas e descobertas stanislavskianas eram de
cunho cientifico ou, mais precisamente, gramati-
cal, como tecnologia aplicavel a quaisquer formas
e conteudos; sao basicamente um instrumento ati-
vo de dissecacao das relacoes entre homens obser-
vados em situagao dramdtica, ou seja, envolvidos
em circunstancias extremadas que exigem deles
uma energia extra cotidiana. Ou seja, a tecnolo-
gia como instrumento da exceléncia do trabalho
que passa a ter, a partir de entao, um nivel de exi-
géncia e rigor incompativeis com a tao celebrada
espontaneidade verde-amarela. A antropofagia
oswaldiana pode ser pensada como o decalque fi-
losofico, pedagogico, fundamental e absolutamen-
te singular na orientacao desde o surgimento do
Teatro-escola.

A Russia

A imagem arquetipica da Russia é a Praca
Vermelha, a miimia de Lénin, o Ballet Bolshoi car-
comido pelo tempo e, no méximo, as torres colori-
das da Catedral Russa de Sao Basilio. Alguma coisa
perdida no tempo, antiga, démodé. Este ¢ um dos
grandes signos culturais que a ditadura, a militar,
patrocinada pela Guerra Fria, conseguiu plantar na
cabeca da nagao brasileira. Até hoje comunismo é
uma pratica associada psicofisicamente a caniba-
lismo, coisa de bérbaro. Por denota¢ao, mesmo os
Icones universais cujos prenomes ou patronimicos
tenham terminacoes em combinacdes alfabéticas
esdruxulas como ich, ova, ak, ou, por exemplo, ski,
ainda que se trate de um Dostoievski, produzem
uma associacio mental semelhante aquela gera-
da pela proto imagem do Homem das Cavernas.
Esta é a impressao que desce com a gente dos
ares quando se chega a Moscou, debaixo de uma
neve pesada, em pleno fim de dezembro. Moscou
¢ uma cidade com populagao equivalente a Sao
Paulo. Nossa locomogao se dd do aeroporto ao
alojamento, morosamente, amontoados em dois
veiculos muito velhos. O alojamento, a parte no-
bre dele, onde vamos permanecer durante quaren-
ta dias, é constituido por uma cozinha coletiva, e
menos de uma dezena de suites para duas pessoas
ligadas por um grande corredor.

Aulas pela manha, de expressao vocal e mo-
vimento cénico. O perfodo da tarde é reservado
para interpretagao, até as cinco da tarde. Aulas de
segundas a sextas-feiras. As sessoes de teatro acon-
tecem todos os dias, as 19 horas. Quem quiser ir
a0 teatro tem que correr muito, porque o inverno
¢ a alta estacao do teatro russo, todas as salas ficam
absolutamente lotadas, ja que o teatro estd para
0 russo mais ou menos como o futebol para nos.
A organizagio do teatro russo é muito diversa da
nossa. As companhias tém suas sedes, com um
diretor artistico e um diretor administrativo. Cada
companhia tem pelo menos uma dezena de es-
petdculos em repertorio. Cada espetdculo é apre-
sentado apenas uma ou duas vezes por més, e os



grandes sucessos permanecem em cartaz por mui-
tos e muitos anos. Obras classicas de autores como
Tchekhov, Shakespeare, Turgueniev, Gogol, Bertolt
Brecht, Bulgakov, Bichner, Gorki, adaptacoes de
Pushkin, ou de Dostoievski, ou contemporaneos
como Alexander Galin e Vampirov, recebem duas
ou trés montagens na mesma temporada. O teatro
russo, mesmo depois da queda do regime soviéti-
co, ¢ fortemente subsidiado pelo poder publico.
Alguns de nds assistimos a mais de cinquenta es-
petdculos nas duas temporadas russas em que par-
ticipamos da equipe do Célia Helena. Pelo menos
uma dezena deles ¢ absolutamente inesquecivel.
Alingua é um impedimento sério na compre-
ensdo de grande parte das obras, e como teatro é
dificil em qualquer parte do mundo, torna-se evi-
dente que hd outras tantas obras inesqueciveis por
outros motivos. De todo jeito, 0 que impressiona,
comunique ou ndo o espetdculo, € 0 apuro técnico
dos atores, nomeadamente vocal, e a maturidade
cénica. Mesmo na escola, atrizes e atores muito
jovens, em exercicios e estudos cénicos tém uma
densidade adulta invejavel, principalmente para
um palco infantilizado como o nosso. O que acon-
tece € que a atividade teatral na Russia ¢ oficio, é
exercicio que se professa vocacionalmente com
estatuto social semelhante as atividades profissio-
nais de forte exigéncia intelectual e tecnoldgica.

O Brasil

Aqui, ainda engatinhamos com isso, nao tendo a
arte valor auténomo, mas sempre agregado — ou
como pritica e instrumento da educagio formal,
ou da promogao social, ndo raro sendo também
o dltimo dique para a rebeldia social (o que pode
ser facilmente comprovado nas esquinas, pela
presen¢a maci¢a dos mendigos-malabaristas for-
mados nas oficinas de capacitagao profissional do
Estado ou das ONGs patrocinadas por ele). Hoje,
no Brasil, ou mais especificamente em Sao Paulo,
do ponto de vista do teatro profissional, estamos
apenas comegcando a cumprir a pauta dos coletivos
teatrais que o Teatro de Arte de Moscou consagrou

com tanta mestria a partir de 1898. Esta pauta diz
respeito a luta pela consecugao de nucleos artisti-
cos estdveis empenhados na busca obsessiva da
exceléncia e da investigacao artistica, ou seja, com-
prometidos com os grandes assuntos publicos e
humanos. Esta pauta foi abortada a época da im-
plantagio da ditadura militar no Brasil. Tais cole-
tivos constituem um patrimoénio publico imaterial
que é por suas caracteristicas, invidvel econémica
ou comercialmente, e justamente por isso, de in-
teresse estratégico e orcamentario para um Estado
que se pretenda humanista.

A questio da exceléncia artistica ¢ sempre
um assunto de dificil debate. Por um lado, as con-
di¢oes de desemprego do pais, por outro, o canto
de sereia da fama proporcionado pelo maior mo-
nopdlio privado de midia eletrénica do mundo,
sao dois ingredientes de uma equagao que atrai
para as artes cénicas uma legiao de individuos de
classe média buscando solucionar as angustias da
atividade profissional com talentos, dotes e habili-
dades nao necessariamente artisticos. Parece que
amitica da espontaneidade é a melhor ferramenta
profissional que atores e intérpretes podem de-
senvolver. Desta forma, podemos ter muito em
breve um pais onde todos desempenhem todas
as fungdes cénicas, menos a de espectadores. Esta
incrivel percepcao de que todos podem ser profis-
sionais da cena porque se trata de um meio de “ex-
pressao inerente a todos os individuos” cai como
uma luva nas pretensoes governamentais, sejam
da esquerda ou da direita. Com um minimo de re-
cursos pode-se agradar a muitos, trabalhando com
amistica de que o parco quinhao de hoje se trans-
formara no estrelato de amanha. A atividade céni-
cano Brasil pode ser compreendida entao em dois
aspectos. O primeiro, absolutamente hegemonico,
configurado pelo mercado de entretenimento sem
quaisquer consequéncias que ndo as do dmbito da
mercadoria; 0 segundo, num campo expressivo,
onde se misturam amadores, vocacionados, semi-
proﬁssionais etc., e nao necessariamente caracteri-
zado dentro de um rigor técnico ou estético que o
defina num ambito de atividade socialmente rele-



vante ou minimamente existente no cotidiano das
pessoas.

Embora existindo com alguma presenga mais
expressiva nos ultimos vinte anos, os grupos esta-
veis com conjuntos de intérpretes, encenadores
e técnicos que realizam um trabalho mais conse-
quente do ponto de vista da cena, dialogando em
igualdade de condigdes com estruturas e conjun-
tos do mundo inteiro, nao tém conseguido as reais
condicoes de institucionalizacao deste modelo. Por
mais que esteja provado que o referencial artistico
que interessa é o produzido pelo trabalho dos gru-
pos estdveis, seja por seu comprometimento com
a investigagao cénica, seja por sua articulacao com
o dia-a-dia do mundo e do tempo em que atuam, a
questao avanca publicamente a passos de tartaru-
gae institucionalmente este segmento nao chega a
se constituir como uma terceira via. Resta lembrar
que o trabalho dos grupos tém semelhangas com
o modelo dos estudios stanilavskianos, constituin-
do-se, pois, por seu cardter laboratorial, numa es-
trutura ideal de articulacio com escolas de teatro
e estruturas pedagogicas semelhantes, além de ser
disseminador da cultura teatral junto a populagao,
ja que o trabalho tem, em geral, um carater reflexi-
VO que reune vdrias dreas afins, como a filosofia, a
politica, a sociologia e demais dreas humanas, e, por
ultimo, da perspectiva historica, uma vez que, por
suas preocupagoes de documentagio e publicagao
¢ onde se retne o registro detalhado das experién-
cias cénicas. Estruturas permanentes e referenciais
fortes ajudam a qualificar inclusive o entretenimen-
to ligeiro e toda aquela vertente teatral ligada a ex-
pressdo espontinea.

O trabalho de formagio de atores que o
Célia Helena Teatro-escola desenvolve tem como
horizonte a formacdo de artistas criadores, com
comprometimento ético. A preocupagao central
¢ como, através da assimilacao técnica, instrumen-
talizar o trabalho de criagao de um artista que nao
¢ mero executor do fazer cénico ou mao de obra
especializada em shows e afins. O tempo de con-
vivio no dmbito da escola — trés ou quatro anos,
num meio em que, uma vez formado, o espago de

trabalho e a figura do empregador inexistem — terd
efeitos concretos se complementado por oportuni-
dades de pratica em estruturas artisticas com pre-
ocupagoes éticas semelhantes aquelas provocadas
pela escola.

Por contraste, ¢ isto que a 0rganizagao russa
nos sugere: hd quase que uma passagem natural da
condi¢ao de estudante recém-formado as estrutu-
ras profissionais representadas pelos teatros-estu-
dios e pelas companhias teatrais.

A escola russa

O rigor na formagao profissional do ator russo, ao
menos na Faculdade de Interpretagio da GITIS, a
Academia Russa de Arte Teatral, é grande. Tivemos
oportunidade de assistir a exercicios finais de inter-
pretagao de todos os anos, e eles guardam algumas
peculiaridades eloquentes. Por exemplo, os primei-
ros exercicios, que sao individuais ou em duplas,
sdo realizados com suporte dramaturgico exclusi-
vamente a partir do material pessoal dos intérpre-
tes. Estes exames sdo assistidos apenas pela banca
de professores da escola. Nos anos subsequentes,
a evolucao do estudo vai obedecendo também a
uma graduagéo cumulativa. Isto acontece seja no
que diz respeito ao material dramaturgico com
que se lida, passando pelos espagos de exibi¢ao dos
exercicios de final de periodo até as apresentagoes
publicas, de forma que apenas no exame de final
de curso o estudante participa dos procedimen-
tos integrais de preparagao de um espetéculo tea-
tral, cumprindo entdo uma temporada no proprio
teatro da escola. Como no Célia Helena, ha uma
preocupagio central de esclarecimento, quando
se tratam de exercicios com plateia, do estdgio em
que o estudo se encontra. Estas sio observagoes
relevantes porque denotam uma preocupagao de
clareza na comunicacao com a sociedade, nao ex-
clusiva das escolas de teatro, mas extensiva a ques-
tao institucional do teatro como um todo: hd boas
publicagoes com material referencial de todos os
espetdculos teatrais em cartaz; em geral as bilhe-
terias dos teatros prestam informagdes amplas da



temporada; é possivel distinguir claramente entre
espetéculos comerciais, experimentais, de compa-
nhias tradicionais, de cardter amador etc.

Em suma, o teatro existe como instituicao
onde se articulam acoes e atividades de vérias dre-
as, seja no campo do conhecimento, da economia
ou da cultura. Nao é uma instituigao existente ape-
nas a partir da sua viabilidade econdmica ou mer-
cadologica: se existe em fungao de algo, ¢ a partir
da reflexao sobre a prépria sociedade, que por sua
vez, vai, no teatro, procurar se referenciar. Ou seja,
a impresséo que se tem é de que o teatro existe de
fato como atividade social e como profissio com
responsabilidades equivalentes aquelas sobre as
quais recaem as maiores exigéncias éticas, como a
medicina, a advocacia e a engenharia. E um oficio
que exige dedicagao ampla e formagao especifica.

Teatro mundano

Todo mundo sabe que a origem do teatro latino-
americano ¢é religiosa. As ordens usavam a cena
como forma de catequizar a populagio local, im-
por os valores cristaos, usando o palco como for-
ma de aculturacao, de esclarecimento. Em suma, a
barbdrie civilizadora, de batina e crucifixo. Até hoje,
boa parte do nosso teatro, a esquerda ou a direita,
tem a boca torta por este vicio: quer sempre dizer
alguma coisa, levar luz ao gentio, ditar regras. No
intimo, corre-lhe o sangue jesuita nas veias e quer
doutrinar, ensinar, fazer ver.

O teatro russo tem uma origem totalmente
diversa. Pagao e eslavo nasce contra a vontade da
Igreja ortodoxa, que o vé como jogo diabolico. Este
teatro ¢ uma grande brincadeira de servos, que de-
pois vai ser apropriada pela aristocracia. O grande
nome do teatro russo no século XVIII é um servo
alforriado. A relevancia destas origens mundanas
é que elas abrem caminho para uma arte que, uma
vez misturada com o mundo, vai naturalmente re-
tratar a sociedade, inspirando-se na natureza e na
vida. Na origem de seu teatro contemporéneo, oS
atores eram simples demais para representar numa
chave classica, precisando, portanto, encontrar um

caminho proprio: primeiro exploravam o papel
com todos os recursos intelectuais, s6 depois se
deixando levar por sofisticagoes, sejam de género
ou de estilo. Para Stchepkine, o ex-servo, assim po-
der-se-ia representar talvez menos bem, mas sem-
pre com exatidao!

E porisso o realismo aqui é muito mais forma
gramatical de procedimento do que propriamente
uma escola estética. A retdrica, ao discurso, as mo-
ralidades e mensagens padronizadas pelo teatro
religioso, contrapoem-se a a¢ao, 0 jogo, a logica do
teatro mundano.

Esta ¢ a origem do realismo russo que nao se
manifesta sé no teatro, mas na pintura, na musica
e na literatura, uma arte inspirando e se alimen-
tando da outra, numa simbiose realmente espeta-
cular. E o que Stanislévski percebe com acuidade
singular: a observacao da vida, da natureza, do
homem em agio ¢ a pedra fundamental do seu
teatro. Alids, agio ¢ o conceito que arma toda
esta propositura cénica. O que ¢ que estd acon-
tecendo nesta cena? O que é que tal personagem
estd fazendo? O que é que quer, com sua agao,
neste momento, modificar em seu antagonista?
A preocupagio central do ator, do encenador diz
respeito a0s acontecimentos, as agoes, as tarefas
que 0 personagem procura cumprir naquele mo-
mento, costurando sua trajetoria em direcao aos
seus objetivos. Nao faz parte das preocupagoes
do trabalho do ator procurar entender emogoes
ou sentimentos em qualquer etapa de seu traba-
lho, simplesmente porque nao hd como controlar
emogoes, porque elas niao dependem da vontade.
O “que ¢ que ¢é preciso fazer” deve substituir o
‘que é que eu devo sentir’, tao sedutor para os ato-
res. Para “tornar visivel o invisivel’, “tornar mate-
rialmente evidente o sentido profundo da obra” é
preciso penetrd-la a partir de sua superficie, com-
preendendo todas as circunstancias que a cercam.
A matéria a ser investigada ¢ muito objetiva, con-
creta: os atores agem mais OU Menos Como quem
procura pistas e evidéncias de um crime cometi-
do; qualquer adjetivagao ou “achismo” pode levar
a uma pista errada, portanto, a formulacio das



hipéteses depende da alimentagao objetiva com
que se proceda. Assim, nao dd para estudar uma
obra dramaturgica de um ponto de vista genérico,
encend-la por um suposto valor cultural ou mu-
seologico, justamente porque o teatro ¢ uma arte
de vida tao intensa quanto curta, e a dramaturgia
é apenas uma parte do teatro. Quero com isso di-
zer que todas as circunstancias precisam, articula-
damente, ser levadas em conta na abordagem de
uma obra: por que montar hoje uma obra escrita
em outro continente, quatrocentos anos atrds?
Quais sao as semelhangas entre os dois tempos, o
que exatamente tem a ver com a equipe que estd
fazendo, com o espago em que vai ser levada, com
as caracteristicas do publico a que se destina?

Quais sao as interrogagoes que propoe, de
forma a que tenham validade neste nosso contexto
especifico? De um jeito muito simplista, entendo
que o valor autéonomo real da arte ¢ a capacidade
expressiva de materializar uma angustia. De algu-
ma forma a imaginagao é consequéncia direta da
angstia, ¢ uma projecao utépica de saida, de so-
lucao. Portanto, toda obra de arte baseada numa
percepcao do real, na andlise de circunstancias, das
mais amplas as mais pessoais e especiﬁcas, tem um
cardter progressista. O grande valor de Stanislavski
para o teatro é que libertou-nos de uma alienagao
sufocante em que anddvamos metidos, perdidos
num teatro de belos protagonistas e nobilissimos
sentimentos, trazendo-nos de volta a praga publica,
o meio da rua, 0 homem comum, as relagoes coti-
dianas, enfim, a vida.

O ator, artista criador

O problema todo trazido pelo método stanislavs-
kiano ¢ que ndo trata de um receitudrio, de um ma-
nual de procedimentos, de um conjunto de normas.
Pode-se, sim, pensar que todo o sistema se baseia
no desenvolvimento mdximo do individuo como
criador, dentro de estruturas coletivas de criacao.
Este aparente paradoxo, implantado no Teatro de
Arte de Moscou em 1898 pelo proprio Stanislavski
e por Nemirévich-Danchenko, constitui-se até

hoje numa das mais ricas aventuras da historia do
teatro mundial. Nao basta ao ator com essa forma-
a0 o dominio das técnicas, truques e médgicas que
fazem a fama de um bom artifice. Por um lado, é
preciso trabalhar duramente no sentido da com-
preenséo de si mesmo, por outro, para o intérprete,
cada trabalho é um risco novo porque implica na
compreensao daquele universo proposto naquela
obra como tinico e como um mistério a ser decifra-
do. Para a escola realista russa, nao existem persona-
gens fixados dramaturgicamente: existem papéis.
Os personagens sao o resultado do encontro entre
aquele intérprete desempenhando as tarefas que
compreenda e execute a partir das agoes sugeridas
através do papel. Quanto mais pessoal e a0 mesmo
tempo concreta seja sua capacidade de compreen-
der o mundo, maiores e melhores instrumentos ele
terd no sentido de uma criacao genuinamente viva.
Esta nao ¢ hoje uma tarefa ficil: as versoes dos fatos
impostas pelas midias a servi¢o da industria cultu-
ral e 0 empobrecimento e a uniformizagio ficcio-
nal que resultam diretamente das caracteristicas da
sociedade de massas tornam comum a absorcao de
clichés de comportamento, pensamentos forma-
tados em ordem unida, num verdadeiro saque ao
imagindrio. Se para os cidadaos comuns tais danos
ja sdo desastrosos, para o ator é uma condenagao.
E ¢bvio que todo o assunto a que este longo escrito
se refere diz respeito ao teatro enquanto arte, nao
levando em consideragao as exigéncias de perfor-
mance na televisdo, até porque nao hd qualquer
tipo de conhecimento especifico a conformar um
campo de estudo para um intérprete de televisao.

Entao, voltando ao que interessa, chamaram-
nos sobremaneira atencao dois conceitos, entre
muitos, trabalhados exaustivamente pelos mestres
russos, em particular por Valentin Tepliakov, o
decano da Faculdade de Interpretagio da GITIS,
com quem o Célia Helena Teatro-escola, aqui e em
Moscou, tem o privilégio de privar da companhia e
dos ensinamentos nos dltimos seis anos.

Os conceitos dizem respeito ao ultimo perio-
do de pesquisas de trabalho de Stanislavski, sistema-
tizando e atualizando o trabalho de toda uma vida.



O principio de andlise ativa que compreende o0 mé-
todo das a¢oes fisicas ¢ um instrumento incrivel de
compreensao e exposi¢ao cénicas.

O cunho racionalista da arte russa vai deter-
minar a obsessao de Stanislavski no sentido da
pesquisa por uma arte cénica de resultados tao
verossimeis que magnificasse a singularidade da
manifestagdo viva que o teatro ¢é. O trabalho dele
serd determinante para encenadores tao diferen-
ciados como, por exemplo, Bertolt Brecht e Jerzy
Grotowski. Alids, talvez as melhores definicoes de
agao fisica tenham sido formuladas por Grotowski,
que afirma textualmente que todo seu trabalho, tao
eloquente com relacao ao corpo e & memoria fisi-
ca, se inicia a partir do ponto em que Stanisldvski
o deixa. E com certeza todo o trabalho analitico do
teatro épico brechtiano que poe a nu estruturas e
comportamentos relativizando-os como produtos
historicos, ¢ claramente complementar aos méto-
dos de trabalho de andlise ativa que Stanisldvski
vai desenvolver junto a sua trupe. Outros tan-
tos discipulos “opositores” como Vakhtangov e
Meyerhold vao empregar as estruturas analiticas
do velho Constantin na construcio de uma cena
re-atualizada que Incorporasse recursos expressi-
vos de outras artes além de tecnologias de repro-
dutibilidade técnica & época recém-descobertas e
dominadas na busca de uma contundéncia semi-
nal, e em COmpasso com as perspectivas socialistas
recém-conquistadas.

A analise ativa

Meyerhold pensava que, em volta da mesa, o
maximo que se poderia conseguir seria um bom
acordo. A piada joga por terra a trilha segura es-
tabelecida pelos ensaios de mesa, em que todo
o material dramaturgico ¢ examinado exaustiva-
mente, como parte integrante de um primeiro e
longo momento de montagem do espetéculo.
Como o trabalho todo de Stanislavski se baseia na
observagao obsessiva dos principios que regem a
vida e a natureza (sem deixar de levar em conta
aspectos historicos e geopoliticos, seja do perio-

do em que a obra estd sendo escrita, seja do mo-
mento em que estd sendo encenada), o trabalho
de andlise de texto se dard por meio de estudos
de fragmentos do texto, procurando os elementos
de agdo que o texto contém. Assim, os atores tra-
balham nao como personagens, mas eles proprios
nas circunstancias propostas (ou similares), ou
seja, aquelas estabelecidas no texto dramaturgico.
Nestes primeiros estudos, trabalham com suas
proprias palavras. Nao devem atuar exclusiva-
mente com as palavras, mas a partir da manifesta-
¢do fisica, tomando a palavra como consequéncia.
O que se estd tentando compreender é o estado
psicoﬁ’sico da personagem naquela situacao. Esta
compreensao nao € teorica, literaria, psicolégica
ou filosofica: é concreta, existencial. Mais do que
isso, ela ¢ adquirida a partir da experiéncia e do
temperamento dos atores. Trocando em miudos,
mesmo procedimentos rudimentares em andlise
ativa acabam por levar o ator a compreender a si-
tuagao por dentro dela, sem qualquer julgamento
de valor.

No sentido de preservar o frescor da obra,
muitas vezes sa0 propostos exercicios criados pe-
los préprios atores a partir do seu material pesso-
al, em situagoes semelhantes aquelas propostas na
dramaturgia que vao enfrentar. Tepliakov insiste
muito na necessidade de que quaisquer exercicios
dentro deste cardter sejam pensados a partir da
normalidade, do que ¢ comum a maioria, e nao da
exce¢ao, que como um peso de gravidade sempre
atrai o ator. Explicando: ¢ comum, para o estudo de
uma situacao cotidiana, a criagao de circunstincias
melodraméticas como ‘sou um paciente terminal,
acabo de ser abandonado por minha mulher, que
saiu de casa no mesmo dia em que perdi o empre-
go. Para meu desespero, me distrai por um mo-
mento na banca de jornal e meu filho de um ano
e meio desapareceu..”. Ou seja, todo este acimulo
de desgragas que o ator cria supostamente para
se motivar, acaba por atrai-lo para sentimentos e
emogoes e desvid-lo da concretude da aciao que
precisa estudar: a procura do filho desaparecido.
Todo o exercicio, na verdade, tinha como objetivo



aprocurado filho que se desvia da vista do painum
momento fortuito de distracao, e o estudo da situa-
¢ao, das agoes e dos estados psicofisicos a partir dai
criados. Uma tarefa aparentemente muito simples,
mas que trard, se estudada com a profundidade
que exige, material emocionalmente rico. Toda a
fantasia e complexidade que se possa sobrepor a
tais circunstancias j4 comegam a criar dificuldades
sobre-humanas no exercicio da tarefa. A tendéncia,
entdo, serd uma atuacao falsa, sobrecarregada de
clichés de emogoes que acabam por desviar o in-
térprete do real objetivo do exercicio: a compreen-
sdo existencial da situagio dramaturgica com que
trabalhard.

Existem muitas abordagens na tentativa da
compreensao profunda de um pedago, trecho ou
segmento de uma peca. O estudo por segmentos é
que vai ajudar na compreensao do todo. A memo-
ria afetiva ou emocional, um dos conceitos mais
conhecidos do trabalho stanislavskiano, ¢ de domi-
nio publico justamente por se tratar de um concei-
to desenvolvido no principio de sua pesquisa sobre
o trabalho do intérprete. Nao me parece que o con-
ceito seja de grande uso ja no final da vida, quan-
do trabalha mais detidamente sobre analise ativa e
acoes fisicas. De certa forma, os materiais pessoais
da meméria sao utilizados pelo intérprete somente
na tentativa de compreender ativamente desde as
acoes mais corriqueiras de uma personagem até
as mais complexas. Mas é s6. A memoria é um ins-
trumento a mais da compreensao existencial em
andlise ativa, mas nao pode ser utilizada na cena no
momento em que se compreende que a fisicaliza-
a0 daagdo sé pode existir a partir de sua presentifi-
cagao. Ou seja, a memoria pode ser utilizada como
instrumento de compreensao de situagoes na obra,
NAo em sua exposicao.

Acoes fisicas

O texto dramatljrgico precisa ser esmiucado para
que as palavras revelem as acoes contidas em seu
interior. Literatura e teatro sao linguagens absoluta-
mente diversas, portanto, o texto teatral tem que ser

olhado com suspeigao, até porque, como na vida,
as palavras tém por objetivo muito mais esconder
do que revelar. Os enigmas propostos precisam ser
decifrados: ou seja, o periodo de compreensio, de
investigagao de uma questao artistica, vai deman-
dar muito mais tempo do que sua exposicao. Alids,
quanto mais profunda for a compreensao, mais
precisa serd a exposicao. E bom insistir com este
assunto: nos aqui gastamos o tempo ao contrrio,
em geral filosofa-se muito, e o tempo dedicado a
compreensao ATIVA ¢ muito pequeno.

Nao foi s¢ Tchekhov a reclamar do perfeccio-
nismo de Stanisldvski na busca da compreensao de
situacoes de forma a tornar o teatro irremediavel-
mente vivo. Shakespeare se fosse seu contempo-
raneo provavelmente ficaria surpreso com a sua
proposta de mise-en-scéne para Otelo. Ja perto do
fim da vida e em tratamento de sadde em Nice,
Stanislavski envia ao Teatro de Arte de Moscou
notas minuciosas para a encenagio que estava
sendo realizada. Curiosamente, ndo hd notas para
o quinto ato da tragédia. Fico pensando em como
resolveria a cena em que Otelo entra no quarto e
sufoca Desdémona. Bons atores amigos meus, em
seu estudo deste fragmento, chegaram a algumas
conclusoes preciosas: primeiro € uma cena longa
que tem como desenlace o suplicio de Désdemona
depois de um comprido soliloquio de Otelo ob-
servando-a apaixonadamente a dormir, seguido
por interrogatério sobre o destino do lengo assim
que ela desperta do sono leve no meio da madru-
gada. Otelo quer que ela prove sua inocéncia, nao
que confesse sua culpa, portanto, nao entra naque-
le quarto para matd-la, mas possivelmente para,
amando-a, reconciliar-se com ela. Esta nao ¢ uma
solugao mirabolante ou original para a cena: é um
caminho encontrado através de uma logica ATIVA,
que tem nas palavras as pistas fornecidas para a rea-
lizagao da agao. Logico que se o objetivo dramdtico
¢ obter as provas da inocéncia de Désdemona, a
partir do seu testemunho, todo o comportamento
psicofisico de Otelo é absolutamente diverso da-
quele do amante que invade o sono da pecadora
para assassind-la.



Supertarefa

Seria mesmo dificil esgotar as impressoes e o efeito
que um trabalho como este causou, nas duas opor-
tunidades que tive de ir 4 Russia e nas inimeras
outras tantas que pudemos trabalhar aqui no Célia
Helena com o Valentin Tepliakov.

Por isto é que tento centrar esta exposi¢ao nas
impressoes mais fortes que a experiéncia causou
do ponto de vista técnico: andlise ativa e método
das agoes fisicas. Como pedagogo superlativo que
¢, Tepliakov acabou por instigar toda nossa esco-
la a0 aprimoramento do método stanislavskiano.
Muitos paradoxos cénicos de ordem estética, apa-
rentemente muito distantes dos materiais investi-
gados pela escola russa, encontraram caminhos e
solugdes justamente nas propostas de Stanislavski.
O método elege as agoes como o seu campo de re-
flexao privilegiado, uma vez que, ao ser épico, dra-
matico, pés—moderno, comico ou trdgico, € com
agdes que o teatro fala, ja que, desde os gregos, te-
atro ¢ o lugar onde se vé. A¢oes nao sao sindnimos
de movimentos, de gestos, de mimica. A¢ao fisica
no caso stanislavskiano constitui o conjunto de
circunstancias, acontecimentos, relacoes, pensa-
mentos, palavras e objetivos que conformam um
trabalho cénico. A énfase no fisico, quase adjetivan-

do o substantivo acao, é porque deliberadamente
o autor indica a vida concreta como ferramenta de
trabalho. Lembrando, nio se pode controlar senti-
mentos e emogdes, mas podem-se executar agoes.
De acordo com a necessidade absoluta de agir, ou
seja, de acordo com a energia que vai demandar,
uma agao passard a ter caracteristica dramdtica,
porque ¢é vital, envolvendo todo o ser em seu com-
portamento psicofisico.

O concreto, os acontecimentos, as circuns-
tancias, as relagoes, em suma, sao o conjunto mo-
tivador de agoes que determinam um estado ou
atitude psicofisica, ou emocional e ndo vice-versa.

Agora percebo porque me ocorreu o exemplo
da cena de Otelo. Provavelmente, se Otelo racioci-
nasse com o sentido ético e cientificista de um bom
ator stanislavskiano, nao se deixaria enredar por
Iago e por toda a corte veneziana e talvez vivesse fe-
liz para sempre com sua Désdemona e com o povo
a que deu combate, que afinal era o seu povo. De
certa forma, Otelo é um contraexemplo: a autono-
mia criativa do ator alimenta sua independéncia e é
af que seu talento pode crescer, porque desenvolve
um olhar critico sobre o mundo, uma percepgao
estética pessoal, uma perspectiva utdpica. Porque
para revelar o invisivel, é preciso perceber aquilo
que visivelmente se esconde. ¥
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Resumo: O processo colaborativo como modo de criagao a partir da conexdo entre o bindmio método e

modo. A horizontalidade das fungoes criativas: atuagio, dramaturgia e dire¢ao para a permanéncias de um

teatro construido de forma coletiva e democritica.

ntes de entrar no tema propriamente dito,

gostaria de manifestar minha satisfagao

de contribuir para o primeiro numero da
revista do Célia Helena Teatro-escola, que, agora,
alcaa condigao de curso superior. Antes de eu mes-
mo ingressar nas trilhas da carreira académica, tive
a oportunidade de trabalhar nessa escola durante
vérios anos, experiéncia esta que foi de grande im-
portancia na minha formagdo enquanto profes-
sor. Assessorado e “inspirado” pela saudosa Célia
Helena — que além de atriz era uma pedagoga de
enorme talento —, e por um corpo de professores
comprometido com a construgao do didlogo entre
o ‘criar” e o “transmitir’, pude amadurecer minha
prética no trabalho de formagao de atores. Dado o
rigor da experiéncia diddtica ali praticada — e levada
avante com igual seriedade por Ligia Cortez — pa-
recia natural que a escola ampliasse seus horizontes
e alcasse v s maiores. Que esse “passo académico”
construa uma trajetéria de longa continuidade!

Como alguns dos meus parceiros artisticos no
Teatro da Vertigem vieram justamente do quadro
de alunos desta escola, pareceu-me oportuno tratar
de certo modo de criagao compartilhada, praticada
pelo grupo em seus processos de ensaio.

Fruto direto da criacdo coletiva das décadas
de 1960 e 1970, o processo colaborativo constitui-
se numa metodologia de criagio em que todos os
integrantes, a partir de suas fungoes artisticas espe-

cificas, tém igual espago propositivo, produzindo
uma obra cuja autoria é compartilhada por todos.
Sua dindmica des-hierarquizada, mais do que re-
presentar uma ‘auséncia’ de hierarquias, aponta
para um sistema de hierarquias momentineas ou
flutuantes, localizadas por algum momento em um
determinado polo de criagdo (dramaturgia, ence-
nagao, interpretagao etc.) para entao, no momento
seguinte, mover-se rumo a outro vértice artistico.

De maneira geral, tal processo é visto como
um método, tanto por profissionais da drea quan-
to por estudiosos de teatro. Ora, se 0s métodos sio
caminhos, diretrizes operacionais, que podem ser
rigidos ou abertos, enquanto os modos sio a ma-
neira de colocar em didlogo, de inter-relacionar os
diferentes elementos na construcao da obra, serd
que nao seria revelador pensar o processo colabo-
rativo também a partir do seu modo de fazer? Ou
melhor, estudd-lo a luz desse bindmio método e
modo?

Tal perspectiva pode nos ajudar a entender
por que alguns artistas advogam que processo co-
laborativo e criacao coletiva sio denominagoes dis-
tintas para uma prdtica que seria a mesma. Talvez
a defesa da equivaléncia desses dois termos esteja
baseada em um tipo de visao que os pensa enquan-
to método. E, de fato, por seu fazer coletivizado,
por sua diretriz dial6gica, pode-se, sem incorrer em
erro, pensd-los de forma geminada.



Contudo, se olharmos para essas duas dind-
micas pelo viés do modo, perceberemos que o
como se opera a inter-relagao entre os diferentes
elementos de criagao produz, aqui, processos dis-
tintos. Por exemplo, o didlogo ocorre entre fungoes
ja definidas e assumidas desde o inicio. O trabalho
de criagao so se inaugura, de fato, a partir desse
pacto previamente estabelecido. Ou seja, o grupo,
por meio de um consenso — ou endosso — define a
ocupagao de cada drea artistica, segundo o interes-
se e a habilidade dos integrantes ou convidados. E
claro que, em muitas das fungdes, tal decisao nem
se faz necessdria, na medida em que é comum a
permanéncia e a continuidade dos colaboradores,
de um projeto para o outro.

Se, em relagio s personagens, nao ¢é rara a
existéncia de uma etapa, durante os ensaios, em que
todos os atores exploram todos os papéis, o mesmo
nao ocorre em relagdo as fungdes. Ou seja, ndo hd
um periodo emque todos os integrantes experimen-
tam todas as fungdes — ou em que elas sao deixadas
em aberto por um tempo — parg, SO entao, haver a
defini¢io de quem fard a cenografia ou a dramatur-
gia. Sabemos, por exemplo, que em algumas préticas
de criagao coletiva, quando ocorria algum tipo de
definicao de atribuicao, ela s6 se estabelecia muito
tempo depois de iniciados os ensaios.

Além disso, da forma como praticada pelo
Vertigem até agora, a criagao nao tem se caracteri-
zado por uma mobilidade de fun¢des. Porém, nada
impede que isso aconteca. Pois, se essa mobilidade
ocorrer de um projeto para outro — e nao dentro de
um mesmo espetdculo — nao hd uma descaracteri-
zagao do processo colaborativo. Por exemplo, nao
haveria nenhum problema de um ator do grupo,
numa determinada peca, vir a se tornar o dramatur-
goouo diretor na montagem seguinte.

Nem mesmo a simultaneidade ou conjugagao
de fungdes dentro de um mesmo projeto, apesar de
se constituir numa situacao mais complexa, invia-
bilizaria a prética do processo colaborativo. Tudo
iria depender de quais fun¢des seriam assumidas
pela mesma pessoa e da capacidade do grupo em
gerenciar uma situagao assim.

Se a horizontalidade das fungoes ¢ uma regra
basica de funcionamento desse sistema de criacao,
¢ inegdvel a revalorizagao do ator como um criador
em pé de igualdade com o dramaturgo e o diretor.
A sua fungao autoral, muitas vezes encoberta ou
restrita & execucio técnica de uma determinada
personagem, fica potencializada no processo. Na
pratica, no instavel equilibrio de forcas da sala de

ensaio, a dramaturgia e a dire¢ao parecem “perder”

seu cardter de onipoténcia e onisciéncia, abrindo
espago para uma interferéncia autoral forte por par-
te dos intérpretes.

Outro aspecto importante diz respeito a sin-
tese final. Se, na criacdo coletiva, a autoria indivi-
dual — quando ela ocorre — deve estar submetida a
vontade grupal, aqui ocorre um tensionamento ao
limite entre estes dois polos. Isto porque o artista
responsdvel por uma drea tem a palavra final sobre
ela. Parte-se do pressuposto, ¢ claro, de que ele ird
discutir, incorporar elementos, negociar com o co-
letivo todo — durante o tempo que for necessario —,
porém, no caso de algum impasse insoluvel, a sin-
tese artistica final estard a cargo dele.

Alids, toda essa dindmica de negociagoes é
causa principal da dilatacao do tempo de ensaio.
Gasta-se — e nao “perde-se” — muito tempo em de-
bates e na busca de solugoes em que todos se reco-
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nhecam. A criagao se torna mais lenta e distendida,
0 que pode se tornar um elemento de desgaste nas
relagdes, em longo prazo. Por outro lado, é muito
dificil o amadurecimento de um discurso coletivo,
de forma organica e consciente, sem ser por essa via.

A existéncia de um conceito individual for-
te cria um importante polo tensionador em um
processo marcado por inumeras interferéncias
e contribuicoes. Ele tanto favorece a filtragem e
selecao do vasto material produzido quanto fun-
ciona como um eixo aglutinador das proposi¢oes
grupais. Se, por um lado, age como uma barreira,
um limite, uma fronteira, por outro, facilita e es-
timula a interlocugao e a expansao das zonas de

colaboracao.

Esse polo criador individual — por paradoxal
que parega — acaba também acirrando o posiciona-
mento grupal. Ele provoca uma tensao produtiva,
ou até mesmo um antagonismo, que fortalece o
préprio grupo e o conceito-geral que este tem do
trabalho — ainda que por via da crise e do contlito.
Por outro lado, as individualidades também saem
fortalecidas por essa dinimica de confrontos, did-
logos e negociagaes, presentes dentro do processo.

Alids, poder-se-ia pensar a “crise” ndo apenas
como uma consequéncia & qual o grupo estd ne-
cessariamente fadado, mas como um mecanismo
implicito e impulsionador em processos desta na-
tureza. Ou seja, a sua deflagracao pode ser vista nao

como uma reagdo espontinea e indesejada, mas
como uma agdo transformadora, produzida pelo
proprio processo.

E possivel ainda analisar o processo colabo-
rativo a luz dos elementos de subordinacio e co-
ordenacdo. Em um teatro mais tradicional, com
hierarquias rigidas e bem definidas — muitas vezes,
inclusive, demarcadas por clausula contratual —, as
relacoes internas de trabalho estao submetidas a
uma pirdmide de subordinagoes. Por exemplo, o
ator se submete as indicagdes do diretor, que por
sua vez se submete as indicagoes do dramaturgo
e, todos juntos, se submetem aos pardmetros do
produtor. Ou, se ao contrério, o espetdculo orbita
em torno de um determinado ator, essas linhas de
dominacio se invertem.

Ja em um caso diametralmente oposto a esse,
o da criagao coletiva, o que se estabelece — ou se
procura estabelecer — ¢ um plano de horizontali-
dade méximo. Ou seja, ninguém subjuga ou dire-
ciona ninguém. Todos estio em pé de igualdade,
o tempo inteiro, em relagao a todos os aspectos da
criagdo. Dai que, nos casos em que tal dinimica — e
o projeto utdpico nela embutido — tenha funcio-
nado efetivamente, presenciamos uma estrutura
baseada num sistema de coordenacao.

No caso do processo colaborativo, 0 que ocor-
re ¢ uma continua flutuacio entre subordinacao e
coordenacao, fruto de um dinamismo associado as
fungoes e a0 momento em que o trabalho se en-
contra. Por exemplo, a defini¢ao do projeto, dos co-
laboradores, das técnicas a serem experimentadas
(treinamento fisico e vocal, tipo de exercicios etc.),
é toda decidida ou endossada coletivamente — nao
raro por meio de votagao, em caso de impasse. Ou
seja, essa etapa ocorre sob a égide da coordenagao.
Em outros momentos, como a distribuicio dos
papéis estd a cargo do diretor, a defini¢ao final do
texto, a cargo do dramaturgo, ou o desenho da luz,
a cargo do iluminador, por mais que ocorram deba-
tes e confrontos, o grupo acata a decisio de quem é
responsével por aquela funcao. Isto ¢, trabalha sob
um regime de subordinagao.

E claro que tais definicdes nio ‘caem de pa-



raquedas” Ao contrério, sao fruto de muita expe-
rimentagao, de um longo amadurecimento e de
constantes negociagoes entre os integrantes. Sao
consequéncia, ainda, da complexa rede de inter-
dependéncias que marca todo o processo. E muito
comum, por exemplo, haver continuas mudancas
de opinido e de posicionamento em razao desses
embates criativos. O ideal, porém, quando se opera
numa sistemética de subordinacao, é que ela nao
ocorra no dmbito mesquinho da luta de poder ou
da mera demarcacao de territdrio.

Além disso, o exercicio de acatar uma defini-
¢ao artistica alheia parte de uma escolha anterior e
criteriosa realizada por todo o coletivo em relagao a
esse ‘outro” com o qual se estabelece uma parceria.
Ou seja, trata-se de uma subordinagio que ¢ de-
corréncia de uma prévia dindmica de coordenagao.
O grupo escolheu com quem quis trabalhar e nao
simplesmente foi contratado para realizar um espe-
taculo com uma equipe pré-definida.

Por outro lado, os colaboradores convidados
pelo grupo também nao atuam como simples exe-
cutores. Eles participam e contribuem para a defi-
nicao do conceito-geral do trabalho (vale a pena
observar que hd uma grande diferenca entre “exer-
cer uma funcao” e “ser funciondrio” — subenten-
dendo aqui, no caso deste ultimo, uma submissao
passiva e burocrética). Dessa forma, os colaborado-
res-convidados vao se inserir também nessa dina-
mica fluida de coordenacao-subordinacio.

E, por fim, ¢ importante perceber que esses
regimes podem ocorrer sucessivamente, num jogo
de ir-e-vir, dentro de um mesmo momento da
montagem. Por exemplo, no dmbito da direcao, a
materializacio das marcas e das movimentacoes
ocorre desta maneira. Os atores propoem gestos ou
deslocamentos, o diretor seleciona e produz uma
partitura, os atores, entao, reconﬁguram aquele pri—
meiro desenho; o diretor, por sua vez, determina
uma segunda formalizagao, e assim por diante.

Em todos esses casos, pode-se identificar a
existéncia de uma atitude artistica autoral, marca-
da por um intrincado jogo de dependéncia-inde-
pendéncia, e que oscila entre liderar e cooperar,
entre impermeabilidade e porosidade. O que ¢
diferente, em um processo desta natureza, de ser
“Maria-vai-com-as-outras” ou, no polo oposto, de
empacar e nao arredar pé antes mesmo do inicio
das discussoes.

Por todos os exemplos acima referidos ¢é
possivel perceber que o que estd em pauta nio é
a presenca ou nao do elemento dialdgico ou par-
ticipativo, mas de como ele se estabelece. Nesse
sentido, pelo viés do modo, processo colaborativo
e criacao coletiva ndo sao a mesma coisa, nao tra-
duzem a mesma experiéncia. E a referida distingao
— entre método e modo — ¢ capaz de nos ajudar a
entender a discussao, muitas vezes polémica, que
cerca esses dois conceitos teatrais. 22 ¢
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texto/cena, o funcionamento do grupo e a fungao do encenador.

a ultima década, o teatro de grupo se

tornou nao apenas uma modalidade ex-

pressiva no panorama artistico brasileiro
COMO passou a merecer festivais e eventos proprios,
editais especificos, estudos académicos. O chama-
do processo colaborativo se disseminou entre os
mais diversos segmentos teatrais e, de certa forma,
ultrapassou os limites de seu meio de origem: nem
sempre é em um grupo que ele se realiza. Qual a
relagao entre este modo de criagao e a organizagao
de grupo? Se o que define tais processos ¢ a criagao
conjunta do texto e da cena ao longo dos ensaios,
é possivel falar em coletivizacao da autoria, inde-
pendentemente da existéncia de uma estrutura de
grupo?

Entre 2005 e 2007, observei diferentes esta-
gios de ensaio a partir de trés recortes: a relagio
texto/cena; o funcionamento do grupo; a fungao
do encenador. Da observagio e da anilise, o que
emergiu foi a diferenca entre o grupo e um outro
tipo de organizagio a que chamei de “coletivo au-
sente”. O presente texto foi extraido dos capitulos
de conclusao da tese A autoria coletiva no processo de
criacdo teatral!

Idealmente o processo colaborativo, tal qual
a criagao coletiva, investe no risco, na cooperagao
e no embate do processo. Ao mesmo tempo, nao
consegue fechar as portas a subjetividade agregada
A funcao do ator na sociedade de consumo daf a
dificuldade de formar e manter grupos capazes de
constituir o campo de forcas necessédrio para esta-
belecer a alteridade. Se, no primeiro momento, o
grupo ¢ um interessante espago de atuagao, e no

segundo, pelo eventual éxito do espetdculo, um in-
teressante espago de projegao, no terceiro, ele ja pa-
rece restrito. A perspectiva da carreira individual, a
ansiedade por novas e diversificadas experiéncias e
o projeto de ascensao social sao alguns dos fatores
que trazem para dentro dos grupos a rotatividade
como elemento constitutivo, em uma concepgao
paradoxal que define o grupo pela relagao solitdria
que o diretor cultiva com o seu projeto, mais do que
pela consolidagio de uma parceria artistica com o
elemento humano que funda a cena. A descon-
tinuidade caracteriza tanto a estrutura do grupo
quanto seu sistema, que reduz a prética coletiva a
ensaios e apresentagoes, nao se concebendo teatro
fora do trajeto de construgao e distribuicao do es-
petdculo. Para o diretor de um grupo descontinuo
e de um teatro constrito, o processo colaborativo
oferece a possibilidade de tomar o método como a
matéria-prima. Segundo a atriz Miriam Rinaldi, do
Teatro da Vertigem, neste processo..

[..] é necessdrio um corpo coletivo com potencialidades
além daquelas especificas em sua drea de atuagdo, além de
desejo propositivo. [...] ¢ igualmente indispensavel a dis-
ponibilidade para falar e ouvir ¢, mais do que tudo, para
refazer. Isso demanda maturidade nas relagdes grupais e a
conflanga de que as melhores escolhas serao feitas em prol
do trabalho, acima de qualquer vaidade ou visao pessoal.
Nesse sentido, podemos dizer que o processo colaborati-
vo demanda uma qualidade poética, na maneira de fazer,
e ética, na inter-relagio dos artistas e destes frente a obra

(RINALDI, 2005, p.21).



O ator precisa se interessar por todos os com-
ponentes da linguagem teatral, colocar-se diante
deles como autor e trabalhar em beneficio da obra
e nao de si mesmo. E interessante notar que Miriam
Rinaldinao trata de conflitos em sua dissertacao, ela
procura descrever as etapas do processo em pers-
pectiva linear, ou seja, suprime a desconstrucao, o
dia-a-dia, e escolhe um ponto de vista por sobre o
processo. Como as necessidades apontadas pelo
texto s6 podem ser verificadas no decorrer do tra-
balho, e nao a priori, pode-se supor que elas emer-
giram do conflito e das dificuldades que a equipe
teve que superar para prosseguir. Tais necessidades
aparecem justamente porque o ator nao dispée a
principio de determinadas qualidades: interesse
além da fungao especifica, desejo propositivo, ma-
turidade nas relagdes grupais, visao da obra acima
da vaidade e do papel individual. Necessdrias a
criagdo em coletivo e a0 mesmo tempo ausentes
na formagio do ator, estas qualidades terio que
ser elaboradas no processo. Em outras palavras, o
maior desafio do processo colaborativo ¢ eliminar,
no ator, os vicios arraigados pela descontinuidade
do coletivo e pela falta de contato com o teatro fora
do ambito do intérprete: alienagao, individualismo
e competicao. A poética do teatro e a ética das rela-
¢oes de criagdo se apresentam ao ator no percurso
de preparagao do espetdculo.

O modo de criagao pela via da autoralidade
apresenta diversos aspectos que, numa tentativa de
sintese, podem ser agrupados na polaridade entre
dois movimentos antagonicos. Tanto as questoes
estéticas e metodoldgicas quanto aquelas relacio-
nadas ao funcionamento do coletivo parecem tran-
sitar na tensao entre o grupo e a sociedade, entre
a construcao de um paradigma ético-estético e a
resultante circunstancial das contribui¢oes indi-
viduais. Isso porque — e a pesquisa de campo tor-
nou claro este aspecto — o fazer teatral em grupo
¢ eminentemente ideolégico: quem se propoe a
criar na relagdo com o outro, propde uma forma de
organizagao destas relagoes. O coletivo ausente, a
invasio do publico pelo privado, o individualismo,
a competigao, coerentes com o sistema da produti—

vidade que caracteriza o evento teatral, se plantam
em coletivos cujo processo promove a dilatagao do
tempo dedicado a criagio, a reducio de elementos
previamente definidos, a rarefacdo das fronteiras
funcionais. E, segundo as entrevistas, isso acontece
arevelia do desejo e da consciéncia dos participan-
tes, que frequentemente nao conseguem explicar
determinadas atitudes.

Ao analisar o processo teatral do ponto de vista

daautoria, consideramos que, se porumlado, o tea-
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tro reflete 0 mundo em que estd inserido, por outro
lado pode — e deveria — ser um dispositivo reno-
vador das subjetividades, na medida em que colo-
ca a autoelaboracio individual em uma dimensao
coletiva, superando a dicotomia entre individuo e
sociedade. ‘A verdadeira liberacao significa conhe-
cer a simesmo ¢, frequentemente, s6 pode ser reali-
zada por intermédio de um grupo, seja ele qual for”
(FOUCALT, 1994, p. 678). Mas por que esta funcao
se mostra tao dificil de ser exercida? Depois de me
fazer esta pergunta um sem nimero de vezes, arris-
quei constatar que a maioria dos artistas se recusa
a admitir que vive numa sociedade de controle da

subjetividade e, mais, insiste em acreditar que seu

trabalho resulta de uma total liberdade de escolha.
No entanto, ao ser progressivamente questionado,
ele acaba dizendo ‘eu preciso sobreviver” ou ‘o
mercado ¢ assim” — o que no fundo signiﬁca que
abriu mao da liberdade possivel. E nem é preciso
perguntar sobre a responsabilidade de sua funcao
social.

O direito a autoria faz parte da histéria das lu-
tas pelaliberdade. Nao importaa cor politicade um
lider: se o projeto ndo visa o processo de formagao
do individuo o que inclui a instrumentalizagio e a
autonomia do grupo nao existe acesso a liberda-
de. No contexto de processos de autoria coletiva,
soa estranho, por exemplo, que um dramaturgo
ou um diretor justifique o pouco aproveitamento
do material que surge em sala de ensaio pela baixa
qualidade. A perspectiva do processo visa a cons-
trucdo de um sentido estético proprio, a partir do
estudo, da pratica, da discussao, da reflexdo, enfim,
do aprofundamento. A prevaléncia de uma opcao
cénica ou dramaturgica justificada com “porque
eu gosto’, “porque é bom’, “porque ¢ minha a fun-
¢ao’, substitui o processo pelo resultado imediato,
que s6 pode ser obtido pela recorréncia ao senso
comum ou a0 gosto pessoal. Negar a subjetivida-
de alheia ou ocultar a propria endossa a auséncia
do coletivo e a consequente retencio da autoria.
Neste caso, a presencga do dramaturgo garante
que o diretor possa delegar a outra fungao aqui-
lo que ndo consegue operar no processo e, invo-
luntariamente, desenha o retorno a anterioridade
do texto em relacao a cena: os atores recebem no
papel cenas inteiramente desconhecidas. Delegar
ou tomar para si sao duas tentacoes irmas. Parece
necessario, a0 dramaturgo em processo colabora-
tivo, o prazer de impregnar-se das motivagoes do
outro, tanto quanto compartilhar as suas proprias
motivagoes. O coletivo se forma pela relagao e nao
exatamente pela soma das agdes. Um entrevistado
diz que o coletivo necessita de individuos fortes —
que, concluo, sao aqueles que nio se perdem, mas
se encontram na diferenca do outro. E quando
isso acontece, a autoria individual nao se constran-
ge, pelo contrdrio. Por isso ¢ necessdrio o tempo



do vazio, que nao significa inagao, mas agao per-
ceptiva, agao receptiva e agao reflexiva. Por mais
antagdnico que parega, a resisténcia do artista em
abrir as fronteiras de sua fungio para o coletivo se
origina menos da confianga em si e mais do medo
de se perder no outro. Se a defesa da pluralidade
ndo ¢ apenas um discurso, deve-se estar disposto
ao didlogo e a mudanga. Enrique Dias, da Cia dos
Atores (R]), afirma que o grupo cria a liberdade,
e aliberdade, por sua vez, gera a fric¢ao. E nio hd
como empreender um processo colaborativo sem
estas prerrogativas.

Se considerarmos a criacao coletiva e o pro-
cesso colaborativo nao como atributos de tempos
histéricos distintos, mas como concepgoes dis-
tintas para o processo criativo, constatamos que a
pesquisa de campo aponta uma tendéncia a cria-
¢ao coletiva, com algum hibridismo que resulta
da énfase na funcao da direcao. Por outro lado, a
improvisagao parece ter sido generalizadamente
substituida pelo workshop, em que um unico autor
concebe a dramaturgia e a concepgao de uma cena
e, com a participacao dos colegas, a executa, ainda
que sem ensaio. Isso parece signiﬁcar que os gru-
pos procuram dar ao processo alguma sistematiza-
G0, orientando-o para uma criagio consequente.
Embora os grupos analisados tenham se revelado
tao diferentes e especiﬁcos em suas prerrogativas,
algumas caracteristicas se mostraram comuns aos
processos:

A primeira é que nao hd separacio entre tex-
to e cena: ndo apenas porque a fungao do drama-
turgo ¢ assimilada pelos integrantes, mas também
e principalmente porque o texto vem da cena ou
passa pela cena antes de se tornar visivel a equipe, o
que permite dizer que nao hd anterioridade de um
elemento em relacao ao outro. Quando um ator
propde uma composi¢ao ou workshop, ele parte de
uma ideia cujo desenvolvimento agrega elementos
da dramaturgia e da encenagao.

A segunda consiste em que a criagao se dd por
fragmentos. Quando o trabalho comega, nao hi
uma narrativa definida e, em alguns casos, sequer
uma hist6ria, sequer os personagens. Mas o proces-

s0 ndo parte desta questao: na fase inicial, o objeti-
vo é levantar e revelar aspectos sobre o tema, ideias
de conflitos, personagens, formas etc. Quando o
foco da histdria comeca a ficar claro, as dindmicas
de criagdo sao conduzidas, saem do campo temd-
tico e estético para se concentrar nos personagens
e nas possibilidades de trajetoria. A construgao
da narrativa faz parte do trabalho final e, por isso,
a estrutura final nao ¢ linear, conduz a uma leitura
cumulativa e associativa.

Estes procedimentos identificam a perspec-
tiva cenocéntrica da autoralidade, que envolve
longos periodos de uma dedicacao intensiva e lida
com o ‘espago vazio” (conceito de Peter Brook)
como gerador de duvidas e conflitos, antitese de
valores e conceitos como seguranga, estabilidade,
éxito, produto. Ele desapropria territorios, especia-
lidades e autonomias. (A nogao de cenocentrismo
surge, a0 longo da tese, a partir da observagao dos
processos criativos que, embora muitas vezes to-
mem uma ou diversas fontes literarias como ponto
de partida, elegem como matéria-prima o espago,
0 corpo e o universo temdtico, deixando as ques-
toes relativas a composicao do texto como etapa
posterior.)

Fala-se com frequéncia em ‘“crise da drama-
turgia”. Até mesmo diretores que se dedicam ao
processo colaborativo acreditam que a medida
de qualidade do seu teatro estaria nas pegas que
produzem e sentem-se insatisfeitos se nao podem
apresentar ao publico uma grande obra literdria.
Craig nos chamou atengao para a evidéncia de que
aquilo que podemos apreciar no livro nio ¢ o texto
de um espetéculo; cinquenta anos depois, a expres-
sdo “escrita cénica” procurou dar conta deste cam-
po que nao cabe no papel. E Brecht acrescentou
a isso que o texto de hoje precisa ser modificado
amanha. Parece que nao hd como produzir “bons
textos” sendo pelo trabalho solitrio e espontineo
de um dramaturgo, enquanto que a dramaturgia
colaborativa produzida por um grupo nasce da re-
lacdo com o espago, com sua propria histéria, com
o publico, com a sociedade. Possivelmente, quando
apontamos uma insuficiéncia em tais espetéculos,



nos referimos, mesmo sem saber, a um mecanismo
instaurado na “cultura de grupo’”.

Contrariamente ao que constatamos sobre
os encenadores modernos — cujos fundamentos
técnicos visavam primordialmente a construgao
de uma ética coletiva — a pesquisa de campo nos
trouxe um fendmeno particular, em que o dire-
tor, a0 mesmo tempo em que acumula fungdes
de produgio, ji ndo se apropria dos meios de
producao da subjetividade, nao pretende ser um
formador de sua equipe e sequer desempenha
de fato uma lideranca artistica. Na observacao do
trabalho em sala de ensaio, combinada as entrevis-
tas, identificamos,contudo, que nem sempre a au-
séncia do coletivo se explica por uma disposicao
consciente do diretor em nao constitui-lo. Sua fala
afirma uma convicgao, enquanto algumas de suas
acoes dizem o contrdrio. Podemos considerar que,
em alguns casos, o diretor almeja idealmente o co-
letivo, mas nao sabe como construi-lo e nao perce-
be que certas atitudes apontam uma centralizagao,
retém o poder decisério e delimitam o espaco do
outro. Neste contexto, ndo ¢ de estranhar que o
ator se recuse a ocupar fungoes e desempenhar ta-
refas fora do campo da cena. Observamos dicoto-
mia semelhante no ator: ele se diz um colaborador
autoral, mas resiste a participagao extracénica; ele
critica 0 modo como o processo é conduzido, mas
se acomoda; afirma o prazer da criagio em grupo
a0 mesmo tempo em que analisa seu papel em ter-
mos de visibilidade e protagonismo. (A pergunta
sobre sua auséncia na produgao e na elaboragao de
projetos para o grupo, um dos atores que entrevis-
tei afirmou que tinha muitos projetos, mas que nao
havia espago no grupo para eles. Pedi um exemplo
e ele me apresentou o projeto de um monélogo.)

Na auséncia de um campo definido de identi-
dade artistica que funcione como critério primeiro
na elaboragao e no desenvolvimento de projetos,
¢ natural que a motivagao da autoria resida no es-
pago pessoal. Por outro lado, a auséncia deste fator
unificante corresponde a nogao de liberdade que
alimenta o imagindrio dos artistas. Pode-se reco-
nhecer que a minimizagio da instincia publica

entre grupos e companhias parece enraizada nos
valores e no modo de vida dos individuos, sendo a
origem da auséncia de uma cultura de grupo. O co-
letivo permanece subjetivamente desejado, embo-
ra com uma pratica estrangulada por um conjunto
de fatores que vao desde a dificuldade de decidir
em conjunto e de negociar 0s proprios objetivos
até o estreitamento do fazer teatral em direcao ao
espetaculo.

Nos grupos que investem na formagao da sub-
jetividade e da ética coletivas, esta cultura propria
funciona como uma forc;a centripeta que aglutina
os integrantes pela identificagio e faz frente a for-
¢a centrifuga que emerge toda a vez que a relagio
entre o individuo e o coletivo desencadeia um
conflito explicito ou nao. Em outras palavras, a
identidade que o integrante reconhece entre si e o
projeto do grupo possibilitam que ele trabalhe para
os objetivos comuns, que ele toma para si. Na fal-
ta desta identidade, quando os valores centrifugos
invadem a sala de ensaio, o diretor nio tem mais o
que fazer sendo reagir ou escapar a eles, mirando o
espetaculo.

Identificamos, entre os grupos estudados, trés
modos distintos da autoralidade, que designamos
por pronomes pessoais para traduzir a espaciali—
zacdo e a dindmica do processo: eu (o individuo),
nés (o conjunto dos individuos), ele (o grupo). Os
nomes dos grupos e dos integrantes sio omitidos
para que o foco sejam os procedimentos e ndo os
autores.

O “nos-autores” aparece no artista que cria o
grupo, participa de todo percurso que envolve o
espetdculo, discute e decide em didlogo com os
demais; ele tem a perspectiva de criador da cena,
da dramaturgia e do grupo, sendo este um resul-
tado da interacdo entre as individualidades; tal
concepgdo parece relacionada com a experimen-
tagio que corresponde aos anseios autorais dos
participantes. @) grupo, como entidade artistica,
se flexibiliza as motivacoes de seus componentes,
transformando-se ao longo do tempo e da expe-
riéncia. Os projetos sao pensados para as pessoas
que integram o grupo, € Ndo para 0 grupo como



sujeito. O espetdculo nasce de uma busca pessoal.
A autoria parte de um centro e, pela frequéncia do
didlogo, coletiviza-se desde a concepcao. Mas ¢,
sobretudo, da cumplicidade que a experiéncia em
conjunto cultivou junto aos integrantes que surge a
nogao de coletivo. Com frequéncia eles podem ver
a si mesmos como uma familia, unida por lagos de
historia. Como exemplo, um trecho do discurso de
um ator entrevistado:

Eu gosto de estar com eles. Apesar de todas as ques-
toes, discussoes e eventuais brigas e tudo mais. [...] J&
houve momentos em que tive vontade de sair mes-
mo, como um casamento, vocé briga e “nio aguento
mais vocés”. [...] Eu gosto muito, pelas pessoas, por-

que a gente briga, mas se ama.

O ‘ele-autor” ou “grupo-autor” funda um es-
pago publico em que a fun¢ao de integrante define
o artista e até mesmo o individuo, antes mesmo de
sua especialidade e funcao no espetdculo; esta con-
cepgao funde a motivacao artistica e o cardter labo-
ratorial da construgao do grupo. Discute-se cada
passo da encenagio com base na identidade artis-
tica e ideoldgica, solidificada através de uma longa
trajetoria, que, em alguns casos, pode ultrapassar a
contribui¢io dos individuos. Os projetos sio pen-
sados para o grupo e nao para as pessoas; 0 proces-
so de fato atravessa os autores, que Nnao assumem
individualmente a fungao protagonista de sujeito.
O grupo nao se constitui como interagao de dese-
jos individuais, e a relagao com o outro se vincula a
um territdrio: o coletivo emerge de um projeto em
comum que ultrapassa 0 tempo e 0 espago e se esta-
belece como uma utopia a ser diariamente conquis-
tada. O grupo-autor vé a si mesmo como instancia
publica e coletiva a que cada artista envolvido de-
dica seu trabalho e sua criagao. Como exemplo, um
trecho do discurso de um ator entrevistado:

[.] [0 grupo] ¢ muito maior do que eu, comegou
muito antes de mim, e eu sou antes de tudo uma
admiradora deste trabalho que hoje eu ajudo a cons-

truir. E eu fico muito preocupada com que a minha

contribui¢ao seja a altura do que eu acho que é esse

trabalho.

O “eu-autor” coincide com o artista que in-
tegra o grupo em cardter circunstancial e estd no
espetdculo em uma perspectiva de criador da cena
e da dramaturgja; sua autoria se restringe ao espa-
co dos ensaios e ele ndo se envolve com as demais
questoes do espetdculo e do grupo; esta concepgao
parece atender a uma perspectiva do teatro como
campo profissional. Existe uma pluralidade autoral
que resulta da afirmagao de cada individuo em sua
fungao especifica. Para o exercicio desta fungao, o
ator parte de si mesmo, de seu contato autdbnomo
com o material ou a proposta que lhe encaminha a
dire¢do. Se uma cena do espetdculo resultante tem
criadores distintos, isto se d4 pela selegao dos frag-
mentos apresentados ao longo do processo, de que
se colhem as células de maior empatia, forca dra-
mitica, graca, teatralidade. Os critérios de selegao
nao obedecem a um projeto, concep¢ao ou ideia
coletivamente discutida. A nocao de grupo se con-
centra no nucleo de produgao, na razao social que
constroi um curriculo, acumula prémios, forma
uma imagem. Os atores reunidos para o espetdcu-
lo nao atuam pela mobilizagio de uma identidade
artistica ou pela delimitacao de fronteiras e relagoes
de pertencimento e, no espago da sala de ensaio, as
contribui¢des individuais sao selecionadas e soma-
das em direcdo ao espetdculo. A autoria individual
demarca territdrios e, se a criacdo avanca além do
personagem, é em consequéncia deste ou em bus-
ca de seu espago. Ainda assim, € possivel, pela pra-
tica colaborativa, obter uma dinimica coletiva pela
atuagdo do diretor, na medida em que sua fungao
seja a de fomentar e balizar as autorias, encaminhar
aos atores todas as questoes relativas  construgao
da obra e discutir na sala de ensaio os objetivos, os
desejos, 08 gostos, as opgoes. Emanam justamente
deste ponto os conflitos pela posse: sem identidade
entre si ou com o grupo, as divergéncias ideoldgi-
cas convertem em embate pessoal. Como exemplo,
dois trechos de depoimentos colhidos juntos aos
atores:
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Tinha reunides em que a gente participava e a

gente tinha que decidir, e tinha reunides de que
a gente ndo participava e ficava sendo comuni-
cado. [..] a gente ndo sabe se ¢ da companhia.
Eu agora estou brigando pelo meu personagem. Mas
¢ que... eu achava que na outra peca ele ainda tinha
uma trajetdria [..] Mas.. tudo bem, vocé tem que
pensar no espetéculo. Euacho que cada ator tem que

tentar defender o seu personagem até o final.

O ator defende seu personagem quando nao o
vé como parte de uma historia que se deseja contar,
de uma questao que se deseja discutir, de um pro-
jeto norteador das escolhas. E também o grupo, na
auséncia deum projeto estético, ficaa mercé de um
gosto ideal e alheio, como sugere o seguinte trecho:

[..] tem também uma questao do teatro que ¢ de
querer agradar, de querer ser diferente, vocé sempre
tem que ter um diferencial. [...] Estou cansado disso
de sempre vocé ter que ser cult, sempre vocé tem que

ser 0 acontecimento.

Da auséncia do coletivo e de um projeto artis-

tico identitério emerge a dissipagao do espago co-
mum, a que chamar de “o grupo’, e da formagao de
publico. Quando os entrevistados desta categoria
falam em ‘reconhecimento” nio se referem a res-
posta que se origina de uma escolha sobre a quali-
dade da recepgao, mas a proje¢ao junto a midia, aos
especialistas da drea e a um publico a0 mesmo tem-
po restrito e quantitativo. Em dltima instincia, o
teatro perde a possibilidade de se configurar como
espago antitético, pela propria impossibilidade de
formar e transformar o artista que o elabora.

Em 1981, o critico Yan Michalski, no Jornal do
Brasil, prenuncia este quadro no artigo “Estd facil
demais fazer teatro’, em que constata que o teatro
amador deixou de ser valorizado e de represen-
tar uma fonte de renovagao estética, uma vez que
todo o conjunto de jovens artistas que se organiza
ja nasce como grupo profissional. E o objetivo da
profissionalizagao significa em grande medida o
engajamento no modo de produgao comercial. Se
a preocupagao primordial de um ator em processo
criativo continua a ser o tamanho do seu persona-
gem, parece que voltamos as Vésperas do teatro mo-
derno e as companhias de vedete. E infinitamente



mais rdpido o caminho de criar uma encenagao do
que aquele de mudar as mentalidades, nem que se-
jam apenas aquelas envolvidas no processo.

Em julho de 2007, fui convidada a assumir a
dramaturgia de um espetaculo em processo cola-
borativo, com data prevista para maio de 2008, o
que supostamente fornecia o tempo necessdrio a
elaboracio de uma autoria coletiva. No entanto,
em funcdo da agenda de apresentacoes do grupo
e de COMPromissos proﬁssionais dos integrantes,
o processo de criagio, naquele ano, ficou restrito
a trés encontros semanais durante cinco semanas.
Por necessidade de trabalho remunerado, o perfo-
do nao remunerado de criacao foi reduzido. Por
outro lado, o fato revela que o grupo se define por
seus autores e por isso os espera, colocando-os a
frente dos objetivos metodoldgicos e produtivos.
O teatro de grupo vive sob pressao externa, abri-
ga dicotomias internas e se constitui ele mesmo
como o paradoxo de um corpo estranho que ne-
cessita se integrar e se adaptar, sempre no limite da
autodestruicao.

Os fatores conjunturais influenciam o artista,
0 grupo, as instituigdes de teatro. Na formagao do
ator, valoriza-se a técnica do desempenho indivi-
dual em detrimento da construcio coletiva, como
reflexo sem filtros de uma sociedade mididtica que
explora rostos e nomes. A formagao de um diretor,
nas escolas, se baseia na encenacao de textos e na
construgao do espeticulo. Os conhecimentos de
um diretor de companhia — sobre organizagao,
planejamento, condugao de processo, pesquisa téc-
nica e estética etc — sao adquiridos com a pratica,
e frequentemente alacuna de formagéo nesta drea
se reflete no grupo, no teatro que desenvolve e nos

espetaculos que produz. Por outro lado, por mais
precdria que seja a prética da autoralidade coleti-
va, ndo se pode negar o investimento dos artistas
na apropriagao dos meios e dos modos de criagao.
O cenocentrismo e o processo decisorio coletivo
reforgam, segundo as entrevistas, a certeza de que
‘todo mundo ¢ dono”. E parece que, no contexto
atual, esta apropriacao autoral pode ser interpreta-
da como uma tentativa de escapar a alienagio e as
formulas teatrais.

No dia 12 de maio de 2006, o jornal O Globo
publica a critica ‘Atores de Laura nao atingem ob-
jetivo’, em que Barbara Heliodora, comentando o
espeticulo NISE, afirma que “apds uma série de
espetdculos cuidados e interessantes” os diretores
‘desviaram-se de seu caminho de montagem de
bons textos para cair no engano da criagao coletiva,
de pouco saudosa memoria”. Impressa no jornal de
maior circulagio no pais, a critica mostra uma visio
do teatro como lugar aonde se vai para ouvir bons
textos. Na contramao desta concepgao, os grupos
procuram inventar seu proprio teatro e, engajados
em uma vertente artistica de questionamento, tra-
di¢ao inaugurada pelo teatro moderno, continu-
am afirmando a possibilidade, a necessidade ou
o desejo de liberdade. Este objetivo nao impede,
contudo, que habitem em seu fazer dicotomias, e
€ justamente a presenga destas dicotomias o sinto-
ma de sua tentativa de independéncia, uma vez que
aceitemos que nenhuma autonomia no campo da
inser¢ao social é realmente possivel. A criagao cole-
tiva, neste caminho, seria entao uma pedagogia da
mdxima autoria possivel. *

Nota

1 TROTIA, R. A autoria coletiva no processo de criagdo teatral. Rio de Janeiro, 2008. Programa de Pds-graduagio em Teatro — Universidade Federal

do Estado do Rio de Janeiro (Uni-Rio).
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Resumo: O trabalho de mesa como etapa de preparacao da cena. Lugar de apontamentos e criador de

potencialidades estéticas. A andlise coletiva do texto teatral. Espago de mediagio que busca aprofundar a

construgao dramatica do texto e os lagos pessoais da equipe de criagao e elenco. Breve reflexao acerca das

agoes prioritdrias para 0 processo de construcao teatral e suas respectivas énfases: texto ou cena? A mesa

como acento na prética reﬂexiva da montagem.

trabalho de mesa como abertura do

processo de encenagdo de uma peca te-

atral ¢ um procedimento que se afirma a
partir do principio do século XX, com a moderni-
dade, junto  instalagio do encenador como orga-
nizador principal e mentor da escrita cénica. E um
momento bastante importante, sobretudo no que
diz respeito as montagens que se baseiam em dra-
maturgias previamente escritas. E um recurso ante-
rior a sala de ensaios onde trocas se estabelecem,
de modo a provocar estimulos que subsidiardo a
misé-en-scéne. Funciona como lugar de apontamen-
tos, criador de potencialidades estéticas. E onde
se reflete, se imagina, se projeta. Espago de ajustes,
acordos, experimentos, questoes, ideias. Tudo no
entorno de uma mesa, criando-se uma ambiéncia
em que resolugdes futuras, na sala de ensaio pro-
priamente dita, Serao amparadas por essa etapa pré—
encenatoria.

Exerce papel fundamental para o elenco de
atores, pois ¢ onde pode ser praticada a génese da
atuagao, convencionando tempo, lugar e a busca
de compreensao dos personagens na agio dramd-
tica. Através de leituras, os atores ativam pistas de
significados possiveis. Com tentativas de vocali-
zagao, como processo de aprendizagem do texto
antes que a entonagao, a enuNCiagao e a marcagao
tenham sido feitas, estabelecem progressivamente
0s primeiros passos para a construgao da partitura
vocal. Pode-se também intentar experimentagoes

que nada tém a ver com o compromisso de atin-
gir o “tom correto’, a maneira adequada de dizer o
texto ou qualquer preocupacio com o acerto. Essas
leituras constituem uma série de tentativas de fala,
que privilegiam a materialidade do texto durante os
primeiros contatos. Sao exercicios de embocadura.
Experimentam-se oposi¢des de ritmo, de articula-
¢ao, de nivel sonoro, lé-se depressa, devagar, grita-
se, sussurra-se, tentam-se novas acentuacoes etc.
Esse tipo de exercicio do ator constitui ‘entradas”
no texto criando familiaridade com as palavras.

O trabalho de mesa também exerce sua vo-
€agao como uma proﬁ’cua convergencia cognitiva
entre os realizadores cénicos (diretor, atores, pro-
dutor, cendgrafo, figurinista, aderecista, iluminador
etc.). E um ponto de encontro da equipe, em suas
partes ou em sua totalidade. Lugar de perguntas ao
invés de respostas. Uma espécie de ensaio para o
ensaio.

Tradicionalmente, tem como énfase a andli-
se coletiva do texto. A leitura deste pressupoe um
trabalho imagindrio de situagoes dos enunciadores
verbais: circunstancias, didlogos, agao, persona-
gens, ideia. Lugar de tonalizagao que esclareca a
construgao dramdtica, a apresentacao da fébula, a
emergéncia e resolucao dos conflitos. A leitura em
torno da mesa ¢ feita buscando-se mentalmente a
espacializacao dos elementos dindmicos do drama,
para colocagao em relevo do esquema diretor da
agao.



E um instrumento que lida ndo exatamente
com a encenagao concreta, e sim com a situacao
dramética na qual o texto toma for¢osamente sen-
tidos, posto que jd estd tensionada em uma série
de pontos de contlito. A interpretagao do texto, em
uma reflexdo coletiva preliminar, desencadeia pro-
cessos que liberam energias e acontecimentos que,
posteriormente, se reconhecerao na representagao.

O trabalho de mesa varia de acordo com os
procedimentos de montagem adotados em um
dado tempo/espago. Dependendo do processo
de trabalho que acentue mais ou menos a prética
direta no palco em detrimento da busca da raciona-
lidade que a andlise de texto proporciona, pode ter
seu valor de importancia diminuido ou aumentado
como fator de ingeréncia na construgao teatral.

Por outro lado, mais do que procurar no texto
a unica fonte da realizagio cénica possivel — posi-
a0 que equivale a fertilizar o texto e a fazer dele
uma garantia de uma suposta boa encenagio é
preferivel tentar sobre as palavras escritas vdrias
opgoes de sentidos. Nao € que o texto teatral aceite
uma encenagio preferencialmente a outra, o que
hd sao hipdteses dramatirgicas e cénicas concretas
que questionam o texto, provocando revelagdes
surpreendentes.

A questao que se coloca é a seguinte: o que
¢ mais deflagrador num processo de montagem:
o texto ou a cena? E claro que as respostas variam
segundo momentos historicos estabelecidos e/ou
processos de encenacio adotados. E frequente con-
siderar-se que a encenagao decorre diretamente do
texto, no sentido de que a cena atualiza elementos
contidos nos didlogos. E até mesmo esse, no fun-
do, o verdadeiro sentido da expressao “encenar um
texto’, em que se colocam em cena elementos que
acabaram de ser extraidos e visualizados a partir do
texto lido. Neste sentido, o texto é concebido como
um depositdrio de sentidos que a representagao
tem como missao decodificar e traduzir.

Para Hans-Thies Lehmann, a encenaciao ¢
uma prdtica artistica estritamente imprevisivel pela
perspectiva do texto. Tal posicao nega qualquer li-
gagao de causa e efeito entre texto e cena, atribuin-

do a encenacao o poder de decidir soberanamente
suas escolhas estéticas. E, de fato, é assim que agem
numerosos encenadores, que preparam texto, mu-
sica, cenografia, atuacao, de maneira autobnoma e
efetuam a mistura desses elementos na finalizacao
do processo de montagem. Nesse caso, a dramatur-
gia nao se beneficia mais de um estatuto de ante-
rioridade ou de exclusividade, sendo mais um dos
materiais de representagao, sem o privilégio de cen-
tralizar e organizar os signos nao-verbais da cena.

Independente de qualquer julgamento de va-
lor em relagao ao texto teatral, no trabalho de mesa
se pode depreender, de um modo ou de outro, sen-
tidos que postulem proximidade ou afastamento
entre texto e cena.

Associa-se, em alguns casos, a mesa, no pro-
cesso de montagem, a uma identificagio com certa
tradi¢ao teatral académica, o que faz muitos direto-
res, hoje em dia, desconfiarem deste procedimento.
Na preparagao da passagem ao palco, as redes de
sentido que o trabalho dramaturgico estabelece
e entre as quais ¢ preciso escolher, a mesa sugere,
segundo essa linha de pensamento, um risco de fe-
chamento, de pré-determinagao, como uma limita-
¢ao da representagao futura em razio da instalagao
de demasiados anteparos. Para esse tipo de visao
de direcao, o trabalho fisico-ativo no palco implica
outro olhar sobre o texto: 0 de uma prética imedia-
tamente preocupada com o espago e o corpo, cujas
descobertas remetem posteriormente ao texto.
Muitos diretores renunciam a mesa, a essa premissa
dos ensaios que parte de leituras e reflexoes. A pro-
posta é a passagem automitica a realizagio cénica.
Agir antes de pensar.

Essas praticas modificam a ideia que se faz
da ordem imutdvel da abordagem do texto e su-
blinham a existéncia de uma relacao direta entre
texto e palco, afirmando que nem sempre o palco
necessariamente vem depois do texto, como pro-
Iongamento, mas que as tentativas de sua apreen-
sdo podem ser feitas num mesmo movimento.

De maneira geral compreende-se a encenagao
hoje ndo mais como um processo exclusivo de pas-
sagem do texto a cena. Aceita-se bem sua poténcia



como ‘instalaio’, ou seja, uma apresentacao de
diversas préticas cénicas (luz, artes plésticas, impro-
visagoes), sem que seja possivel estabelecer uma
hierarquia entre elas, e sem que o texto faga o papel
de polo de atragao para o resto da representagao.

Outra atitude, também comum na pratica
contemporanea, ¢ a recusa, por vezes até radical,
do texto verbal. Neste caso, o teatro reside inteira-
mente na cerimonia que se realiza diante dos es-
pectadores. O texto ¢ mais um dos elementos da
representagao, geralmente de menor valor. Trata-se
de experimentagoes hibridas em que as possibi-
lidades e investigagoes ocorrem de modo livre e
espontdneo. Os inimeros espetéculos que se auto-
denominam esteticamente como “performances”
s30 os exemplos mais diretos deste fato teatral.

Por outro lado, para encenagoes cuja leitura
e conhecimento prévio sao imprescindiveis (ou
por adotarem textos reconhecidamente cldssicos
ou por serem baseados em personagens, situagoes
ou narrativas de conhecimento notério e publico),
a tese de Lehmann ¢é mais dificilmente sustentd-
vel, pois o espectador nao deixard de se interrogar
sobre as relacoes entre a prética artistica e o texto,
Mesmo que apenas para se perguntar como a cena
pode a esse ponto ignorar o que sugere para ele
(publico) como texto. Neste caso, a tarefa do dire-
tor é a de se utilizar do trabalho de mesa como uma
etapa de mapeamentos previamente percebidos no
texto, para que ali se afirmem ou se transformem. A
dramaturgia, nestes casos, é a origem da encenagao.

Para Anne Ubersfeld (2005), a atitude cldssi-
ca, “intelectual’, que privilegia a dramaturgia, vé a
representagao COmo expressao e traducdo do texto
literdrio. Tal atitude supoe a ideia de equivaléncia
semantica entre texto escrito e representagao. Ela
faz uma critica explicita a essa ideia de equivaléncia,
afirmando que o conjunto dos signos visuais, audi-
tivos, musicais criados pelo encenador, cendgrafo,
musicos, atores, constitui uma pluralidade de sen-
tidos que vai além do conjunto textual. Ubersfeld
sugere que, dentro desta poética, criada a partir des-
sas injungdes signicas formuladas, muitos signos
desaparecem ou se aderem a outros criando uma

terceira coisa, ou simplesmente nao podem ser
captados, apagados que estao pelo sistema proprio
da representacao.

Cremos que ndo ha sentido em querer pren-
der a encenagio em elementos potenciais ou su-
gestivos dos textos, mesmo encontrando um indice
textual no qual a encenagao pode legitimamente se
apegar. Nao hd “pré-encenagio” previamente ins-
crita no texto dramdtico. Dai decorre que a postu-
ra interessante para o encenador e equipe é a que
nao intenta um desvendamento dramaturgico, do
ponto de vista de um possivel cinone autoral, e sim
a que busca um olhar de apropriagio da matéria
textual, tomando-se para si a tarefa de compreen-
dé-la naquilo que ela toca o artista-criador em sua
percepgao sensivel. Este posicionamento particu-
larmente nos agrada, por transformar sempre em
novidade o mais cldssico dos textos, por conta de
0 processo de apropriagdo ser sempre uma leitura
original de camadas ocultas e/ou indeterminadas
da escritura dramdtica.

O trabalho de mesa, para além de posturas
textocéntricas ou cenocéntricas, na perspectiva
analitica do texto, nao deve ignorar como centro
de irradiacdo a palavra como fonte de apropriagao
interpretativa, pois ali residem certamente pistas
provdveis para um processo de construgdo mental
acerca da montagem a ser efetivada. A encenagao
ndo ¢ ditada exclusivamente pela compreensao do
texto, mas, por outro lado, tal leitura sugere a colo-
cagao experimental e progressiva de situagoes de
enunciacao as quais propoe perspectivas para pro-
cedimentos de cena. A grande revelagio que pode
produzir € justamente o anteparo epistemolégico
entre a palavra e a encenagio possivel.

E bem verdade que a representacio imediata
do texto no espago a revelia do trabalho de mesa
desvenda dimensoes que escapam a abordagem
analitica. Esta, em contrapartida, revela redes de
sentidos e particularidades que nao serao todas
ativadas pela representagao, seja porque esta nao as
escolheu, seja porque nao teve meios de percebé-
las, pois as vezes o texto também escapa ao palco.
Essas duas abordagens se completam ou se con-



tradizem, e ndo obedecem for¢osamente a uma

ordem cronolédgica padronizada. O trabalho de
mesa, em certo sentido, busca a construcao de um
palco imagindrio e a ativagao de processos mentais
ordenados num movimento que apreende o texto
a caminho do palco. O texto teatral ndo fala sozi-
nho, mas pode-se imaginar que ‘responda” as pro-
posicoes do diretor, elenco e equipe de criagio que
constroem seus sistemas de hipoteses e teses.
Como finalizagao, reiteramos que o trabalho
de mesa, independente de énfases dramaturgicas
ou cénicas no processo de criagio teatral, é um
aplicativo que projeta a encenagao, criando devires.
Funciona, conforme ja indicamos anteriormente,
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¢ O TRABALHO A MESA NA
CASA-GRANDE DE NELSON

RODRIGUES

Newton Moreno

Diretor, ator e dramaturgo

Resumo: O lugar do trabalho de mesa no processo de investigagao sobre a memoria e a obra ficcional,

desenvolvido pelos atores da Companhia Os Fofos Encenam. A construgio dramaturgica e cénica no

trabalho colaborativo. Este recorte foi realizado durante a criagao do espetaculo Memdria da cana, baseado

no texto Album de familia, de Nelson Rodrigues, e inspirado na visio da familia patriarcal brasileira extraida

do romance Casa-Grande & Senzala, de Gilberto Freyre.

screvo algumas observagoes colhidas de

dentro da sala de ensaio do processo Me-

moéria da cana, que o grupo Os Fofos En-
cenam. O mote proposto é o lugar do trabalho de
mesa nesta nossa investigagao sobre memoria em
conexo com uma obra ficcional, o Album de fami-
lia, de Nelson Rodrigues, e leituras sobre a familia
patriarcal brasileira, mais especificamente, o livro
Casa-Grande & Senzala de Gilberto Freyre.

Fica claro aqui que se trata de um projeto de
fontes hibridas, atravessando as reminiscéncias
dos atores e uma construcao textual acabada e in-
censada como uma das grandes criagoes de nosso
maior dramaturgo. O texto de Nelson Rodrigues
serve como portal para nos transportar as nossas
memorias nordestinas, do mesmo modo que de-
volvemos o autor a sua terra natal, matriz de sua
memoria primeira. Construimos assim a casa-
grande de Jonas e Senhorinha e toda sua prole.

Também é relevante informar que os atores
envolvidos nesta busca tém origem e/ou parentes
nascidos no eixo Pernambuco-Alagoas-Paraiba
(parte da zona canavieira da regiéo), COM €XCe¢ao
de uma atriz que explora o lugar da estrangeira, a
que nao tem o mesmo sangue. A partir do trabalho
com fotos e narrativas das familias dos atores, apli-
camos dindmicas que exploraram algumas figuras,

as quais chamamos de ‘construgoes de memoria’
Estas figuras foram provocadas com o objetivo de
levantar um material que pode vir a ser base para
personagens, construgao ficcional, constituindo as-
sim 0 nosso ninho em meio ao canavial nordestino.

Antes de avangar nas questoes especificas
deste projeto, acho saudavel dividir minha experi-
éncia em trabalhos anteriores com a dindmica do
estudo & mesa. Afirmo sua relevancia como tempo
de prospecgao da obra de varios autores em pro-
cessos de montagens. Lembro que, a cada leitura,
nos concentravamos em alguma cena, personagem
e aspecto do texto, €, como aos poucos, os encena-
dores discorriam sobre sua ideia de espetdculo.
Pouco a pouco, a montagem se desenhava ainda a
mesa, como um jantar que era preparado a nossa
frente. Havia uma certa atmosfera de preparagio
para organizar o salto nos Improvisos posteriores,
armava-se uma rede de seguranga para os riscos do
jogo dos trapezistas.

Nao é necessario ir muito longe para advogar
que este espago de leitura de mesa permite um con-
tato com os conceitos do diretor e da montagem,
um acesso a0 imagindrio dos outros atores e uma
percepgao de como a obra os afeta, um exercicio de
andlise de texto que nos aproxima do autor e seu
universo e, até mesmo, de alguns VOOs criativos que



os artistas se permitem, talvez protegidos pela nao
exposi¢ao do movimento e desenho corporal.

Acho que esta etapa nos forgava a eleger uma
ideia do personagem, uma leitura, um conceito em
nossa abordagem que nos dava bases solidas para
o investimento nos improvisos. Um pré—estudo do
personagem em direta relacio com os conceitos
daquela encenacao.

Com a chegada dos processos do colaborati-
vo, presenciei outro modo de relagdo com o texto
em trabalho de mesa. A estrutura do colaborativo
pressupde que antecipemos um momento de dis-
cussdo de temas e conceitos para que, a posteriori,
pOssamos propor cenas e s6 entao permitir que o
dramaturgo organize sua leitura de todo o material.
O trabalho & mesa com o texto se deu ap6s o le-
vantamento de material pratico, esbogos de cenas,
personagens, experimento de linguagem. Quando
o ator e equipe retornam a leitura de mesa é quase
como reconhecer e reencontrar “velhos amigos” ja
experimentados na cena, agora desenhados no papel.

Num modelo de criacao ou em outro, em al-
gum momento, essa conversa a mesa para estudar
os caminhos do trabalho e analisar o texto (ou ro-
teiro) com o qual estamos trabalhando, sera sem-
pre saudével para equacionar os encaminhamentos
de qualquer montagem. Nao tem sido diferente
com nosso atual projeto.

Voltando a Meméria da cana, podemos dizer
que realizamos trés tipos de aproximagdo com a
ideia de “trabalho a mesa” Como temos trés eixos,
nossas memorias, o texto de Nelson Rodrigues e os
estudos sobre familia patriarcal, vivenciamos trés
movimentos de leituras e estudos.

Nao partimos inicialmente do texto do Nelson,
mas sim da teia de lembrancas dos atores. Sem con-
seguir fugir ao trocadilho, mas valendo-me dele
para justificar nossas opgoes de encaminhamento,
tenho que dizer que o trabalho inicial se deu na
mesa. A mesa de jantar, da cozinha de nossos pais,
em seus siléncios e rezas, em suas festas e banque-
tes, em reunioes familiares e em momentos de crise,

Avida que eu pedi,
Adeus, de

Sérgio Roveri.
Foto: Jodo Caldas



a mesa, o ninho. Identificamos este lugar, de forca
mitico-evocativa nas lembrancas de muitos ato-
res, COMO NossO tronco, nosso eixo de discussoes

sobre e na familia. Na mesa, entio, comecamos a

LUME, levantamos nossa primeira familia em rela-
cao direta com as lembrancas —album de fotos de
cada ator. A base do trabalho com as fotos se refe-
renda no conceito de punctum de Roland Barthes”.

Meméria da cana,
de Newton
Moreno. Estudos
com o grupo de
atores de Os Fofos
Encenam.

Foto: arquivo do
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desfolhar nossos segredos familiares. Fotos, narra-
tivas, segredos revelados, coincidéncias, pequenos
grandes ritos de passagem (casamentos, primeira
comunhio, festas, lutos), objetos pessoais, anilises
de comodos e suas caracteristicas e de primeiras
moradas, enfim, despejamos tudo nesta ceia santa e
profana. Escavamos até onde nos foi possivel. Jorge
Luis Borges, no conto Funes o Memorioso, mostrou
que lembrar tudo ¢ impossivel. Funes, personagem
central, pode recordar até o ultimo detalhe um dia
inteiro de sua vida, mas, para fazé-lo, requer outro
dia inteiro de sua vida, o que lhe parece impossivel.

Na mesa, comegamos a criar o nosso ‘dlbum
de familia” que deveria povoar a cena. Apds este
levantamento, querfamos acionar um corpo nao-
cotidiano, um corpo vibrando de memoria e tem-
poralidade pernambucana. Um corpo-memoria.
Um corpo com saudade de casa. Dentre as fotos
que foram acessadas durante o “trabalho na mesa’,
escolhemos fotos da infincia e de parentes mais
velhos de cada ator para iniciar uma prospecgao de
figuras/personas familiares. Contando com uma
oficina ministrada por Renato Ferracini, do grupo

Punctum quer nomear um detalhe na foto que atrai
o olhar, que se destaca, que afeta, que punge:

[..] punctum ¢ também picada, pequeno orificio,

pequena mancha, pequeno corte — e também um

lance de dados. O punctum de uma fotografia é esse
p g

acaso que nela me fere (mas também me mortifica,

me apunhala) (BARTHES, 1980.p. 35).

Este detalhe funciona como um portal para
aquele que vé a foto adentrar o processo, o fluxo
criativo, acionar o imagindrio e pesquisar um es-
tado corporal em relagao com a foto. Agindo so-
bre este detalhe, aos poucos, o ator constréi um
corpo com memoria familiar, o que chamamos
‘personas’. As “personas’ surgem como matrizes
que resultam deste somatério de acessos a me-
moria de cada intérprete. Esta agio ‘escavada”
em cada ator persegue uma sensibilizagao para
micropercepgoes de seu estado corporal. Estas
micropercepgoes sao como microafetacoes que
sdo percebidas na musculatura sutil do ator. Este
terreno ¢ acionado em constante provocagao de



paradoxos aliados a um exercicio de meméria ati-
vada pelas fotos. Corpos dancam lembrangas em
dindmicas densamente leves ou levemente densas.
Jogam o corpo para um lugar de experiéncia, de
sensacoes na fronteira e 0 mantém em constante
investigagao como um fluxo rizomadtico. Acionar
as micropercepgoes ja que toda macropercepgao
¢ instavel, ou melhor, ¢ umailusao de estabilidade.
Ou como afirma Renato Ferracini, ‘o corpo se per-
cebe o tempo todo™?

Assim, a memoria-foto e suas membranas de
recordagao vao se potencializando em cena em su-
gestoes de “personas”. Estas associagoes nos permi-
tem uma primeira divisao de “personas” Permitem,
por exemplo, também um leve trinsito entre o
personagem Edmundo da peca Album de Familia e
seu depoimento pessoal sobre a perda de sua mae,
como estd ilustrado no quadro esquemdtico do
ator-pesquisador Carlos Ataide, a seguir.

a sua propria narrativa pessoal sobre a perda da
ﬁgura materna. Mas todas estas investidas cénicas
tém por base suas memorias, sua mitologia pessoal,
seus familiares. Tudo surge de uma investigagao do
seu “album de familia”

Com as figuras apontadas, mergulhamos em
leituras do Album de familia. Dita ‘obra maldita” de
Nelson, pertencente ao seu teatro desagradavel, a
peca nos surpreendeu principalmente pela possi-
bilidade de reconhecer em suas pulsoes de amor e
6dio dentro do universo familiar o que nos apro-
ximava de nossas narrativas pessoais. Este retorno
a mesa se deu com o foco de associar as figuras
a0s personagens de Nelson. A atriz Luciana Lyra
encontrou de imediato uma conexao entre as ma-
triarcas de sua familia pernambucano-paraibana e a
forca de Senhorinha, matriarca da obra de Nelson.
Investimos um bom tempo em aproximar as figu-
ras dos personagens e, parte desta acao, tratava-se

Aca fotografi arrati |

a0 sob fotografia Personagem Edmundo Narrativa pessod Persona: filho
do ator quando = A P sobre a mae do =

: da peca Album de familia. L com saudade de casa.
crianca. intérprete.

Ou seja, o ator Carlos Ataide pode defender,
a partir de sua “persona’, o personagem Edmundo
na adaptacio de Album de familia, dar corpo e voz

também de encontrar esta voz do canavial, este
sotaque, este encontro dos personagens com o ce-
nario da zona da mata do Nordeste.
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Nelli Sampaio,
Cleyde Yéconis,
Mario Borges,
Mila Ribeiro

e André Diaz.
Mambembe, de
Artur de Azevedo.
Diregao: Ruy
Cortez, 2003.
Foto: Joana Mattei
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Didlogo com os patriarcas-figuras masculinas
alagoanas da familia do ator.

Descri¢io da personagem ficcional de

Nelson Rodrigues. Civilizacdo do Agticar.

Jonas Senhor de engenho.
Descrigio do personagem ficcional de Caracteristicas presentes nas leituras da Elementos de meméria: logao de barba,
Nelson Rodrigues. Civilizagdo do Agticar. fotos etc..
Foto desenvolvida na oficina de Renato.
Didlogo com as matriarcas-figuras femininas
Senhorinha Senhora de engenho, pernambucano-paraibanas da familia da atriz.

Caracteristicas presentes nas leituras da

Elementos de memoria: Naftalina, culos,
frases, musicas, fotos etc...

Foto desenvolvida na oficina de Renato.

Tia Rute
Descri¢do da personagem ficcional de

Solteironas nos engenhos.
Caracteristicas presentes nas leituras da

Didlogo com as solteironas, tias e vizinhas
“eternas noivas” da familia da atriz.

Elementos de meméria: fotos, narrativas

Descrigio do personagem ficcional de

Nelson Rodrigues. Civilizagdo do Agticar:

Nelson Rodrigues. Civilizagdo do Agticar: da mae etc...
Foto desenvolvida na oficina de Renato.
Didlogo com a memoria familiar do ator na
Edmundo Filhos destinados ao casamento e ao estudo. relacio com mie e pai.
Descri¢do do personagem ficcional de Caracteristicas presentes nas leituras da Elementos de memoria: colares, escapuldrio,
Nelson Rodrigues. Civilizagdo do Agticar: fotos etc...
Foto desenvolvida na oficina de Renato.
Guilherme Filhos destinados a Igreja. Infancia triste. Didlogo com meméria da infancia do ator.

Caracteristicas presentes nas leituras da

Elementos de meméria: musica, fotos etc...

Foto desenvolvida na oficina de Renato.

Descrigio da personagem ficcional de

Nelson Rodrigues. Civilizagdo do Agticar.

Gléria Sinhazinhas guardadas nos engenhos.
Caracteristicas presentes nas leituras da

Didlogo com meméria da infancia da atriz.

Elementos de meméria: lencol, fotos,
musicas etc...

Foto desenvolvida na oficina de Renato.

Avida que eu ped;,
Adeus, de Sérgio
Roveri.

Foto: Jodo Caldas

A aproximagao, contudo, s6 nos pareceu co-

erente e potente ap6s as leituras das obras Casa-
Grande & Senzala, Sobrados & Mocambos e dos
estudos sobre familia patriarcal da pesquisadora
Fatima Quintas. Numa terceira etapa a mesa, reali-

zamos uma prospec¢ao dos temas mais relevantes

da obra, coincidéncias com a familia descrita por
Nelson e com nossas familias. O que desse mode-
lo familiar (econdmico e social) ecoava nos outros
materiais pesquisados. O mando patriarcal, os ca-
samentos endogdmicos, a crueldade para com as
mulheres solteironas nao-produtivas, a infincia
prematuramente abortada, as sinhazinhas criadas
como prisioneiras-produto, a proximidade quase
indecente com os santos e mortos, 0 comporta-
mento desta casa grande. Apds semindrios internos,
levantamento de temas e conceitos que organi—
zaram os workshops priticos, e depois desse mer-
gulho em Freyre, iniciamos nosso terceiro olhar,
ainda a mesa, para o texto de Nelson. O objetivo
€ra promover uma organizagao destas trés etapas:
nosso manancial familiar e as “personas’, as corre-
lagdes com Gilberto Freyre e a obra ficcional em
questao. Juntos propusemos uma livre adaptagao
da obra, inserindo expressoes pessoais que signiﬁ—
cam reminiscéncias pessoais dos atores, expressoes



e linguajar do Nordeste; e também algumas células
experimentadas durante os workshops inspirados
na obra freyriana. Ver o quadro que tenta resumir o
mecanismo de trabalho, pensando os seis persona-
gens centrais do Album de Familia.

Apos esta livre adaptacao ser estudada, enfren-
tamos a cena e, a0s poucos, estamos descobrindo
o espetdculo. O trabalho de mesa, em nosso caso,
foi dividido em etapas, dada a natureza hibrida
de nossa pesquisa cénica. Espacialmente, a ideia

¢ preparar a ‘casa’ para receber o publico nesse

espago-instalagao interativo onde atores e publico
possam conversar com suas lembrancas familiares,
testemunhando nos comodos desta casa patriarcal
os segredos de familia revelados por Nelson, por
Gilberto e por nés. E simbolicamente, no centro da
cena, estd uma mesa. A mesa retratada como ele-
mento fundamental para se entender as negocia-
¢Oes entre patriarcas e matriarcas, entre memoria e
Imaginacao, entre a tradicao e o contemporéneo.‘»‘r

Notas

1 O conceito de punctum pode ser encontrado no livro A Cdmara clara, de Roland Barthes.

2 Observagao do professor Renato Ferracini anotada em aula no Departamento de Artes Cénicas da USP, no dia 25 de setembro de 2007.
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37 O TRABALHO DE MESA ENTRE
AS DECADAS DE 1940 E 1960

Luiz Fernando Ramos, pela revista Olhares, e Ligia Cortez entrevistam Nydia Licia e Maria Thereza
Vargas sobre os primdrdios do trabalho de mesa no Brasil e sistematizagdo do processo de criagdo sob a

condugdo dos diretores estrangeiros no TBC.

Olhares. Quando ocorrem as primeiras tentativas
do chamado trabalho de mesa no Brasil?

Maria Thereza Vargas. Os antigos artistas, essa
turma toda, nao faziam trabalho de mesa. Eles nao
faziam. Nos comegamos aqui em So Paulo como
um grupo de teatro experimental, grupo universi-
tario de teatro e grupo de artistas amadores, quer
dizer, quando éramos amadores, ainda na década
de 1940, com o Alfredo Mesquita, com o0 Décio de
Almeida Prado e com a Madalena Nicol. No Rio
de Janeiro comecou com o Ziembinski... E porque

existem umas fotografias do pessoal antigo, eles
reunidos e alguém lendo, mas era simplesmente
pra tomar conhecimento do texto, porque as pes-
soas recebiam o texto com a tltima fala de quem
contracenava com elas. Assim, se vocé dizia ‘ontem
eu fui ao jardim, a cidade” e o outro tinha que di-
zer “aonde vocé foi?” Entao tinha a altima palavra
de quem estava falando com vocé. E vocé prestava
atengao para vocé entrar. Se vocé falava a palavra
“foi’, duas, trés vezes, j4 era. (risos) Eu contei para
Maria Clara, filha da Cacilda: “coitada da mamae”.



(risos) Porque devia ser um terror. Isso vocé nao
pegou, né? (para Nydia)

Nydia Licia. Nao.

Olhares. Issoja era assim no tempo do Shakespeare.
Os atores s6 recebiam as suas linhas.

Maria Thereza Vargas. Eu acho que era em todo
lugar. Nao é que a gente era atrasada.

Olhares. Era uma tradigao, uma coisa pragmatica.

ﬁ: il
£

de estreada a pega, se determinado ator secundario

tivesse alguma frase mais engracada e fizesse o pu-
blico rir, muitas vezes, o primeiro ator dizia: “nao,
Nao, NAO, passa essa frase pra mim’. (risos) Entao
nao havia um estudo de texto. Nao havia. A gente
ia assim aos trambolhoes, quer dizer, os atores, as
grandes interpretagoes eram do primeiro ator, sozi-
nho. Procépio faziaa peca sozinho. Os outros eram
moldura.

Olhares. Ele nem usava o ponto? Ou ele usava?
Nydia Licia. Sim, até o fim da vida. Ele, o Jaime

O ator tinha que saber s¢ onde tinha que entrar.

Nydia Licia. Uma coisa que eramuito importante ¢
que os atores principais, os grandes, ndo ensaiavam.
Quem ensaiava era o contrarregra, quer dizer, o di-
retor de cena, que dizia: vocé vai pra ¢4, vocé vai pra
14 e o centro da cena era deixado para o primeiro
ator ou primeira atriz. Entao, no ensaio geral, diga—
mos, o ator chegava, dava uma olhada, via e, depois

Costa, Conchita de Moraes, todo mundo usava o
ponto. O que ndo impedia de entrarem com os ca-
cos,cadaum comos seus. E os outros que corressem
atras. Eu fiz no meu teatro, Te amei, com a Dulcina.
Dulcina j4 tinha feito a pega no Rio de Janeiro. Ela
veio e montou a peca em 28 dias. Aquela coisa
imensa e trouxe a Dona Conchita. Dona Conchita
veio sO no fim. Ela era... jd estava muito debilitada
e foi a ultima peca que ela fez. Tinha uma cena
que ela fazia um monologo em que descrevia uma
corrida de cavalos, entio ela dizia “olha, os cavalos

A mesa, Dulcina

de Moraes (a0
centro), Nydia
Licia (a esquerda) e
Myriam Muniz

(a direita).

Foto: arquivo

Nydia Licia



estao assim etc. e tal’, e tinha dias que essa cena du-
rava dez minutos e o publico adorava. Era uma atriz
fantdstica. Fantdstica! Eles tinham uma capacidade
de improvisar. Dulcina também. A Dulcina era as-
sim, diretora de mao cheia. As duas eram grandes
diretoras. Era outra conversa. Mas a Conchita fa-
zia a cena sozinha, era aplaudida de pé. O publico
tinha uma espécie de veneragdo por esses atores.
Porque eles eram muito mais préximos do publi-
co do que a nossa geragao. A nossa geragio jd era
formal, quer dizer, no sentido ‘nés aqui e o publico
18, entendeu? Mudou tudo, com os diretores italia-
nos, quer dizer, primeiro o Adolfo Celi comegou a
levar mais a sério, fazer um teatro de equipe e nao
é que ndo tivesse estrela. Cacilda era uma estrela.
Cacilda nunca fez um papel secundario. Mas todos
0s novos atores faziam. Ziembinski fazia, Sérgio fa-
zia, Paulo (Autran) também. Na Dama das camélias
ele fez o pai, que era secunddrio, mas era um grande
papel para fazer. Depois disso, ele fez o Diretor dos
Seis personagens, que também é um papel secundi-
rio. Os papéis principais eram do Sérgio (Cardoso)
e da Cacilda. Mas depois disso ele s6 fez papéis
principais. Mas n6s todos faziamos tudo. Eu fiz um
papel mudo que adorei fazer no Inventor do cavalo,
me diverti, tive criticas 6timas. Entao, nao quer di-
zer nada, entende? N6s éramos uma equipe.
Olhares. Agora, Thereza, quando vocé fala, dd esse
exemplo da Cacilda e da Maria Clara —'coitada da
mamae” —, isso em que época que era...?

Maria Thereza Vargas. 1942.

Olhares. Ainda Teatro dos Estudantes aqui em Sao
Paulo?

Maria Thereza Vargas. Nao. J& Raul (Julian).
Companbhia profissional.

Olhares. Entao ainda era assim. Nao tinha trabalho
de mesa?

Maria Thereza Vargas. Nao tinha, nao tinha.
Olhares. Era s¢ receber as linhas...

Maria Thereza Vargas. Agora devia ser uma coisa
que funcionava, nao ¢ Nydia?

Nydia Licia. Porque tinha ponto.

Maria Thereza Vargas. Porque eles faziam teatro
de repertorio, nao é2 A pega era ensaiada de manha,

atarde, a noite. J ia pro palco. Depois pegava o ter-
ceiro ato de uma outra peca..

Olhares. Era outro sistema...

Maria Thereza Vargas. Como ¢ que podiam, na
cabeca, ter tudo isso?

Olhares. Agora, Nydia, como era a trabalho de
mesa no TBC, na linhagem dos diretores italianos
que foram para 142

Nydia Licia. Olha, nés faziamos o seguinte: nds
ficivamos na mesa, as vezes, vinte dias, trinta dias,
dependendo da pega. N6s montévamos a peca na
mesa. Quando a peca estava pronta, a gente levan-
tava. Af o diretor fazia a marcacao, passava a cena e
ensaiava.

Olhares. Quando vocé diz pronta é o que? Os tex-
tos praticamente decorados?.

Nydia Licia. Quero dizer compreendida, ja com
todas as inflexdes definidas.

Olhares. Com as entonacgoes?

Nydia Licia. Entonagdes, tudo. Ziembinski man-
dava, realmente, que todo mundo repetisse a frase
como ele dizia. Entdo, o Paulo (Autran), que duran-
te muito tempo tinha trabalhado com a companhia
da Tonia, pegou o sotaque do Ziembinski e levou
muito tempo pra se livrar dele. (risos) Eu mesma,
eu cantava, eu tinha muito ouvido, e pegava as
coisas no ar, no ato, e Ziembinski me dirigiu num
Tennessee Williams Lembrancas de Bertha, e eu ti-
nha que gritar: “‘chame a policia, chame a policia!’,
e, na estreia, eu percebi que eu estava falando po-
lonés, aquilo nao era portugués — (com sotaque)
‘Chame a poliiiciaa” O que eu estou dizendo?!
(risos) O Celi, o Salce, O Ruggero, quer dizer, os
diretores italianos, nao exigiam isso, mas exigiam a
intengao.

Olhares. E eles preparavam essa leitura, iam com
uma prelegio inicial sobre o entendimento deles
da peca e discutiam, ou era jd uma leitura que eles
fizeram e era aquilo que vocés tinham que ler?
Nydia Licia. Era aquilo. No comego era aquilo,
quer dizer, nds nao podiamos discutir nada.

Maria Thereza Vargas. Nos nao sabiamos nada,
também.

Nydia Licia. Nao sabfamos nada. Entao eles chega-



vam e diziam: a pega é esta, eu vou fazer isto, isto,
isto, eu quero que voces facam isso, isso, isso. Af é
que a gente ia trabalhar. Tentdvamos construir uma
vida para esse personagem, uma vida passada. Isso
era a maior diversao. Comegar a criar.

Olhares. Aiisso ia sendo apresentado na mesa?
Nydia Licia. Na mesa.

Olhares. Nos encontros na mesa. Praticamente
sem gesto, sem nada ainda...?

Maria Thereza Vargas. Tem uma fotografia do en-
saio de uma pegano TBC. Todos estao em volta da
mesa, mas alguns ja tinham ali uns certos elemen-
tos, um chapeuzinho e uns aderecinhos. Nao tinha
isso? Ja mais adiantado..

Nydia Licia. E, as vezes, a gente marcava a peca e
voltava para a mesa. Porque, as vezes, ndo estava
ainda compreendido. Entio se voltava para a mesa.
Mas sempre nos todos achdvamos que a aparéncia
exterior era tao importante quanto a aparéncia in-
terior. Porque ai entao a gente tinha uma muleta.
Por exemplo, “nessa hora eu pego a minha bolsa
e vou pra |4, entdo esse movimento ajudava. Mas
eles nao mandavam decorar logo. A gente lia, lia,
discutia, discutia nao, a gente engolia (risos), mas a
gente perguntava. O Sérgio e a Cacildaja discutiam
mais. Nos procurdvamos nao discutir muito. Ficar
0 mais quieto possivel para fazer bem. As vezes os
personagens sO apareciam depois da estreia. Nos
trabalhdvamos tanto, mas, as vezes, ndo chegava.
Muitas vezes acontece isso, até hoje. Mas, em geral,
quando nos levantivamos, nds ficdvamos, eu ficava
com o texto na mao para marcar. A marcacao tinha
que ser seguida. Com Ziembinski era assim: “po-
nha o dedo mindinho aqui” Era assim. Os outros
diziam: “poe a mao aqui”

Olhares. Isso jd na fase de marcagao...?

Nydia Licia. De marcagio.

Olhares. E essa fase de marcacio era como?
Apontava-se o lugar que vocés tinham que ficar e
o lugar que vocés tinham que ir? Tinha que se fa-
zer o que era tragado, ou tinha também um espago
para vocés poderem encontrar onde se sentissem
melhor?

Nydia Licia. S6 depois. Primeiro eles davam a mar-

cagao. Af a gente comecava a trabalhar e ai surgiam
as duvidas: serd que eu posso fazer isso? E eles, mui-
tas vezes, concordavam. Af era mais aberto. Mas
havia uma diretriz clarissima para todo mundo e
nao podia modificar. Depois de decidido, pronto,
aceito, nao mudava.

Olhares. E ndo tinha espaco também para o
improviso?

Maria Thereza Vargas. Nao. Agora, uma outra
coisa, Nydia, sobre os textos, muitas vezes vocés
se permitiam dizer: “isto aqui ndo dd”; “essa frase
nao d4’; “eu preciso mudar” Tanto que, na Dama
das Camélias, a Gilda Mello Souza seguiu o ensaio
e disse “td muito bonito, mas eu nao consigo dizer,
nao dd o tempo” Entio ela mudava. Era possivel,
porque as vezes.. ‘td muito bonito aqui, mas nao
da.”

Nydia Licia. Cacilda disse uma frase que era muito
importante: “se vocé nio consegue, por mais que
vocé tente, dizer uma frase é porque essa frase estd
errada’ E, em geral, é verdade. Desde que seja um
ator ou uma atriz que ji tenham trabalhado. Mas, as
vezes, havia também o problema dos italianos nao
falarem portugués tao bem. Entao a gente se apro-
veitava um pouco. (risos)

Olhares. Como era isso?

Nydia Licia. Por exemplo, Salce era o mais aberto.
Luciano Salce era ator, muito bom ator, e ele era o
mais espirituoso, 0 mais engragado, Nao sei, eu me
entendia muito bem com o Salce. Eu traduzi com
ele Summer and smoke do Tennessee Williams. Eu
disse também no meu livro. Sempre que safa um
espetdculo novo nos Estados Unidos que fazia su-
cesso 0 Raimundo Magalhaes Jr, que era da SBAT,
ja botava 0 nome dele como tradutor. Quer dizer,
ele era o tradutor oficial de todos os sucessos da
Broadway. Mas ele nao tinha tempo de fazer, entao
ele dava pra um fulano qualquer traduzir. Entao
vinha cada besteira, eram coisas.. Eu me lembro
do Smoke — entra Rosa com seu vestido de flane-
la — Por que um vestido de flanela? Af que a coisa
comecou. O Salce, na leitura: “vestido de flanela?”
— ele disse — “estranho... Vocé tem o inglés. Entao
vamos ver’. Era vestido flamenco. (risos) Eu encon-



trei isso anos depois no Boeing, Boeing. A tradugao
do Boeing que o Celi dirigiu com o Jardel (Filho) e
o (Francisco) Cuoco foi o primeiro grande sucesso
popular do Cuoco. A direita: a poltrona. A esquer-
da: o jardim. Nao pode ter jardim e nao pode ter
poltrona.

Maria Thereza Vargas. E “jardin’..

Nydia Licia. “Coté jardin” e “coté fauteuil'..

Maria Thereza Vargas. As posi¢oes eram “Coté jar-
din” e “coté fauteuil’..

Nydia Licia. Direita, esquerda. Agora, passou por
todo mundo e ninguém viu, e a tradutora era mu-
lher do Origenes Lessa. Uma escritora importan-
tissima do Rio de Janeiro. Entdo, teatro tem essas
coisas, vocé compreende. Tem que tomar cuidado
enorme com as tradugoes.

Olhares. Agora, Nydia, vocé disse que no TBC os
diretores italianos quase que esculpiam ja o espe-
taculo no trabalho de mesa. Agora, por exemplo,
quando vocé e o Sérgio saem do TBC, naquela fase
que vocés comecam a trabalhar autonomamente,
vocés continuavam preparando os espetdculos
dessa forma. Como era a prética de vocés na cons-
trucao do espetdculo?

Nydia Licia. Idéntica. Todas as companhias que sa-
ifram do TBC se formaram nos mesmos moldes do
TBC. A primeira foi a companhia da Maria (Della
Costa) que jd tinha companhia antes, mas esteve
um tempo no TBC. O mesmo com as compa-
nhias da Cacilda e da Tonia. Todas as companhias
comegaram da mesma maneira. Estudando texto
na mesa, fazendo um texto cldssico, depois uma
comédia, depois um policial, depois texto de van-
guarda. Sempre grandes mudangas, mas tinha que
estudar na mesa.

Olhares. Por exemplo, no caso do Hamlet do Sérgio
(Cardoso), que ¢ tao importante. Vocé lembra des-
te processo?

Nydia Licia. Lembro.

Olhares. Como ele trabalhava isso?

Nydia Licia. Na mesa, separadamente, com cada
ator. Quando ele j4 tinha preparado cada ator, de-
pois de trabalhar a Rainha, a Of¢lia, o Polénio, ai
¢ que comegava a juntar. Primeiro se fazia a leitura

com todo mundo junto, mas depois o trabalho era
individual. E bom lembrar que, 20 mesmo tempo,
Sérgio estava construindo um teatro. Entdo era
muito mais que um simples ensaio de peca. A coisa
era mais complicada.

Maria Thereza Vargas. E ele eraum homem de tea-
tro, também, né? Fazia figurinos e acessorios.
Olhares. E ele estava, pelo que se depreende de seu
livro, revendo uma pega que ja tinha conhecido
muito jovem.

Nydia Licia. Ele estudou a peca durante oito anos.
Porque ele queria fazer um outro Hamlet. O pri-
meiro Hamlet que ele fez conquistou critica e o
publico pelos arroubos juvenis, isto ¢, pelo talento
monstruoso desse rapaz que nunca tinha feito tea-
tro, quer dizer, tinha feito antes um Romeu ¢ Julieta e
umas coisinhas com os padres. E ele estourou. Ele
foi realmente um ator especial. Foi. Mas ele nunca
estava satisfeito completamente com as coisas. Ele
continuava lutando. Ele sempre quis voltar a ter
uma companhia propria porque quando ele saiu
do Teatro do Estudante com os colegas Sérgio
Brito, Elisio de Albuquerque, Jayme Barcellos, Luis
Linhares, essa turma toda, ele fundou o Teatro
dos Doze. Teve grande sucesso. Ele fez entio um
segundo Hamlet, dirigido pelo Ruggero no Teatro
do Estudante. Depois Ruggero dirigiu Arlequim,
servidor de dois amos. Foi um grande sucesso. A
terceira pega ndo foi um grande sucesso e, depois,
perderam o teatro e a companhia foi fechada. Mas
ele quis sair do TBC porque foi convidado para
dirigir textos nacionais, que ele queria mais. Entao
nds fomos para o Rio de Janeiro com a Companhia
Dramitica Nacional — e o Sérgio estreou como di-
retor, ganhou prémios, foi elogiadissimo, e fez espe-
tadculos muito bonitos.

Olhares. Agora, essa formagao dele como diretor
ocorreu intuitivamente a partir do contato com os
italianos?

Nydia Licia. Sim, sempre que podia, ele ficava
como assistente. Acompanhava as montagens,
acompanhava os ensaios. No ensaio geral, depois
ele ficava para ver, fazer as luzes. Ele aprendeu o
tempo todo. Ele deu aula de maquiagem, fazia ma-



quiagem incrivelmente bem e chegou a dar aula de
maquiagem na Escola de Arte Dramdtica — EAD. Ele
fazia, construia coisas, aderecos de cena, as coro-
as, medalhas, tudo ele fazia, ele mesmo construia.
Entao isso, claro, foi fruto do contato com o modo
sério como o teatro era feito no comeco do TBC.
Olhares. E como se o Sérgio fizesse uma fusio
dessa experiéncia do primeiro ator, que tinha sido
trazida pelos atores mais antigos, Procépio, Jaime
Costa, com os métodos “‘modernos” do TBC.
Porque essa coisa, por exemplo, de maquiagem, era
uma coisa do teatro mais tradicional, do séc. XIX.
Nydia Licia. Eu tenho as fotografias do Sérgio, em
cada papel ¢ outra pessoa. A maquiagem dele era
sempre extraordindria, ele ficava estudando. Ele era,
de fato, desenhista, tinha trabalhado antes como tal.
Olhares. Ele desenhava o espetdculo?

Nydia Licia. Fazia cendrios. Fez alguns cenarios.
O Sérgio foi um ator completo, daqueles antigos, e
foi também iluminador, cendgrafo, aderecista. Ele
fez tudo.

Olhares. Quando vocé foi ter a sua propria compa-
nhia e teve muitas experiéncias de teleteatro, levou
essa prética do trabalho de mesa?

Nydia Licia. Sim.

Olhares. Vocé continuou fazendo.

Nydia Licia. Até hoje.

Olhares. E como seria se vocé tivesse de sistemati-
zar hoje, se tivesse que aplicar esse método?

Nydia Licia. Acho que do mesmo jeito. Nao hd
muita diferen¢a nio. Porque eu fago isso com os
alunos ou com os textos. As vezes, a gente pega um
texto, mas outras vezes com poesias, com alguma
coisa escrita...

Olhares. No caso da prosa.

Nydia Licia. Para uma prosa normal, desde que se-
jam coisas boas, aquilo que eu mais insisto é que
eles aprendam a ver. Se vocé nao vé, vocé nao en-
tende. Vocé tem que ver. Se eu li um livro aos 12
anos, e nunca mais peguei esse livro, aos setenta
quando eu o ler de novo me aparecerao todas as
imagens que eu vi aos 12. Entao, isto ¢ o que eu
ensino. Eles tém que ver. Se nao véem, nao podem
interpretar.

Olhares. Ver um pouco com a imaginagao? E a ca-
pacidade de imaginar e visualizar?

Nydia Licia. Mas ator sem imaginagao ¢ ator?
(risos)

Olhares. Voltando para o TBC. Vocé j4 falou um
pouco do Ziembinski, que era mais rigido, do Salce
com quem vocé se entendia melhor. D4 para falar
em estilos de trabalho de mesa diferentes?

Nydia Licia. Muito diferentes. O Ruggero era uma
coisa. Ele era o grande professor, um professor
simpitico, inteligente e culto. Ele fascinava o alu-
no. Em compensagio, depois que a gente safa da
mesa, parece que dava uma preguica (risos) e ele
ndo se interessava mais. Ele era o professor, o que
nao impediu que dirigisse muito bem O mentiroso,
de Goldoni, que foi uma das pecas mais lindas que
eu vi. Quer dizer, quando ele queria, se apaixonava,
tudo bem, se nao ele era s¢ diretor de mesa. Celi
era mesa também, mas depois montava. O Celi era
visceral, siciliano. E uma diferenca basica.

Maria Thereza Vargas. De onde eles vieram, nao?
Nydia Licia. Pois é. Um vem do norte da Itdlia e o
outro, do sul. E uma diferenga muito grande. Por
isso que eu me entendia mais com o Ruggero e
com o Salce (risos) do que com o Celi.

Olhares. Vocé, Maria Thereza, que assistiu pratica-
mente tudo, concorda que havia esses estilos dife-
rentes de dirigir?

Maria Thereza Vargas. Acho que a Nydia disse
bem: o Ruggero era inteligéncia, intelecto. O Celi,
alguém jd disse, dirigia como ele era, um homem
forte, tudo dele era muito visceral. Aquela monta-
gem de Entre quatro paredes que ele dirigiu era mui-
to mais forte, vigorosa e fisica do que intelectual.
Havia o existencialismo, mas, pelo que dizem, eu
nao pude ver porque a igreja proibiu de ver, mas
(risos) parece que foi vibrante, nio é uma coisa
violenta.

Olhares. A Nydia conta que os atores foram libera-
dos pela Igreja para a encenagio. Por que vocé ndo
pediu também liberagio para assistir? (risos)
Maria Thereza Vargas. Porque j4 tinha pedido li-
beragao para assistir A semente. Mas Entre quatro
paredes nem ousei. (risos) Mas voltando, o Salce



era com certeza espirito. A graciosidade, uma coisa
bem diferente do que os atores brasileiros faziam.
Assutileza. E tem um, que eu acho que a Nydia nao
assistiu, que ¢ o Bonini. Vocé assistiu?

Nydia Licia. Ah, 0 Bonini eu assisti no Ralé.

Maria Thereza Vargas. Dizem que ele dava mais
liberdade de criagao, ndo é Nydia? Pelo menos é o
que a Cleyde diz. Ela dizia: “eu posso fazer isso” Ele
dizia: “faca-me ver” Deve ser uma coisa italiana, nao
¢é? Faca entao pra gente ver.

Nydia Licia. O Bonini jd era assim meio ‘Actor
Studio’, Stanislévski. Era um pouco mais moderno.
Olhares. Os outros nao tinham essa referéncia?
Maria Thereza Vargas. Tinham, mas via Jacques
Copeau e 0 mestre deles, nao é? O Silvio dAmico,
que também era discipulo do Copeau. Agora ja o
Ruggero (Jaccobi) tinha a influéncia do Bragaglia.
Nydia Licia. Foi o Celi quem chamou o Ruggero.
Ruggero estava no Rio. E ele dirigiu o Procopio.
Ele j falava portugués muitissimo bem e estava no
Rio quando o Celi assumiu a dire¢ao do TBC. Nés
estavamos ensaiando A mulher do préximo e Pif-paf
de Abilio Pereira de Almeida, ainda como grupo
de teatro experimental. O Celi foi ao Rio para con-
vidar o Ruggero para o TBC. Mas, na Itdlia, havia
grandes discussoes entre eles. Nao aceitavam mui-
to bem o Ruggero porque ele nao fez a Escola de
Arte Dramitica.

Olhares. Onde ele estudou?

Nydia Licia. A escola dele eram os estudos que ele
fazia..

Olhares. Ele era um autodidata.

Nydia Licia. Entao a turma de escola esnobava.
Aqui é que eles perceberam melhor quem ele era.
Afinal o Ruggero é um dos fundadores do Piccolo,
de Milao.

Maria Thereza Vargas. Tenho a impressio de que
foio Ruggero que insistiu pra que se fizesse a Leonor
de Mendonga, de Gongalves Dias. J4 tinha sido feita
no Teatro do Estudante e tal, mas ai esqueceram
que aquilo era muito ruim, e ele insistiu que se fi-
zesse no quarto centendrio, lembra?

Nydia Licia. Tanto que eu e o Sérgio jd tinhamos
saido do TBC, e o Sérgio voltou como ator convi-

dado para fazer. O Ruggero sempre foi um anima-
dor, mas lutou pela dramaturgia brasileira, pelos
diretores brasileiros. Ele sempre dizia: “n6s estamos
aqui de passagem, voces € que tém que continuar,
vocés é que tém que assumir”.

Olhares. Falando nisso, o Fldvio Rangel e o Antunes
Filho que vao ser os sucessores jd naquela fase final
do TBC. Eles copiavam esse método de trabalho
de mesa desenvolvido pelos italianos? Vocé, Nydia,
chegou a trabalhar com o Flivio, nao?

Nydia Licia. Eu trabalhei com o Flévio na televisao,
e ele trabalhava a partir da mesa.

Ligia Cortez. A impressio que eu tenho do
Antunes ¢ de que ele trabalhava sozinho na mesa,
tanto que no Macunaima a gente nao tinha nem
texto. Ele vinha e j4 dava a marcacao. Mas o Flavio,
em Amadeus, trabalhou muito o texto com os ato-
res, eu lembro bem disso. Essa escola também, foi a
do Renato Borghi, a da Célia Helena...

Olhares. O proprio Z¢é Celso. A primeira fase do
Oficina era basicamente de trabalho de mesa e até
hoje é um ferramenta para ele.

Ligia Cortez. Até hoje, Cacilda! foi com papel no
chao..

Olhares. Mapas, nao é?

Ligia Cortez. Mapas.

Olhares. Maria Thereza, como era Cacilda no tra-
balho de mesa? Vocé chegou a acompanhar, a ver?
Maria Thereza Vargas. Nao, mas ela era muito dis-
ciplinada e discutia muito. Em Gata em teto de zinco
quente diz que ela quis dar uns palpites ¢, segundo o
Maurice Vaneau me contou, um pouco antes de ele
morrer, disse a ela: “cala aboca!” (risos)

Olhares. E ela calou?

Maria Thereza Vargas. Acho que calou.

Olhares. Outros tempos..

Nydia Licia. Cacilda era muito metida. Nao tinha
uma grande cultura, entao ela tinha que manter a
posigao dela. E ela, dentro dessa intui¢ao, acerta-
va incrivelmente. Mas quando errava, errava com
tudo. Mas, quando acertava, era um negécio assim
que eu nunca mais vi ninguém alcancar. Ela comia
a personagem. Ela emagrecia num fim de semana.
Fazia uma diferenca de quatro quilos durante os



ensaios. Era uma coisa incrivel. Mas ela procurava,
pesquisava e ela tinha um raciocinio tao rdpido e
tao certeiro que ela ia ao ponto por outros cami-
nhos, nao intelectuais, porque ela nao podia, mas
ela disfarcava isso, fantasticamente.

Maria Thereza Vargas. Era muito intehgente, nao?
Nydia Licia. Muito inteligente.

Olhares. Af tem uma coisa interessante, porque,
de uma certa maneira, era como se do trabalho de
mesa, que era uma coisa mais cerebral, ela avancas-
se, quando estava na cena, trazendo algo além da-
quilo a que tinha se chegado no trabalho de mesa?
Nydia Licia. Nao tem duvida que ela fazia isso, mas
ja na mesa ela mostrava, discutia caminhos...
Olhares. Que nao eram exatamente racionais, mas
que eram intuitivos.

Nydia Licia. O mais incrivel é que eram racionais.
Maria Thereza Vargas. Sim, eram racionais.

Nydia Licia. Ela era fria, num certo sentido. Ela ia
até fundo das coisas. Eu vi isso a primeira vez que
eu trabalhei com os dois, com Sérgio e com ela em
Entre quatro paredes. Sérgio, um homem profunda-
mente culto, também se modificava. Ele vivia os
papéis e mudava. Em cada papel que fizesse, ele
mudava, mas se deixava levar pela paixao, as vezes,
e Cacilda, nunca. Ela raciocinava o tempo todo, se
entregava, como eu disse pra vocé, emagrecia, ela
fazia tudo, mas ela nunca deixou de usar a cabega.
Nunca.

Olhares. E interessante esse exemplo de Entre qua-
tro paredes, uma peca assim tao cheia de especula-
coes filosoficas..

Nydia Licia. E na época fazer uma lésbica também
nao era facil. Ela fez muitissimo bem.

Olhares. O Celi que dirigiu?

Nydia Licia. O Celi.

Olhares. E ele também com aquele estilo dele, va-
mos dizer, mais fisico?

Maria Thereza Vargas. Acho que ¢ mesmo fisico
o estilo dele.

Nydia Licia. No Entre quatro paredes ele me diri-
giu de outra maneira. Primeiro nao deixou que
ninguém assistisse aos ensaios. Nos ficivamos
trancados.

Olhares. Mesmo durante o trabalho de mesa?
Nydia Licia. Tudo. Nao permitia nem aos colegas.
Ninguém. Eramos nés e o Ruy Affonso Machado,
que era o assistente dele. N6s fomos logo para o
palco. Ficamos pouco tempo na mesa, porque sio
papéis claros, definidos, quer dizer, cada um de
nos pegou rapidamente a pega. E nds fomos para
o palco e ele comegou. O papel estava decorado, ja
tinhamos feito a marcacio e ele deu inicio: “fagam
a pega inteira sem dizer uma palavra”. Faziamos a
peca inteira s6 com gestos. Depois ele disse: “fa-
cam um bicho cada um de vocés” O covarde, trai-
dor, um rato. A lésbica, traigoeira, uma serpente.
E a infanticida, mimada, uma gata angord. E nos
fizemos a peca desse jeito. Ele inventava, eu me
lembro, chegou pra mim e disse “faca uma ban-
deira” (risos) Fazer uma bandeira, sabe? Fizemos
esse tipo de trabalho que s¢ poderia mesmo ter
sido feito em ensaios fechados. Se tivesse gente na
plateia, ai nao dava pra fazer. Entao foi trabalhado
a fundo. Todos eles conheciam o método, conhe-
ciam estdgios diferentes de trabalho. Foi uma es-
cola pra nés. Foi uma escola. Cada diretor tinha
seu método. Nos aprendemos tudo que podiamos
aprender com eles.

Ligia Cortez. Pensando assim, parece que nao foi
uma opg¢ao. Quem utilizava o trabalho de mesa
achava que era o unico jeito de fazer teatro, princi-
palmente os atores. Os diretores ainda podem op-
tar por uma outra estratégia, mas o ator nao. Porque
o método é muito poderoso.

Olhares. Hoje, o método generalizado parte do
oposto disso, que é pressupor qualquer tipo de elu-
cubragao, de raciocinio, atrapalhando e cerceando
a espontaneidade e as potencialidades. Entao se-
riam duas tendéncias completamente opostas?
Nydia Licia. Acontece o seguinte. Os atores, hoje,
tem uma naturalidade que nés nao tinhamos.
Eramos presos, encabulados, a educacio toda bur-
guesa, um terror. Acho que nao precisivamos dar
tudo. S6 depois que a gente se soltou. Hoje em dia,
nao. Se vocé diz para alguém “planta uma bananei-
ra’, “vai la, tira a saia, fica de calcinha’, ndo tem o me-
nor problema. E uma outra gente.



Olhares. Mas e na EAD, Thereza, o método de tra-
balho de mesa se desenvolve ja desde o comego?
O Alfredo Mesquita j4 trabalhava com isto? Ou vai
ser uma coisa posterior, advinda depois dessa pas-
sagem dos diretores italianos pelo TBC?

Maria Thereza Vargas. Acho que niao. O Dr.
Alfredo era muito a cabeca dele. Ele entendia bem
os diretores italianos, e escreveu, inclusive, sobre
cada um deles, mas ele vinha de uma formacio
inteiramente francesa e, depois, um pouquinho
norte-americana. Mas ele dizia que ‘nem a Franga,
nem os Estados Unidos servem para mim, para a
escola. Eu vou fazer uma escola minha... pros me-
ninos brasileiros, pros estudantes brasileiros” Tanto
que ndo era exigido nem o colegial nem o cléssico,
porque ele dizia ‘quero me dirigir também aos ato-
res de circo que queiram aprender”. De circo acho
que ndo apareceu ninguém, mas apareceu gente
muito simples, feirantes, alfaiates, protéticos, gente
muito simples.

Olhares. Vocé chegou a acompanhar na EAD,
algum processo em que o trabalho de mesa foi
importante?

Maria Thereza Vargas. Olha, eu nao tenho assim
muita lembrancga, porque a minha coisa ali era
mais material, de fazer isso, fazer aquilo, correr, ar-
rumar dinheiro, mas acredito que o método do Dr.
Alfredo que a Nydia trabalhou no A Margem da
Vida fosse assim, nao tao intenso quanto o dos ita-
lianos, porque eles mesmos diziam que Dr. Alfredo,
Décio, nés todos, gostavamos de teatro, mas nunca
tivemos um ensino, entdo nds famos um pouco
pela nossa cabega, pela nossa intuigao..

Olhares. Mas, por exemplo, quem seria o professor
da EAD que foi assumindo essa fun¢ao?

Maria Thereza Vargas. DAversa, que fez Bodas de
sangue nesse sentido. Também o Antunes, que j4
era muito mais moderno e fez A falecida. A, acredi-
to, ja beirando o que ele ia fazer mais tarde. Quem
mais que dirigiu? O Gianni Ratto dirigiu O demdnio
familiar e Ionesco. Agora, essa preparagao, sem du-
vida, ndo estava ld. Engracado, porque eu acho que
pra ter esse ensaio de mesa, no sei se ¢ bobagem
minha, mas tem que ter um ambiente, nao é? Tem

que ter uma sala, uma sala quieta em que vocé pos-
sa trabalhar. Quero sim me lembrar de como ¢ que
se fazia no Arena. Serd que tinha, naquele espago
pequeno, uma mesa em que as pessoas estudavam?
Bu acho que ndo. Eu ndo sei. Nao lembro. E, eu
nao lembro, porque sao ambientes muito abertos,
tantas discussoes que talvez eles nao estivessem in-
teressados. Discutiam, discutiam muito, principal-
mente o Vianninha.

Olhares. Eram questoes mais sociologicas, poli-
ticas?

Maria Thereza Vargas. Vianninha inventava tan-
ta coisa. Ai, como ele inventava. Ele, o Boal, o
Guarnieri. Acho que era mais discussao. Mas antes,
com o Z¢ Renato teve um comego que eu nao sei,
nao vi, mas devia ser muito préximo do TBC e da
Escola de Arte Dramaitica. Depois quando entrou
0 Boal, entrou o sistema americano do Actor’s
Studio, tanto que eles falam que os outros eram as-
sim, assado, mas eles eram super americanos. Vocé
vé Juno e o pavdo, vé as fotografias, ¢ puro Actor’s
Studio.

Olhares. Entao ainda era trabalho de mesa de algu-
ma maneira.

Maria Thereza Vargas. Pode ser, mas eu nio lem-
bro mesmo de trabalho de mesa no Arena.
Olhares. Nao tinha mesa?

Maria Thereza Vargas. (risos) Nio tinha mesa.
Nao lembro de ninguém em volta da mesa. Por
exemplo, estou lembrando que eu fui assistente de
Juno e ndo tinha mesa.

Ligia Cortez. No Oficina devia ter. No Oficina
tinha.

Maria Thereza Vargas. No Oficina tinha. Mas af
tem 14 aquela salinha que podia fazer mesa. Agora,
no Arena, era aquela coisa de muita discussao e
cada um com seu papel. Nao era nada de deixa,
claro, cada um com seu papel bonitinho, seu texto
estudado em casa e discutido com Boal e 0 outro l4
falando sem parar, o Vianninha.

Olhares. Discutia muito...

Maria Thereza Vargas. Muito!

Ligia Cortez.E que era um momento poh’tico, tam-
bém, nio é2



Maria Thereza Vargas. Muito politico. O Vianninha
nao queria fazer o traidor de Juno. “Como ¢ que
eu posso entrar em cena traindo?” (risos) J& o Dr.
Alfredo, fui assistente dele em um espetculo do
Feydeau no Arena, fez ensaio de mesa na EAD,
numa salinha e so depois foi pro Arena fazer a
marcagao.

Ligia Cortez. Agora, o Fauzi Arap faz muito traba-
lho de mesa. E ele diz que onde ele mais aprendeu
foi com o Boal.

Maria Thereza Vargas. Serd que Boal..2

Ligia Cortez. Serd? (risos) Pode nao ser exatamen-
te em relacao ao trabalho de mesa, mas ao trabalho
de ator.

Maria Thereza Vargas. Trabalho de ator, claro,
trabalho de ator, todos eles tiveram muita influén-
cia do Boal. Porque ali tinha o Sadi Cabral que
veio para fazer um personagem na Juno e tinha o
Guarnieri, e os dois faziam. O Guarnieri fazia um
velho.

Olhares. Mas o Sadi Cabral o que significava ali?
Ele vinha com uma experiéncia profissional de
mesa?

Maria Thereza Vargas. Vinha.

Olhares. Ainda da tradigao antiga?

Maria Thereza Vargas. Da tradi¢ao antiga, mas,
coitado, j& com esta falha das pessoas que seguiam
o ponto e ndo desenvolveram a sua memoria.
Olhares. Entendi. Dependente do ponto.

Maria Thereza Vargas. Para ele era muito dificil,
coitado. Ele ficava tao nervoso, tio nervoso, que ele
pedia pelo amor de Deus.

Olhares. Me dé um ponto!

Maria Thereza Vargas. Nao, me ensaie, me en-
saie! Ele achava horrivel o ponto. Ele jd sabia de
Stanislavski, aquela coisa toda, desde mogo. Mas
a memoria dele nao ia. Nao sei se no TBC, em
Euridice ele fez trabalho de mesa. Ele foi muito bem
na Euridice, muito bem.

Nydia Licia. Af ele j tinha feito também a Geragdo
de revolta.

Olhares. E Flivio Império, ele também segue essa
tradi¢ao de alguma maneira, nao ¢2 Ou no, vocé
lembra?

Maria Thereza Vargas. Eu trabalhei com ele no
ultimo espeticulo com Walmor, nao? Nao teve
ensaio de mesa. Foi no Leopoldo Frées, caindo
aos pedagos, todo mundo sentadinho assim, e
umas invengdes (risos), por exemplo, no texto do
Fernando Pessoa pedia: “diga isso voando, faz favor,
saia do palco e vd até a Rua General Jardim”. (risos)
Eles pediam isso no TBC, Nydia? Pediam pra vo-
cés safrem correndo na Major Diogo? (risos) Nao,
|4 ndo tinha rua. Vocés faziam tudo 14 dentro. A nao
ser umas moderninhas, como a Cacilda, que foi
num prostibulo para ver..

Olhares. A Nydia conta de uma experiéncia seme-
lhante no livro dela.

Nydia Licia. Eu fui de carro, escondida, pra fa-
zer Lembrangas de Bertha, para ter uma ideia da
atmosfera...

Maria Thereza Vargas. Cacilda foi num prostibu-
lo e disse que uma moga ld comentou: “hd quanto
tempo nao te vejo’ (risos) Ela foi para fazer a ente-
ada de “Seis personagens”. Quer dizer, essa saida de
compor, como o Arena fez depois, observando o
povo brasileiro, como andava, era rarano TBC. L4
era tudo muito na cabeca, nao é?

Nydia Licia. Depende da pessoa. Engracado, o
Sérgio tinha muito isto de andar na rua, seguia as
pessoas, de repente “este velho tem alguma coisa do
Pai dos Seis personagens. Ele seguia, olhava (risos).
Celi fez isso com Paulo (Autran) e com Cleyde
(Yaconis), na (Sra. Fromm?), mandou andar, dar
volta pela cidade, olhar vitrine, tudo como a velha.
Isso ele fez.

Olhares. E no TBC tinha uma sala que era a sala
do trabalho de mesa? Tinha uma mesa? Ounao era
assim?

Nydia Licia. Nao, tinha a sala de ensaio. Enquanto
a gente lia, tinha a mesa. Quando acabava a leitura
tirava e ensaiava. Era do tamanho do palco.

Maria Thereza Vargas. Era exatamente a dimensao
do palco. Isso era importante, lembra? E que hoje é
muito dificil porque as pessoas nao sabem nem o
teatro a que vao..

Nydia Licia. Nao sabem ler.

Olhares. Nao ¢é s6 que as pessoas nao sabem ler,



mas também que elas nao tem o prazer da leitura,
porque esse processo pressupunha que os atores
em casa lessem, nao é? Degustassem, se preparas-
sem. Mas hoje os alunos, praticamente, nao léem
pecas. Entdo a capacidade deles de trabalhar num
sistema desses ¢ muito baixa porque eles nao tém
esse prazer de ler.

Ligia Cortez. Para trabalhar o imagindrio, o ver.
O que a Nydia falou sobre o “ver” acho que é a cha-
ve. Fazera imagem. Ela fez isto com os alunos aqui
na escola em Antigone. Na primeira aula, lembro, a
Nydia jd trouxe todas as referéncias do texto: o que
era, quando era, como era, entao eu ji lembro que
no primeiro dia, vocé ja criou na gente, que estava
ali naquela mesa, professores e alunos, esse imagi-
nario. Que ¢ também criar o Imagindrio em con-
junto. E diferente quando vocé estuda sozinho. Ela,
hd pouco, deu uma aula de como ler um texto pela
primeira vez. Quantas vezes desprezamos conteu-
dos porque nao temos inteira N0¢ao do que esta-
mos falando?

Nydia Licia. Nao, o fato de eles quererem trans-
portar tudo para a propria visao faz eles serem li-
mitados. A propria emogao. Digo sempre: a mim,
como publico, ndo me interessa a sua emogao
e sim o caminho que voce vai usar. A mim inte-
ressa a emogdo da personagem. Como vocé vai
chegar & emogao da personagem ¢ o verdadeiro
problema. Se vocé vai usar as suas memorias, sua
sensibilidade, isso ¢ um problema seu, vocé vai ter
que fazer esse trabalho. Mas a sua emog¢ao nao me
diz nada. Zero a esquerda. Eu quero a emocao da
personagem.

Maria Thereza Vargas. Agora, Cacilda, ja no Teatro
Cacilda Becker, tinha muita nogao quando ela en-
trava em cena — vocé, Nydia, também provavel-
mente sabia — da receptividade do publico. Esse é
bom, esse é mau.

Nydia Licia. Na hora.

Maria Thereza Vargas. Eu me lembro que ela en-
tregava uma carta e safa dali a pouco dizendo: “tem
um sujeito rindo errado, mas eu vou pegé-10”. (ri-
sos) Quer dizer, ela conhecia, vocés conheciam,
entravam e sabiam quem nao estava gostando.

Nydia Licia. Era mesmo uma coisa engracada. No
Teatro Bela Vista, eu entrava em cena, s6 batia e
ja sabia. Tem 420 pessoas. Eu nao contava, nao fi-
cava olhando, s¢ dava a primeira olhada. Depois
desligava. Mas eu sabia quanta gente tinha. Isso
na segunda parte, quando era empresdria. (risos)
Mas é terrivel vocé entrar em cena, quando vocé
é responsavel pelo espetdculo, e saber: falta aquele
refletor, ele entrou errado. No fim, eu parei de me
preocupar. Pensei, estou misturando estacdes. Nao
entrava mais como atriz, entrava muito diretora.
Eu cheguei a fazer uma pega, no Pinheiros, que eu
tinha preparado vérios atores e tinha uma atriz na
plateia. Uma atriz muito boa, por sinal. Ela chegou
pra mim, no intervalo, e disse “para de dizer o texto
de todo mundo”.

Ligia Cortez. Fiquei curiosa com uma coisa. A gen-
te td falando de teatro, mas serd que na Vera Cruz,
eles faziam esse trabalho de mesa com os roteiros?
Nydia Licia. Eu sei que em Caigara, o Celi escreveu
o roteiro, e Cacilda reescreveu com ele, sentada,
lendo, “ndo, olha esta frase ¢ assim...” Porque o Celi
estava s6 hd um ano no Brasil.

Maria Thereza Vargas. Eu me lembro da Eliane
Lage indo a casa da Cacilda e a Cacilda a preparan-
do, dando alguns exercicios. Provavelmente eram
coisas que vocés faziam ld no TBC e ndo era nada
de cinema.

Nydia Licia. Ela nao falava. Eliane Lage era linda,
fotografava maravilhosamente bem...

Maria Thereza Vargas. Quem falava por ela era
uma que tinha uma voz muito bonita. Foia Cacilda
quem indicou. Era da Rddio Bandeirantes, Gessy
Fonseca.

Nydia Licia. Mas o Celi deveria trabalhar com to-
dos individualmente.

Maria Thereza Vargas. Com certeza.

Ligia Cortez. Minha mae foi formada, um pouco,
pelo Ruggero Jaccobi na Vera Cruz. Ela disse que
ele foi um grande mestre.

Olhares. Ela comecou com ele na Vera Cruz?
Ligia Cortez. E, porque como ela s¢ tinha 16 anos,
nao podia entrar na EAD. Entao o Ruggero a cha-
mou. O comeco da carreira dela foi muito forte.



Nydia Licia. Foi sim. A primeira coisa em teatro
que elafez com Cacilda e, no cinema, também com
Cacilda e Jardel, foi Floradas na Serra.

Ligia Cortez. Floradas na Serra é um filme diferen-
ciado em termos de interpretagao.

Maria Thereza Vargas. Inclusive ele ¢ meio teatral
mesmo, nao ¢? E bem teatral.

Ligia Cortez. Jardel também era um grande ator..
Maria Thereza Vargas. Mas Jardel ji ndo era TBC.
Veio dos Comediantes. Muito Ziembinski, mas es-
capou um pouco do Ziembinski. Pelo menos em
Floradas na Serra.

Olhares. Os Comediantes trabalhavam com traba-
lho de mesa? Ou s6 depois do Ziembinski?

Maria Thereza Vargas. Nao. Parece que eles j fa-
ziam antes.

Olhares. Com o Miroel Silveira?

Maria Thereza Vargas. Nao, Miroel entrou depois,
mas naquele comecinho acho que j faziam..

Ligia Cortez. Turkov?

Maria Thereza Vargas. Turkov também andou por
1a. Esse era muito moderno, nao é, o Turkov?
Olhares. Turkov vinha de Stanislavski?

Maria Thereza Vargas. Vinha e esse parece que era
mais moderno do que o Ziembinski, ndo ¢ o que
dizem?

Nydia Licia. Nao sei, ndo me lembro. Se o assisti al-
guma vez foi s6 em uma pega, mas nio me lembro.
Ligia Cortez. Agora, tinha um jeito diferente de fa-
lar no TBC?

Olhares. Era italianado?

Ligia Cortez. Tinha um jeito que nao era brasileiro,
que era um pouco assim..

Maria Thereza Vargas. Era mais Cacilda. Cacilda
tinha uma voz propria. Ela dizia ter ganho essa voz.
Isso depois a prejudicou muito. Mas era uma cria-
¢ao. Ela veio um pouco da Dulcina, também. Era
uma mistura.

Olhares. Mistura de Dulcina com Ziembinski.
(risos)

Maria Thereza Vargas. E, acho que era. Ela mistura
Ziembinski, Dulcina e Turkov, que ela gostou mui-
to de trabalhar com Turkov.

Nydia Licia. Mas com Dulcina ela nao trabalhou.
Maria Thereza Vargas. Nao, mas ouviu muito, nao
¢2 A Cacilda foi do Teatro do Estudante. Entao o
Raul Julian foi assistir e gostou. O teatro brasileiro
era muito assim. Ele também convidou a Sonia
Oiticica. A familia da Sonia Oiticica disse “nao’,
absolutamente. Vocé nao vai trabalhar com este
homem que é um devasso. A Cacilda, que era uma
mulher de vocagao, disse: “eu vou”. A Dulcina tam-
bém a convidou e ela assinou dois contratos ao
mesmo tempo.

Nydia Licia. Nao, ela j tinha assinado contrato
com a Dulcina quando Julian a convidou. Ela lar-
gou a Dulcina e foi pro Julian. E o Miroel teve que

salvar a situagao. Dulcina ainda falou que ela estava

largando sua vida no teatro.

Maria Thereza Vargas. Depois ela explicou para as
irmas numa carta, ‘com a Dulcina eu nio ia fazer
carreira”. Porque ela era a dona do espetdculo e o
outro, de qualquer forma, era mais moderno, dava
mais chance para ela e para aquela outra, a Laura
Suarez. As duas alternavam. E tinha o Sadi Cabral
também. Ele foi muito bom pra Cacilda, pois era o
regisseur, que fazia essas coisas de ensaio. Mas tudo
dentro daquela coisa da tltima fala, a deixa. Era na
verdade mais um ensaiador. *

Maria Thereza
Vargas e Nydia Licia.
Foto: Joao Caldas
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Daniel Veronese



dramaturgo argentino Daniel Veronese
(1955) comegou sua carreira artistica
trabalhando como mimico e ator. Poste-
riormente, se dedicou ao teatro de formas anima-
das com uma passagem pelo tradicional grupo de
Titeres do Teatro Municipal General San Martin.
Em 1989 fundou com Emilio Garcia Wehbi e Ana
Alvarado, um dos grupos renovadores da cena
portenia do pos-ditadura, o Periférico de Objetos. Em
1991, Veronese iniciou sua trajetéria como autor
com o texto Cronica de la caida de uno de los hombres
de Ella, a partir de entdo ele tem sido reconhecido
como uma das vozes mais importantes do teatro
contemporaneo argentino tanto como autor como
quanto diretor.
A obra dramdtica de Veronese pertence a uma

linha de tradigdo que nos remete aos momentos
iniciais do absurdismo dos anos 60, movimento
que representou uma ruptura com os modelos
realistas que dominaram a cena de Buenos Aires
desde meados da primeira metade do século XX,
e continuaram sendo centrais ao longo dos anos
60 e 70. Suas pecas representam um elemento fun-
damental do movimento de superagao das escolas
tradicionais do realismo social e do grotesco criollo,
movimentos que se caracterizaram no teatro ar-
gentino como modelos de um teatro nacional e de
resisténcia.

O processo de crise instalado com o final
do regime militar no inicio dos anos 80, inaugu-
rou o ressurgir de experimentacoes de lingua-
gem no teatro argentino, e abriu um espago que
foi preenchido por uma ampla gama de autores
entre os quais se pode citar, além de Veronese, a
Rafael Spregelburd, Federico Leon, Javier Daulte,
Alejandro Tatanian, Luis Cano, Patricia Zangaro,
entre muitos outros. Neste grupo, Veronese foi um
autor de referéncia. E constituiu para essa geragao,
sendo um modelo, um elemento dinamizador que
abriu espagos para uma nova dramaturgia que fun-
damentalmente herdou do autor e ator Eduardo
Pavlovsky, segundo Ana Laura Lusnich, uma linha
de escritura assentada na dissolucao da estrutura
tradicional da peca dramaitica, e na ascensio de
formas proprias da literatura préximas ao conto e
ao romance (2001).

O teatro de Veronese pode ser enquadra-
do naquilo que o pesquisador Osvaldo Pelletieri
chama de “Teatro de resisténcia” que emergiu jd
no periodo da democracia e se apresentava como
uma tendéncia antagénica a cultura oficial cujo
movimento irradiador tendeu a absorver e discutir
a modernidade marginal latino-americana (2000).
Dentro deste campo teatral Veronese se destaca
como um exemplo do Teatro da desintegracao,
que representa um momento da cena porteiia que
realiza uma leitura de um tempo que se dilata para
além do processo de redemocratizagio. Periodo no
qual as ilusdes no projeto democriético tradicional
entraram em crise pelo fracasso das politicas dos
governos eleitos depois de 1983, e pelo constan-
te emergir de historias de terror dos tempos da
ditadura.



A experiéncia de extrema violéncia da ditadura
argentina, chamada de Processo de Reconstrugao
Nacional (1976-1983), deixou um rastro de 30 mil
detidos e desaparecidos. O ciclo dos desapareci-
mentos, dos sequiestros e roubos de criangas pelos
militares, os campos de concentracao, o exterminio
conformam com a frustragdo das promessas nao
cumpridas, uma plataforma que parece indicar nos
anos 90/2000 a dissolucao da idéia de nacao e o
fim das esperancas e eclosao de uma crise profun-
da no campo da politica, da economia e da cultura.
A desintegracao da linguagem da cena proposta
pelos personagens de Veronese parece coadunar-
se com a falta de alternativas para a sociedade e
com a existéncia, quase onipresente, de um passa-
do de terror que insiste em se fazer presente. Seus
personagens experimentam uma falta que produza
melancolia da qual, segundo o autor, se faz o teatro.
Uma falta que nio se preenche por nenhuma via,
e que de alguma maneira reafirma a desintegragio
dos modelos, das formas de organizagao, as formas
das relacoes e das falas artisticas.

Neste contexto, Veronese, assim como o pin—
tor alemao Georg Baselitz, parece necessitar de um
tema, de algo palpével; uma imagem real & qual se
remeter no processo de criagao de uma novalégica
para a cena. Sua abstragio tem um elemento sem-
pre palpavel. Algo que nos faga pressentir a o que
janao estd. Mas, Veronese nao constrdi seus perso-
nagens a partir de uma estrutura candnica que serd
posteriormente invertida. Seu caminho de escritu-
ra cénica parte de uma imagem invertida sustenta-
da por umalégica que nao ¢ evidente, e que apenas
explicitaré $eus mecanismos No Processo concreto
da encenacao.

Dentro destes procedimentos a ironia ¢ um
elemento que corta os textos de Veronese, cujos
acontecimentos muitas vezes parecem sugerir um
plano tragico, mas se articulam de forma a estabele-
cer um olhar critico e racional sobre 0 mundo dos
fantasmas. H4 sempre um lugar de onde observar
0 que acontece e ver como se desdobram os fatos.
E esse olhar que permite a Veronese criar espacos
de respiragio dentro de um universo de fortes ten-
soes e emogoes. Por isso é possivel dizer que sua
escritura produz uma dramaturgia que ¢ exigente
para o trabalho do ator, e por essa razao constitui

um material rico para um exercicio de interpreta-
Gao que se dd nas fronteiras do ato de representar.

Seu trabalho como diretor se baseia no pro-
duto criativo do ator como elemento chave para
fazer emergir as incompletudes das diferentes ex-
periéncias. Neste ambiente o ator deve mover-se
com liberdade interferindo de forma decisiva nos
caminhos do texto, e até mesmo de sua re-escri-
tura. As pegas O liquido tdtil e Open House sao so
dois exemplos de textos que nasceram a partir do
trabalho conjunto com os atores e atrizes. Talvez
isso explique a decisao de Veronese de abando-
nar toda escritura que nao implique diretamente
em um projeto de encenacio que se articule com
seu oficio de diretor, de tal modo que atualmen-
te, 0 dramaturgo so escreve para suas montagens.
Como ele mesmo afirma, sua “escritura passou de
uma coisa meio obsessiva para algo mais delicado’
E agora “uma espécie de protese para sua tarefa en-
quanto diretor” e funciona sustentando sua busca
de uma cena que sensibilize e explicite nossas faltas.

A poética de Veronese, uma das principais do
teatro pés—ditadura, apresenta uma tensao criativa
que repercute 0s €cos da experiéncia fantasmagéri—
cado sentimento de sinistro gerado pelo genocidio,
sem buscar uma referéncia direta na experiéncia
politica e nas narrativas que explicitam a revisao da
histdria. Esses ecos ocorrem no interior das tramas
dos textos e constituem ruidos na ordem da per-
cepcao de um mundo que parece sempre carente
dos sentidos mais simples, mas remetem o publico
a seus proprios fantasmas. O lugar da cena reitera
de forma permanente seu divorcio com as logicas
do mundo aparente e explicita como seu campo de
didlogo com esse mundo se d4 através da visita ao
universo dos pesadelos.

Sua dramaturgia nio pode ser associada a ideia
de uma obra definida por um estilo tnico, pois ex-
plora diferentes formas do texto visitando zonas de
linguagem muito diversas. Isso ndo o conduziu, no
entanto, a uma heterogeneidade autoral, mas sim
a uma flexibilidade que se vincula principalmente
com o febril exercicio criativo do Veronese diretor.

Muitas das pegas de Veronese experimentam
uma zona que poe em crise a propria nogio de
representagio de tal forma que se pode identifi-
car tragos de um teatro quase performativo onde



0 jogo entre representagao e apresentacao, e entre
ator e personagem constitui elemento chave da
cena. Temos entdo, uma escritura de um autor-
diretor, que pde em xeque a fala teatral e faz desse
exercicio um dos elementos fundamentais de sua
poética. Para ele, um dos fantasmas centrais é a pro-
pria idéia de representagio. Se os titeres represen-
taram um evidente elemento sinistro e assustador
— que norteou o teatro do Periférico — nas pegas
do autor o ato da representacio e a condigao do
duplo, experimentada pelos atores, estabelece um
terreno de estranhamento que sera campo para a
experiéncia junto ao pliblico. Fazer visiveis as regras
do teatral, e tomar a teatralidade como tema, ainda
quando o eixo temdtico das pecas nao explicite esse
objetivo, ¢ uma das caracteristicas desse teatro que
insiste em pensar o evento teatral como experién-
cia compartilhada ao redor das faltas.
Apecaagorapublicadaem portugués, Mulheres
sonharam cavalos (2001 ), tem como tema os distin-
tos tipos de violéncia manifestos em um nucleo
familiar. Como em Cdmara Gessel', Veronese poe
uma lupa sobre os vinculos familiares e os observa
a partir tanto da violéncia latente como daquelas
formas de violéncia que explodem nas familias em

determinadas situacoes. As tensoes familiares sao
levadas ao extremo, também pela condigio fisica
proposta: um edificio habitado, mas inconcluso,
um espago pequeno que limita 0 movimento dos
sujeitos. Ali estd esse nucleo familiar: trés irmaos
e suas esposas que se encontram tensionados em
meio & promessa de uma jantar familiar. Percebe-
se que a cada um deles falta algo. Todos parecem
explicitar a percep¢ao de uma falta e reagem bus-
cando estratégias de relacionamento que possam
suprir suas respectivas caréncias. Assim, todos ca-
minham para o inevitdvel embate.

Mulheres foi escrita, como afirma o autor, pen-
sando nos perfodos mais duros da ditadura quan-
do desapareceu tanta gente, mas nao se deve ler o
texto a partir desse momento histérico porque a
situacao pode ser transpassada a outros contextos.
Isso permite que o publico possa reconhecer em
aspectos desta familia os que lhe sao comuns, que
pertencem ao nosso cotidiano e por isso mesmo
$30 como visitas aos fantasmas.

Mulheres sonharam cavalos é um titulo que nos
deixa uma sensagio de algo incompleto. Hd ali um
elemento inacabado. Algo a ser construido ou im-
possivel de ser terminado. *

Nota

1 Apresentada no Brasil com o titulo Album sistemtico da infincia pelo grapo Experiéncia Subterranea com tradugio e direcao de André Carreira.
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'A'MULHERES SONHARAM CAVALOS'

Rainer, esposo de Ulrika, irmao de Ivan e de Roger.

Daniel Veronese
Traducao: André Carreira

Personagens

Ulrika, perto dos trinta anos.
Ivan, esposo de Lucera, o mais velho dos trés irmaos, perto dos cinquenta e cinco anos.
Lucera, vinte anos.
Roger, 0 mais novo dos irmaos, perto de trinta anos, atlético.

Bettina, esposa de Roger, perto dos cinquenta anos.

Lucera

Rainer
Ulrika
Rainer

Ulrika

Rainer

Ulrika

Casa de Roger e Bettina. Casa muito pequena
e mal cuidada. Perto da saida para o exterior
Lucera leva a mao a boca contendo o vomito.

Talvez isso seja o principio do fim. O ro-
teiro de cinema que Ulrika descreveu, me
comoveu como se fosse eu quem estives-
se lancada sobre o vazio. Eu também sinto
necessidade de me expressar. Mas apenas
vomito. Eram 8h15 da noite. famos dar
uma volta pelo edificio a pedido de Roger
quando Rainer nos deteve.

Sim, estd escrevendo um roteiro.

(pegando um cigarro) Rainer, por favor.
Conte meu amor, se é...

(interrompendo-0) Houve um crime em
um quarto, mas o crime nao serd vis-
to. Aconteceu uns minutos antes, nesse
quarto.(acende o cigarro) Se vé, sim, a uma
mulher jovem olhando para fora. L4 fora
hd um desfile de policiais equestres sobre
seus cavalos. O dia estd ensolarado. Ela,
encantada com as gotas de suor dos ca-
valos, 0 couro quente das selas, tudo isso
que vé da janela. V& os dentes dos jovens
cavaleiros e dos cavalos apertados ao sol.
Quantos cavalos eram?

(longa pausa. Ela 0 olha duramente) Trinta.
De repente os cavaleiros olham para a
janela e notam a mulher debrugada. Os

Rainer

Ulrika

Rainer

Ulrika

Rainer

Ulrika

olhares se encontram. Tudo se detém.
Nada mais do que dois segundos, trés,
que em..

(adiantando-se) Sim, sim, que no cinema é
muito.

(longa pausa. Ela olha Rainer com raiva)
A mulher comeca a transpirar. Mas os
cavaleiros sorriem para ela e a satdam
com seus bonés e seguem em frente sem
imaginar o que aconteceu naquele quarto.
Ela entdo relaxa. (pausa) As camisas dos
homens também estao suadas. Nas axilas.
Tudo debaixo do brago marcando a zona,
o que se chama normalmente...

A aureola. (a todos) Bom...

O fato é que estes cavaleiros profunda-
mente marcados pela violéncia que dia a
dia devem exercer, se transformam nesse
momento para a mulher em pessoas con-
hidveis e simpdticas. A mulher sente dese-
jos por eles. De cruzar com eles. (acende
outro cigarro. Pausa. Intencionalmente para
Rainer) Quando falo da mulher, entende
Rainer, que estou me referindo a essa mu-
lher do roteiro que estd presenciando essa
linda cena irreal dos cavaleiros, nao?
Claro, meu amor, que se entende.

(pausa. Olha Bettina) Irreal, digo Betty, pela
posicao estdtica dos cavaleiros, especial-
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mente se consideramos que os cavalos es-
tao em marcha pela rua, pelo calcamento.
Nao?

Como roteiro ¢ magnifico, nao? Puraima-
gem.

Claro. Isso.. Porque ha um detalhe que es-
tou deixando de lado e acho importante:
Os animais se sacodem bastante por cau-
sa do calgamento. Entao penso que se po-
deria filmar de trds as enormes e sensuais
ancas dos cavalos balancando. Pensei isso
também. Nao sei. Vocé gosta, Betty?
Sim... sim...

Entao nao sei.

(pausa. Roger se prepara para sair da sala)
Bem... a comida j4 vai ficar pronta. Se nao
se apressam, Roger, vai ser melhor que
deixemos...

Nao. Jd vamos. Lucera, vocé vem?

Lucera olha Ivan. Logo sai com Roger. Pausa.
Ulrika apaga seu cigarro e sai atrds deles.
Longa pausa.

Rainer brinca bobamente de socos com Ivan.
Logo sai com arrependimento apressado.
Pausa.

O que Lucera tem? Porque vocé nao dei-
xa ela em paz? Vocé viu como insistiu para
que fosse dar uma volta?

O que vocé estd dizendo? Estd contente
com a nova casa. Roger queria mostrar a
todos o edificio.

E a que se deve a reuniao?

Ontem nos encontramos com Rainer e
Ulrika no gindsio. Finalmente usaram as
entradas que eram para vocés.

Ontem nao fomos porque Lucera ficou
vomitando a tarde inteira.

Bettina Ah, bom. Mas Roger nao gostou nada de

ter que entrar com eles. Em um momen-
to, em plena luta, me disse que queria ir
embora. Nos levantamos devagar sem fa-
zer ruido, mas eles também se levantaram.
Os quatro a0 mesmo tempo, como amar-
rados por um barbante. Porque eu estava
sentada aqui e Roger ao meu lado, depois
estava Ulrika e, a seu lado, Rainer.
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Mas quem armou este encontro?

Eles. Ali mesmo entre as cadeiras se falou
de um encontro. Ulrika diz: é preciso con-
vidar também Ivan e Lucera. Melhor que
estejamos todos. Rainer quer dizer-lhes
algo. Todos olhamos entao a Rainer que
olha para o chao e diz: Porque nao nos
reunirmos na casa de vocés, a nova, as-
sim aproveitamos e conhecemos a casa?
O ponei j& deve estar grande, (agrega
casualmente )

Roger ficou pdlido e se deslizou entre as
cadeiras.

Rainer quer fechar a loja. A dltima com-
pra de colchoes foi um erro. Me parece
que tudo se acaba. Por isso nos retine.

Eu nao entendo muito bem dessas coisas,
Ivan, mas vocé sabe que Rainer sempre
intimidou Roger. Além disso, nao quer es-
tar sozinho com ele depois do assunto do
ponei. Eu na realidade te digo, Ivan, ja nao
tenho muita vontade de que venham nos
visitar. Nao gosto como Roger fica. Ulrika
nunca me caiu bem. Vocé sabe muito
bem porque digo isso, nao?. Mas, isso é
outra coisa e agora nao quero..

Mas... que me importa tudo isso que vocé
estd me contando, Bettina? O que signifi-
ca esse relato dos quatro se levantando no
gindsio a0 mesmo tempo? Pense nisso e
me responda: é real ou o que? E um pou-
coidiota, nao?

Onde esta minha mulher agora? Sabe o
que ¢ real? Que ela estd dando uma volta
por um edificio quase abandonado... Por
este tipo de coisas um casal pode-se des-
truir. Falo da minha relacio. Isso ¢ a tinica
coisa que me importa.

Nao esta abandonado...

Mas veja estas caixas jogadas neste can-
to. Veja a desordem. Alguém pode viver
aqui? E sobre este tema do maldito po-
nei sabe que eu sempre disse a Rainer e
Roger, que a casa de vocés nao era para ter
um animal deste tipo. Disse ou ndo disse?
Sim. Mas afinal eu queria ter...
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(com violéncia contida) Disse ou nao?
Responda. (pausa) Necessito tomar algo.
O que vocé tem?

Abro algo (pausa) H4 algo mais Ivan, o
que é?

(pausa) Vi Lucera em pé na frente de uma
vitrine de uma loja de armas, Bettina. Isso.
Muita gente fica olhando estas vitrines
para ver as armas, lvan.

Lucera sempre teve terror a armas, Bettina.
Esteve aproximadamente vinte minutos
olhando, talvez escolhendo. Depois foi
embora.

Pensei que vocés estavam planejando ter
um filho.

Sim. Na realidade estivemos falando da
possibilidade. Conversamos com serieda-
de e com tranquilidade. Nada de corpos
inflamados.

E.?

Creio que ela ja estd esperando um bebé.
Nao sei. Nem posso tocar no tema. Nao
ha davidas de que nossa relagao ja estd
viciada. O que posso esperar da minha
relagao? Creio que nada. Nao espero. Nao
espero nada.

Vocé se parece tanto a Roger. Essas coisas
que vocé faz com as maos. Sabe o que per-
cebo? A violéncia é o tema de nossos dias.
H4 violéncia entre os proprios irmaos.
E também os casais. Lucera vé teu medo,
Ivan, percebe? E te controla. Se vocé visse
como vocé se comporta quando ela estd.
Que fécil isso parece, ndo? O que € a espe-
ra para vocg, Bettina? As pessoas sabem o
que ¢é a espera, realmente? A espera ¢ um
encantamento vertiginoso ao contrario.
E vocé se preocupa se me comporto com
naturalidade. E bastante que eu ainda esteja
equilibrado. Qualquer um ficaria louco no
meu lugar. Mas se Lucera me faltasse um s6
dia, eu me mataria. Um dia pensei em ma-
tar ela e depois me suicidar. Talvez seja sufi-
ciente que apenas um de nés morra. Talvez
eu jd esteja comegando a enlouquecer

Roger entra, seguido pacientemente por Ulri-
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ka. Passam pelo quarto e vio diretamente
para a cozinha.

Vocé voltou, meu amor! Estava preocupa-
da. Seu irmao foi te procurar. (Roger volta
da cozinha com uma garrafa. Sai pela porta
da rua acompanhado de Ulrika. Pausa) Se
supde que é um edificio tranquilo. Mas
nunca se sabe. Nos disseram que nao fa-
mos ter problemas com as pessoas. Que
estava tudo visivel... (pausa. Olha Ivan).
Vocé pensa que as vezes ele quer me evi-
tar, nao? Mas vocé o imagina vivendo sem
mim?

Bem, a0 menos te faco rir. Quando vocé ri
parece um potrinho, ndo se...

Vocé tenta me distrair, mas internamente
sei que isso vai dar num beco sem saida.
Vocé pode chegar a entender? Tudo in-
dica. E inevitdvel. Mas onde estard a saida
para tudo isso?

(entra. Realiza o gesto da cena anterior, logo se
joga no sofd visivelmente cansado) Suficiente.
Naio sei onde se meteram. Nem me im-
porta muito. Ivan, tua mulher estd engor-
dando. Ou me equivoco?

Nao sei. Pode ser que esteja um pouco
mais inchada. Por qué?

Nada, me pareceu. No entanto, Roger
emagrece. Cadavezeuo Vvejo mais magro.
Se cuida. Faz bem. E jovem. Estou apaixo-
nada por um homem que vende saude.
(brinca de socos com Ivan. Para Bettina) Por
favor, abra uma garrafa.

Sim, mas nio seria melhor que todos vol-
tassem assim podemos comer de uma
vez?

Bettina vai paraa cozinha.

Ja sei, nem me fale. Te pareceu patético
o roteiro de Ulrika. Sabe de onde tirou a
ideia?

Como vou saber? Nio se entendia muito
bem porque.. Mas tudo bem. Estd bem.
Nao estd terminado, nao é?

Tem a personalidade de uma pessoa ex-
cedida. Nao pode com seus proprios pro-
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blemas. As vezes comeca a falar sozinha e
a escrever nas paredes.

Fantasiosa.

Nao sei se faz de proposito para que eu
ache que estd ficando louca e me preo-
cupe. Porque sabe que eu quero ela e fico
louco. Por sorte ji nao trato de mudar as
pessoas. E engracado, agora estamos em
uma época que quando abrimos a boca é
para discutir. Acontece que nao quer que
eu siga com a loja. Diz que € muita res-
ponsabilidade para mim.

Vocé vai fechar?

(entrando) Nao voltaram ainda? Para mim
estao demorando muito. Que horas sio?
Oito e meia.

Vai ver o que estd acontecendo, Rainer,
por favor, que me preocupa um pouco.
(suplicando) Rainer.

(Rainer sai) Nao v4 de elevador, use as es-
cadas. Que loucura. Quando o conheci
me lembro que foi em um lugar cheio de
homens golpeando-se. Me olhou e mi-
nha vista se nublou. Havia mais mulheres
que o paqueravam, percebi. Mas, eu com
tesao, excitadissima, disse em voz alta: do-
cinho meu... era para mim. Que vergonha,
mas rejuvenesci. Que loucura. Neste mo-
mento comecei a desejar e a querer ele.
Vocé é vinte cinco anos mais velha,
Bettina. (Lucera volta do exterior) Ah, Lu
voltou?

Vocé estd com uma cara de cansada.
(Lucera olha fixamente Bettina) E agora o
que vocé tem?

Vocé tem leite, Bettina? Por que nao traz
um copo de leite da cozinha, Lu?

(a Bettina) Em casa outro dia te mostrei
um livro de receitas.

Ah sim.

Vocé olhou e gostou. Percebi pela forma
como o segurou. Em um momento fui ao
banheiro vomitar. Mas quando sai nao vi
mais esse livro.

Sim era um livro muito completo.

Parece que ndo nos entendemos bem.
O livro desapareceu de casa e eu havia
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dito que era para folhear [d em nossa casa.
Nao para vocé levar. Nao foi assim?

O que vocé quer...?

Que vocé o pegou Bettina.

Esta bem, Lucera. Vai buscar o leite da co-
zinha.

Ela o levou. Me roubou, Ivan (Lucera vai
com md vontade)

Por que sempre eu Ivan? Todo mundo
contra mim.

Entram Rainer, Roger e Ulrika.

Gostaria que vocé me deixasse um pou-
CO mMais tranquila, Rainer. Quero ser uma
dona de casa normal. Nao vou ser nunca
se continuo ao teu lado. Isso ¢ tudo.

Vocé brinca as vezes com essas coisas.
Tudo bem, eu gosto. Tenho sede... O que
comeremos?

Na cozinha hé vinho, rapazes.

Cuidado com o estofado. Lucera voltou?
Estd na cozinha. (Rainer, Roger ¢ Ulrika
vdo para a cozinha). Ivan, escute-me, ela
me emprestou o livro. Pedi quando estava
dentro do banheiro.

Segundo me disse esteve no banheiro
coma porta fechada e vomitando. Nao foi
assim?

Falei com ela do lado de fora. E me disse
claramente que podia pegar. Te juro.

Voltam, cada um com um copo.

Ela ndo podia dizer que pegasse se estava
vomitando, Bettina. Vocé entende que
nao podia dizer nada naquele momento?
Nisso tem razao.

Vou tomar um pouco de vinho antes de
comer. Nao pode ser. J4 tinha que acender
um cigarro?

E o primeiro do dia. Quero desfrutar com
tranquilidade, Rainer.

Bem eu entendi isso, Ivan. Vejamos, todos
se ponham comodos, agora. Vocés po-
dem sentar ali. A Rainer e a todos... pego a
vocés que ndo apoiem as solas dos sapatos
nas paredes. Precisamos pintar. O lugar
esta sem decorar, pois em um momento
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ou outro precisaremos pintar, ja sabemos.
De toda forma cuidado onde poem os
pés.

E a comida?

Javai ficar pronta. Vou buscar outra garra-
fa. Tem uma aberta na cozinha, Lucera?
Cuidado como o estofado, j falamos.
Mas o que ha para comer?

Surpresa. Espere um pouco. (Vai para a
cozinha seguida por Ivan)

Estd tratando de recuperar coisas que per-
deu. Trate de compreender. Nao estd pas-
sando por um bom momento.

Todo mundo contra mim, Ivan, nao su-
porto..

(a Ulrika) Te perguntei e me pergun-
tei porque vocé ria. Vocé os conhecia,
Lucera?

Nao.

Como vai me fazer rir este espetéculo.
Parecia um casal. Um pai e uma mae, nao?
Nao sabemos se eram os pais de alguém,
Rainer.

Volta Bettina.

Como ¢ isso que..? Nao consigo com-
preender.

Basta. Nao me interessa falar mais sobre o
assunto.

Era um casal que descia correndo as esca-
das...

Nao quero adoecer por culpa de gente
que nem conhego. Entende?

O que eu queria, Ulrika, nao ¢ justificar o
que eu disse, mas sim fazer vocé entender
que a forca da mae, de A, mais a do pai, B,
¢ igual a0 dobro da forga de uma pessoa
s, ou seja, C. Além disso, se C ¢ alguém
como Lucera, tio miudinha, pobrezinha
que ndo ¢ nem a metade dos pais, A e B
considerados, ambos, por separado..
Outra vez com isso? Sabemos se eram
pais de alguém?

Nao, nao sabemos, querida.

E entao? Para mim o tema esta esgotado.
Dé para entender?
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(fica de pé em um lugar da sala. Prepara-se
para uma atividade fisica) Ivan, Roger.
Rainer...

Nao, Rainer, agora nao.

A pedido de Rainer os trés irmdos comegam
a realizar uma brincadeira brusca. Ulrika se
levanta indignada. Escolhe uma garrafa da
mesa e vai para a cozinha. Bettina a seguie.
A brincadeira dos irmdos fica mais violenta.
Roger cai no cho. Se levanta e vai ao banhei-
ro. Rainer leva Ivan para um canto.

Vocé viu? Sabe o que vi quando cheguei
em casa? ViRoger e vi o cancer. Calma. Se
confirmou.

Se confirmou o que...?

O médico me disse. Como se estivesse fa-
lando do tempo. Pelos golpes que recebeu
na cabeca. Assim sao os médicos. Pode-se
acreditar? Nao sei. Mas me escute bem.
Escute, Ivan. Nao mais de quatro meses
de vida, me disse. E j4 faz bastante tempo
disso. Roger nao sabe de nada. E mais ter-
rivel porque ¢ o menor de nds trés.

Volta Roger. Ambos olham o irmdo menor.
De repente, Rainer ri

E brincadeira?

Rainer abraga a Ivan rindo. Rodam pelo chdo.
Separam-se, esgotados pelo esforco. Demoram
em se recuperar. Bettina volta da cozinha.

Que estranho aquilo da escada. Até agora
nunca havia acontecido nada. Queridos...
Vocés... nao vao ficar brincando assim
como.. como o qué? Como duas crian-
cas. Vamos comer daqui a pouco. Digo
isso a todos. (Roger faz quicar uma bolinha
contra a parede) Nao, Roger nao comece
vocé também... Roger, jd vamos comer.
Nao tem jeito. Falta ar. Vejo que tao pou-
co hd ar condicionado aqui. Na outra
casa isso era um problema grave, Roger,
lembra. Por sorte aqui vocés tém mais lu-
gar. Nao me diga. Como para ter animais
grandes.

Sim. (pausa) Nao sei.
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Ulrika volta da cozinha com a garrafa sem
abrir.

Nos sentimos comodos aqui. A outra
casa era muito pequena, Rainer, nisso
vocé tem razao.

Respire, agora, agora.. bem, bem. Faz
cavalinho. Vocé tem ar. Vocé esta se blo-
queando. Faz muito que vocé nao faz um
check up?

Faz uns meses fizum. H4 muitas tomadas.
Faltaria uma para o aparelho de TV

E o saca-rolhas?

Na cozinha.

Roger... vocé buscaria pra mim?

Esta casa estd bem melhor que a outra.
E nao pagamos quase nada. Safmos ga-
nhando. A condi¢ao é que a mantenha-
mos limpa. O edificio é de quatro andares.
Trés e um terraco. E um porao.

E estd tudo habitado? (dd a garrafa a
Rainer)

Nao. Mais ou menos. Nao ha muita gente
nos andares. Mas tem.

(pega a garrafa. Se encaminha para a cozi-
nha. Para na frente de Roger que ainda ndo re-
cuperou totalmente a respiragdo) Cavalinho,
faz cavalinho. Faga, vamos. Nao tem jeito.
Algo te bloqueia.

Estou bem. Tenho que buscar os resulta-
dos.Ja vou.

Nao deixe o tempo passar. (desaparece pela
cozinha)

Sao oito e quinze. Alguém quer vir fazer
uma caminhada pelo prédio? (olha para
Ulrika que sorri) Vocé vem, Lucera?

( pausa. Com raiva grita a Rainer) Rainer, e
o saca-rolhas?

(da cozinha) Sim, ja vai. Sabe que estive
pensando no teu roteiro de cinema?

O qué, meu amor?

Com essa ultima tomada desde tras das
ancas dos cavalos rebolando sensual-
mente pelo calcamento se pode chegar a
entender que os cavalos sao culpados da
excitagio da mulher. Que o provocativo
da situacdo estd nesses cavalos suados e
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nao nos policiais. E tem certa logica.

Vocé acha?

Sim. Estd comprovado que as adolescen-
tes sonham quando comegam a se desen-
volver sexualmente. Digo isso seriamente.
(com violéncia contida) Pode me trazer de
uma vez por todas o saca-rolhas, por favor.
O lugar no qual estivamos era uma re-
adaptacao de um velho depdsito aban-
donado no ultimo andar de um edificio.
Dava a impressao de ter sido decorado
depressa. Tudo quase destruido. O edifi-
cio em geral estava quase destruido. No
meio da volta pelo prédio, quando descia
pela escada, alguém me empurrou com
forca. Me machuquei. Podia ter me mata-
do. Estava escuro. Rainer e Roger estavam
proximos. Decidi seguir sozinha. Roger
fez que ia me acompanhar mas gritei: vou
sozinha, Roger, sozinha. Corri para me
distanciar. Escutava de longe os gritos de
Ulrika discutindo com Rainer. Corri tan-
to que me perdi. Por sorte encontrei um
casal de ancides que me indicaram o ca-
minho de volta. Subimos as escadas jun-
tos. Eu fiquei no terceiro andar. Eles me
viram entrar aqui, penosamente. Eram
dez para as nove. Haviamos saido oito e
quinze. Nem bem entrei, vi Bettina e re-
cordei que ela tinha levado um livro de re-
ceitas da minha casa. Me deu vontade de
estourar a cabeca dela com um tiro. Vou
aprender a disparar. Escutaram. Vou botar
vocés em fila como garrafas e vou atirar de
longe. Vou poder arrebentar um por um.
Justo entre os olhos. Vocé também, Ivan
(pausa) Vocé nao se pergunta porque
cheguei sozinha?

Mas o que te aconteceu?

Nada. J& passou.

Vocé estd bem?

Sim.

Tomou outro caminho, nada mais. Nao
aconteceu nada de mal.

Uma pessoa a empurrou na escada?
Como? Ela foi empurrada?

Nao exagere. Nao foi nada grave.
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Bem, empurraram ela. Nao havia suficien-
te luz. Nao viram ela.

( para Lucera) Mas... Evocé? Como me es-
conde isso..?

E std bem. J4 estd bem, Ivan. Na realidade
ela tinha pedido que nao contdssemos. O
casal passou e a empurraram.

Estamos todos loucos.

Nao foi para tanto. Nao perceberam.

No6s vimos que eles vinham e ficamos
encostados na parede. Ela nao viu eles.
Estava escuro.

Rainer vem da cozinha tentando tirar a rolha.

Jd estd pronto, Rainer?

Arolha quebrou.

Deixa eu ver esse saca-rolhas.. Nao. H4
outro saca-rolhas no armério de debaixo.
Experimente com o outro que é melhor.
Viuma travessa de arroz. O molho do ar-
roz serd tailandés?

Nao, por qué?

Gosto desse molho. (e duo com Ulrika)
Ninguém come comida tailandesa, digo,
como habito.

Vou te explicar. Lucera me emprestou faz
uns dias um livro de receitas, Rainer e...
Diga como foi realmente a coisa, Bettina,
porque se nao sinto que a boba sou eu.
Vocé o pegou, Bettina. Nao diga que ela
emprestou.

Ah, nao, claro.. Nao, estd bem, vocé tem
razao. Peguei porque me confundi. Foi
um erro meu, obviamente. Mas, nao sao
realmente maravilhosos esses livros de
cozinha? Descobri que na realidade, um
livro de cozinha nao ¢ outra coisa que um
livro de projetos realizéveis. Por enquanto
sei fazer arroz a la turca.

(em duo com Ulrika) O molho serd entao
molho turco?

Sim.

Ah... (Rainer volta para a cozinha para bus-
car o saca-rolhas)

(a Ivan) J sei o que vocé vai me dizer.
Nao ia dizer nada que vocé soubesse.
( pausa) Vocé nao ¢ capaz de me contar
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que alguém te empurrou na escada. Ou
nio, vocé ndo tem conflanga, ou pensa que
nao me importa se vocé se machuca..
(revisando o ombro de Lucera) Vocé tem
uma marca. Vocé bateu no degrau. Quer
que te passe algo ai?

O que vocé estd fazendo? Nao tem nada.
(volta) Nao encontro o saca-rolha.

Roger, por favor, poderia buscar um saca-
rolhas que funcione?

(pegando a mdo de Roger) Roger, espera
um pouquinho. Nao ¢ que eu queira me
justificar, mas vou dizer a todos porque
preparei esse prato. Roger me pediu uma
noite arroz a la turca. Me olhou nos olhos
e disse que tenha cuidado, que nio se
pode por para cozinhar o arroz, a cebo-
la e os aspargos separados. (Roger se vira
para Bettina e vai para a cozinha seguido por
Ulrika) Para que tenha esse sabor espe-
cial deve-se ferver tudo junto. (Rainer vai
atrds de Ulrika) E compreendi entao que
isso somos nds dois. Tudo isso, o arroz,
a cebola, 0 aspargo. Ainda que tenhamos
distinto sabor nos complementamos.
(Rainer volta da cozinha e traz a Ulrika
pelo brago) E nisso consiste nosso amor,
nas pequenas alegrias cotidianas. (comeca
a choramingar) E podem pensar que sou
uma boba se querem.

(em duo com Ulrika) Nao, Bettina,por fa-
VOI...

Por isso peguei o livro, Lucera, perdao..
alguém me ajudaria com os copos? (vai
paraa cozinha, chomminga. Longa pausa)
(para si mesmo) O que acontece? O que
acontece?

Bettina nao pode deixar de ter teus mes-
mos gostos, Roger. O que aconteceria se
um dia vocés gostassem do mesmo ho-
mem, Ulrika?

Nao sei. Nos mulheres em geral suporta-
mos mais solidao do que os homens ima-
ginam.

(voltando da cozinha) Nao diga isso.

O que? As pessoas nao estao sozinhas? A
cidade estd cheia de gente solitdria olhan-
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do o chdo, esfor¢ando-se para nao rocar
os sapatos dos vizinhos. Por isso prefiro o
excesso. Para sentir...

(interrompendo-a) Um pouco de compa-
nhia dentro do corpo.

Bem, eu percebi que cozinhar ¢ ter um
projeto realizével e pelo menos poder
compartilhar algo com alguém.

(a todos) Veja se me entende... Antes que
me perguntem, quero explicar que com
isto se deve entender que obviamente me
sinto s6.. Me entende, Rainer?

Sim, perfeitamente. (a Bettina) Vocé diz
que comer é compartilhar, mas o que mais
se come nas grandes cidades, Bettina?
Nao sei. Apenas sei uma receita. Nao sou
uma pessoa muito preparada nisso. ( pau-
sa. Chomminga) Ea primeira vez que cozi-
nho.

Calaaboca, Bettina, por favor.

Mas o que comemosem geral? Comemos
hidratos de carbono. (Ulrika em duo com
ele) Comemos como ratos.

Nds somos os ratos entao. Todos. Ratos.
Vocé serd sempre um rato. Faca o que
faca. Essa ¢ tua marca. E a de todos nds.
Vocé tinha razao. Tinha que ter ficado em
casa. (pausa)

Vou fechar um pouco a janela antes de co-
megar a tossir. Alguém necessita ar? (Sai)
Eu, Roger.

Bettina, Roger estd muito magro. Poderia
estar incubando algo.

Bem, basta com isso. Roger estd divino.
Nao sei vocés, mas eu necessito tomar
algo. Roger, me ajude com a mesa. O que
aconteceu com a rolha?

Ah, quebrou. Tenho que empurrar ela
para dentro.

Por que nao vieram ontem, Lucera? Esti-
vemos esperando vocés um bom tempo
na porta do gindsio.

Lucera esteve vomitando quase a tarde
toda. O que estd acontecendo? J4 te expli-
quei.

Algo estd queimando aqui.

(olhando a Rainer) Com certeza somos
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nés dois. (os dois explodem em uma gran-
de gargalhada) E uma piada que fazemos
sempre.

E muito apropriada. Vocé nao tem limites.
E incrivel.

Se uma manha finalmente me encon-
trasse s0.. a primeira coisa que faria seria
acender um cigarro.

E logicamente tomar vinho.

Roger volta

A proposito... O banheiro, Roger?

Roger vocé, que estd mais perto, podia
apagar bem esse cigarro. Detesto esse chei-
ro. Estd tudo fechado aqui. Roger, vocé
pode abrir de novo a janela, por favor?

Ali.

Nao h4 outra coisa melhor?

V4 a0 apartamento ao lado que estd vazio.
Posso usar?

Sim. Empurre forte a porta.

(fica parada na porta. Intencionalmente sen-
sual. Para Roger) Mas, nao sei onde ¢.

E ali, querida.

Ulrika sai.

E um apartamento menor, mas o banhei-
ro estd terminado. ( pausa) Lucera, vocé
quer conhecer o banheiro?

(pausa. Lucera olha para Bettina, logo olha
Ivan) Posso? Se vocé nao quiser eu nao
vou. (] pausa. Saem Roger e Lucera. Pausa.
Ivan de repente sai atrds deles. Pausa)

As pessoas do edificio sao améveis. Os
vizinhos corretos. E preciso que todos se
ponham de acordo para pintar também
azona das escadas. A pintura estd descas-
cando.

Bem, ¢é assim. Acredite se puder. E agora
estd como louca com esse roteiro de cine-
ma. Contou, nao contou? Sim.

Ja nao tira mais fotos? (| pausa) Antes se
dedicava a isso, nao? Se nao me lembro
mal.. o que era..?

Além de tudo isso que faz quer escrever
um roteiro. E o engracado ¢ que faz isso
porque alguém disse, ah, alguém disse
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que tinha facilidade para descrever ima-
gens. Mas nao tem. Se nota, ou eu que a
conheco bem noto, a facilidade com os
dislogos. Ainda.. (pausa) J& vai, certa-
mente... aquilo que chamamos de oficio..
(pausa. Ivan volta)

Claro.

De qualquer forma escreveu coisas inte-
ressantes. Escreveu esse roteiro sobre a
mulher e os policiais. Estd bem por ser o
primeiro que escreve. Creio que no final
vai entrar a cena de um cavalo fazendo
nao sei que besteiras. Uma verdadeira lou-
cura.

Escreve muito?

Nao. Ainda nao. Tampouco guarda tudo.
Escreve e joga fora muita coisa. Assim é
o ciclo: escreve durante horas, me pro-
cura e, se vé que estou lendo o jornal ou
olhando pela janela, isto ¢, se estou distra-
ido por algo pessoal, me chama. E entao
com gosto vou, e ela Ié o que escreveu.
Depois quase sempre joga tudo no lixo.
E se eu digo, enquanto ela estd lendo, que
gosto muito imediatamente rasga tudo
e joga fora. Nao espera terminar. Gosta
de destruir e jogar foras as coisas que eu
gosto. Todo tipo de coisas. Livros, roupa,
coisas velhas. Adora jogar as coisas velhas
no lixo. E eu certamente, amigos meus,
em qualquer momento vou comegar a
ser uma coisa velha para ela. Ela gosta de
me destruir e me ver sofrer. E gosta mui-
to mais se estou diante da minha familia.
Dos meus irmaos. Me d4 muita vergonha
tudo isso. Muita vergonha. Assim estamos
hoje. (Lucera volta seguida por Roger)
Perdao, perdéo, mas Sao coisas que nao
posso calar. Tinha necessidade de reunir
todos e falar.

Estou arruinado. Como homem, estou ar-
ruinado.

Nos a conhecemos, Rainer.

Quem ¢é que vocé conhece? Ninguém a
conhece realmente. (Bettina chora. Ulrika
volta do banheiro)

Perdao. Perdao. J4 sei. Demorei muito.
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Podemos saber onde vocé esteve todo
esse tempo?

No banheiro. E que me aconteceu algo
muito engracado. Aparentemente sem
nenhum motivo assinalei um ponto no ar
e disse em voz alta, como uma louca... por
aqui, por este lugar passard uma mosca
em, exatamente, nove segundos. Se eu a
pego o mundo comegara a girar em sen-
tido oposto. Fechei os olhos, contei até
nove e lancei minha mao ao ar. E peguei
uma mosca.

Nao ¢ assombroso? Para onde gira a ter-
ra? Ivan?

Nao sei.

Paral4. (assinala para um lado)

Creio que sim.

Ninguém sabe bem dessas coisas. Rainer?
Te disse que esse tipo de conversa ¢ para
quem tem tempo para perder.

Mas por que nao tentar pensar que existe
outra alternativa na vida ou que hd algo
que estamos fazendo na contramao?

Me ama de forma furiosa, e a mulher
que ama nestas condi¢oes tao bestiais
estd marcada, ainda que nao queira, por
aspectos sumamente tragicomicos. Por
isso pensa essas coisas. Um sentimento
de agradecimento 4 vida faz ela alegre e
enlouquece ela.

Nao diga besteiras. Nao estou louca.
Oxald estivesse. Oxald sentisse que o
mundo comega a girar no sentido inverso.
Se me deixassem escolher novamente, te
olharia fixamente como aquela primeira
tarde na que te conheci, Rainer, ou sim-
plesmente te evitaria?

Nio é maravilhoso esse pensamento?
Nao sei que consequéncias tem.

Amor... Tenho sede.

Eu creio, no meu humilde entender, que
perceberfamos na hora se a terra decidisse
girar em outro sentido.

Sim? Como? Se aqui ninguém parece sa-
ber exatamente para que lado estd girando
a terra agora.

Vocé, Roger, poderia dizer neste momen-
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to exatamente para que lado estd girando?
Vocé pode sentir no teu corpo? (tenta
abragd-lo. Roger escapa. Pausa) Os teus ir-
maos sabem, Rainer?

Se vocé reuniu eles, diga de uma vez.
Quanto antes melhor.

Sim, claro, eu ia contar, nao é que euia..
Rainer fechou aloja. O negécio familiar.
Bem, ao menos a pequena vida que nos
rodeia se altera um pouco. Acabam os
problemas pelo menos para mim.

Sim. (pausa)

Obviamente partimos todos da compre-
ensdo de que este é um tema muito delica-
do, nao? Houve um investimento grande
em colchoes, Roger, que bem... finalmen-
te nao deu o resultado esperado. (pausa.
Gesto)

E ndo sei o que dizer mais.

Por isso move as maos assim.

Se vocés querem posso dizer que sou um
fracassado. Logicamente também pode-
ria dizer que quero me matar. E nao seria
absurdo. Se digo que..

Se AéB.

Sim, A ¢ B...

Como Cé..

A é B.. como C é.. Bem, todos vao me
compreender, Como quando nosso pai
nos reunia para nos explicar a vida. Sentir
que o mundo estava arrumado com as
coisas postas nos devidos lugares. Assim
senti sempre. Até hoje. ( pausa) Mas se
digo que sou um fracassado e que, por
exemplo, realmente tenho a necessidade
de me jogar de cabega de um edificio.
Mas de verdade me atirar...

(em unissono com Rainer), mas de verdade
se atirar..

Nao vai faltar quem me diga: nao faca
isso, o dinheiro vai e vem, sempre hd es-
perangas, viva tua vida, aproveite (em duo
com Ulrika) vocé que ¢ jovem.(a Ulrika)
Porque nao me considero velho. (pausa)
E nao me olhe assim Ulrika...

Como sabe que estou te olhando?

Nao me olhe assim, te digo s isso.
Aloja..
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Nao hd mais loja, Roger. Ele fechou. Nao
sobrounada.

Tudo foi vendido. E foi para pagar dividas.
Estavamos atolados em dividas.

Se papai estivesse vivo.. Tudo isso o ma-
chucaria muito.

Também poderia dizer que gostaria de
me radicar em outro lugar para comegar
de novo. Mas nao sei se vamos ter forcas.
Eu adoraria conhecer outros paises.
Nunca sai.

Tenho o apoio de Ulrika, isso sim. E ha
algumas possibilidades, algumas bastante
concretas, mas nao...

Pensamos, eu e Rainer, que se tomarmos
um pouco de distincia de tudo, vai ser
melhor.

Vao embora do pais?

Nio, o que vocé estd dizendo? (sobre-
pondo-se a ambas) Para Tandil (Rainer) A
Usuahia (Ulrika)?

Um lugar com menos competi¢ao para
comegar de novo. Mas se fosse por mim...
(em unissono com Ulrika) Tudo terminado.
Tudo.

Nao sabfamos nada.

O qué?

Sou desprezivel por tudo isso?

Ninguém disse isso, Rainer. Fique mais
calmo.

Que se atrevam a falar o que quiserem,
meus irmaos. Me batam, eu mereco. Meus
proprios irmaos. Quero vé-los. Quero ver
qual dos dois se atreve. Cains. Vocé quer
me bater, Ivan? E vocé, Roger?

Nao falta muito para que pessoas que se
gostam e se respeitam comecem a se bater
em plena rua sem a menor justificativa.

E isso ¢ a vida? Essa é a vida que quero
para meus filhos?

Nao hd filhos, Rainer. Vocé nunca quis ter
filhos. Pelo menos comigo.

E isso ndo é uma queixa, por favor.
Aloja..

Querido, creio que agora seria melhor
que COmamos...

Cale aboca.

Nao quero fazer reclamagoes agora. Estd
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bem, eu aceitei ser responsivel quando
papai morreu, mas nds nunca tivemos
ajuda.

Além disso, nao ¢ a vida que quero para
Ulrika.

Ah, nao, por favor, nao me meta em suas
decisoes. E nao comece com sentimenta-
lismos.

Esta senhora, assim como vocés estao
vendo, diz que quer terminar os seus dias
correndo nua por uma praia deserta e isso
me enlouquece.

Louco. (Rainer vai paraa cozinha)

( gritando) Ao menos posso admitir que
eu gostaria de fazer algo concreto. (olha
todos. Ri. Logo comega a chorar)

( para Bettina) Nao chore mais, Bettina.
Nao, ja passou, ja passou. Pensava como
Ulrika. Por que ndo se pode fazer essas
coisas que a gente quer quando ainda estd
em tempo, nao? ( pausa )

Percebe? Vocé sabe como eu gosto dos
animais. Eu as vezes digo porque sofrer
tanto. Sempre me privando de..

Roger ameaga dar um tapa em Bettina.
Longa pausa.

Até aqui, observo como uma estranha
esta cena familiar.

Sou Lucera. Decididamente ndo perten-
¢o a esta familia. Dizem que Ivan me en-
controu em um camping de Cordoba’.
Eu era muito pequena. Ele com o pai e
seus irmaos estavam veraneando ali. Me
disseram que a metros de onde me en-
contraram acharam, num barranco, os
restos destrocados de uma charrete, o
corpo do cavalo e dois corpos humanos
que, segundo parece, correspondiam aos
meus pais. A cena dava a entender que
o cavalo tinha se lancado pelo barranco
enlouquecido, e meus pais, por sorte para
mim, puderam me empurrar para fora da
carroga antes da queda. Também me dis-
seram que faz umas trés décadas atrds, na
serra da cordobesa proliferou um virus
que atacava os cavalos de carga e que sem
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motivo os fazia pular pelos precipicios.
Tenho medo. De noite costumo dar vol-
tas na cama, espantada como se alguém
estivesse atrds de mim a ponto de me
atacar. (Roger toca-lhe 0 ombro. Ela tira suas
mados com dureza)

Nada. Estava vendo que vocé ainda tem a
marca da queda.

(voltando da cozinha) Tenho muita vonta-
de de ver o ponei, Roger. Vocé guarda ele
no porao?

Se o ponei estd no porao? Vocé quer sa-
ber?

( para Bettina) Nao vé chorar.

Eu sou de dar presentes sempre, mas
quando dou um presente, dou cavalos.
Vocé sabe, Roger.

Me deu muito prazer presentear voce. Sei
como vocé toma carinho pelos bichos.

O que estd acontecendo?

(pausa) Eu ndo sou de dar presentes sem-
pre, mas quando dou um presente dou
cavalos. Vocés sabem.

Nao quero falar desse tema dificil. Isso é
tudo.

Peguem ele para desfrutar. Como eu dis-
se? Vocé se lembra, Roger? Como te dis-
se, heim? Para desfrutar dele. Eu trouxe
ele em uma cesta. Era branquinho com al-
gumas manchas pretas no lombo. O pelo
da crina marronzinho e bem penteado
(Bettina chora)

Vocé quer me dizer algo, Bettina?
Aconteceu poucos dias depois que vocé o
trouxe para casa, uma noite em que vocé
havia discutido com seu irmao por algo
sobre a loja. Bom, mais ou menos s trés
ou quatro da madrugada acordo e vejo
Roger que havia levantado. Vou para a co-
zinha e o encontro olhando o ponei nos
olhos. O ponei estava com a correia de
passeio.

(a Roger) Querido, pensei que..

O que vocé pensou?

Tinha ficado contente porque pensei: ele
ia levar o animal para dar uma voltinha.
Nao sei, para se relaxar e refletir sobre a
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inutilidade das discussoes na familia. Nos
costumédvamos passear e conversar, e leva-
vamos o ponei na coleira.

Rainer, eu sempre insisti para que vocés
ndo briguem. Se tém a sorte de ter irmaos..
Sempre digo a Roger.

(chorando) Te quero, Roger. Nao me im-
porta o que tenha te ocorrido. Vou te que-
rer sempre. Entende?

O que aconteceu com o ponei, Roger?
Peguei o animal e sai para caminhar. Nem
uma alma na rua. Passei por uma constru-
a0 que havia a uns quantos quarteirdes.
Nao sei por que senti vontade de entrar.
Fiquei um momento na cal¢ada, depois
entrei. Nao havia vigilante. Ninguém me
viu, ( pausa)

E?

E encontrei um buraco enorme que es-
tavam enchendo de cimento. Nos apro-
Ximamos, eu e 0 ponei. Os dois. Assim...
ficamos um tempo.. Depois suspirou... le-
vantou o focinho... (pausa) e deu um salto.
Para o meio do buraco.

Deus do céu... (comeca a rir progressivamen-
te na medida que vai escutando)

Como..2

Me meti no buraco. Tentei tirar ele. Nada
Foi direto para o fundo.

Nunca vou poder superar isso, Roger.
Tinha tomado carinho.

Cala a boca. Vocé vai fazer eu arrebentar
minha cabega, Bettina. Vocé tem que en-
tender que eu ndo empurrei ele

Lucera, a gente tinha que ir embora..

O que? Ivan nada te comove? Vocé escu-
tou o que contamos? (Roger segura a cabe-
¢a) Agora vocé chora.

Se eunao fiznada.

Deixe-o, Rainer.

Eunao erade dar presente sempre, Bettina.
Tampouco havia tanto lugar na outra casa.
Poderiam ter me devolvido se nao tinham
lugar. Eu teria encontrado outra casa.
(Rainer comega arir junto a Ulrika).
Olhem.

O que?
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Por que eu amo ele? Amo porque se in-
comoda quando tocamos o tema. Amo
o homem que estd a0 meu lado porque
pode amar, pode matar e pode se arrepen-
der também. E isso que eu peco a um ho-
mem.

Eu ndo matei ele. Pulou sozinho. Nao que-
ria viver. Era um tormento na casa, eu reco-
nheco, nao era ficil a convivéncia, mas eu
nunca seria capaz...

(rindo) E as vezes vocé pensa que o desu-
mano é vocé, Rainer.

Na realidade, Rainer, enquanto esteve co-
nosco, tratamos ele com carinho e..

Vocé acha que nao houve carinho no meu
presente? (de repente pdra derir e se langa vio-
lentamente sobre Roger)

Eu trouxe para vocé. Sabe por que? Sabe?
Nao sabe.

Nao, deixa ele Rainer.

Nao tem jeito, vocé nao pode. Vocé nao
pensa sobre o que faz. O box te deixou
marcas.

Olha a minha cara. Nenhuma marca.

E essas tonturas que vocé tinha?
Desapareceram?

Que ndo se vé nada externo. A isso ele se
refere.

(abraga Roger) Mas dentro, bem dentro
irmao, pergunto. O sangue coagula. As
artérias se tampam. Isto acontece com a
consciéncia.

O que acontece com a consciéncia? O
que vocé estd dizendo?

Vocé j& ndo responde pelos seus atos,
Roger. Vocé empurrou esse animal para
o buraco e se convenceu de que ele pulou
sozinho. Nao percebe o que vocé faz? Vocé
estd terminado. Somente eu percebo?
(separando-os bruscamente) O que mais
vocé quer Rainer? Basta. Nao podemos
estar em paz, Rainer? J4 estd feito. E estd
arrependido. Nao vé? (a Roger) Vocé estd
bem?

(pega uma garrafa. Muito tranquila e seduto-
ra) Rainer..

O que vocé quer?
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Queria um pouco de vinho, corago.
Roger, creio que vocés deveriam tentar
fazer as pazes.

Vocé... E melhor que ndo fale mais nada.
Eu estou bem. Perco um pouco o contro-
le as vezes, mas isso é tudo. Lembro tudo.
(dd um soco na mesa em frente de Rainer)
Nao abririam uma garrafa? Morro de sede.
Tenha um pouco de piedade, Ulrika.

Nos vamos embora, Lucera.

Nao vao embora. Se ainda nao comemos.
Voltamos em outro momento, Bettina.
Me estao fazendo ter desejos de propdsi-
to, Rainer. Quero ir embora, Rainer.
Bom, se querem ir embora, podem fir,
mas antes que vocés saiam de nossa casa,
quero dizer a todos que depois de passar
trés horas fechada na cozinha cozinhando
esse arroz de merda creio que merego que
pelo menos alguém...

O que tem esse arroz a la turca? Vocé é
uma idiota, Bettina. Sabe o que vocé me-
rece?

Bettina se langa contra Ulrika. Roger a con-
tém e empurra Ulrika violentamente contra a
parede. Pausa.

Tem medo, nao?

Nao, por favor.. nio comecem outra vez.
Vou te dizer a verdade. Sabe por que na re-
alidade te trouxe o ponei? Te dei o ponei
no dia em que teu médico me disse que
tua cabeca ia explodir.

Nao diga isso, Rainer.

Tantos socos te fizeram um codgulo. (em
unissono com Ulrika) O codgulo se trans-
formou em um tumor. Por isso vocé nao
controla o que faz.

Vocé é um imundo, Rainer. E teu irmao.
Posso controlar minha violéncia. Sou
consciente do que fago.

Vocé fala que controla a violéncia. Mas
eu te vi, Rainer. Vocé empurrou esse casal
pela escada. Vocé fez eles cafrem. Podia ter
machucado a Lucera se ela nao tivesse se
esquivado.
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Vocés veem o que é esse mundo? Por
isso nao quero criangas. Para que trazer
criancas a um mundo violento? Para de-
pois maté-las de porrada, como animais?
(Rainere Roger a ponto de comegar a brigar)
Nao. Vamos embora Rainer. J4 sei como
vai terminar isso. Vejo sangue nas paredes,
no chao, em todos os lados. E esse ruido...
sera nosso taxi?

(Lucera tira o revélver da bolsa e dispara um
tiro para o alto)

Olhei o relégio. Era oito e dez.

(pausa. Observa a bagun¢a que provocou)
O que estao olhando? Pareo gorda?

E vocés? Vao embora do pais? Vao em-
bora? Nem todo mundo pode ir embora,
senao eu também iria.

O roteiro de cinema que Ulrika contou
me trouxe uma recordacao violenta da
minha infincia. Meus pais escapando, fu-
gindo por uma escada. Lembrei a forma
como eles se arrastaram, até que desespe-
rados me deixaram em um degrau.
Lembrei de té-los visto indo escadas abai-
x0. Como uma queda. Isso lembrei.
Lucera, espere. (pausa) Sei porque vocé
estd nervosa. Mas jd te contei muitas
vezes. Vocé sabe.. Estdvamos de férias.
Escutamos gritos.. um cavalo disparou,
corremos... Rainer foi quem chegou pri-
meiro.

Lucera aponta para Rainer.

E engracado. (pausa) Nao entendo o que
devo dizer sobre isso, Ivan.

Lucera estd um pouco sensivel porque
estamos pensando em ter um filho. Nao
é verdade Lu? Fale pra eles do bebé, Lu...
por favor... o bebé, Lu..

Bem, o que se pode dizer... Parabéns. (pau-
sa) Ulrika..

Abh... Que lindo, as criancas.

Se fosse por mim... mas imaginam a
Ulrika com um bebé nos bracos?

O que vocés tém seus idiotas? Nao tém
medo? Nao acreditam que sou capaz de



Ivan
Lucera

Bettina

Lucera
Roger
Lucera

Bettina

Roger

Bettina

Ranier
Bettina

Roger

disparar. (vai até a porta da rua e a tranca
com chave. Tira a chave e a poe sobre a mesa.
Comega a apontar com timidez)

Bem...

Por favor, Lu...

Diga Ivan o que na realidade vocé pensa
sobre eles. (aponta para Roger) E vocg,
Roger, nao gosto como vocé me olha.
Nem como vocé se aproxima. (Bettina en-
gole um solugo. Aponta para Bettina)
Bettina...

Nao... Eu estou um pouco velha, Lucera. E
sei que minha atitude compreensiva com
todos nao serve de nada, mas...

Nio chore mais, Bettina ou te mato.

Cala aboca, Bettina.

Vocé nao entende que tenho vontade de
te matar faz tempo e que agora por fim
posso te matar? Mas de verdade, estou te
dizendo, eu vou matar a todos vocés.
(aproxima-se de Roger) Olhem esses olhos.
Estao cheios de vida.

Meu amor, vocé é dessas pessoas que vao
envelhecer bem. Tem umalonga vida pela
frente. Nao pense que estes sao teus ulti-
mos anos porque nao ¢ assim. Vocé nao
estd desperdicando teu tempo com uma
velha.

Como pode pensar assim? Como pode
me dizer essas coisas, Bettina?

Assim sou eu. Digo o que penso. Quero
que vocé faga 0 mesmo.

Vocé tem vontade de estar com Lucera,
Roger? E isso que acontece com voceé?
Posso entender, mas nio serviu para nada
o de Ulrika? Nao serviu para nada tudo
que conversamos?

Do que ela esté falando, Ulrika?

Ainda que vocé ndo acredite, eu te enten-
do. Isso pode acontecer com qualquer
um. As vezes olho a outros na rua.. Mas
sabe 0 que me digo.. nds somos o arroz, 0
aspargo.. ..

Calaaboca.

(para Lucera) Abaixa este revélver,
Lucera, por favor. (Lucera engatilha a
arma. Pausa)

Rainer

Roger

Ivan

Lucera

Ivan

Rainer

Teus pais ndo cairam sozinhos pelo pre-
cipicio. Foram Ivan e Rainer. Eles arru-
maram tudo. Fra verio em Coérdoba. A
familia costumava veranear em Cérdoba.
O que vocé estd dizendo filho da puta?
Estd delirando. O codgulo te mata.

Vocé nio pode acreditar nele neste esta-
do, Lucera. O cavalo se desembestou so-
zinho. Nds te encontramos, Lucera.
Rainer arrumou tudo. Com Ivan. Ivan se
sentia muito sozinho. Eu era muito pe-
queno, mas me lembro.

O que vocé esta dizendo, Roger, por
Deus?

O que aconteceu, Ivan? Fale. Se nao fa-
lar, eu te mato da mesma maneira. Tenho
uma arma na mao.

Vocés veem?

Todos? Idiotas.

Qual cabeca éa primeira?

Lucera, realmente vocé quer abrir minha
cabeca com um balaco e assim terminar
com tudo?

Olha a situagdo que vocé provoca.. E pa-
tética.

O que aconteceu com a gente? Se pudés-
semos comecar tudo de novo.. Rainer..
por favor..

(conciliando) Sim, bem vai ser melhor que
nos tranquilizemos um pouco. Nos acal-
mamos um pouco, heim? Heim, Lucera?
Querem uma carona com o tdxi?

Olha o que vou fazer.. Vou pegar a cha-
ve e vou abrir a porta. Estd bem, Lucera?
(Lucera concorda) Vou abrir e vamos ir
embora... (Abre lentamente a porta da rua)
Bom, jd estd. ( pausa)

Agora vamos sair.. Vamos, Ulrika.

Lucera dispara em Rainer que havia come-
cado a sair. Rainer cai pesadamente se agar-
rando na porta da rua. Seguidamente dispara
em Roger e em Bettina que ndo conseguem se
cobrir. Por tiltimo, atira em Ulrika enquan-
to esta tentava saltar por cima do corpo de
Rainer que cobria a porta da rua. Longa pau-
sa. Lucera olha Ivan. Ivan observa os quatro



Lucera

corpos esparramados no cho. Logo olha para
Lucera.

H4 uma tnica forma de violéncia? Hd um
novo tipo de violéncia no ar. Vocé sente
Ivan? Obviamente eu nao sou do tipo de
pessoa que faria isso. E, no entanto, fiz.

Sai pelo corredor. Necessitava correr e me
perder pelo edificio. De repente atraidos
pelos disparos, os dois velhos que tinha
encontrado antes voltaram a aparecer
frente a mim. Me tomaram pela mao, sem
falar, e juntos descemos os trés andares.
Ao chegar ao térreo seguimos até o porao
por uma escadinha de ferro. Fomos por
um corredor até o fundo do edificio. No
final uma luz fraca iluminava a porta de
um quarto malcheiroso em ruinas.
Entramos no quarto. Eles se sentaram em
uma espécie de cama armada no chao
com uns velhos colchoes destrocados.
De um lado havia uns longos e profundos
bebedouros com dgua suja. O fundo do
quarto estava escuro, ndo se via nada, mas
se podia intuir uns animais corpulentos
que chutavam o chao.

Voltei a olhar os velhos. O velho abracava

Ivan
Lucera

avelha enquanto a velha acariciava e bei-
java um menino ou menina inexistente.
Acariciava o ar. Beijava o ar. E os dois sor-
riam como loucos ante o nada que eu via.
Se esses dois velhos nao houvessem dado
aquele sinal, aquelas caricias eu teria me
asfixiado. Seus olhos, entao, comecaram
a me parecer familiares e me reconheci
neles.

E aconteceu o inevitavel, o que eu estava
necessitando que acontecesse ha muitos
anos: um grande estouro de animais ex-
plodiu pelo quarto. Agora podia come-
car a distinguir o que havia no fundo do
quarto. Impetuosos. Ardentes cavalos.
Eram cavalos de distintas racas e tama-
nhos. Lindos cavalos. Era uma visio ma-
ravilhosa. Vinham até mim. Desejei subir
em um deles e escapar para longe. Longe.
Mas passavam ao meu lado sem me ver.
Nervosos. Briosos e altaneiros. S6 podia
vé-los passar. Embelezada. Suavizada.
Ivan...

O que..2

Estou gravida, Ivan. (aponta lentamente
para Ivan)

Fim.

Notas

1 Tradugao baseada na versao do texto de 2002.

2 Tandil, cidade da Provincia de Buenos Aires, regido do Pampa umido. Ushuia, cidade da Patagonia extremo sul da Argentina.

3 Capital da provincia serrana de Cérdoba.
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Resumo: O presente artigo descreve o empenho de Renato Vianna na implantagao do conceito teatro-

escola a partir de um sistema pedagdgico de formagio integral em que teoria e prética interagem

mutuamente. Um sistema ético em que constam a responsabilidade social e a disciplina.

esde 1922, ano em que criou a compa-

nhia A Batalha da Quimera, junto com

Heitor Villa-Lobos e Ronald de Carva-
lho, nela estreando a sua peca A dltima encarnagio do
Fausto, Renato Vianna buscou meios e modos de in-
terferir no teatro, tentando a modernizacao da cena
brasileira. Tinha claro na cabega que a pedra angular
da transformagdo era o ator. Propds no Fausto, a alte-
ragao de codigos vigentes, através da luz, do cendrio
e da musica (Villa-Lobos compds a partitura e re-
geu a orquestra); mas também propds novo sistema
ético para o ator, combatendo a tirania da estrela, &
qual o centro do palco era reservado; parecia-lhe
indispensavel que a pulsagio da cena fosse o guia
do intérprete, mesmo ao custo de levar o ator em
alguns momentos a representar de costas paraa pla—
teia, 0 que ainda era inaceitdvel.

Estas ideias amadureciam hd anos. Vinham
de quando Itdlia Fausta realizou a montagem de
um texto seu, Na voragem (1918). Conta-se que
Renato ndo arredava os pés do teatro durante os
ensaios. Dava palpites a0 ensaiador, aos atores e até
aos contrarregras. Estava, de fato, em cena o primei-
ro encenador brasileiro, no sentido moderno do
oficio, ainda que o ambiente ignorasse tal fungao.
Na éansia de fazer o ator “interiorizar” o persona-
gem, Renato propunha cenas silenciosas, para que

apalavra ndo servisse de muleta. E ao estrear a pega,
toda a critica fazia coro na condenagao aquelas ce-
nas mudas, nas quais ‘nada acontecia”. Isso se repe-
tiu nas montagens dos seus melodramas seguintes,
também devidas a Itélia Fausta, Salomé (1919) e Os
fantasmas (1920), e da comédia levada a cena por
Leopoldo Frées, Luciano, o encantador (1920).

As pessoas do meio, fossem profissionais do
palco ou intelectuais relacionados ao teatro, eram
prodigas em elogios ao autor dramético, mas viam
com reservas suas pregagoes de novos conceitos
cénicos e meios interpretativos.

Na esfera modernista

O fato ¢ que na inteligéncia e na sensibilidade de
Renato Vianna vibravam as preocupagoes presen-
tes em uma elite intelectual emergente, que passaria
a histéria como ‘modernista” Em tais preocupa-
¢oes palpitava o nacionalismo, clamando pela ur-
géncia de se proclamar a “independéncia cultural”
no centendrio da independéncia politica — pensa-
mento que se radicalizaria na corrente antropo’faga
do Modernismo, liderada por Oswald de Andrade.
Por outro lado, havia a necessidade de atualiza-
¢ao conceitual e formal das linguagens artisticas,
0 que a corrente antropéfaga traduzia pelo ato de



comer o que chega de fora e devolver com a nossa
eXpressao.

Nesse contexto, ¢ significativo o ensaio que
Renato publicou em A Noite (R, 8/9/1922),
cujo titulo sentenciava: “O teatro nacional nao é
uma providéncia dos parlamentos, mas um lento
e natural efeito dos tempos”. Entrava na polémica
sobre o decreto da Céamara de Deputados, que
mandava construir um edificio chamado Comédia
Brasileira. Entre os criticos do tal decreto, destacou-
se o escritor Gilberto Amado, que argumentava a
inutilidade de se tentar criar a comédia brasileira
construindo um edificio. No ensaio, Renato nega
a existéncia de um teatro brasileiro, apresentando
como base da negagao a inexisténcia de uma lite-
ratura brasileira. Fato que acreditava estar tomando
NOvos contornos, nesse momento, pois “a literatura
atual do Brasil ¢ o proprio indicio de uma autono-
mia mental que vem proxima” E reafirmava: ‘O
Nnosso teatro nao podia surgir, COmMo Nao surgiu, an-
tes do fendmeno da nossa autonomia intelectual,
que sO agora comega 0s seus primeiros sintomas”.
Embora nao veja possibilidade da sua geragao reali-
zar toda a construcio do teatro nacional, “os alicer-
ces do edificio formidavel, se trabalharmos, pode
ser obra nossa, assim como a planta arquitetonica.
E ja nio serd mesquinha a gléria, nem mesquinho
o trabalho’”.

Por essa “gloria” trabalharia impenitentemente,
criando companhias fadadas ao fracasso comercial,
mas estimulantes do “novo teatro” Sua primeira
realizacdo cénica, A dltima encarnacdo do Fausto, re-
cebeu vaias da plateia, foi malhada pela critica e s6
se aguentou trés dias em cartaz, levando-o a falén-
cia. Todavia, na imprensa, dois anos depois, quan-
do era enaltecida a sua nova peca, Gigolé, montada
por Leopoldo Froes, apareciam elogios a A diltima
encarnacdo do Fausto e louvacoes ao seu valor como
proposta renovadora. Esse tardio reconhecimento
ecoou em Sao Paulo, criando ambiente acolhedor
a sua segunda campanha: a Colmeia, que estreou
no Teatro Sio Paulo, em fins de 1924, para uma
existéncia fugaz.

Importante observar que Renato Vianna pos-

sufa informagoes dos avangos do teatro europeu.
Conhecia as propostas de Gordon Craig, o teatro
de sintese de Fiodor Komisarjevsky, as pregagoes
de Jacques Copeau, no Vieux Colombier, pela res-
tauragao da arte teatral, respeito ao texto e digni-
ficagio do ator. Ao denominar sua companhia de
A Batalha da Quimera, certamente citava Gaston

Baty, que dera o nome de Chimére ao grupo que

Renato Vianna,

Em familia, de
Floréncio Santos.
Foto: arquivo Renato
Vianna



fundou pouco antes, constituindo uma das bases
do famoso Cartel.

Desse conhecimento Renato tentava recolher
elementos possiveis de serem aplicados a realida-
de brasileira. A aventura de 1922 demonstrou-lhe
que, para renovar, precisaria de gente nova, sem
meios interpretativos e vicios consolidados. Era
dificil a renovacao com veteranos como Lucilia
Peres, Antonio Ramos e Mdrio Arozo, que ao seu
lado formavam o elenco. Jd no programa de agao
da Colmeia, publicado em O Estado de S.Paulo (SP,
10/11/1924), constava que a companhia “tentard
eximir-se a prética de tudo o que seja repercussoes
de habitos e vicios inveterados no meio profissio-
nal”; mais ainda: “procurard que as representagoes
sejam a soma certa do trabalho de cada intérprete
seu’, pois “cada qual ¢ uma parcela do esforco inteli-
gente para a realizago do ideal comum’, em fungao
disso “tera em mira defender a todo transe o con-
junto da representagao’”

A proposta foi aplaudida por Anténio de
Alcantara Machado, que, na critica a peca de es-
treia, A abelha de ouro, do chileno Armando Mook,
repudiou a escolha do texto, mas louvou o conjun-
to: “Colmeia, em verdade, por mais de uma razao
merece incentivo. E uma companhia brasileira de
comédia na qual hd mais artistas brasileiros do que
portugueses, coisa rarissima e admiravel. Além dis-
s0, quase que totalmente constituida por mogos, o
que ¢ também magnifico. Ainda mais: nao tem fi-
gura de proa, nao é conjunto do qual faz parte o po-
pular ator Beltrano ou a elegante atriz Fulana. Uma
colmeia que ndo possui abelha mestra. Rompe,
portanto, felizmente, com esse habito muito brasi-
leiro (ou, se preferirem, muito humano) de escon-
der com um nome pomposo qualquer a desvalia
de varios nomes obscuros. Na Colmeia os triunfos,
os fracassos, sao esforcos comuns” (SP, Jornal do
Commercio, 6/12/1924).

A Caverna Meigica

Na terceira campanha, a Caverna Mégica, instala-
da no Teatro Casino em 1927, Renato Vianna as-

sociou-se a0 jovem poeta Paschoal Carlos Magno
e a0 artista plastico Roberto Rodrigues, irmao de
Nelson Rodrigues.

Os jornais, entdo, falavam das batalhas de
Renato pela renovagao cénica através de novos
processos e novas técnicas. Mas desta vez ele nao
estava isolado na pregacio do novo teatro: no
subsolo do outro pavilhao do Passeio Puablico, o
Casino Beira-Mar, Alvaro Moreyra dava vida ao
Teatro de Brinquedo, que definia como “brinca-
deira de pessoas cultas que enjoaram de outros
divertimentos e resolveram brincar de teatro, fu-
gindo aos cinones académicos, mumificados’;
advertia que 0 grupo “sé interessard aos que tive-
rem a curiosidade intelectual” (Cf. Gustavo Doria,
Moderno Teatro Brasileiro). Era um manifesto
contra o teatro profissional e o elogio a falta de
sistema: ali cada um fazia o que queria e do modo
que bem entendesse.

Neste sentido, o Teatro de Brinquedo re-
presentava caminho oposto aquele tragado por
Renato Vianna. Essa diferenca, no entanto, os
comentadores da época ndo percebiam: os dois
grupos faziam tdbula rasa de cdigos e processos
vigentes no teatro profissional e se compunham de
gente nova. [sto os identificava e gerava na impren-
sa uma onda contra os profissionais do teatro. Um
artigo do jornal A Manha dizia que “Renato Vianna
foi o primeiro entre nds a pregar a necessidade de
se criar o artista novo para o teatro novo, comba-
tendo o profissionalismo como elemento deletério
na formacao da sensibilidade contemporanea da
arte” (RJ,26/11/1927).

Empenhado em corrigir a ma interpretagao
das suas ideias, Renato Vianna disse em entrevista,
a0 mesmo jornal (7/1/1928): “Tém-se confundi-
do as minhas ideias a esse respeito. Eu ndo me bato
contra os proﬁssionais do teatro, mas contra o te-
atro dos profissionais. A arte é a mais alta, a mais
digna, a mais nobre das profissoes humanas. Eu
penso com a Caverna Mégica da mesma maneira
que pensava com a Quimera: Acho imprescindivel
o concurso dos profissionais. Sem profissionais s6
restam amadores’.



O caminho mais seguro para legitima profis-
sionalizacao, no seu entender, ¢ a escola, meio pro-
piciador da educacao e da disciplina. Em entrevista
ao jornal O Globo (RJ,17/1/1928), pela primeira
vez usa o termo teatro-escola: “Continuam a ser os
mesmos 0s sentimentos que me animam na luta:
dar tudo o que eu possa dar pela iniciagao, entre
noés, de um teatro de arte, de um teatro de cultura,
de um teatro-escola. Antes de tudo o mais, preci-
samos educar o artista e impor-lhe uma longa dis-
ciplina. Precisamos estudar, precisamos aprender”.

O conceito “teatro-escola”

Ao falar em “teatro-escola” Renato Vianna nao
se referia a uma escola de teatro qualquer, mas a
um novo conceito pedagdgico, que envolvia nao
so os estudantes de teatro, mas também os pro-
fissionais e o publico. Existia no Rio de Janeiro a
Escola Dramitica Municipal, fundada por Coelho
Neto, e em Sao Paulo havia curso de teatro no
Conservatério Dramatico e Musical, criado por
Gomes Cardim. Em ambos vigorava a velha esco-
la, 0 teatro preso a regras arcaicas, onde a ideia de
‘organismo’, tao cara ao teatro moderno, passava ao
largo. Em ambos, o ator se via a mercé do manual
escrito por Eduardo Victorino, que ensinava a fazer
caras e caretas conforme o ‘sentimento” e o ‘cardter”
do personagem, de acordo com o tratado de Félix
Aristippe, Théorie de lart du comédien ou Manuel théd-
tral, publicado em Paris no ano de 1826.

Nao era essa escola a que Renato Vianna se
referia, por maior que fosse seu respeito a Coelho
Neto e a Gomes Cardim. Tratava-se de um novo
conceito, baseado na formagao integral, em que te-
oria e prética interagissem e se validassem mutua-
mente. O espetdculo é um organismo e s6 pode ser
pensado como um organismo. Nao havera criagao
inteligfvel e vigorosa se cada qual fizer o que lhe der
na veneta, ou se restringir a estereotipos. @) espe-
tdculo teatral ¢ “a soma do trabalho de cada intér-
prete’, na relaao de uns com os outros, resultando
o “conjunto da representagao’, que deve ser defen-
dido “a todo transe” Indispenséavel, ao ator, perma-

nente atualizagdo cultural e técnica, pois em seu
oficio ¢ imprescindivel a cultura, que o ajuda a ter
visoes reveladoras do mundo, tanto quanto a téc-
nica que lhe possibilita colocar em cena tais visoes,
com o corpo, a voz, a expressio. E tudo isso deve
estar pactuado em um sistema ético, onde contam
0 respeito a0 outro nas minimas coisas, a responsa-
bilidade social e a disciplina.

Depois da Caverna Mdgica, que de novo
abalou a economia doméstica, Renato partiu para
Fortaleza, onde morava a familia de dona Elita,
sua mulher. Montou banca de advogado e depois
voltou ao jornalismo, apoiando corajosamente a
Revolucao de 1930. Foi nomeado secretdrio do
governo do Estado do Ceard, pelo interventor
Fernandes Tévora, e permaneceu na fungio até a
queda de Washington Luiz. Vitoriosa a Revolugao,
demitiu-se do cargo, pois nao se achava a vontade
para criticar o governo e exigir fidelidade aos prin-
cipios revoluciondrios, como a moralizagao do
aparelho do Estado, o combate a corrupcao e aos
desmandos das oligarquias dominantes.

No segundo semestre de 1931, retornou ao
Rio de Janeiro e viu pegas suas serem montadas
por Procopio Ferreira e Jayme Costa. Apesar da
crise pela qual passava o teatro naquele momen-
to, agravada pela situagio econdmica mundial,
Renato decidiu criar nova companhia, o Teatro de
Arte. Embora tenha conseguido pequena subven-
¢a0 da Prefeitura do Distrito Federal, e a despeito
dos elogios da critica aos espeticulos apresentados,
o empreendimento causou novo desastre & econo-
mia doméstica.

Encerrada mais essa campanha, voltou a
Fortaleza. Ia com propésito definido: a criagio do
Teatro-escola. Estava certo de que nesse momento
histérico, de grandes transformagoes ocasionadas
pela Revolugao, o teatro poderia ser instrumento
de educagio civica e elevagio espiritual. Via com
entusiasmo o projeto de Educacao Musical, do
companheiro da Quimera, Heitor Villa-Lobos, co-
locado em pritica em Sao Paulo, com o apoio do
interventor Joao Alberto de Lins e Barros, através
de uma caravana artistica oficial que percorreu 68



cidades do interior. Quando Renato encerrava as
atividades do Teatro de Arte, no Rio, Villa-Lobos
organizava na capital paulista uma concentragao
orfednica de 12 mil vozes, com ‘representantes
de todas as classes sociais, dentro de uma linha
eminentemente educacional” (Cf Maria Célia
Machado, H. Villa-Lobos — Tradicao e renovacio na
musica brasileira).

Indo para Fortaleza com a ideia do Teatro-
escola, Renato tinha um endereco em mente: o
Teatro José de Alencar. Esteve para ser nomea-
do diretor daquele Teatro pelo Governo Mattos
Pacheco. Nao o foi porque estourou a Revolugao,
e Pacheco teve de abandonar o cargo e a cidade.
Quem sabe agora, com prestigio consolidado na
Capital Federal e com fortes ligagoes politicas lo-
cais, conseguiria €xito nessa empreitada?

Mas ao detalhar o projeto sobre o papel, a sua
implementagdo na provincia mostrou-se proble-
mética. Era preciso formar companhia com atores
experientes, de modo a contemplar as suas duas fa-
ces: ser escola para o publico, levando espetéculos
e estimulando o gosto pelo teatro, contando com
a participagao de intelectuais, que através de pales-
tras ampliassem o entendimento da plateia sobre a
obra apresentada; a segunda face consistia em man-
ter alunos, propiciando-lhes aprendizado teérico e
pratico da arte, de modo a formar elencos dentro
de nova ideologia. Em Fortaleza nao havia atividade
teatral, a ndo ser apresentagoes de grupos diletantes
e descontinuos. Por outro lado, as dificuldades jd
colocadas 4 instalagao do Teatro-escola, por indis-
ponibilidade de verbas e coisas do género, deixavam
claro que seria impossivel conseguir do governo es-
tadual respaldo estratégico e financeiro para levar os
espetdculos a serem produzidos a outros Estados,
percorrendo todo o Pais, como era a proposta.

Getulio Vargas entra em cena

Face a impossibilidade de seguir com o plano em
Fortaleza, Renato voltou a luta no Rio de Janeiro.
Com objetivo publicitirio montou sua pega A iil-
tima conquista. O critico Mario Nunes, falou da

estreia no Jornal do Brasil (R, 3/2/1934): ‘A um
teatro de ordindrio fechado compareceram quatro-
centas ou quinhentas pessoas, gente chique, bem
vestida e provavelmente culta, para assistir a repre-
sentagao de pega de valor marcadamente literdrio e
ouvir, mais uma vez, a exposicao das ideias de um
apostolo, de um verdadeiro apdstolo, desses que, de
olhos no alto, pregam, pregam sempre, incessante-
mente, sem se aperceberem que estao pregando
em um deserto...”

Aos 39 anos de idade, Renato era um apdstolo
que, pregando a fé no teatro, conquistava aliados
para sua causa. Nesse tempo, o companheiro da
Quimera Ronald de Carvalho ocupava o posto
de secretario do Governo Getulio Vargas, o que
colocava Renato Vianna na ante-sala presidencial.
E Ronald fez a ponte com uma informagao ao pre-
sidente onde afirmava: “Nao temos atores porque
escasseiam autores teatrais. E estes nao surgem por-
que se criou o preconceito de que os dramaturgos
brasileiros sao inferiores. Cumpre, assim, transpor
o circulo vicioso em m4 hora estabelecido. O pro-
jeto do sr. Renato Vianna seria o primeiro passo em
tal sentido”.

Foi longa a audiéncia concedida por Getulio
Vargas a Renato Vianna. Mas no final, o presidente
aprovou o projeto, e o Teatro-escola foi oficializado
por decreto a 14 de julho de 1934. O governo fede-
ral o reconhecia como “experiéncia oficial’, dando-
lhe subvencio de 250 contos anuais, isencio de
impostos, livre trinsito para o elenco e material de
cena durante as excursoes. Competia ao Teatro-
escola realizar temporada de seis meses, a cada ano;
manter cursos populares de cultura, em formato de
conferéncias publicas; dar 12 récitas com ingressos
franqueados aos trabalhadores em todas as tem-
poradas; incorporar alunos formados pela Escola
Dramitica Municipal; realizar excursoes pelos
Estados. Do contrato participou a Prefeitura do
Distrito Federal, que cedia o Teatro Casino para a
instalacao do Teatro-escola, devendo o prédio abri-
gar também a Escola Dramdtica Municipal que, a
época, achava-se sem sede.

A 5 de outubro deu-se o lancamento ofi-



cial, em solenidade reunindo artistas, jornalistas,
escritores, que ouviram a leitura do regulamen-
to interno. O documento apresentava o Teatro-
escola como “oficina e templo’, onde se “trabalha
na construcao do mais alto ideal de cultura” Na
sequéncia vinham regras disciplinares rigidas. Era
proibido, por exemplo, fumar no palco; ou receber
visitas nos camarins; ou conversar e cochichar pe-
los corredores; ou discussoes, murmuracoes e cri-
ticas pessoais. Os “deveres indeclindveis” incluiam
a fidelidade ao texto; em cena, cada um deve niao
apenas dizer sua parte, mas ouvir o outro; € obriga—
tdria a presenca aos ensaios, ainda que o ator nao
participe da cena. Em dois itens aflorava a ideia de
equipe, despontando como preceito revoluciond-
rio nesse teatro acomodado a volupia das estrelas:
“8) E principio fundamental do Teatro-escola o
nivelamento artistico dos intérpretes na execugao
das pecas. Nao hd segundos papéis, nem segundos
planos de realizacio dramatica. 9) De acordo com
0 principio estético acima exposto, nenhum artista
digno deste nome se sentird envaidecido ou humi-
lhado em substituir ou ser substituido, em realizar
este ou aquele papel, desde que isso seja no interes-
se do conjunto e da expressdo artfstica final’. (Cf.
Didrio do Teatro-escola, Arquivo Renato Vianna).

Causaram espanto no meio teatral e adjacén-
cias as normas disciplinares do regulamento inter-
no, que combatiam habitos arraigados, vicios tidos
como atitudes normais, embora de fato constitu-
{ssem obstdculos a qualquer tentativa de evolugao
estética. Para alguns, as rigidas normas simples-
mente nao iriam “pegar”.

No dia 29 de outubro o Teatro-escola estreava
com pega destinada a imensa polémica: Sexo, de
Renato Vianna. Sucesso total. Casa lotada em to-
das as sessoes. A critica elogiava a beleza cénica e
o estilo interpretativo, embora sem defini-los. Em
artigo publicado 14 anos depois, Luiza Barreto
Leite evocou essa temporada, dizendo que Renato
era criticado pelos “seus longos siléncios, as gran-
des cenas em que a mimica substituia a palavra; os
jogos de luz, escurecendo parte do palco para va-
lorizar terrivelmente outras” (Correio da Manha,

RJ, 31/10/1948). Criticado, sim, mas também
louvado, como se nota na fortuna critica, embora
o sentido inovador dos espetdculos realmente nao
fosse bem compreendido. No comentario, refere-
se Barreto Leite a luz, que, apresentando focos,
contra-luz e outros recursos da moderna ilumina-
a0 cénica, consolidava o pioneirismo de Renato
Vianna nessa drea.

As demais pegas do repertorio Canto sem pa-
lavras, de Roberto Gomes, O divino perfume, de
Renato Vianna, e A histéria de Carlitos, de Henrique
Pongetti — foram igualmente bem-sucedidas. Em
98 dias de temporada, foram realizadas 121 apre-
sentagdes, com total adesio do publico. Por ser fim
de um ano letivo e inicio de outro, nao houve en-
volvimento direto de alunos da Escola Dramética.
Por outro lado, o curso ‘em formato de conferén-
cias” foi realizado com a participagio do critico
Flexa Ribeiro, do escritor Benjamin Lima e do ju-
rista Roberto Lyra. Tudo parecia correr bem, mas
comentdrios na imprensa indicavam a animosida-
de de alguns setores contra o diretor, fosse pelo ciu-
me que o sucesso desperta, fosse por estar valendo
as rigidas normas disciplinares, que incomodavam
muita gente. Os rumores cresceram e logo se trans-
formaram em guerra contra o Teatro-escola.

A gloria, mesmo na queda

Jamais no teatro brasileiro um artista foi tio comba-
tido, caluniado, vilipendiado por elementos da pro-
pria classe teatral, quanto o foi Renato Vianna nessa
época. Tudo comegou com a campanha de descré-
dito ao Teatro-escola, lancada por jornais através
de insinuagoes maldosas e da divulgagao de boatos
sem dar ao caluniado o direito de defesa. A cam-
panha cresceu quando as trés principais figuras do
elenco, Itlia Fausta, Olga Navarro e Jayme Costa —
abriram processo na Justica contra o Teatro-escola.

Sao obscuros os motivos dos artistas. Estariam
reivindicando percentagens sobre lucros, como de-
terminava o estatuto da empresy, e Renato Vianna
negava a existéncia de lucros. Mas em uma carta
que enviaram ao presidente Getulio Vargas, 0 as-



sunto ¢ apenas tangenciado em meio a ataques de
todo tipo ao diretor do Teatro-escola, sem o respal-
do de provas. E para a sumdria liquidagao moral do
dramaturgo, Jayme Costa e Olga Navarro uniram-
se ao jornalista Heitor Moniz, redator de A Noite e
do Correio da Manhd, que desde o inicio exerceu
cega oposi¢ao ao Teatro-escola. Em nota para suas
memorias, Renato diz ter sido o regulamento in-
terno que tornou Moniz seu inimigo, ao proibir o]
assédio as atrizes nos camarins, como era habito
do jornalista. Seja ou nao este 0 motivo, as colunas
de Moniz evidenciam tanto a cumplicidade com
os atores quanto atropelos a ética jornalistica. E a
campanha obteve adesoes no teatro e na imprensa,
transformando vagas suspeitas em crimes terriveis
e dando ao fato, que deveria ser apenas uma pen-
déncia trabalhista, dimensao de grande escandalo.

De todo 0 modo, a 1° de maio, teve inicio no
Teatro Municipal a segunda temporada do Teatro-
escola com a estreia de Deus, outra polémica peca
de Renato Vianna. A despeito de ter o elenco desfal-
cado de suas principais figuras, o espetdculo obteve
criticas favordveis e havia bom comparecimento
do publico. Mas os antagonistas nao davam trégua.
Uma passeata contra o Teatro-escola foi liderada
por Jayme Costa e chegou as portas do Catete.
Sucumbindo a tanta pressao, Renato Vianna de-
cidiu suspender a temporada carioca e levar a
companhia a Sao Paulo. Insistiu junto ao ministro
Capanema para que o Ministério procedesse aau-
ditoria nos livros contébeis do Teatro-escola. Mas
antes da partida do grupo, reuniram-se artistas e in-
telectuais, entre eles o educador Anisio Teixeira, a
atriz Dulcina de Moraes, o poeta Murilo Aratjo, os
musicos Waldemar Henrique e Estelinha Epstein,
para uma sessio de desagravo a Renato Vianna e ao
Teatro-escola, numa bela noite de musica e poesia.

Com o coragao aquecido por esse desagra-
vo, e deixando a contabilidade do Teatro-escola a
disposi¢ao de dois auditores — um nomeado por
Capanema e outro pelo juiz encarregado do pro-
cesso aberto pelos atores — Renato e equipe parti—
ram para Sao Paulo, onde o Teatro-escola estreou
no Teatro Boa Vista, a S de julho de 1935.

A temporada paulista foi um extraordind-
rio sucesso. Logo apds a estreia de Sexo, o Correio
Paulistano (7/7/1935) publicava matéria dizendo
que ‘o homogéneo conjunto, ao qual estd afeta a re-
presentacao, coopera, por sua vez, para o €xito inte-
gral do espetdculo, um dos poucos que Sao Paulo j
assistiu que pode ser classificado de grande teatro.
Renato Vianna desfez, portanto, alenda de que nao
temos autores, atores e publico”. Elogios se multi-
plicavam diariamente pelos jornais. Um almogo or-
ganizado por Paulo Emilio Salles Gomes e Flévio
de Carvalho, reuniu damas da sociedade, politicos
e intelectuais, em celebracao ao Teatro-escola. O
Centro Académico XI de Agosto, da Faculdade de
Direito do Largo Sao Francisco, realizou solenidade
em homenagem a Renato Vianna. E por fim, criti-
cos teatrais subscreveram telegramas ao presidente
Getulio Vargas e ao ministro Gustavo Capanema
cumprimentando o governo pelo apoio dado ao
Teatro-escola. Esse clima permaneceu aceso até o
dia 10 de setembro, quando terminada a tempora-
da o grupo voltou para o Rio de Janeiro.

Estavam findas as duas auditorias e ambas
atestavam a correcao das contas, a inexisténcia de
lucro na primeira temporada do Teatro-escola e
a lisura do seu diretor. Isto punha fim as contes-
tagoes, mas a empresa nao resistiu ao desgastante
processo. Acabava assim a primeira “experiéncia
oficial” do governo Getulio Vargas em apoio ao te-
atro. Anos depois, em um caderno sobre as a¢oes
do Ministério de Educacao e Saide (a0 qual esta-
va vinculada a Cultura) destinadas ao desenvolvi-
mento do teatro, o ministro Capanema deu crédito
ao Teatro-escola de Renato Vianna como o inicio
de um caminho, que prosseguiu com a Comissao
do Teatro Nacional e desembocou na criacao do
Servico Nacional do Teatro, em 1937.

Das missoes a escola dramatica

O sonho de um teatro-escola, em sua forma total,
nao abandonou o guerreiro da Quimera. Sem sub-
sidio do governo, buscou meios para levar teatro da
melhor qualidade aos Estados do Norte e Nordeste.



Organizou companhia e nela estrearam seus filhos,
Ruy Vianna e Maria Antonieta, que viria a adotar o
nome artistico de Maria Caetana. Aos poucos ad-
quiriu equipamentos, restaurou cendrios e, por fim,
com a companhia crescida e bem equipada, elen-
co de bons intérpretes, como Darcy Cazarré, Jorge
Diniz, Maria Lina, Suzana Negri, Eurico Silva, Déa
Selva, deu inicio as “missdes draméticas” Comecou
por Recife, seguiu até Manaus, apresentando-se em
todas as capitais e, passados seis meses, retornou a
capital pernambucana, onde encerrou a excursao.

Samuel Campelo, o fundador do Grupo
Gente Nossa, entio diretor artistico do Teatro
Santa Isabel, do Recife, testemunhou a disciplina
e ordem reinantes no grupo: “Hé nove dias que
a Companhia de Renato Vianna entrou no Santa
Isabel... Ali, quer durante os ensaios que se realizam
todas as tardes e todas as noites apds os espetdcu-
los, quer durante as representagdes, ou quando se
armam as cenas, apuram-se as luzes.. em todas as
pequeninas coisas de teatro, ainda ninguém tro-
cou palavras azedas, ofendeu melindres de cole-
gas, fez trancinhas, encheu-se de si.” (Didrio de
Pernambuco, 3/4/1938). A mesma admiragao
pelo comportamento exemplar dos atores aparece
na imprensa das cidades por onde passaram. Mas,
acima de tudo, os jornais louvam a exceléncia ar-
tistica dos espetdculos. Qualidade que permane-
ceu inteira ao longo dos meses em que durou a
excursao, levando Valdemar de Oliveira a escrever,
na volta da companhia ao Recife: “Ha sempre um
ar de novidade, uma atmosfera de rigorismo inter-
pretativo, um clima estético, nos desempenhos que
Renato Vianna nos oferece. Qualquer coisa que
obriga o publico a tomar a sério a representagio e a
sintonizar, unanimemente com a grande alma que
tudo aquilo dirige e inspira. A Companhia é um mi-
lagre de homogeneidade” (Jornal do Commercio,
14/10/1938).

Em 1939, depois de temporada bem-sucedi-
da no Rio de Janeiro, voltou a estrada, as “missoes
dramaticas’, seguindo pelos Estados do Sul e neles
repetindo o sucesso obtido no Norte/Nordeste.
Nos anos seguintes voltou a realizar os roteiros,

com elenco alterado, porém mantendo disciplina
e alto nivel artistico. Em 1941, gracas a articula-
¢oes da dire¢ao do Rotary Club de Porto Alegre,
foi fundada a Escola Dramdtica do Rio Grande
do Sul, onde Renato Vianna recupera o projeto do
Teatro-escola.

Instalada inicialmente no Teatro Sio Pedro,
a primeira turma de alunos foi selecionada por
Renato entre amadores, que para essa selegao apre-
sentaram seus espetdculos em um clube. Em longa
entrevista feita bem depois da instalagao da escola
(parte publicada por O Globo, RJ, 24/6/1943; a
fntegra no Arquivo Renato Vianna), ele classifica
a Escola como “um movimento de cultura. Digo
movimento porque ela agita em diversas dire¢oes
do plano artistico e tem por fim a fundagdo de um
Teatro de Arte, servido por profissionais conscien-
tes, e num sentido de elevagao cultural das massas.
Um teatro ao servi¢o da educagio popular. Para
conseguir esse ideal a Escola manterd um curso es-
pecializado de cenotécnica e criard uma literatura
dramética propria’

O plano do curso “estd dividido em trés fa-
ses ou épocas: admissao (dois anos) preparatorio
(dois anos) e pré-dramética (um ano). No quadro
geral da Escola, as fases correspondem as seguin-
tes categorias, respectivamente: alunos-aspirantes,
alunos estagidrios e primeiros-alunos. E hd o cur-
so de especializagao técnica”. Quanto aos profes-
sores e orientadores, “a Escola ird buscd-los onde
quer que eles se encontrem. Mas a tarefa maior é
incorporar um grupo de orientadores, uma elite
dirigente”. A Escola deve “ser proletdria de come-
¢o. Construir com as proprias maos, o cérebro e a
alma, a propria casa e o proprio destino” Do pon-
to de vista didatico, “do ensino propriamente dito,
queremos fazer um curso pratico, uma espécie de
introdugao a arte de representar e de teatro, um
tirocinio pré-dramdtico, com as experiéncias do
palco e suas tremendas e misteriosas reagdes em
face da obra e do publico’”

O plano didatico tinha origem nas teorias
da Escola Nova, defendidas por Anisio Teixeira:
aprendizado dinimico, baseado na experimenta-



¢a0 e no questionamento dos valores. Unico meio
que Renato concebia para a criagio do Drama,
que ¢ “forma vital, ritmo, movimento, a¢ao pura.
Por isso somos uma Escola Dramdtica; temos em
vista surpreender o drama da vida e seus mistérios
— o0 homem, suas paixoes e necessidades — em ple-
no flagrante dos seus movimentos, isto ¢, da sua
danga de todos os dias. Religaremos o presente
ao passado e nada destruiremos. Queremos ser
construtores .

Ultimas batalhas

Formavam o corpo docente: ele e os filhos, Maria
Caetana e Ruy, e a esposa deste, a atriz Cirene
Tostes. A Escola funcionava no Teatro Sao Pedro,
onde se realizaram as duas primeiras temporadas,
tendo os Vianna a frente do elenco. Os alunos, além
de participar como intérpretes, cuidavam da ceno-
grafia, da iluminagao, dos figurinos, no espirito da
‘escola ativa’, como era a proposta. “Os espetéculos
da Escola’, afirmava Renato, “valem como provas
publicas de habilitagio e aprendizado ativo dos
alunos, contribuindo para a formagio do ambiente
social e artistico necessario ao desenvolvimento de
um teatro integral e permanente”.

A certa altura, Renato entendeu que a Escola
precisava de sede propria. Entao, buscou recur-
sos para alugar um imével na Av. Brasil, bairro de
Navegantes, onde montou o Teatro Anchieta. Foi
a0 Rio de Janeiro, solicitar subvencao do Servigo
Nacional de Teatro — SNT e, tendo conseguido,
pode transferir as atividades para o novo espago,
em 1944. Passou entao a preparar o repertdrio para
a estreia do Teatro Anchieta, dando destaque aos
alunos mais antigos no elenco, que entravam no
que ele chamava “fase pré-dramética’”

A temporada inaugural foi um completo éxi-
to. Ao fim do terceiro més e com cinquenta apre-
sentacoes realizadas, dizia o Correio do Povo (POA,
31/8/1944): “O que h4 de mais representativo na
comunhao social democritica da familia gaicha
estd frequentando a sala do Teatro Anchieta e for-
mando a sua plateia, desde as mais altas autorida-

des e suas esposas, 0s intelectuais, os comerciantes,
os industriais, os capitahstas, 0s comercidrios e fun-
ciondrios publicos, até os trabalhadores das fabricas
e oficinas’”.

Outro artigo do Correio do Povo (6/5/45)
afirma estar a Bscola Dramadtica do Rio Grande
do Sul em plena atividade, pois em 1945 a tem-
porada terd “intervengao exclusiva dos alunos’”
Constituiu-se o elenco do Anchieta com “antigos
e os novos valores da Escola, quer quanto a inter-
pretagao, quer quanto a execugao técnica dos es-
petaculos” Diz o artigo que “os trabalhos da Escola
comecam as 8 horas e terminam as 23 horas, dia-
riamente. Pela manh3, estudos de laboratério e
execucao de cendrios; A tarde, aulas de teoria; e a
noite, aulas préticas ou ensaios”. Nesse pique, os
jovens proﬁssionais criaram repertorio com obras
de Floréncio Sanches, Meu Filho Doutor, de Ibsen,
A Casa de Bonecas, e uma adaptagao do Crime ¢
Castigo, de Dostoievski.

Com esse repertorio o Teatro Anchieta apre-
sentou-se no Rio de Janeiro no final de 1945 einicio
de 1946, ocupando o Gindstico. A companhia, que
Paschoal Carlos Magno chamou de “exemplar’, foi
homenageada pelo Teatro do Estudante do Brasil
com um almogo e os espeticulos receberam elo-
gios da critica, embora as condi¢oes do Gindstico
e dos seus arredores fossem péssimas, dificultando
o acesso do publico e atrapalhando os espetdculos
com ruidos de um salao de baile.

A condigao insalubre do espaco parecia re-
fletir o que se passava na alma de Renato Vianna.
Sentia um aperto no coracao desde a noite de 30
de outubro, quando o radio noticiou a rentncia
de Getulio Vargas. Nessa noite, escreveu no didrio:
“Nenhum presidente da Republica fez pelo teatro
o que ele fez. Deu-lhe tudo. S6 nao lhe deu idealis-
mo e competéncia, porque isso nao lhe podia dar,
nem decretar”. Pensou mesmo em cancelar a via-
gem para o Rio, mas os atores sonhavam com essa
temporada.. Nao queria lhes causar tal frustragao.
Agora, vendo o descalabro do lugar onde vinham
brilhar os seus discipulos, perguntava-se se valera a
pena tanto trabalho.



Outro problema passou a atormentd-lo: o go-
verno provisorio suspendeu as verbas do Servigo
Nacional de Teatro e, para o retorno do Teatro
Anchieta a Porto Alegre, foi preciso abrir crédito
em uma empresa de viagens costeiras. Isso resolvia
um assunto imediato, mas nao garantia a sobrevi-
véncia da Escola Dramitica, que dependia da sub-
veng¢ao do SNT. E assim foi que iniciou um novo
periodo de incertezas para o guerreiro da Quimera.
Mas continuou o trabalho junto com os alunos.

Ao longo de 1946 preparou novo repertorio
e, tendo entrado novos recursos do SNT, organi-
zou sua ultima jornada de “missoes dramaticas”
Levou o Teatro Anchieta em longa excursao pe-
los Estados do Norte e Nordeste, repetindo o
sucesso da primeira “missio dramdtica’, feita oito
anos antes. A diferenca é que a excursao do Teatro
Anchieta coroava a sua luta, fechava o ciclo que ha-
via imaginado para o Teatro-escola.

Estava cada vez mais dificil manter a Escola
Dramitica do Rio Grande do Sul. E em uma pas-
sagem de Renato com o Teatro Anchieta pelo Rio
de Janeiro, em 1947, voltando da sua primeira
temporada em Belo Horizonte, recebeu o convite
do prefeito do Distrito Federal para dirigir a velha
Escola Dramdtica Municipal. A institui¢ao estava
em vias de desaparecimento, ocupando uma sala
emprestada, na Praga Maud, sem corpo docente,
sem programa, sem nada. Renato gostou do desa-
fio. Liquidou seus assuntos em Porto Alegre ¢, em
1948, voltou a morar no Rio de Janeiro, assumindo
adirecio da escola fundada por Coelho Neto.

De inicio, a transferiu para o Teatro Municipal.
Mas nao achava adequado o espago para o fun-
cionamento da escola, tendo que dividi-lo com
outras atividades. Logo conseguiu um proprio da
Prefeitura exclusivamente para a Escola Dramdtica:
o Solar do Rio Branco, na Rua Vinte de Abril, proxi-
mo a Praca da Republica. Para [ mudou e também

mudou o nome da instituigio para Escola de Teatro
Martins Penna, que permanece até hoje, cinco dé-
cadas depois, com 0 mesmo nome e enderego.

A velha Escola foi renovada e revigorada.
Modernizou seu programa diddtico e formou cor-
po docente com nomes de primeira linha da nos-
sa cena, como Tomads Santa Rosa, Luiza Barreto
Leite, José Oiticica, Carolina Sotto Mayor, Gustavo
A. Doria, George Kossowski, além dele mesmo,
o guerreiro da Quimera, o precursor do teatro
moderno no Brasil e grande defensor da escola
dramatica.

Renato conduziu a Escola de Teatro Martins
Penna dentro das premissas que estabelecera para
o Teatro-escola, realizando grandes espetdculos,
como Edipo Rei, de André Gide, e Um inimigo do
povo, de Ibsen, sobre o qual escreveu Otto Maria
Carpeaux: “Pela primeira vez, ndo se sabe hd quan-
tos anos, o palco brasileiro transformou-se em tri-
bunal moral, julgando-se o comportamento da
sociedade e dos individuos que a compoem. Eis,
depois da iniciativa e da execuqao, o terceiro méri-
to do sr. Renato Vianna e, sem duvida, o maior” (A
Noite, RJ, 17/7/1952). Estava em plena atividade,
cheio de planos, quando foi colhido pela morte, a
23 de maio de 1953, aos 59 anos de idade.

O velho e grande amigo Paschoal Carlos
Magno, acompanhou seus ultimos dias de vida.
Estava no apartamento do Largo dos Leoes, dan-
do for¢a a dona Elita, Maria Caetana e Ruy, quan-
do Renato faleceu. Ajudou a vesti-lo e a colocd-lo
no caixao. Em um escrito, narra Paschoal a cena da
retirada do corpo do apartamento para ser levado a
capela da Real Grandeza: “Nao era possivel conduzir
0 caixao, do sétimo andar da sua ultima morada a rua.
Colocaram-lhe o caixao, em pé, de encontro a parede
do elevador de servico. Descemos com ele. Safa da sua
casa, morto — mas em pé — como ficard, para sempre,
dentro da histéria do teatro do Brasil” ¥
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3T DAVI DE BRITO: A TRAJETORIA
DE UM ILUMINADOR

Cdssio Pires e Lilian Sarkis entrevistam Davi de Brito e dialogam sobre sua carreira e suas técnicas de
iluminagdo, em 9 de novembro de 2008, no sagudo do Teatro SESC Anchieta.

Olhares. Gostariamos de comegar lhe perguntan-
do sobre o inicio da sua carreira.

Davi. Eu comecei aqui no SESC, na década de
1970, para ser mais preciso em 1977. Na época, eu
limpava refletores. Na verdade, continuo limpando
refletores até hoje, nio mudou nada. (risos) Mas
faz parte do processo, e a gente faz por prazer. Mas,
enfim, eu comecei em um espeticulo chamado
Ponto de luz, com dire¢ao do Fauzi Arap. Por incri-
vel que parega, o espetdculo se chamava Ponto de
luz... Nessa época o [ Tiao Carlos] era produtor e eu
comecei com ele. E af eu fui comegando aos pou-
cos. Naquela época era muito dificil vocé entrar
no mercado. Para aprender era muito dificil, pois
0s técnicos, em sua maioria, tinham um medo tre-
mendo — é uma estupidez falar isso, mas é verdade
— de perder o lugar para a gente. Entao, eles nao en-
sinavam por acharem que iam perder o lugar. Mas
ai, eu tive a sorte de conhecer um Fauzi Arap, um
José Possi Neto, um Fldvio Rangel, diretores com
quem eu aprendi, vendo-os trabalhar na criagao de
luz. E aos poucos fui pegando o jeito. Na sequéncia,
eu trabalhei em um teatro chamado Pixinguinha,
que tinha uma programagao de teatro e musica,
mas tinha enfoque maior na musica. Fafd de Belém,
Gilberto Gil, Caetano Veloso fizeram shows la.
Entao eu aprendi bastante com esse trabalho com
os shows musicais.

Olhares. E como é que comegou a sua parceria
com o Antunes Filho?

Davi. Na realidade, eu ndo comecei com ele. Foi
ele que comegou comigo. (risos) Em 1978, a gen-
te estava fazendo um show da Simone, no Teatro

Pixinguinha. Entao, hd dias a gente estava montan-
do o show e, no dia da estreia, eu me lembro de que
a gente torcia para estrear logo, para darmos um
passeio e descansar um pouco, tomar uma cerveja...
A, & noite, veio uma noticia. O iluminador daqui
do SESC Anchieta se chamava Abel. Tinha um es-
petdculo do Antunes que se chamava Quem tem
medo de Virginia Woolf, com o Raul Cortez e a Tonia
Carrero, e que estava sendo montado aqui embai-
x0. E 0 Abel sofreu um acidente quando estava me-
xendo na parte elétrica do teatro. Entao, o diretor
técnico do SESC me chamou e disse: “entao, hoje
vai estrear o show da Simone, né?” Eu falei “vai,

» «

né?”. “Entao t4 bom, 4 noite vocé desce pra montar
o Antunes.” Af acabou a estreia do show da Simone
€ eu vim aqui para baixo para montar o espetdcu-
lo do Antunes. Depois, em 1982, foi fundado o
CPT. Foi quando comegamos a trabalhar junto em
definitivo.

Olhares. Depois desse inicio como técnico de ilu-
minagdo, chegou um momento em que vocé co-
megou a trabalhar como iluminador, como alguém
que cria o projeto de iluminagio de um espetéculo.
Como ¢ o seu processo de trabalho?

Davi. Eu raramente comego pela leitura do texto.
As vezes faco isso. Mas na maioria das vezes, no.
Até porque o trabalho do iluminador acaba sendo
o dltimo, na ultima hora. E o ultimo a ser contra-
tado, essa historia toda. Entao, normalmente, vejo
os ensaios. Quando eu Vejo 0s ensaios, tenho que
comegar a pensar em uma série de coisas. Trabalho
com o coletivo. Eu acredito no trabalho coletivo.
Acho que o teatro ndo existe sem um pensamento



coletivo. Quando se pensa individualmente, nao
se chega em lugar nenhum. Eu comego me infor-
mando sobre quem vai fazer o figurino, quem vai
fazer a cenografia, quem faz o som e entio a gente
comeca a discutir algumas coisas. E normalmente
eu comego a ver os ensaios sabendo o que vai acon-
tecer em relagio a cenografia, ao figurino, a trilha;
até porque, tem figurinos que as vezes vocé olha e
eles sao em preto e branco e vocé joga uma luz azul
no preto e ele fica bordo, fica vermelho, por causa
do pigmento que existe no tecido. Entao a gente
discute muito essas coisas.

Eu comeco os ensaios vendo a movimentacao
do ator. Nao comego pensando sobre que cor eu
vou colocar, ou vou deixar de colocar. Tem um tra-
balho que eu fiz aqui com o Serroni que é muito
bacana, pois ele sempre fazia uma maquete da ceno-
grafia, entao, com essa maquete, vocé consegue re-
solver uns 40% do trabalho de luz antes mesmo de
assistir aos ensaios. Vocé consegue ter a dimensao
da metragem, o posicionamento do cendrio, o que
ajuda muito. Mas na maioria dos casos nao aconte-
ce isso. Entao a gente comeca pelo ensaio, vendo a
movimentacao do ator. Onde ele vai necessitar de
luz. Nao consigo ver o espetéculo no texto. Eu vejo
o ator em movimento, para saber o que eu vou fa-
zer. Al eu fago anotagoes. Levo sempre rascunhos.
Vejo um, dois, trés ensaios, por conta da correria.
Como eu disse, o iluminador é sempre o tltimo a
fazer as coisas, entao a gente tem sempre um prazo
muito curto, até mesmo por conta de outros tra-
balhos que a gente assume simultaneamente. No
meu caso, aqui no SESC, eu fago a coordenagao do
teatro, e por isso eu fico muito aqui.

Mas, bem, depois eu comego a pensar na dra-
maturgia, pra ver o que quer dizer, o que me ajuda
a pensar nas cores. A, depois, hd sempre uma dis-
cussao com o diretor. Qual a visao que eu tenho a
respeito daluz. Pois, realmente, quem manda no es-
petdculo ¢ o diretor. Quanto a isso nao hd a menor
duavida. Se ele nao quiser o iluminador, ele o manda
embora, contrata outro, ele mesmo faz a luz... pois
ele é quem tem a visao do todo.

Olhares. Como ¢ que se dd essa relagao com os di-

retores? Vocé cria a partir de uma ideia da diregao
ou eles nao interferem na criacao da luz?

H4 diretores que tém uma visao da luz que
imaginam. Talvez eles nao te déem isso tecni-
camente, mas eles te dao algo superficialmente.
A maioria dos diretores nao conhece equipamen-
tos de iluminagao. Alguns sabem pedir uma luz,
mas poucos conhecem os equipamentos. E o ilu-
minador tem de saber muito sobre eles, pois como
sempre fica para a tltima hora, vocé nao pode errar
na selecao desse material. Chega na hora, nao dd
certo. Entao vocé vai pegara ideia, pensé—la tecnica-
mente, transforma-la e depois vai discutir com ele
para chegar em um consenso. Entio a gente passa
por esse caminho. Eu vou discutindo aos poucos.

Ha também situagoes em que acontece o con-
trario. Tem um trabalho que eu fiz recentemente,
Meénage, com dire¢ao da Marina, em que ela me
disse que ndo via cor no espeticulo, mas eu via. E
ai, apresentei um projeto de luz que acabou dando
certo. Ela gostou das cores que eu propus. Entao, as
vezes, o diretor acaba mudando de ideia. De uma
maneira ou de outra, quando hd entendimento dos
profissionais, acabam acontecendo boas coisas.
Olhares. Vocé disse que as maquetes te ajudam
a antecipar um pouco o projeto de iluminacao. E
quando nao tem a maquete, como vocé dialoga
com o trabalho do cendgrafo?

Davi. Ai é preciso determinar qual é a metragem do
palco, ouvir uma descri¢io do cendrio, falar da cor..
Olhares. ..Eles te mostram esbocos?
Davi...Esbocos, desenhos.. Quando vocé tem a
magquete, vocé tem uma visio melhor. Quando
vocé estd vendo o projeto de uma casa, vocé estd
vendo a coisa I4, ¢ bem mais real. Quando vocé vé
apenas o desenho, as vezes dd zebra I4 na frente. Eu
ja passei por varias dessas. As medidas muitas vezes
sao diferentes. E isso acaba causando um desgaste
tremendo, em todos os sentidos. O ator fica mal ilu-
minado porque o ambiente nao permite que vocé
o ilumine. Por isso a maquete é o ideal. Vocé tem a
escala e isso torna as coisas mais precisas. Eu sou
meio cabreiro com plantas, esbogos, essas coisas.
Olhares. No caso do seu trabalho dentro do CPT



o processo ¢é diferente? Vocé comega a conceber
a iluminagdo com mais antecedéncia, pelo fato de
integrar o centro?

Davi. Nao. Também ¢ mais para o final. Normal-
mente eu nao fico 14 em cima. Quando o espeti-
culo fica legal, ai ele me liga e me diz: “vem aqui ver
o ensaio” Entao eu vejo dois ou trés ensaios I em
cima, no CPT, conforme a data da estreia...
Olhares. Bem proximo da estreia?

Davi. Bem préximo. Até porque eu nao tenho tem-
po de ficar 14 em cima ¢, as vezes, ele ndo deixa tam-
bém. E uma coisa dele, uma particularidade dele, e
eu acho que a gente tem que respeitar, ele tem suas
razoes para fazer dessa forma. Mas entao eu come-
¢ a assistir aos ensaios quando estd bem perto da
estreia. Entao, depois de assistir aos ensaios l4 em
cima, vejo-0s novamente aqui embaixo, no teatro,
no espago em que a pega vai acontecer. Depois dis-
s0, comegamos a conversar sobre o projeto da luz.
Olhares. Ele ¢ muito impositivo em relagao a sua
criagio? Ele costuma ter ideias fechadas para a
iluminacao?

Davi. Ele tem uma visao muito grande. Ele é muito
inteligente. Ele tem uma visao diferente de outros
diretores. Ele quer valorizar o jogo do ator. Entao,
em alguns espetdculos a cenografia e a iluminagao
nao sao tao importantes. Muitas vezes, na minha
visao, a luz poderia ser um pouco mais. Mas, tudo
bem, como a gente trabalha em conjunto, a gente
sempre chega a um entendimento.

Olhares. Vocé opera as luzes que concebe no co-
me¢o das temporadas?

Davi. Nao. Eu nunca trabalho sozinho. Acho que o
iluminador precisa ter alguém com ele. Se eu fago
um trabalho que nio tem dinheiro, eu procuro le-
var alguém também. No caso dos espeticulos do
Antunes, s6 opero quando estamos fora do pais.
Mas aqui, como a gente tem na casa pessoas que
operam e trabalham comigo, eu fico na plateia
passando todas as informagoes e quando chega o
dia da estreia, estd tudo afinado, acertado e pronto.
Particularmente, nao gosto de operar.

Olhares. Vocés alteram o projeto de iluminagao ao
longo da temporada?

Davi. Raramente eu mudo. S6 quando o espeticu-
lo vai para outro teatro, ai é preciso adaptar aluz. No
caso do trabalho com o Antunes, o Teatro SESC
Anchieta ¢ o melhor teatro de Sao Paulo, vocés
sabem disso. Eu falo como profissional, nao como
funciondrio. Aqui vocé tem todas as condicoes de
fazer um bom trabalho. Quando vocé faz um traba-
lho aqui no teatro, vocé dificilmente precisard me-
lhoré-lo quando estiver fora do pais. Quando vocé
comeca pelo topo, ai é diferente. Quando vocé tem
que fazer a luz em um espago menor e depois vai
para um espago maior ai ¢ outra coisa, vocé acaba
melhorando a luz. Porque o espago ndo te permitiu
ou porque a produgao nao tem dinheiro para locar
materiais, uma luz de melhor qualidade. No caso
do SESC Anchieta, vocé mantém. Os espetaculos
criados aqui no CPT utilizam uma média de 120 a
150 refletores. Agora um pouco mais, talvez. Eu ja
cheguei em teatros fora do Brasil que tinham oito-
centos refletores. Mas nao d4 para vocé pegar um
trabalho criado com 120 refletores e transforma-lo
em algo que usa 240. E uma tremenda bobeira por-
que vocé acaba ndo tendo tempo de conceber no-
vamente. Além do que, vocé pode pensar que estd
iluminando a mais, quando na verdade vocé nao
estd. A intensidade de luz que vocé coloca em cena
tem um limite. Nao precisa colocar mais, é besteira.
Olhares. Alguns espeticulos do CPT foram feitos
fora do Teatro SESC Anchieta, como Medeia, que
aconteceu num espago ndo-convencional dentro
do SESC Belenzinho. Qual é a diferenca de ilumi-
nar a cena italiana e espagos alternativos como o do
SESC Belenzinho?

Davi. Sim, o SESC Belenzinho ¢ um espaco fisica-
mente diferente do Teatro Anchieta. E mais largo
e menos profundo que o daqui, uma drea de uns
6 por 12 metros. Mas é uma coisa muito simples
também. L4 a gente usou basicamente luz branca
e mbar, entao ndo alterou muito. Foi mais simples
do que a gente costuma fazer aqui.

Olhares. Comovocélidacomasnovas tecnologias?
Davi. Eu nao opero, mas eu sei mais ou menos fa-
zer uma concep¢ao.. Como dei cursos por vdrios
anos, eu tenho muita gente que trabalha comigo



quando preciso deles... Meus assistentes dominam
essas novas tecnologias... Essa garotada, 0S mais jo-
vens, sabe mexer numa mesa computadorizada, o
que ndo é meu caso. Eu sei 0 que quero, mas nio sei
14 sentar, ndo gosto, nao quero. (risos) Nao cabe na
minha cabeca. E obviamente nao sou contra as me-
sas analogicas. As digitais vieram para melhorar, e
muito. Por exemplo, em espetdculos como Drdcula
e Paraiso Zona Norte, nds precisivamos de duas ou
trés pessoas operando a mesa. Hoje ndo precisa
mais. Realmente temos mesas fantdsticas no mer-
cado, que ajudam muito. Mas, quando elas que-
bram, pronto, acabou. A nossa realidade é outra.
E um bom operador hoje tem que saber mexer na
analdgica para depois aprender a operar a digital.
Pois, quando eles vao para um teatro que s6 dispoe
de mesa analdgica, eles nao conseguirao fazer nem
50% do que eles fazem aqui no SESC Anchieta.
O pessoal que trabalha comigo parte desse princi-
pio. Entao, aprende—se primeiro o arroz com feijéo.
Pois a gente tem de fazer o trabalho em qualquer
lugar. E claro que nio fica igual, mas a gente conse-
gue se aproximar 0 maximo possivel.

Olhares. E quanto aos moving lights?

Davi. Quando o SESC Anchieta foi reformado eu
tinha um pedido de uns 1S moving lights. Ai a gente
negociou: perguntaram-me se eu preferia mais mo-
ving lights ou mais elipsoidais. Eu disse que preferia
mais elipsoidais. Porque os moving lights se tornam
sucatas rapidamente. Se eu os tivesse agory, jd es-
taria querendo trocd-los. Estou com os elipsoidais
hd dez anos e eu nao preciso troci-los por, com
certeza, mais dez anos. O moving light ¢ uma coisa
bacana, mas vocé precisa saber usar. Eu usei pouco.
Olhares. Sao poucas pegas de teatro que realmente
pedem, nao é?

Davi. Ele é bom pra fazer show, claro, mas pra tea-
tro vocé usa menos. No teatro, o que ¢ fundamental
530 os elipsos.

Olhares. Vocé costuma usar elipsoidais para fazer
luz geral aqui no SESC Anchieta, nao é isso?

Davi. Costumo. O elipsoidal abre, fecha, foca, des-
foca. Vocé pode deixar a luz mais dura, menos dura,
mais suave... Vocé pode colocar um globo, fazer

um recorte... e ele faz as vezes do PC e do Fresnel
também. Com uma gelatina difusora, ele se torna
um Fresnel. Tira a gelatina, ele ¢ um PC. E é um
elipsoidal quando vocé tem uma luz mais nitida. E
¢ um material que estd hd anos no mercado. Veja
vocé, na Europa, da boca de cena para trés, s6 se usa
PC Fresnel. Na parte frontal, s6 se usa elipsoidal,
até porque na maioria dos teatros os refletores sao
embutidos. Exatamente pra ndo vazar luz na plateia.
O que nés costumamos fazer aqui...

Olhares. ..E o contrério..

Davi. ..O contrdrio. A gente usa, pela necessidade,
pela falta de material, a gente usa mais Fresnel e PC
na drea da plateia. E ai quando a luz geral acende,
a plateia fica clara. Vocé consegue ver seu namo-
rado, sua namorada ao seu lado. Na Europa, eles
nao usam. S6 elipsoidal, pois os fachos de luz ilu-
minam mais e ele ilumina menos a plateia. Tem
um vazamento menor. Nos nio temos nenhum
teatro com aberturas para entrada de refletor. Nao
¢ comum no Brasil. A gente usa mais as varas. Na
Espanha, nos teatros mais antigos, existe uma adap—
tagio em que eles colocam os refletores na sanca.
Pois a frente fica muito prejudicada. Nao é 0 nosso
caso aqui, pois no SESC Anchieta temos trés varas
e com elas conseguimos iluminar tudo numa boa,
sem problemas.

Olhares. Vocé disse que em espeticulos como
Paraiso Zona Norte e Drdcula o projeto de luz era
complexo, exigindo mais de um operador. Nos ul-
timos espetdculos do CPT o projeto de iluminagao
tem sido mais enxuto?

Davi. Sim, mais enxuto. E mais simples hoje.
Quando eu falo do “Drdcula, foi um espetéculo
em que 0 Antunes me cobrou bastante. E eu aca-
bei pesquisando. Eu nao tenho tempo de pesqui-
sar, eu passo 12 ou 14 horas aqui dentro do teatro,
fago coisas fora, e nao tenho tempo pra pesquisar
nada. Quando vocé pega o caso de um Guilherme
Bonfanti, que quando pega um espetéculo pesqui-
sa bastante, eu admiro. O Drdcula eu pesquisei bas-
tante. O Antunes queria que cada cena fosse como
uma foto, um quadrinho, entio eu pesquisei muito
essa coisa de histéria em quadrinho, vi uns videos
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japoneses proximos do que ele estava pensando.
E deu um bom resultado. Acho que de todos os es-
petdculos do Antunes, realmente o resultado foi o
melhor, o mais positivo.

Olhares. E aluz tornou-se mais simples pois o foco
estd mais no trabalho do ator?

Davi. Sim, ele estd mais direcionado para o traba-
lho do ator. Vocé pega o Drdcula, o Paraiso Zona
Norte, 0 Macbeth, o Vereda da Salvagao... Eles tinham
cendrio. Quando ele existe, vocé lida com duas coi-
sas: a iluminacao do ator e a iluminacao do cend-
rio. Qualquer objeto que se coloca em cena, vocé
tem que valorizar. Uma das fungoes do ilumina-
dor ¢ melhorar a condi¢ao do espago, entio vocé
tem que pensar nesses dois planos, se vocé pensar
apenas na luz do ator, a cenografia fica a desejar.
J os ultimos espetdculos, Antigona, Pedra do reino,
Senhora dos afogados, ndo tém nenhum cendrio, s6
objeto cénico, pois o foco do Antunes estd no tra-
balho do ator.

Olhares. E o trabalho acaba se voltando cada vez

mais para luzes gerais...

Davi. Mais luz geral, sim. Plano aberto. E vocé nao
tem mais espago para ficar apagando e acendendo
luz. Entao vocé vai apenas somando algumas luzes
durante o andamento do espetéculo.

Olhares. Vocé tem preferéncia pela luz branca, pela
cor ou é o contexto que define suas opgoes?

Davi. Quando vocé pegaum espago que € precdrio
para trabalhar, vocé nao pode colocar muita cor,
pois isso deixa o espetdculo escuro. Eu costumo di-
zer que nao é necessario, por exemplo, numa cena
de morte, vocé colocar uma luz vermelha. Nao ha
necessidade. Com uma geral branca bem feita e
muito simples vocé faz todo e qualquer espetdcu-
lo. Se vocé precisa de uma luz geral dmbar, mas nao
tem refletor em ntimero suficiente vocé pensa: “nao
vamos ter o ambar”. Mas se vocé fizer uma boa luz
geral branca vocé consegue deixar todo espetdculo
muito bonito.



Numa geral branca, vocé vai de zero a dez ou
de zero a cem, e com isso vocé determina tudo,
todo sentido de cada cena na operagio. E a com-
posicao na mesa de operagao que vai determinar.
Nao adianta vocé colocar quatrocentos, quinhen-
tos refletores no teatro, fazer uma paraferndlia de
cores e na hora da composi¢ao nao ter clima. Vocé
pode estar misturando cores que nio dio em
nada, em absolutamente nada, entio basicamente
eu costumo falar que um espetéculo tem que ter
uma geral branca, pra vocé fazer os climas. Entao
se vocé tem material, vocé pode trabalhar com
outras cores. Mas basicamente eu trabalho muito
com branco, e as vezes azul e Ambar, e assim eu de-
termino a luz basica de um espetdculo. Conforme
a necessidade, é claro, pois hd espetdculo que nao
permite uma geral azul, por exemplo. As vezes o
espetdculo é mais pra cima e vocé trabalha mesmo
mais com branco.

Olhares. As cores tém fungao, um significado?
Davi. Isso ¢ muito relativo. A cor tem funcao, sem
duvida. Se vocé coloca uma luz rosa ou mais cla-
ra, a cena fica mais alegre, mais tranquila. Se vocé
tem um cara em cena rezando e vocé joga uma luz
vermelha sobre ele vocé vai dizer: “perai, esse cara
td morrendo, nao ta rezando”. Entao vocé coloca
uma luz mais branca, mais centralizada... Vocé pre-
cisa perceber o sentimento. A luz é sentimento. Em
Gilgamesh, a peca se passava em um mosteiro, qual
é aluz que ficava mais bonita para aquele espeticu-
lo? Era o lavanda. Nos tinhamos ido ao mosteiro de
Sao Bento e percebemos que erauma cor que tinha
aver com a ideia de religiosidade.

Olhares. E o operador de luz tem uma responsabili-
dade no que se refere a criar o clima do espetéculo..
Davi..O operador € tao artista quanto o ator, o
iluminador ou o cendgrafo. Ele vai sentar ali, seja
na digital ou na analdgica, ele vai operar exatamen-
te 0 que foi determinado. E qual ¢ a missao dele?
Atengao. O tempo todo. E a questao da ética. Se o
operador acha que vai mudar a luz, ele estd errado.
O iluminador sem um grande operador nao exis-
te. E a gente sabe que um operador pode derrubar
um espetéculo. Entao essa pessoa é importante

e tem que ter ética. Hoje existem vdrias pessoas
que estao iluminando e que trabalharam comigo,
como a Roseli, o Fabio Herz, a Silviane, a Sueli
Matsuzaki, o Ari Nago, entre outros. Essas pesso-
as, que passaram por aqui, estao no mercado e sao
pessoas que tém ética.

Olhares. Quando vocé concebe projetos fora do
CPT vocé indica os operadores?

Davi. Indico. Eu gosto de trabalhar com pesso-
as que tem disciplina. Se o espetdculo comeca as
21h, o técnico de luz tem que estar duas horas an-
tes, para checar. Muitas vezes, antes do espetédculo,
houve um infantil, um outro trabalho, e as vezes
sua luz desafina, ou uma limpada queima. O espe-
taculo tem que estar impecével. E essa pessoa que
chamamos de operador tem que estar 4 com mui-
to carinho e com muita responsabilidade. Sendo, o
espetéculo nao acontece.

Olhares. Vocé disse uma coisa que nos interessa
particularmente: que nio é preciso, por exemplo,
uma luz vermelha para representar uma cena de
morte. Vocé pode ilumind-la com uma geral bran-
ca. A partir disso, como é que vocé pensa a questao
do ambiente em seus trabalhos?

Davi. As vezes, por exemplo, eu vejo uma cena
em que hd uma janela. Se vocé coloca uma geral
branca, vocé extrapola. Se vocé coloca uma luz re-
cortada vocé centraliza, vocé direciona a visao do
espectador direto naquele ponto. Entao, as vezes a
gente recorta, ou asvezes a prc')pria trilha sonora te
leva a imaginar algumas coisas. Te faz pensar que é
noite, ou que voce estd numa floresta, ou que vocé
esta sozinho em casa, pensando. Mas acho que
tudo tem a ver com levar a luz a um ponto que é o
do sentimento do ator naquele momento da pega.
Quando a intensidade da luz estd a 40%, ela te diz
uma coisa. Quando estd a 60%, ela te diz outra. E as
vezes a trilha sonora te leva a imaginar uma coisa.
Por isso eu gosto de saber, quando assisto a um en-
saio, se a trilha jd estd pronta, pois ela pode te levar
aalguma coisa. A gente precisa trabalhar a natureza
da cena, se estd dentro de uma casa, na floresta ou
em outro ponto. Eu sou muito intuitivo nesta ques-
tao. Eu vim de uma regiao na Bahia onde hd mata,



A pedra do reino, de Ariano

Suassuna. Direcao e
adaptagio: Antunes Filho.
Teatro SESC/Consolacio.
Sao Paulo, 2008.

Foto: Adalberto Lima

eu nasci na fazenda, e isso me remete a um monte
de coisas. Trabalho muito a partir da intuigao.
Olhares. Falando em termos gerais, sobre o tea-
tro praticado aqui em Sao Paulo, vocé acha que o
panorama da iluminag¢ao mudou dos anos 1980
para ca?

Davi. L4 atrds, quando eu comecei, em Sao Paulo
vocé contava dois ou trés teatros bem estrutura-
dos. O teatro do SESC Anchieta, desde quando
foi inaugurado, em 1967, tinha um material de
qualidade. O Teatro FAAP, o Municipal e um ou
outro, mais ou menos... A partir da década de 1980
a tecnologia avangou e nds comegamos a ter mate-
rial importado aqui no mercado. E hoje o nivel de
iluminagao melhorou muito. Também no que se
refere a profissionais. Vocé vé hoje muitos garotos
que safram daqui dos nossos cursos de ilumina-
¢ao fazendo coisas maravilhosas. De repente, con-
correndo comigo, com o Wagner Freire e com o
Maneco Quinderé, um ex-aluno da gente, o Fabio
Herz, ganhou o Prémio Shell deste ano. Vocé vé
que as pessoas tém uma tendéncia muito grande
a melhorar. E isso de maneira equilibrada. Vocé
pode entrar num espetdculo, sentar pra assisti-lo e
ver que a luz estd maravilhosa. Quando a luz estd
maravilhosa a ponto de vocé observar isso, alguma
coisa estd errada. Eu acredito no conjunto, no cole-
tivo. Entao, as vezes, quando se faz coletivamente, é
o que importa. Nao adianta fazer um show a parte.
Alguém vira e diz: “o Davi fez uma luz simples..,
nao importa, ¢ a proposta. Também tem a questao
da condi¢ao do espago, e a gente ¢ criticado de uma
maneira estranha, pois as vezes o espago nao te dd
boas condicoes técnicas de trabalho e vocé tem de
fazer. Vocé ja deu sua palavra, entio vocé nao pode
virar e dizer: “nao vou fazer mais, niao tem luz, niao
tem dinheiro paralocar material” Eu acho que é por
al. E outra realidade. A gente vive no Brasil. Muitas
vezes nao tem dinheiro para a gente fazer um traba-
lho melhor. Mas tem melhorado, nao tenho duvi-
da, tem evoluido muito. Tem muita gente fazendo
luz bacana, até com material simples. Muita coisa
mudou a partir da década de 1980 para ca.
Olhares. Hi um tempo atrds, era bastante comum



essa critica a iluminagoes que chamavam atengao

demasiada para si mesma. Vocé acha que os ilumi-
nadores tém adquirido consciéncia dos exageros
cometidos no passado e criado mais em fungio
dos espetdculos do que em funcao de si mesmos?

Davi. Acho que sim. Quando eu comecei com ilu-
minagdo, eu nunca pensei que ganharia prémios ou
estaria com meu nome no jornal, ou entao que es-
taria na Europa trabalhando por quatro meses com
o Antunes Filho, nada disso estava na minha cabe-
¢a. Isso é uma coisa que foi acontecendo. A questao
é se colocar: eu vou fazer um trabalho. E diferente
de pensar: “eu vou fazer um trabalho para ganhar

um prémio”. Eu vou fazer um trabalho porque eu
curto teatro, eu sou um homem de teatro, nao sei
fazer outra coisa e amo o que eu faco. Mas vocé
vé um caso ou outro de um jovem que vem fazer
um trabalho de iluminagao pensando no prémio, e
¢ onde ele acaba se arrebentando porque nao fica
condizente com o espetéculo, e isso acaba atrapa-
lhando. Tem casos de pessoas assim. E isso é errado.
O prémio é consequéncia. Ao invés de vocé fazer
alguma coisa mais simples, vocé acaba sofistican-
do e atrapalhando a proposta do espetdculo. Nao é
bom quando isso acontece. ¥

Luis Melo, em Trono de
Sangue — Macbeth, de
William Shakespeare.
Direcao: Antunes
Filho. Teatro SESC/
Consolagio.

Sao Paulo, 1992.

Foto: Emidio Luisi
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3 A ORIGEM DO PROJETO

Gigi DAII Aglio

Traducao de Maria Luicia Cumo

Diretor e ator. Foi o fundador, em 1971, da cooperativa teatral La Compagnia del Collettivo/Teatro DUE,

de Parma, um dos primeiros coletivos de teatro na Itdlia a ocupar um espago publico para desenvolver e

investigar novas estruturas de criacao e produgéo. Buscava, entao, a democratizacao do teatro e a formagéo

de publico nas pequenas cidades. Foi, também, um dos primeiros a teorizar sobre a descentralizacao das

fungoes no processo criador, priorizando o trabalho do ator como elemento central para a construgio da

dramaturgia e da encenagao. Até hoje desenvolve essa investigacao, em contato com coletivos de diversas

partes do mundo. Olhares apresenta, aqui, seu relato sobre a encenagio que realizou com atores iranianos

em Teerd, em 2004, de Ensaio sobre a cegueira, de José Saramago.

m dezembro de 2005, eu estava no Teatro

Nacional de Teera para dar um curso sobre

algumas técnicas particulares de represen-
tagao. Cheguei ld por uma série de circunstincias
ligadas a uma proposta de colaboragao cultural da
embaixada da Itlia, atualizagdes profissionais para
atores do Teatro nacional, e ao fortuito langamento
de uma publicagio em idioma farsi, sobre o teatro
europeu, com um capitulo dedicado ao Teatro
Due, de Parma.

O ambiente me pareceu muito acolhedor e
alegre, repleto de jovens interessados, curiosos e
preparados. Comegamos com Edipo em Colono,
estudando as sensacdes do velho Edipo quando, j4
cego, é levado aos lugares da sua infancia pelo velho
Sotocles. Falava-se de cegueira e isso nos levou ao
Ensaio sobre a cegueira, de Saramago, e, com espanto,
descobri que o romance, no Ird, jd havia tido 12 edi-
coes e sido traduzido diversas vezes.

Logo, por iniciativa do embaixador da Itdlia no
Ira me vi a fazer o planejamento para uma co-pro-
ducao ftalo-iraniana de uma versao teatral de Ensaio
sobre a cegueira no soberbo paldcio da “residéncia’,
construido na metade do século XVIII e adquirido
pela Itélia em 1934. Era um antigo harém e foi um
dos poucos prédios do tipo que restaram na desor-
denada metrépole de Teera. Isso é mais 0 menos o
que havia na origem do projeto.

No correr daquele ano, o adido cultural,
Felicetta Ferraro, acompanhou a relacio entre
as duas partes, relacio que correu sem empeci-
lhos particulares, até um més antes do inicio dos
trabalhos.

Foi definido que o dia da estreia seria durante
o festival internacional, de modo a inaugurar uma
secdo nova, de co-produgio com outros paises.
Nos entrarfamos com projeto e direcao, eles com
atores e técnicos, o resto seria acordado item por
item. A proposta das datas partiu deles e eu ainda
nao sabia o quanto teria sido importante guardar
esses detalhes na meméria. Mas, um més antes: “E
realmente necessdrio vocés manterem o contato
através do diretor’, nao vou dizer o nome, ‘que co-
nheceram? Existem tantas outras pessoas capazes.
N6s vamos trazer o colaborador adequado”.

Enquanto isso, a responsabilidade principal
passava do Teatro da cidade, que ndo se subtraia
completamente das suas tarefas, restringindo-se ao
trabalho de consultoria e de apoio, para o Centro
Dramitico Nacional que, em Teera, representa
a passagem obrigatoria para o profissionalismo
teatral.

Pedimos o nome do novo adido, mas nao nos
foi dado, ndo por motivo de confidencialidade, mas
por nao ter ainda sido designado. Talvez a coisa
mais importante para eles, mas essa ¢ uma dedugao



minha, fosse a de tirar de cena o diretor que havia
sido escolhido para colaborar com a operagao (ele
segue um estilo de teatro diferente, nao d4 para en-
tender nem o tipo de ajuda que poderia ter dado).
Esse papel acaba sendo dividido entre um jovem
responsavel pela produgao e um antigo e estimado
cendgrafo de experiéncia comprovada, Khosrow
Khorshid, que, quando jovem, trabalhou como as-
sistente de Zefhirelli e, portanto, falava muito bem
italiano. Essa escolha foi feita com a concordancia
do adido cultural.

A “comissao”

Minha adaptagio do romance de Saramago de-
via ser aprovada antes de os ensaios comegarem.
Em razao da experiéncias precedentes de relagdes
entre o teatro iraniano e o Festival de Parma, e ao
conhecimento que havia acumulado durante uma
oficina 14, eu sabia quais poderiam ser os termos
de tal aprovagao. Uma comissao que nao quis ou-
vir mencionada a palavra “censura’, reapresenta-se
para examinar tanto os textos quanto a consequen-
te realizagao cénica, com o escopo de “salvaguardar
a sensibilidade e os costumes ligados a tradigao re-
ligiosa do povo iraniano”. A essa altura, os casos sao
dois: ou vocé ndo aceita essas limitacoes e renuncia
ou, por curiosidade intelectual, imerge na matéria
para examinar os confins e perceber os aspectos
mais singulares.

O romance de Saramago havia passado por
pouquissimas (para eles!) intervengoes de censura,
centradas, sobretudo, na descri¢ao do estupro de
um grupo de mulheres, e aqui e ali, no resto da obra,
foram suavizadas as expressoes e palavras mais cru-
as. Decidi me limitar, por enquanto, a essas normas
genéricas. O que saltou aos olhos imediatamente
foi que essa Comissao deve se movimentar em uma
contradicao interna a doutrina islimica. Na drea
sunita (pal’ses érabes), o Teatro nao tem tradicao,
pelo contrario, a tradigdo iconoclasta é, por defi-
nigao, contrdria a qualquer tipo de personificagao
e o teatro é realizado somente devido & separagao
laica de algumas instituicdes (principalmente nos

paises drabes do Magreb). Intervencoes ocasionais
da censura ocorrem mais por razdes politicas. Na
drea xiita (Pérsia), porém, o problema fica mais
complicado. Aqui existe a tradi¢ao. Nas origens,
tém o tazieh (o Shabeh, que quer dizer exatamente
“imitagéo”), uma forma de teatro com raizes nas ce-
lebragdes rituais pré-islamicas de sacrificio, de mui-
tas maneiras semelhantes aquelas de primavera,
da tradigao ibérica e das regiodes italianas Toscana
e Emilia. A passagem a dramatizacao, que houve
no século XVIII, por acaso, deriva do martirio de
Hussein, razao pela qual o teatro ¢ unido & histéria
do isla persiano. Mas dessa raiz nao mais saiu. No
perfodo das celebragoes do Muharram (primeiro
més do calendario islimico, més de coragem e de
sacrificio) representam-se os tazieh quase em todos
os lugares. Foram feitas outras dramatizagdes, so-
bre o martirio de outros personagens, mas sempre
usando a estrutura dessa de Hussein. O teatro de
tipo ocidental com o conceito de tragédia, drama e
comédia entrou na cultura iraniana no século pas-
sado, junto a algumas tentativas de Shabeh comico
e encontrou tal recepgao do publico, sobretudo de-
pois da revolucao de Khomeini, e tal participagao,
que se tornou um momento fundamental da cul-
tura do pais. Mas a tradicao do tazieh, mesmo sen-
do espetacular, estd essencialmente ligada a aquele
tipo de epopeia que Brecht chamava de “cardter
épico natural” A musica acompanha tudo, os per-

sonagens do lado bom cantam e, no palco, por fim,

Ensaio sobre a cegueira,
de José Saramago.
Dire¢ao e adaptagio:
Gigi Dall " Aglio.
Montagem realizada
com os atores do
Teatro Nacional de
Teera, 2006.

Fotos deste artigo:
arquivo Gigi Dall"Aglio




nao pode haver mulheres. Para os papéis femininos
temos homens de rosto coberto e entrevéem-se,
sob o véu, barbas e bigodes. Agora, vocés enten-
dem que tazer Um panorama visto da ponte desse
modo comporta alguns problemas. Mas o teatro
nao pode ser negado, porque pertence a tradi¢ao
religiosa e a republica do Ira é uma republica islami-
€3, portanto, para eles, tornam-se necessarias regras
que possam afinar 0 nosso teatro, muito desejado
e ndo mais vivido como um legado colonial, com
uma tradicao littrgica ainda ndo liberta de uma
participacao mais estreitamente religiosa. Disso
emerge uma série de regras que, de algum modo,
vao tocar também e, sobretudo, como veremos, a
esfera estética.

As regras

Na primeira reuniao com os atores, esclareci os
principios que iriam guiar o meu trabalho e que, no
fundo, constitufam as fundacoes da minha curiosi-
dade teatral. Partindo do pressuposto que a grande
eficicia da provocagao, no romance de Saramago,

adquire mais forca quando cai no interno da di-
mensao quotidiana, a pesquisa dos gestos, do figu-

rino, do léxico e da expressao oral deve perseguir
tracos de um realismo (no sentido mais elementar
do termo) analitico e obstinado. Imediatamente,
expliquei que essa escolha corria o risco de ir con-
tra aquelas que a pratica teatral deles dispunha
como convencoes absolutas da atividade cénica,
mas que o interesse verdadeiro de tudo consistia
em ver como nos conseguirfamos concilid-las com
um estilo que, por defini¢ao, recusa as convengoes.
O meu era um verdadeiro interesse em descobrir
aquelas que, falando com eles, chamei de “as regras”.
Os atores mais antigos estavam satisfeitos de ouvir
que ndo as chamei de imposi¢oes nem de censu-
ras e apreciavam o fato de que levasse tudo como
um jogo que, justamente, tinha as proprias regras.
Imaginei que, partindo das regras, fosse possivel
chegar as razdes profundas do comportamento so-
cial e compreender assim também os hébitos mais
enraizados.

Comego com as regras mais simples, aquelas
que sao a base de quase todas as formas de censura.
Usar somente palavras suaves, que nio provoquem
traumas. SO representar situagoes que nunca saiam
dos cinones de um comportamento ideal. E para
os homens: nao beber, nao ofender as mulheres,




Nnao se exprimir de maneira inconveniente, nem
aludir a comportamentos inconvenientes. Para as
mulheres: ndo usar maquiagem, nao fumar, nao ter
atitudes provocantes. Aqui ainda estamos, queren-
do, no ambito, mais ou menos conhecido, da ma-
téria que pode ofender ‘o senso comum de pudor”
ou aquilo que é chamado de “bom gosto” Depois,
existem regras que, sobretudo para as mulheres, de-
rivam da mesma raiz, mas sao mais especificas da
sociedade persa atual e para nés mais insolitas: As
mulheres s6 podem mostrar as maos e o rosto (as
orelhas, o pescogo, os cabelos e o corpo devem per-
manecer cobertos). As roupas ndo podem mostrar
as formas do corpo e a parte superior deve chegar
até a metade da coxa, pelo menos. Quanto aos pés,
a questao € controversa, mas a tendéncia ¢ cobrir.
As mulheres nao podem dancar. As mulheres nao
podem cantar sozinhas no palco. S6 podem cantar
em coro ou com um homem, porém sem superar
avoz dele com o proprio volume de voz, ou para
um publico exclusivamente feminino. Mesmo ten-
do sempre sabido, eu jamais havia refletido sobre o
fato de que o canto feminino pudesse resultar tio
provocante e sedutor a ponto de ser inibido paraa
tranquilidade dos homens e para proteger (sao eles
que dizem!) as préprias mulheres.

Mas os homens também nao podem mostrar
o torso nu. Nem camiseta sem mangas ¢ permitida.
A camiseta de manga curta é permitida. E jamais
pernas desnudas, s6 bermudas na altura do joelho.
Homens e mulheres jamais podem se tocar. Nem
para se apoiar, nem para se cumprimentar. E claro
que, em um mundo de cegos, como aquele que eu
me dispunha contar, ndo poder encostar a mao um
no outro se torna ainda mais problematico.

Enfim, existem regras que dizem respeito a
Deus. D’Ele ndo se pode mesmo falar, a nao ser
para tecer louvores. Mas sobre esse ponto nao tive
a oportunidade de me aprofundar, s6 assisti a algu-
mas manifestagdes publicas, sempre precedidas de
uma oracao e da leitura de textos poéticos, onde se
fala do ser supremo e de outras entidades que, no-
meadas, disparam uma resposta imediata dos pre-
sentes em coro. Um pouco como o nosso ‘Amém,

mas precedido de um lamento meio lugubre e per-
turbador, em memoria do martirio de Hussein.

As ‘regras” a seguir revelaram-se mais comple-
xas, porque tocam outras teclas que, na realidade,
dizem respeito a questoes de conveniéncia e de re-
lagoes publicas, politicas e, como ja pude mencio-
nar, estéticas.

A primeira interven¢ao
da comissao

Comecei os ensaios por volta de 10 de dezembro,
e o espetdculo deveria estar pronto para a inaugura-
¢ao do festival, no dia 8 de janeiro. Ou para o fim do
festival (como eu havia pedido), ou seja, para o dia
17. Ou para o dia 13 ou para o 14. A data mudava
a cada dia, conforme o humor do momento. Ou,
talvez, conforme as respostas dos outros grupos de

teatro convidados, que, como pudemos entender,

deviam resolver uma série de problemas, antes de
poder garantir uma adesao definitiva ao Festival.

Fosse como fosse, no fim do ano, a comissao
ira se apresentar para avaliar o trabalho feito até
aquele momento.

Seguro da aprovagio do texto trabalhei com
tranquilidade. A data da primeira visita foi 30 de
dezembro, o espeticulo estava quase completo,
apesar de ainda ser um esbogo.

Quando a comissao chegou, tive de me apre-
sentar, e iss0 jd me pareceu esquisito, por causa
da extrema formalidade e gentileza deles, com
relacao a qualquer tipo de encontro. Ou melhor,



nem consegui entender exatamente quem eram
os membros da comissao. Eu sabia que todos eram
diretores ou de cena ou de estruturas teatrais, mas
isso ficou claro somente para duas pessoas. Outros
dois, entre eles o responsével pela produgao, sumi-

ram no inicio do ensaio. Convidei os dois que eu

que me traduziram como um agradecimento ge-
ral. Pensei que tivessem percebido como havia me
adequado as duras regras deles e, também, a cola-
boragao dos atores mais experientes. Puro engano.
A intérprete voltou com uma folhinha de papel
onde o responsavel pelas produgoes havia anota-

havia identificado a subir ao palco, porque, naquele
dia, estdvamos ensaiando no palco gigantesco do
Teatro Shahr. Eu havia escolhido, para os dias do es-
petdculo, uma sala que permitisse ao publico ficar
quase em cima dos atores, de qualquer modo, mui-
to perto deles. Os dois preferiram achar um lugar
naquela plateia de dimensoes monumentais. Toda
a eficdcia de uma representacao analitica e realista
morria ali, mas talvez fosse melhor assim. Um dos
dois dormiu na hora, 0 outro se afundou na gola do
casacao, de onde s6 se viam olhos, para lutar contra
o frio enorme que fazia naquela sala, sem a menor
preocupagio com o desconforto dos que estavam
ensaiando hd horas, naquelas condi¢des. No final,
foram embora, depois de resmungar alguma coisa

do algumas anotagoes deixadas, pensei, por aquele
que ficou acordado, duro de frio.

A maior parte das anota¢oes eram sobre o tex-
to, palavras e frases que deviam ser retiradas ou re-
vistas. Exemplo: “Xixi’, substituir pelo equivalente a
“necessidade”; “vou mijar’, dito por um ladraozinho
de rua, substituir pelo equivalente a “preciso sair”.
Nos dois casos, preferi substituir por uma palavra
s0, “toalete’, dita de maneira bem educada, no pri-
meiro caso, irénica e pesada, no segundo. Para o
ouvido, o conserto estava pior do que o original,
mas ndo ousaram dizer mais nada depois disso. Era
mais ou menos assim que eu esperava resolver os
casos, quando falava em ‘realismo no respeito as
regras’.



Relato s6 esse exemplo, mas ¢ ficil imaginar
como possam ser frequentes as intervengoes des-
se género, em uma situagao cénica de degradagao
social e relacional. A minha primeira obje¢ao, diri-
gida a ninguém, considerando que eu estava falan-
do com uma folhinha de papel escrita em farsi que
estava entre os meus dedos: “... mas o texto ja ndo
havia sido aprovado?”.

Fora essas intervengdes pequenas que con-
segui resolver sempre de modo favoravel, houve
outras trés grandes no texto, sobre o que vou falar
quando descreve os sucessivos encontros com a
comissdo. Por outro lado, fiquei particularmente
impressionado com uma proibigéo que me fez re-
fletir sobre o relacionamento ambiguo que, naque-
le pais, era possivel estabelecer com o romance de
Saramago.

Em certo ponto da histéria, em um manicé-
mio, onde eram amontoados todos os que perde-
ram a visao, durante uma epidemia de cegueira que
atingia progressivamente a populacao do mundo
inteiro, entra um personagem com um radinho
com as pilhas fracas. Decidem ouvir musica, no lu-
gar de noticias, e a cangao que ouvem inunda todos
de uma nostalgia lancinante e muda. Na versao que
fiz na Itdlia, o radio transmitia La vie em rose, canta-
da pela voz antiga de Edith Piaf. Porém ali, depois
de uma longa conversa com os atores, escolhemos
uma cangao muito conhecida que tinha, para todos
eles, dos mais jovens aos mais velhos, um grande
valor historico e sentimental. “Beija-me, beija-me’,
dizia o refrio.

Em outro ponto da histéria, uma voz fora de
cena descreve de modo sucinto quadros que o fa-
lante havia visto antes de ficar cego. Pela descrigao,
os presentes adivinham a origem do quadro. Eu,
coma unica intengao de homenagear a cultura farsi,
acrescentei a descrigao de uma pintura do palécio
de Esfahan e os presentes adivinhavam o perfodo
safavida (século XVII).

Na folhinha de papel estava escrito que era
para tirar sem discutir a cancio e a referéncia ao
afresco safdvida e que, no espetaculo, por nenhum
motivo, fossem feitas referéncias ao Ira.

“‘Bem’, falei para as atrizes, “podem desco-
brir a cabega”. “Nao, isso nao’, disse o responsavel
pela produgao, que nao gostou da minha resposta,
“aquilo nao é uma referéncia ao Ira, é praticamente
uma convengao aceita que o publico nem vé mais”.
“Nem o publico estrangeiro?”. Mas, deixando de
lado as ironias ficeis (as mulheres vao para a cama
totalmente vestidas, em um mundo onde, além de
tudo, todos sao cegos), ficavam esclarecidas duas
coisas: primeiro, a epidemia de cegueira deveria
permanecer uma metéfora referida s6 a0 mundo
ocidental. A revolugao deles ¢ uma protegao con-
tra epidemias desse género. E uma pena para eles,
mas exatamente por causa dessas ‘regras” em cena,
0jogo ¢ descoberto e, assim, para o publico, a histo-
ria evidentemente se transforma em uma metafora
no minimo universal; segundo, nio podia haver
nenhuma referéncia a alguma coisa que pudesse
suscitar sentimentos de nostalgia pelo passado, so-
bretudo se, nesse passado representado pela pintu-
ra safivida, os homens tocassem instrumentos e as
mulheres dancassem e cantassem sozinhas.

A segunda intervencao

Todo dia, uma hora de carro para cobrir uns 15 km
e chegar ao teatro. E verdade, Teera é uma cidade
enorme. Treze milhdes de habitantes durante a
noite, mais de vinte milhoes durante o dia, quando
centenas de milhares de automdveis inundam as
grandes artérias das estradas e prosseguem desor-
denadamente, distribuidos em 12 faixas, onde exis-
te espago para oito, na velocidade de uma bicicleta.
Assim, todas as manhas, tenho tempo livre para
observar a exibi¢ao colossal de especulagao imo-
bilidria e de pensar nos meus proprios problemas,
sob os enormes rostos dos “mdrtires” da guerra
contra o Iraque olhando 14 de cima das paredes dos
edificios, com o olhar sereno e uma rosa na mao,
sob os gigantescos retratos de maes com o filho em
um braco e o Kalashnikov no outro, da mae com o
rosto coberto de branco, enquanto segura o corpo
de algum herdi caido (na verdade, eu soube, nao se
tratava de mae, mas do 120 Ima. Ah, aquele véu en-



ganador!), sob os rostos dos aiatolds representados
Ora com a expressao enfurecida, inspirando temor
reverente, ora com aquele sutil sorriso benévolo
que s6 os persas sabem fazer para convencer vocé
da amizade auténtica, ou para exercitar de modo
invencivel a arte da tagiyya (dissimulagio). Esse ter-
mo define a autorizagao para simular sentimentos e
pensamentos nao Sinceros, na busca por objetivos
considerados mais altos. Na prtica, o contrério do
“martirio”. O mesmo sorriso que eu havia pegado
no rosto de Khatami, quando me foi apresentado,
e pela franqueza do aperto de mao, as suas palavras,
pelo fato de ser da oposicao, pelo seu respeito pe-
los intelectuais estrangeiros, escolhi interpretar em
favor da amizade. Na verdade, eu ndo podia me
esquecer que, durante o seu mandato, em 2001, o
Teatro de Parma foi convidado com O interroga-
torio, de Peter Weiss, que fala do holocausto. Nao
fomos, porque, entre o convite e o festival, tivemos
o 11 de setembro e houve explicitos convites ofi-
ciais a prudéncia. Ao contrério, neste ano, eu estava
presente por ocasiao da assembleia dos negacionis-
tas, organizada e introduzida por Ahmadinejad, o
qual concluiu a manifestagao rapidamente, devido
a manifesta falta de credibilidade. De cerca de oi-
tenta convidados, apresentaram-se uns 15, entre
eles rabinos integralistas, nazistas velhos e novos,
membros da KKK. Ninguém comentava, em Teera.
Eu estava pensando exatamente naquele tipo de
sorriso, naquele do cardeal Ruini, para usar um
exemplo mais proximo, quando me apresentaram
o terceiro homem da comissao. Na primeira vez, eu
nao o havia visto, porque sentou ainda mais longe,
no escuro do fundo da plateia, na realidade, foi ele
o verdadeiro responsavel pelas primeiras anotagoes
de censura. Agora, uma semana depois do primeiro
encontro, estava ali com os outros, olhar penetrante
e sorriso benévolo, em uma sala de ensaio menor,
inadequada, mas quentinha pelo menos. Era o se-
gundo encontro, justificado pelo fato de que, no
primeiro, faltava ainda uma parte do espeticulo.
Esperei que tomassem os seus lugares e, desta vez,
sentei atrds deles. O terceiro homem anotava tudo,
seguindo 0 ensaio com o texto aberto na frente. No

final, pediram imediatamente as luzes. E comegou
uma ladainha de corre¢oezinhas e um pedido tri-
plo de cortes ou de transformagoes grandes. “Kur
nistam’, ou seja: eu nao sou cego, falei. “Mam khub
mibinam’, enxergo bem. Tudo o que eu sabia em
farsi eram frases relacionadas & visdo, porque as ou-
via sendo repetidas no texto centenas de vezes. Em
outras palavras, a minha intencdo era avisar que,
naqueles dias e no ano anterior, eu havia assistido a
diversos espetéculos iranianos e havia visto, com os
meus olhos, e ouvido, com os ouvidos da intérpre-
te, palavras, frases, gestos e agdes cénicas que agora
me eram reprimidas.

“Sim, muitas vezes’, foi a resposta que resumo,
“sdo permitidos excessos, mas sempre se trata de
espetdculo experimental, ou de produgao local de
importincia menor”. Talvez quisesse dizer: ‘onde é
previsto um publico limitado”. “Este caso ¢ diferen-
te. Aquise trata de uma co-produgao, onde se expoe
o proprio Ira diretamente, producao italo-iraniana,
e, em um teatro, pode sempre haver alguém que
venha de propdsito para denunciar alguma falha
nossa nesse sentido.”

Entao, fiquei pensando, nio se trata de prin-
cipio ético, mas de cautela politica. Nao existe o
temor de ofender tradigoes religiosas do povo
iraniano, mas o temor de perder o cargo. Expus a
questao de um modo mais diplomatico: “Também
tenho a defender tradigoes culturais que, em um
projeto de co-produgao, devem, no minimo, con-
frontar as suas. Nas origens do nosso Teatro, o mito
¢ celebrado, mas depois de ter sido longamente
interrogado, discutido, criticado, condenado; de
modo que 0 nosso rito nao ¢ mais s6 um rito de
certezas religiosas, mas um rito de duvidas laicas,
de provocagao, de pesquisa. Se alguém apontar o
dedo para qualquer detalhe do espetdculo, que
aponte. E da natureza do Teatro que o publico, uni-
do na compreensao, divida-se na opiniao. E assim
que se provoca uma nova vida. Se os senhores acre-
ditam na necessidade de criar o didlogo entre cul-
turas e conflam na minha prudéncia, devem ter a
coragem de apoiar algo diferente, sem se preocupar
se alguém vé objetar algum detalhe. A tarefa dos in-



telectuais nao se mede no temor de alguma critica,
mas na coragem de enfrentar as consequéncias.’

O discurso dd coragem para os atores, que
conhecem bem os hébitos do proprio Teatro. Por
educagao, dao apoio com grande respeito para
os papéis e para a autoridade, mas consideram
um pouco restritivas as instrugoes da comissao.
Alguém tenta recordar outros espeticulos. O sor-
riso do comissério se desfaz um pouco e ele con-
clui: “¢ melhor nos encontrarmos para discutir em
uma situagio mais discreta e tranquila.” Eu deveria
ter dito: “nao, vamos conversar aqui, na frente de
todo mundo’, mas, na realidade, s¢ teria criado
desconforto para os atores e nem tenho mais vinte
anos.

Reunido separada

E necessdria uma breve premissa técnica.

Dirigi a representacao em trés registros. O
primeiro ¢ do tipo hiper-realistico. Os didlogos
vao indo diretos e répidos. Pretende-se nao dar
um peso excessivo para as palavras, mas a buscada
credibilidade, quase embaragosa pela sensagao de
voyeurismo que gera, ¢ alcangada pelo ato pesso-
al de assumir o léxico escrito que o ator deve con-
sumir como proprio. O segundo ¢ do tipo épico.
Esse se desenvolve no interior dos didlogos, onde
uma dramaturgia coerente também consente ao
personagem contar a Si préprio € a0 contexto que
o determina. Ajuda a abrir a historia, conservando
o sabor da sua origem literdria, e “distrai” o ator de
uma forma de identificacao totalizante para ele e
redutiva para a respiragao do texto. O terceiro nas-
ce do uso de uma particular disposigao cénica que
pode levar o ator individual para perto e de cara
para o publico. Ali, o personagem se confessa e o
ator administra, disparando para os espectadores,
reflexdes intimas, histérias inquietantes, verdades
cruéis. O ator e o personagem vao se alternando e
um vai desaparecendo no outro, dando credibilida-
de e agressividade para os textos. Esse preimbulo
era necessdrio para compreender melhor os ter-
mos do confronto.

Apresentaram-se os trés de costume, mas fa-
lou quase exclusivamente o terceiro homem. Eu
me apresentei com as minhas duas assistentes. Rita,
por sua vez diretora e atriz, fez a versao italiana de
Ensaio sobre a cegueira. Quis dividir a aventura co-
migo e ¢ muito ousada e determinada. A outra ¢
Parvin, a intérprete quase bilingue que estudou ce-
nografia em Veneza e, portanto, une conhecimen-
to do idioma e competéncia teatral. Ela me segue
como um gémeo siamés. Naturalmente, nunca
tem contato fisico comigo. De fato, nao se tocar é
um costume que ndo vale s para o palco. Estd um
pouco intimidada pelas autoridades, mas, se insis-
to, traduz o que digo sem fazer mediacao. A convite
meu, estd presente também o ator mais ancido da
companbhia: Iraj. Trata-se de um ator de feigoes ele-
gantes e aristocraticas, muito estimado, que goza de
certa respeitabilidade. E profundamente religioso.
Ele e outro ator, de vez em quando, pedem pausas
pequenas, e sei que vao rezar. Nao o dizem apenas
por discri¢ao: sabem que sou ateu, um dia conver-
samos sobre isso. Aliou-se a causa do espetaculo e
ajuda muito com relacdo aos atores mais jovens. A
sua presenga € importante.

Comeca-se a examinar uma agao que eu, a di-
ferenca da minha versao italiana, j reduzi a somen-
te um fato alusivo. No manicdmio onde todos sao

cegos, 0 médico cego, por sua vez marido da tnica




personagem que ainda enxerga, em um momento

de desespero e desorientagao, busca conforto dei-
tando na cama de uma personagem feminina (a
moca de dculos escuros) e consuma com ela uma
relacao sexual entre milhdes de sentimentos de
culpa, até ser descoberto pela mulher, que tem um
impulso de piedade pelos dois.

Fazemos assim: ele, o médico, estd na frente da
cama da moga. Ela sente a sua presenca, Excitado,
aproxima-se lentamente ja murmurando descul-
pas pelo que vai fazer e a moga sussurra: “doutor,
por mim, estd bem” A mulher dele vé e fala antes
do contato entre os dois, que ficam petrificados. E
o suficiente para criar certa atmosfera erdtica, mas
nada acontece, nada é dito, ndo existe contato.

“Para comegar, a moga nao pode dizer: ‘estd
bem. E uma declaracio explicita demais” Se a
moca nao diz nada, ndo vamos saber se existe con-
senso de sua parte” “Nao seria possivel tirar a cena
inteira? Depois, na segunda parte, marido e mu-
lher comentam.” Se ndo me tivessem ja feito tirar,
na segunda parte, justo a frase com que o marido
aludia diretamente ao fato. Mas sou flexivel e re-
solvo o problema em chave épica. Recuperando
o texto direto do romance, o personagem daquela
que enxerga conta exatamente o que acontece sob

o seu olhar, sem necessidade de que suceda alguma
coisa de fato em cena. Ele caminha lentamente na
dire¢ao da cama da moga, mas, ao chegar I4, a his-
téria jd passou para o “depois” e a moga so diz: “...
doutor...” Mas diz isso de uma maneira! Por sorte,
A COMISSA0 que aprovou essa solucao nao ouviu a
cena.

A segunda questao diz respeito exatamente ao
personagem da moga. Uma figura feminina, jovem
e bela, que se apresenta como uma mulher que faz
sexo por dinheiro, mas sé com quem ela quer.

Corta aqui, corta ali, de qualquer modo dd
para entender do mesmo jeito. Depois, ela nao deve
se maquiar em cena. Nao deve fumar. Nao deve
cantarolar. “Mas nao canta’, digo, “cantarola”. “Estd
bem, isso pode ficar” Mas e o resto? “Nas cenas se-
guintes nao deve fazer alusoes s atividades, nem
deve dizer:.. aquela que eu era” Resumindo, acaba
de sair do internato! Aqui, Iraj interveio. No final, a
moga faz uma declaragao de amor, que parece serd
massacrada pela comissao, mas ele intervém. ‘B
importante’, ele defende, “apanhar a mudanga da
moga que, através da experiéncia da cegueira, apor-
ta em uma forma de amor mais sublime’. Isso os
leva 4 reflexdo. Concentram-se em outros pontos.
Quanto ao resto, deixo que fagam como queiram



e entrego nas maos da atriz que, se até aquele mo-

mento havia representado um pouco presa, agora
se solta e entende que deve exprimir tudo o que
ndo ¢ dito. Nao vai se maquiar, entrard j& maquiada.
Em vez de acender um cigarro, comegard a mascar
um chiclete. Ao falar com o publico, aumentard a
impertinéncia. Sobre esse ultimo ponto, levanta-se
outra questdo que serd ainda mais palpdvel no ter-
ceiro caso.

O terceiro caso

No romance, alguns cegos que tém uma pistola
chantageiam os outros e obrigam que lhes entre-
guem as mulheres em troca da comida que haviam
requisitado. O trecho do estupro das mulheres é
uma das pdginas mais violentas e trdgicas. Na mi-
nha reducio do texto, substitui um menino defi-
ciente por uma moga autista. Assim, durante a cena
da violéncia carnal, consumada fora de cena, esse
personagem autista, praticamente muda, até aque-
le momento, coloca-se de frente para o publico e,
com um grande esfor¢o e muita dificuldade, conta,
de modo diacrénico, a cena do estupro e do assas-
sinato do chefe dos malfeitores, por parte ‘daquela
que enxerga” armada com uma tesoura. Por minha

conta, eu jd havia tirado as referéncias mais explici-
tas a sexo. Nao o fiz por falso recato, mas por “opor-
tunidades iguais”. Explico. Goli, a atriz principal,
por exemplo, uma mulher de grande temperamen-
to dramatico, cheia de energia, culta e ativa, teve
uma experiéncia de um ano, durante a juventude,
na academia de arte dramdtica Silvio DAmico e se
lembra até hoje, com certa perturbagao, como os
rapazes e as mogas na Itdlia ficavam se tocando e se
beijando a toda hora.

Portanto, em Teera, um efeito em cena que
crie desconforto exige um nivel de provocagao
muito menor do que para nos.

Nas primeiras instrugoes da comissao, havia
uma anotagao que tomei como elogio. Cito pelo
teor: ‘o texto da cena do estupro, oportunamente
enxuto, também poderia ser dito, mas nio assim,
daquele jeito, jogado em cima do publico. Deveria
ser reescrito em forma de didlogo e direcionado a
outro personagem. E preciso dizer que os atores es-
tao representando também os didlogos de maneira
muito ativa e direta, portanto, seria necessdrio dizer
que usem um pouco mais de discri¢do” Eu nao po-
dia mais protestar, dizendo que o roteiro jd havia
sido aprovado por eles. Responderiam, como real-
mente me responderam, que efetivamente “o texto
dito ndo ¢ mais igual ao texto escrito, mesmo que
as palavras sejam as mesmas’”. Infelizmente, eu tam-
bém concordava com isso. Ficou claro que, da es-
fera ética, estivamos entrando inexoravelmente na
estética, envolvendo problemas de dramaturgia e
de técnicas de representagao. “Esse mondlogo deve
ser tirado.” Ao saber dessa primeira decisao, a atriz,
de resto uma 6tima atriz, entregou-se a um choro
discreto. A noite, Rita e eu contamos para o embai-
xador o que aconteceu no ensaio e ele, desde o ini-
cio um apaixonado pela aventura dessa montagem,
também defendeu a necessidade de se reconhecer
que esse monologo ¢ fundamental para a historia,
para a mulher, pela for¢a da metafora, pelo equili-
brio e pelo sentido do espeticulo.Esse ¢ o Piave.”
Dizemos (rindo). Entio, na comissao, lanco-me
de novo em defesa das origens do Teatro e relem-
bro a eles como, na tragédia grega, a funcao do



Mensageiro ¢ a de aparecer para contar o que nao
se pode mostrar. Sinto seguranga, porque nés nao
estudamos o tazieh, mas eles estudam e conhecem
a tragédia grega. Vejo que concordam. Mas nunca
se sabe. Cito passagens de Esquilo e de Séfocles.
Volta a conversa sobre o confronto entre as cul-
turas e o que estou pedindo fica muito evidente
também para eles. O amigo Iraj declara, aludindo a
mim: ‘no fundo ndo estd pedindo uma coisa insen-
sata”. Obrigado! Percebem que aqui serd necessdrio
chegar a conceder alguma coisa. Chegamos ao se-
guinte: “estd bem o inicio da cena coma preparagao
das mulheres, depois, é necessdrio cortar a parte do
estupro mesmo, no fim. Quanto & conclusio e a
descricao em detalhes do homicidio com a tesoura
enfiada na garganta, veremos”. Nao ¢ muito, mas é
alguma coisa. Também aqui confio na energia re-
primida da atriz e inventamos que, chegando ao
ponto mais problemitico do assunto, ela nao con-
segue mais falar, s6 lagrimas saem do seu rosto e ela
engole um lengo com todas as letras do alfabeto
farsi, que lhe havia servido no inicio da cena, como
fazem muitas vezes os autistas para se comunicar.
Quando fica livre do lengo, vomita um rio de pa-
lavras que a levam imediatamente & descricao viva
da tesoura enfiada no pescogo do estuprador. A im-
poténcia da atriz e a do personagem se fundem em
uma agao unica e muito forte. O personagem € im-
pedido de falar pela brutalidade de um mundo que
jd a havia levado a se fechar em si mesma e a atriz é
impedida de falar por uma vontade que quer inibi-
la. Ao publico, nada passa despercebido. Saimos
daquele encontro com fortes apertos de mao e
sorrisos. “Nao é necessario continuar discutindo
todos esses detalhes. Nao somos censores. Somos
homens de teatro e temos a capacidade de ver as
coisas do seu ponto de vista” Resolvido. Talvez.
“‘De qualquer modo, deixamos com vocés o roteiro
com todas as corre¢des que ainda devem ser feitas.
Mas nao haverd problemas. A estreia serd no dia 14,
as 15h... evocés terdo de apresentd-lo pela ultima
vez parands as 11h do mesmo dia e, ali, tomaremos
as decisoes definitivas. Mas ndo haverd problemas.”
Sorriso. Nao estava resolvido. No dia 14, havia mi-

Ihares de problemas técnicos. As 11h, apresenta-se
o terceiro homem da comissao. “Nao falo com o
homem da comissao’, eu disse, “mas com o cole-
ga. Se quiserem a estreia, terao de confiar em mim
e desistir da apresentagio preliminar particular”
Recebe bem, fica pensativo e olha para mim cur-
vando um pouco a cabe¢a em modo timidamente
afirmativo. Sorriso. No final do espetdculo, ao ter-
minar a estreia, aparece de novo na minha frente,
estende a mio: “O espeticulo foi muito bem. Até
aquilo... que ndo estava bom.” Sorriso. Nao apare-
ceram mais, nas apresentagoes seguintes.

O inicio do trabalho

No Bazar, um tipo de grande cidade coberta, ca-
Otica e deteriorada, havia naqueles dias grupos de
criangas com tambores, recolhendo fundos para
as celebragoes do Muharram. Se vocé se perder
no labirinto das ruazinhas, vai descobrir, além das
fachadas para o comércio de armazéns, oficinas e
depésitos, um frenético vem e vai de carrinhos de
mao transportando mercadorias embaladas, mon-
tanhas de tapetes, caixas de quinquilharias, tecidos
empacotados, pilhas gigantescas de embalagens de
alimentos. Nesse pais que tem um subsolo riquissi-
mo, 30% da economia sao regulados pelo Bazar de
Teera. Fora gas e petréleo, 0S principais produtos
de exportacao sao: pistache, agafrao e tapetes. Nada
de produtos manufaturados e s6 aqueles jé produ-
zidos milhares de anos atrds. A gasolina é importa-
da, porque ¢ um pais moderno. Naqueles dias, eu
estava lendo Gomorra, de Saviano, e, talvez por isso,
tinha a impressao de também estar ali, no coragao
do mundo, ligado a uma economia conservadora,
mas extremamente controlada e poderosa. Nao ¢é
por acaso que toda a zona sul da cidade, que gra-
vita em torno ao Bazar, tenha sempre constituido
o reservatorio de votos para Ahmadinejad, o qual,
hoje, encontra-se em uma posi¢io menos segura e
deve restituir favores e promover novos funcion-
rios. “As coisas nao funcionam mais como antes’,
¢ o eterno refrao, mas o “antes” nao estd se referin-
do aos tempos do X4, que ninguém mais leva em



consideracao (passaram 0ito anos em guerra, com
mais de um milhdo de mortos, para defender sua
republica de uma agressao externa), mas ¢ prové-
vel que, somente, antes de Ahmadinejad demitir de
repente algo em torno de sete mil funciondrios. E
nada mais funciona, claro. Nem no Teatro. Dizem
que um novo diretor de Teatro — e a confissao vem
de uma pessoa insuspeita — apenas tomou posse no
cargo, ja declarou: ‘entregaram-me uma instituigao
repleta de prostitutas, mas se viruma atriz andar por
af com labios pintados, mando cortar” Um diretor
de Teatro. Nao o diretor de um campo de punigao
feminino em um filme porné. Mas talvez toda me-
trépole tenha as suas lendas metropolitanas.

As criangas tocavam tambor e, na rua de frente
a0 Bazar, s6 se viam bandeiras verdes e pretas (isli e
luto) para por najanela no primeiro més do ano de-
les. Todas as lojas expunham quadros de Hussein,
lindissimo, com o olhar limpido e perturbador,
depois, tambores e correntes para a autoflagelacao.
Muitos homens saem pelas ruas em procissio e,
em um paroxismo de tensao, procuram se ferir fus-
tigando-se com um feixe de correntes. No teatro,
eu perguntei aos rapazes se eles se flagelariam pelas
ruas e, para meu grande espanto, a maioria respon-
deu que sim. “Fazem isso’, disse com malicia uma
atriz, “‘porque as mogas na cal¢ada acompanham a
procissao com os olhos escancarados.” Um ato de
exibicionismo, quem sabe, ndo muito diferente do
que se observa, no nosso pais, nas cidadezinhas, du-
rante as festas populares. Que nao fosse por integra-
lismo, ficou evidente para mim, devido ao humor
negro e sarcastico, que alguns desses jovens eram
mesmo praticantes. ‘Estd cada vez mais dificil en-
contrar um daqueles lugares que assam o pao sobre
pedras incandescentes, porque o nosso governo
manda todas as pedras para a Palestina como apoio
paraa Intifada ...” E assim por diante.

Esses jovens atores sairam de 48 horas de tes-
tes entre os melhores do centro dramdtico que ou-
torga o grau de ator bacharel. No inicio do trabalho,
apresentei uma lista de 12 atores compilada com
base no meu trabalho precedente, em indicagoes
de colegas locais e em espetdculos vistos. “Desses

12, pode escolher s6 trés, disseram, os outros deve-
rao ser selecionados pelo Centro Nacional, porque
queremos fazer certa promogao do Centro, com
essa co-produgao.” Os testes necessarios adiaram
por alguns dias o inicio dos ensaios e puseram em
perigo a minha programacao.

Mas para entender melhor o calvirio da
programagao, € necessario retomar a histéria no
momento em que se comegou a entender que o
funciondrio ‘responsavel” nao havia providencia-
do nem uma sala para os ensaios, nem assegurado
um tempo adequado para o uso do palco esco-
lhido para a estreia. Em uma cidade como Teer3,
repleta de teatros, nao seria dificil se resolver a
situagao. Esses problemas comegaram a surgir a
partir do primeiro dia, quando nos encontramos
no escritério da universidade e, pela primeira
vez, eu me reuni ao redor de uma mesa com to-
dos os componentes da co-producio. Estdvamos
a minha assistente e eu (que representava toda a
producio do lado italiano) a assistente intérprete,
o adido cultural da embaixada, o responsavel pela
producio que falava italiano (pessoa doce demais
para enfrentar com decisao os problemas que esta-
vam por se apresentar), o jovem responsével pelo
centro dramdtico nacional (inexperiente demais

para poder assumir qualquer responsabilidade), o
diretor do CDN, o diretor do Festival, um diretor
do Teatro Shahr, um funcionario da Universidade,




o diretor do teatro Molavi (onde fariamos os es-
petdculos), o diretor de um 6rgao do Estado que
supervisiona todas as atividades teatrais e outros
que nao entendi bem as fun¢oes. Alguns deles eu
encontrei depois, na ‘comissao’, da qual ja falamos.
Nagquele primeiro encontro, todos nos despedi-
mos entre sorrisos e apertos de mao, depois de
assinar um contrato, feito por eles, que teria trau-
matizado um tabelido normal pela vida inteira. De
fato, o contrato previa a presenca deles em tudo,
participagao em tudo, mas com total isen¢io de
responsabilidade. Também entrava no trato que
assumiriam todas as proprias despesas, mas ‘nos
limites de uma gestao responsavel” Aos primeiros
protestos, reagiam dizendo que ndo era um ver-
dadeiro contrato, somente um acordo preliminar
para dar inicio ao trabalho. Nao houve outro.

O tarofe o cha

“Oitenta por cento da populagio estd descontente
com o governo, mas 100% ¢ contra os EUA. Assim,
com a sua politica, os EUA mantém Ahmadinejad
em pé.” Este é o lamento que ouvi por todo lado. As
coisas vao mal, e ele é despejado sobre tudo, por-
que também as pequenas coisas estao envolvidas
em um clima de desconfianca. Efetivamente, tam-
bém a minha esperanca parece tomada por esse cli-
ma. De fato, apds trés dias de ensaios com horarios
reduzidos, instéveis e inseguros, sempre em lugares
diferentes, improvisados, frios, desordenados e sem
equipamento, peco, em primeira instancia, uma
sala de ensaio e, em segunda, a0 menos um calen-
dario dos espagos propostos, de modo a arrumd-
los e poder trabalhar com estruturas. Passam-se os
dias e nada acontece, nao se consegue encontrar
ninguém, e, quem se consegue encontrar, no mo-
mento, ndo sabe. E sempre preciso pedir a outra
pessoa. Passados alguns dias, enviam um jovem
para ser o intermedidrio entre os responsaveis e eu.
Devo perguntar para ele. Pergunto para ele. Some.
Volta dizendo que tem dificuldades de comunica-
a0 com os seus superiores. Nega coisas para mim
que consigo obter, usando outras vias. Some. Nao

volta e manda um substituto por alguns dias. Fico
bravo. Chega a noticia de que, ao saberem das mi-
nhas dificuldades, foi disposto um encontro para
remediar todos os problemas. Acontece o encon-
tro. Responsaveis, diretores, assistentes etc., todos
estao presentes. Aqui, acontece um fato que me
deixa perplexo, naquele momento. Quando, no dia
da minha chegada, no inicio desta historia, houve o
primeiro encontro, fui coberto de elogios e de de-
claragoes de estima tais a ponto de me criar a ilusao
de uma embaragosa devogao a mim. Agora, tudo
estd se repetindo de maneira idéntica. A situacao é
diferente, mas, talvez, o sentido seja o seguinte: ‘se
nos estamos assim prontos a lhe oferecer conside-
ragao e lisonjas, como vocé pode pensar que vimos
aqui sem estarmos totalmente dispom’veis e com
verdadeira intengao de ajudi-lo?”.

Eu me sinto lisonjeado como um tolo e, mes-
mo perplexo, deixo-me comover. A reunido termi-
na com tapas nas costas e 0 compromisso de que,
a partir de amanha... Amanha ¢ igual a ontem.
Com confianga, vamos para o depois de ama-
nha, que ¢ igual ao anteontem. Procuro o jovem
“interface", que me traz outras promessas vagas e
mal-formuladas. Por telefone, nio encontro mais
ninguém. Fico me debatendo nas mesmas condi-
¢oes por alguns dias. Fago o0 meu desapontamento
chegar até eles por outras vias. Vem me procurar o
responsével que admite, as coisas nio podem con-
tinuar assim e que € necessdria uma reuniao com
todos os coordenadores. Eu me apresento com os
mesmos pedidos: sala de ensaio, calenddrio dos
ensaios, encontro com os técnicos, calendario de
trabalho com os técnicos, o or¢amento disponivel
para cenografia e figurino e outros problemas rela-
cionados com a administracao dos atores. Eles co-
megam com uma série de elogios a minha pessoa
e de declaragoes de participagio sem reservas ao
meu trabalho. Cumprimentos, lisonjas e despedida
cheia de apertos de mao, pactos e promessas. A par-
tir de amanha ...

Amanha ainda ¢ igual a ontem. Depois de
amanha ¢ igual ao anteontem e assim por diante.
Nova reunido. Eu me apresento com os mesmos



pedidos. Recomegam com uma série de elogios a
minha pessoa e de declaragoes de participagao sem
reservas ao meu trabalho. Comego a me sentir um
pouco menos lisonjeado e como o Charlie Brown,
quando ¢ convidado a dar um chute na bola, com
a promessa, nunca cumprida, de que nio vao tirar
a bola no ultimo segundo. A partir de amanha ...
Deixo o resto a sua imaginacio. E um pesadelo
feito de sorrisos e de impoténcia. Nao sou uma
pessoa despreparada, estudo os acontecimentos.
Descubro que aquela sequéncia de elogios e de
frases de apoio: ‘estamos profundamente honra-
dos....", “que as suas maos nao carreguem peso...,
‘que nao caiam aflicoes sobre néds ...", “‘que os nos-
$0s atos possam estar sempre a0 seu servigo...” etc.
Chama-se tarof, ou melhor, faz parte do tarof. Eum
tipo de etiqueta, de boas maneiras, que ¢ sempre
posto como filtro nas relagdes entre as pessoas, de
modo que o confronto nunca seja direto demais e
nao crie embaracos nem situacoes conflitantes de-
mais. Um dia, explodi dizendo: “na tarof!”. Eles me
olharam meio atonitos e, com embaracada aflicao,
perguntaram se eu queria um chd.

Ahistoria do chd é um capitulo a parte. Os ato-
res mais antigos, vivendo com muito embarago os
constrangimentos administrativos, manifestavam a
propria divergéncia declarando que nao havia sido
sempre assim, mas, sobretudo, que nao aceitavam a

falta de um bom servigo de ché. Farhad, o ator que

interpreta o papel do médico, estd sempre atento a
esses particulares e, com frequéncia, toma as dores
da situacio de constrangimento da companhia e
toma uma atitude oficial. A partir daquele momen-
to, tudo em volta continua a nao funcionar, mas,
pontualmente, a cada duas horas, chega alguém
com litros de chd e biscoitinhos. Ah, a forca dos
nervos relaxados.

A tentacao de identificar esse costume do sor-
riso, da gentileza, da disponibilidade verbal com a
imagem coberta de preconceitos da duplicidade
oriental, cria uma brecha na nossa consciéncia até
ser desmentida pelos fatos. Por iniciativa de Iraj,
sou apresentado ao sr. Gharibpour, diretor de uma
estrutura publica auto-administrada, “a casa dos
artistas”. Informado das dificuldades em que nos
movimentdvamos, depois de se recordar que ji
nos haviamos conhecido no ano anterior, sou re-
cebido com grande cortesia. Ele também comeca
com: ‘estou honrado ... etc. et mas conclui: “aqui
tenho uma sala de ensaio bem em ordem, aquecida
e equipada. Estou usando para preparar o meu es-
petdculo, mas cedo com prazer, a partir de hoje, até
a data da sua estreia. Para nds ¢ uma honra ... etc”
Af eu me descubro aberto ao tarof: “nao’, replico, “a
honra é toda minha ... etc. etc.

E verdade, o tarof pertence ao costume orien-
tal, mas quando ¢ aplicado em um ambiente que
nao precisa esconder a incompeténcia da burocra-




cia passando para o outro as responsabilidades, ai,
nesse caso, sim, o tarof ¢ uma delicia.

A companhia e o Teatro

Entendo que seja muito dificil investir dinheiro,
trabalho, esforgos e meios em alguma coisa que
ndo se sabe se e como poderd ser feita. De fato, s6
depois do penultimo encontro com a comissao,
comegamos a ver os primeiros fundos para ce-
ndrio e figurino; s6 depois comegaram a discutir
sobre o0s contratos com 0s atores, sO depois foram
postas a disposicao as oficinas técnicas, s6 depois
foram examinar as dificuldades de alguns atores na
relagio com a Universidade. Tudo, porém, de cer-
to modo, tarde demais. Para muitas despesas, eu jd
havia comecado a entrar no meu or¢amento italia-
no de seguranga e, para a relagao de alguns jovens
atores com a Universidade, havia tomado uma
atitude Khosrow, seguro do proprio nome e auto-
ridade. Por isso, quando encontrei a possibilidade
de comecar a ensaiar na Casa dos Artistas, em um
lugar fixo e bem equipado, convoquei as minhas
assistentes e, depois de uma rapida consulta, tomei
uma série de decisoes drésticas. Tendo jé pedido
em vao muitas vezes uma reuniao com todo o
pessoal técnico, decido assumir pessoalmente a
responsabilidade da iluminacao, simplificando o
projeto original, e fazendo Rita assumir a respon-
sabilidade pela sonoplastia, Parvin acompanharia
a técnica de palco com Khosrow e o seu esquivo
assistente. O palco ¢ modificado seguindo uma
solugdo mais essencial e todo o aparato de video
¢ cancelado ou resolvido de modo mais ingénuo,
mas tanto quanto, se ndo mais, eficaz. De fato, deci-
di apostar tudo na companhia: atores experientes,
que comegariam com um pouco de cautela e, de-
pois, progressivamente, se tornariam mais seguros
e participativos, e jovens bem selecionados, imagi-
nativos, de virias qualidades, mas com grande con-
centragao. No primeiro dia, com o grito de “sigam
aminha voz!’, eu os levei por todo o Teatro Shahr,
do palco aos escritdrios, passando pelo dtrio, pe-
los camarins e oficinas, e eles mantiveram os olhos

sempre fechados. O mesmo exercicio que, na
Itdlia, tenho quase toda a certeza, teria sugerido a
alguém fingir a cegueira, ali criava uma hecatombe
de gente honesta que trope¢ava sem parar, cafa nas
escadas e ficava perdida, desesperada, andando
em busca da minha voz. Com eles estabeleco uma
6tima relagao e certa confianga. Certo de que nao
seria prudente falar muito abertamente dos fatos
do dia, mesmo se por intui¢ao, achei que a maio-
ria nao estava a par. Ninguém, por exemplo, sabia
alguma coisa da passeata publica dos estudantes
que, naqueles dias, haviam protestado exibindo
cartazes do presidente de ponta-cabe¢a. Ninguém
havia comentado: nem os jornais, nem o radio,
nem a TV. E verdade que foi um acontecimento
pequeno e hmitado, mas certamente a coragem
daqueles estudantes seria muito correspondida
entre aqueles jovens tio abertos e esfomeados de
experiéncias. Ficamos trancados trabalhando, en-
quanto os assistentes dedicavam-se a recuperar
o recuperdvel. Entre as duas geragoes de atores,
tendem a se manifestar algumas tensoes, mas eu
me limito a servir sempre de exemplo, para tudo
exibindo uma paciéncia que os desencoraja a de-
monstrar sofrimento pelos pequenos problemas.

“Nao quero mais ouvir ironias sobre as decisoes
da comissao. Podem ser discutidas, aceitas ou recu-
sadas, mas tanto em um ¢aso como no outro, € um
assunto terrivelmente sério. Vocés talvez nio perce-
bam exatamente quao sérias sejam as implicagées
contidas nessas exigéncias nem nas suas contradi-
¢oes. Se consideram recusar-se, nio o fagam com
ironia. Fagam-no com seriedade. H4 consequéncias
que dizem respeito a sua vida.” E assim por diante.

Com muito empenho, porém, tudo fica pron-
to nao no dltimo minuto, mas no wltimo segundo.
Os atrasos sao incrementados pelos conflitos inter-
nos entre os técnicos. O chefe dos técnicos foi me
apresentado como um invilido de guerra, vitima
dos gases asfixiantes usados por Saddam Hussein,
na tentativa de invadir o Ira. Tenho a impressao de
que ¢ uma pessoa séria, mas o trabalho ¢ sempre
impedido por contflitos secretos, que se traduzem
em pequenas deser¢des e rancores.



O jovem diretor de cena que me mandaram,
quando pedi algo muito diferente, revelou-se uma
ajuda preciosa pela grande e abundante boa vonta-
de dedicada a tarefas sem limites definidos: desde
conseguir comida para os intervalos, até a entrega
dos monitores de palco, dos quais eu j& havia desis-
tido fazia tempo, meia hora antes da estreia.

No dia da estreia, enquanto Khosrow; ajoe-
lhado, ainda trabalhava no cendrio, com a habili-
dade manual e a disponibilidade de um jovem, e
o seu assistente perdia um pouco o ar distante, se-
gurando um serrote com as maos sujas de tinta; as
assistentes controlavam todos os tltimos detalhes
técnicos; os atores atentos a disposigéo exata dos
objetos de cena, dos aderecos e dos figurinos, con-
centrados nos detalhes, a espera do publico; chega
a ultima noticia mortal: “venderam o dobro dos
lugares. O que podemos fazer?” “E vém perguntar
para mim? Inshallah!” Tem gente em pé, aglome-
rada pelos corredores. O espago até quase dentro
do palco estd abarrotado de pessoas sentadas no
chdo. A multidao ¢ indescritivel. E um publico es-
fomeado que quase jé nos recompensa por todas
as dificuldades. E evidente que os organizadores
sabem disso e procuram se aproveitar da situacao.
Mas nio sei até quando poderao continuar fazen-
do isso.

Comeca o espetdculo. Sao duas horas de
grande siléncio e tensao. Os atores mais maduros
exibem seguranga, dominio e tons novos, com re-
lacao aos ensaios, e, 0s outros, muita concentracao,
controle e momentos de grande forca e eficicia. E
tal o sucesso que surge outro paradoxo: “vocés es-
tariam dispostos areapresentar imediatamente?”. E
vém perguntar para mim? Depende dos atores, os
quais, porém, conscientes do boca a boca imediato
sobre o sucesso, sem piscar, sem perder um grama
da tensao, jogam-se com 0S8 técnicos a rearranjar o

palco, devastado pelo espeticulo precedente, e a
reordenar aderecos e figurinos. Fario uma segunda
apresentagdo melhor do que a estreia. Parabéns.

O final do festival no grande Teatro da Operaé
uma exibi¢io do regime: oragoes, leitura de poesias
com grandes temas religiosos e coros do publico
sobre a invocagao de Hussein, balé alegorico pesa-
do e redundante, rigorosamente e ambiguamente
masculino, discursos, discursos, discursos com
desculpas pelas dificuldades acarretadas, evidente-
mente para todos, mas que aceitei como para mim
pessoalmente, e estatuetas estilo Oscar, com as
quais foi homenageado, até, Ensaio sobre a cegueira.

Sobre o timulo do poeta Hafez, em Shiraz,
sob a neve que, naquele dia, cafa por toda a regiao,
um grupo de jovens sentados sob a cupula do
mausoléu, no meio de um jardim de laranjeiras,
ouve um deles que 1é versos do poeta. Aqui é sem-
pre assim. Um amigo me disse: retire dos persas os
aspectos mais ariscos dasua circunspegao, 0s mais
forgados da sua discrigao, os mais coagidos da sua
inércia e vocé terd gente que ama ficar em paz,
sentada ao redor de uma xicara de chd, enquan-
to um amigo 1¢ poesia. Essa visao daquele povo,
sem duvida, um pouco idilica e tranquilizadora,
tem sua forca de verdade que hoje, porém, nao
pode ser garantida por nenhum guia. Os homens
que, desde sempre, administraram aquele mun-
do, hoje, estao no fim da linha, embrulhados em
regras dobradas sobre si mesmas, engessados por
uma rede de comportamentos autorreferenciais,
encerrados nos cdrceres da suspeita e da conspi-
racao. Para reencontrar o prazer dos seus prazeres,
deverdo depositar maior confianga nas mulheres,
mais voluntariosas, mais inocentes e mais curiosas.
Deverao aprender a ouvir o seu canto com paixao
e respeito, e deverdo aprender a olhar a sua beleza
com alegria e discrigao. ¥
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Y GIGI DALL AGLIO E O PROCESSO
DE MONTAGEM DE
GAVIOES E PASSARINHOS NO BRASIL

Rodrigo Spina

Ator, bacharel no curso superior do audiovisual na Escola de Comunicagoes e Artes da USP — ECA

O caminho comega e a viagem jd acabou.

fala do personagem Corvo citando George Lukdcs

igi comega 0s encontros aqui no Brasil

justificando a realizagao de seu curso em

cidades do mundo todo, com base no
poder de confluéncia cultural que o teatro tem, ou
seja, a fusao dos expedientes acumulados entre di-
retor, autor e atores.

Gigi nos conta que viaja o mundo fazendo
teatro para conhecer a fundo novas culturas, im-
pregnando-se com um pouco de cada uma delas,
e assim, a0 voltar para sua terra natal, a Itdlia, pode
rever sua propria cultura e sua propria arte, com in-
tenso contagio dessas diversas vivéncias.

De inicio, ele nos descreve como foi o encon-
tro com Pasohni, autor do texto que estruturard
todo o processo. “Se vocés acham que pode ficar
bom, nao tenho problema nenhum’, disse Pasolini.
E assim, Gigi nos apresenta Gavioes ¢ passarinhos
como proposta de encenacdo, por acreditar que
seu contetdo ¢ pertinente e atual, ja que lida com
os pilares constituintes de qualquer cultura e socie-
dade: fé, razao e politica.

Ele explica cada um dos episodios do texto de
Pasolini, comentando cada personagem e suas rela-
¢oes, ressalta que a figura do Corvo, encontrada no
terceiro episédio, representaavoz do proprio autor,
um intelectual de esquerda. Gigi nos conta que hd
um mito na Itélia dizendo que o cineasta anteviu
sua propria morte ao filmar a morte do Corvo, de-
vorado pelos outros personagens: Tot6 e Ninetto.

Pasolini também foi encontrado esquartejado
numa praia e até hoje ndo se sabe ao certo como
aconteceu. Porém, Gigi acredita que ele esperava
que suas ideias fossem ‘engolidas” pelos outros e
que, de alguma forma, se tornassem constituintes
da carne e do pensamento de seus proprios “preda-
dores”, como o Corvo em relacao a Toto e Ninetto.

Em relagio ao processo da montagem aqui no
Brasil, Gigi se propoe a ser somente um organiza-
dor das ideias vindas dos atores. Uma opgao de en-
cenagdo que ele chama de diregao coletiva, ou seja,
a partir do material trazido pelos atores, que mani-
festam sua propria realidade sociocultural em sua
arte e mesclam esse material com o conteddo de
Pasolini, a partir da necessidade de se levar & cena
um contetido realmente intrinseco do ator.

Ele nos estimula a uma observacao e reflexao
constantes de nossa realidade e a sua problemati-
zagao na cena. Um didlogo claro com as ideias de
Bertolt Brecht, Ao longo da explicagao sobre a
montagem, entraremos em detalhes mais concre-
tos sobre esse conceito de necessidade.

Outro conceito que amplamente guiard a
montagem ¢ o de paisagem humana. Aqui, além
de ser um recurso de encenacao com o coletivo
de atores representando um cendrio, um ambiente
SONOTO, UMa agao Ou até mesmo um personagem,
Gigi explica que a paisagem humana é todo histo-
rico sociocultural da humanidade acumulado por



e em nds, atores. Deverfamos ter a consciéncia de
que os assuntos que a histéria do teatro retrata es-
tao além de um contexto cercado, de um contexto
eminente e proximo ao seu conteudo.

As paisagens humanas sao acimulos arqueti-
picos no trabalho do ator e da cena teatral. Acessa-
las é um dos desafios propostos por ele. Para isso,
Gigi revé brevemente a historia do teatro. Ele nos
explica, entdo, o porqué da dificuldade de os ato-
res ocidentais estarem integros na cena, na acepgao
mais profunda da palavra. Faz uma analogja entre a
separagao de mito, coro e publico no teatro grego
e o pensamento dicotomico da filosofia grega com
a psicologia freudiana na separagao entre id, ego
e superego. Ou seja, na histéria do nosso pensa-
mento, 0 homem precisou separar em partes para
poder compreender o todo. Porém, essa divisio
dificulta o trabalho do ator, que deve sempre unifi-
car, integrar aspectos em seu corpo e pensamento.
E Gigi nos explica: “Sim, ¢é preciso quebrar o ovo,
porém depois é necessario reconstrui-lo”. E ressalta
a dificuldade que hd em “reconstruir a casca de um
ovo.” Ele se vé dentro do mesmo problema, pois re-

conhece que sua cultura foi um dos pilares desse
mesmo pensamento dicotdmico que combate. E
nos conduz aos rituais religiosos, como momentos
de fusao total desses aspectos.

Ao falar sobre os rituais religiosos, nos quais o
teatro tem sua origem, Gigi nos destaca o quanto
é importante a ritualizacio do espago cénico e da
obra teatral, uma vez que no Ocidente, pela cultu-
ra de massa e pelas midias, o publico é induzido a
um tempo completamente veloz e fragmentado,
bombardeado por milhares de imagens vazias por
segundo e acaba buscando, até mesmo no teatro, a
reprodugao ficcional a que estd acostumado, como
as telenovelas, por exemplo. No teatro, diz ele, de-
vemos sacralizar, no sentido mais profundo da pa-
lavra, o espago, o tempo e 0 homem. E nos induz a
reflexao: ‘A crise do teatro € a crise da ritualizacao”

Defensor dos grandes pensadores e diretores
de teatro do século XX, como Stanislavsky, Brecht
e Artaud, Gigi se preocupa com o discurso verda-
deiro da cena, reflexo sociocultural e politico de
um contexto historico. Ele nos convida a resgatar,

na arte teatral, o poder de gerar. Gerar reflexao, pen-




samento, emocao e enfim, frente a esses novos tem-
pos, gerar humanidade, novamente.

A montagem

Agora nos deparamos com a dramaturgia de Pier
Paolo Pasolini. O texto é composto por trés episo-
dios ou, como o autor diz, trés milagres.

1° episddio: O milagre da religiao

Neste primeiro episodio, Gigi pede um coro de
passarinhos, movendo-se em bloco, todos juntos,
adentrando o palco vazio. O personagem de Sao
Francisco, que nas indicagoes de Gigi deveria ter
olhos arregalados, ser calmo e, a0 mesmo tempo,
estar beirando a loucura, percorre o palco, atraves-
sa 0 coro de passaros e comega seu louvor a estes.
Destaz-se o coro e entao, Sao Francisco, encarrega
a dupla Frade Ciccilo e Frade Ninetto de continu-
arem o sermao as aves: os passarinhos e os gavioes.

E entao, os frades comegam a caminhar. Gigi
marca uma circunferéncia no palco que indicard o

caminho percorrido. Todas as elipses temporais
serao marcadas por uma melodia composta por
um dos atores, que serd cantada por todos em boca
chiusa. “Uma melodia que penetre e permanega no
espectador, depois do espeticulo’, diz Gigi. Essa
musica ¢ cantada nos trés episddios sempre indi-
cando uma passagem de tempo.

Nesse momento, Ninetto e Ciccilo se depa-
ram com um jardim e decidem meditar. Gigi con-
duz o coro para interagir com os dois personagens.
Aqui a paisagem humana representa as estagoes do
ano: todos circulam pelos frades e a cada volta, bor-
rifam dgua, jogam neve ou flores. Gigi faz questao
de incluir 0 som, como fator de coletivizagao. Aqui,
hd uma nota sustentada por todos e algumas vozes
percorrendo outras notas, como um coro de canto
gregoriano. Num agudo especifico determinado
por Gigi, o coro se desfaz e os dois frades voltam a
discutir. Nesse momento, Gigi comega a questio-
nar os atores sobre sua prépria cultura. Ninetto se
revolta com as preces de Cicillo e vai dormir. Sonha
com o paraiso: Gigi pede ao grupo que tragam ofe-

rendas a Ninetto e que sejam reconhecidamente

Gavides e passarinhos,
de Pier Paolo Pasolini.
Dire¢ao e adaptagao:
Gigi Dall” Aglio.
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SESC/Consolacio,
2009.
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parte de nossa cultura. O coro, criado por meio de
gestos que evocam uma pintura de Giotto, se apro-
xima de Ninetto e oferece esses presentes. Ninetto
acorda e volta a conversar com Cicillo, que acaba
de descobrir uma maneira de conversar com os
passarinhos.

Nesse momento, adentra no palco um frade-
intérprete, que nas indicagoes de Gigi, deveria ser
um “apresentador de televisao’, traduzindo a con-
versa entre os frades e os passarinhos.

Agora, entao, ¢ mais um momento de trazer
nosso repertorio cultural & cena. No texto, o Frade
Cicillo se depara com uma feira popular e Gigi nos
pede algo contemporaneo e regional que seria si-
milar. N6, atores, pensamos na famosa Rua 25 de
Margo de Sao Paulo e tentamos reproduzi-la,cada
um buscando um produto a ser vendido. Além
disso, Gigi pede mais uma musica que combinas-
se com 0 ambiente. Compusemos um repente que
contagiava todos comerciantes e, ao fim, todos aca-
bariam cantando. Ciccilo, num rompante, manda-
os embora e volta a meditar. Ninetto, novamente
entediado, decide comecar a brincar de amarelinha.
Ciccilo ao ver a brincadeira entende que os passa-
rinhos conversam por pulinhos. Gigi pede, entao,
a0 coro de passarinhos, que entrem em plano mé-
dio, saltando, escondendo todas as partes do corpo,
para dialogar com Ciccilo. O frade-intérprete volta
A cena para a tradugao.

Eis agora um recurso teatral que Gigi utiliza
quase na montagem toda: o coletivo passa a repre-
sentar sons. Hd na pega uma batalha entre gavioes
e passarinhos, que Gigi marca com o coro fora de
cena fazendo os respectivos sons. Ciccilo e Ninetto
em cena marcam dois focos de olhar, um para os
gavides e outro para os passarinhos. Até 0o momen-
to em que estes sao devorados por aqueles. Um
preciso jogo de olhar entre os dois atores em cena e
0 COro SONOTO Na coxia.

Nesse instante, Sao Francisco volta, frade
Ciccilo diz que nao conseguiu continuar o sermao
e Sao Francisco pede que recomecem desde o ini-
cio. Ciccilo e Ninetto comegam a andar pelo circu-
lo. O coro canta o tema. Saem do palco.

22 episodio: O milagre da razao

O palco estd vazio, uma atriz o atravessa, senta-se
na plateia e cobre-se com uma manta. Ela canta.
Ouve-se uma percussio coral vindo de fora do
palco. No édpice da musica, entra o personagem
Ninetto, limpando e conversando com a persona-
gem da éguia, aatriz que canta. Entram todos como
animais.

Vemos novamente o recurso da paisagem
humana. O coletivo de atores agora configura um
z00-ldgico, com macacos, hienas, cobras, crocodi-
los e camelos. Gigi verifica e corrige a construgao fi-
sica de cada ator e seu animal, a0 longo dos ensaios.

Nesse episodio, hd o retrato do imperialis-
mo cultural, assunto que nos ¢ familiar, na figura
do personagem francés Courneau. Quando ele
adentra o palco percebe-se claramente a critica de
Pasolini. Courneau, o colonizador francés, quer im-
por a todos animais sua propria cultura e valores,
desconsiderando os desejos de cada espécie, fazen-
do com que todos pensem e ajam sob sua influén-
cia, massificando-os.

Courneau entra e conversa com a dguia, que
nunca responde. Ele ensina a Ninetto os procedi-
mentos para ‘domesticar” um animal e cita trés ter-
mos Correspondentes. Noinstante em que elecitao
primeiro, familia, a paisagem humana se reorganiza
formando um retrato tl’pico. . Courneau continua
controlando o grupo e ao dizer “otez votre chapeaux”
(“tirem o chapéu”) o coletivo o obedece e configu-
ra-se aimagem de soldados marchando pela pétria.
Em seguida Courneau inclui mais um termo civi-
lizatério — pAtria. Gigi nos pede para cantarmos o
Hino Nacional Brasileiro, quase sussurrado, e logo
seguido pelo terceiro termo — ciéncia. Nesse ins-
tante o coro se torna robético, com gestos recorta-
dos e retilineos. Tudo isso feito com certo deboche
e sempre de forma muito bem-humorada(nao ¢
pardgrafo)Em se tratando de bom-humor, o pro-
prio Pasolini coloca a questao textualmente como
piada. E o coro reage rindo a isso, batendo palmas
e sustentando a mdscara de bobo-alegre. Numa
bela fusao, as palmas configuram um rap em que



Ninetto canta ironicamente: “Uma salva de palmas
para as pessoas cultas, porque a elas pertence a re-
publica. Uma salva de palmas para os mansos, por-
que vao achar ficil um emprego, etc..’, é nesse tom
que o rap continua até que os atores configurem de
novo o zooldgico. Deixando o rap de lado, o perso-
nagem diz: “Uma salva de palmas para quem nao
fala, porque significa que se cala”. Siléncio.

E Courneau continua seu discurso a aguia.
Todos os animais estao em siléncio nesse momen-
to. Gigi pede imobilidade total. Ao final do texto,
Corneau intima os animais para virem dizer seu
maior desejo da vida. Hd certo reboli¢o entre todos.
Um a um se encaminham para perto de Corneau e
diz seus sonhos, todos vinculados ao ideal da cul-
tura francesa.

Corneau, num crescendo de desespero de-
vido ao siléncio da dguia, menciona Hitler. Gigi
pede ao ator que faga uma marcha como a do chefe
nazista. Os animais todos devem gritar e se agitar
nesse momento, até que o personagem Corneau
desmaia. Ninetto conversa com a dguia e pede a ela
para falar, pois Corneau estd quase morto. A dguia
volta a cantar o tema do filme A missao, composto
por Ennio Morricone, e diz que simplesmente estd
rezando. Corneau acorda, e nesse momento pega
um livro de Pascal para ler. Ao iniciar-se a leitura,
todos animais comecam a dormir. Corneau per-
cebe o teor entediante de sua leitura e pede outro
livro a Ninetto: populorum progressio, € a0 iniciar
a leitura os animais acordam. No meio da leitura,
Corneau congela e em seguida se transforma em
um pdssaro. Sai correndo pelo palco, e todos ani-
mais o seguem para fora.

32 episodio: O milagre

do pensamento comunista

Aquichegamosaomaiorepisodio. Estruturalmente,
¢ uma caminhada de Toté e Ninetto e seu encontro
com vidrias “paisagens humanas”. Nessa descrigao
explicaremos como foi elaborada cada “paisagem’,
e quais eram as proposigoes de Gigi.

O palco estd vazio. A caminhada se instaura

com cada ator do elenco entrando e se arrumando,

seja vestindo uma camisa ou cal¢ando um sapato
e caminhando pelo circulo. A cada ator ¢ sugerido
que se escolha uma cangao e cante sempre cami-
nhando. Gigi fica atento e nos questiona: “Para
onde vao? Como ¢ esse caminho? Quem sdo essas
pessoas?” A estrada se configura ¢, logo em seguida,
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as pessoas do coro se sentam e coletivamente pro-
duzem ruidos da cidade e do campo. Um coral de
cigarras, carros € motores cria o ambiente sonoro
para o inicio desta terceira parte.

Os dois, Toté e Ninetto, chegam a um bar.
Agora, cada ator deverd fazer agoes constituintes
desse bar e Gigi nos indaga sobre esses bares de es-
trada no Brasil e pede a cada um que busque uma
acao pertinente. Depois do bar, outra ”paisagem
humana” E um veldrio tipicamente interiorano
que os dois encontram no caminho. O coro, entao,
senta-se nas laterais e comega a rezar uma ave-ma-
ria, com direito aos cafezinhos e bolinhos O ca-
minhar se reinicia. Agora todos cantam a melodia
da passagem de tempo e caminham pelo circulo.

Toto e Ninetto encontram nesse caminho a ﬁgura

do Corvo e, como dissemos antes, a voz autoral de
Pasolini. Gigi pede a0 ator uma construgao corpo-
ral estranha, com movimentos que se assemelhem
a0 do pdssaro, porém nao de forma mimética. Seria
um hibrido de homem e ave. Esse personagem co-
mega a seguir os dois, sempre perguntando para
onde estavam indo.

A proxima “paisagem” ¢ uma propriedade
do lado da estrada, aparentemente vazia, em que
Ninetto e Totd entram para fazer suas necessidades.
Gigi sugere a dois atores para segurarem um varal
com roupas ¢, N0 momento em que Totd e Ninetto
atravessassem esse varal, a nova “paisagem” j4 esta-
ria configurada. De repente, os atores que segura-



vam o varal assumiriam o papel do proprietario. Ha
uma luta em cena, sendo os dois protagonistas vi-
toriosos, e um tiroteio feito no fundo do palco com
bastoes que Sa0 jogados entre os atores na coxia.
Depois dessa confusio, voltam a caminhar.

Mais uma “paisagem”. Agora os dois se depa-
ram com um grupo de teatro mambembe com seu
carro enganchado. Cada ator constréi um persona-
gem especifico dessa trupe, de maneira totalmen-
te inusitada. Surgem: um preto-velho que pratica
yoga; um ser disforme que mal consegue falar; um
homossexual que ¢ cantor e mestre de cerimonias;
duas criancas com nomes completamente surreais
sugeridos por Pasolini — Quemcagacagapouco e
Colgatecomgardol e uma mulher sinistra e mis-
teriosa chamada Urganda, “a desconhecida’ Sao
personagens absurdos que encenam a histéria de
Roma. Gigi nesse instante teve uma duvida sobre
manter ou ndo a histéria de Roma ou tentar trazer
algo mais brasileiro. Conversamos entre todos e
percebemos que a sdtira ndo ¢ s a Roma, mas as
histérias de nosso berco de civilizacao e resolve-
mos manter os personagens romanos, entre eles:
Julio César, Romulo e Remo, Brutus. A apresen-
tacao da peca ¢é interrompida com 0 nascimento
de um bebé dos integrantes. Todos se preocupam
com a crianga, que recebe 0 nome de Benvinda.
Nesse instante, o carro volta a funcionar e o teatro
vai embora. Sobram mais uma vez Toto, Ninetto e
o Corvo.

Vale ainda mencionar dois acontecimentos
em que Gigi fez questao de sublinhar o teor poli-
tico e a questao do explorar e do ser explorado. O
primeiro € na casa de uma chinesa, em que Totd e
Ninetto chegam para cobrar o aluguel. A casa é mi-
serdvel a ponto dachinesa ter que colher um ninho
de pdssaros para se alimentar. Uma crianga chora
fora de cena. Os dois permanecem imperturbéveis.
Logo, na cena seguinte, a situacao se inverte quan-

do chegam a casa do Engenheiro. L4, um madrigal
de universitdrias eruditas canta trechos compos-
tos pelos proprios atores com versos da Divina
Comédia. Trés atrizes de biquini se banham, e o
Engenheiro, seguido por seus guarda—costas (agin—
do quase como cachorros adestrados, na sugestao
de Gigi), entra para cobrar Toté, que explica sua
falta de dinheiro com desculpas esdrixulas.

Chega entao 0 momento que gerou maior
preocupacao em Gigi e em que o conceito de “pai-
sagem humana” foi mais profundamente traba-
lhado. Na peca, os dois personagens deparam-se
COm a procissao de um enterro. Gigi perguntou a
nds, atores, 0 que no Brasil estava morrendo. Apds
longa discussao, chegamos a palavra esperanca.
Gigi pergunta a quem vinculdvamos a ideia de
esperanga, explicando que na Itilia era ao partido
comunista. Acordamos que no Brasil houve espe-
ranga de dias melhores principalmente durante a
ditadura, mas que hoje eles nao pareciam possiveis.
Gigi entao sugeriu que atravessassemos o palco
carregando objetos que eram muito peculiares e
importantes & cultura nacional, falando nomes de
politicos importantes que levavam esperanga ao
povo. Ao depositar esses objetos na boca de cena,
levantavamos e comegavamos a chorar. E como no
Brasil tudo termina em samba, o choro foi adqui-
rindo esse ritmo e safamos do palco sambando.

A caminhada continuava e, agora, perto do fi-
nal, Ninetto e Tot¢ decidiam comer o Corvo, pois
seu discurso comecou a incomodd-los e estavam
famintos. O Corvo parava no centro do palco era
entdo devorado pelos dois atores que voltavam a ca-
minhar. Nesse instante o elenco todo voltava a cena
e, caminhando pelo circulo, seguia seu rumo. Todos
safam do palco. O corpo do Corvo devorado estava
no centro, lembrando a morte de Pasolini. As luzes

se apagavam e entao se iniciava a Viagem. w7
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Y CLEYDE YACONIS,
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Oswaldo Mendes

Jornalista, ator e autor dos livros Ademar Guerra — O teatro de um homem s6, Teatro e circunstincia e Bendito

maldito — Uma biografia de Plinio Marcos

mais moderna atriz e, atrevo-me a dizer,
mais jovern, no sentido de se opor ao an-
igo e ao obsoleto, faz 86 anos em 14 de
novembro. Aos que povoam o palco de trejeitos,
maneirismos, truques mais ou menos eficientes,
ou simples naturalismo amador tomado da televi-
s3o com todos os seus excessos, ela contrapoe uma
economia que deixa fluir a compreensao exata do
gesto e a medida eficiente da emogao, sempre sob
o controle de uma inteligéncia cénica rara. A quem
hoje esteja formando nova geracao de atores e atri-
ZeS, N0s Mmuitos cursos e escolas existentes, reco-
menda-se suspender as aulas por uma noite e levar
seus alunos para ver Cleyde Yaconis em cena. Vale
nao por uma aula, mas por um curso inteiro.
Tome-se, para efeito de aprendizado, 0 mais
recente trabalho de Cleyde, na peca O caminho
para Meca, de Athol Fugard. Observe-se nao ape-
nas quando ela fala ou age, mas principalmente
quando se cala imovel e ouve. Estd af a sua primei-
ra licio, a primeira ligao do teatro que, para ator e
publico, define-se como a arte de ouvir o outro.
Dificil arte. E como Cleyde a realiza! O seu siléncio
¢ povoado de significados e, com ele, a atriz contra-
cena sem puxar para si os refletores, entregando-se
generosamente ao segundo plano da agao, servin-
do a0 outro, sem se servir do outro para obter um
efémero brilho pessoal. Nesse momento a reco-
mendacao de Hamlet aos atores se realiza em sua
plenitude: “Nao gesticulem, assim, serrando o ar
com as maos. Usem a moderagao, pois mesmo em
um momento de intensa Paixao € preciso um con-
trole que dé a paixao alguma medida. Ofende-me a

alma ouvir alguém rasgar uma paixao em farrapos e
ferir os ouvidos da plateia que, na maior parte, nao
¢ capaz senao de apreciar pantomimas e barulho”
Ao ver Cleyde em cena, Hamlet aplaudiria em pé.
Poucos como ela sabem ajustar, como ele sugeriu,
‘0 gesto a palavra e a palavra 4 aao’, com a consci-
éncia de que “qualquer exagero foge ao propdsito
da representacao, cujo fim é oferecer um espelho a
natureza, ou sej a, mostrar avirtude os seus préprios
tragos, ao ridiculo a sua propria imagem, e aidade e
a0 corpo sua forma e aparéncia’.

Soa dificil alcangar tal exceléncia de interpreta-
¢a0? Cleyde faz parecer, nao diria ficil, mas possivel
a qualquer um que, a seu exemplo, fizer do teatro
trabalho e nao mero espago para, como ironizava
Brecht, ‘essa eterna exposigao de trejeitos e convul-
soes de alguns individuos” Como Brecht, Cleyde
entende em toda a sua extensio que o teatro €a
arte de observar”. Observar nao apenas a si mesma,
mas os outros. Ela conta que nos primeiro anos de
carreira, convidada para um espeticulo, recebeu
copia da pega s6 com as falas de sua personagem
e respectivas deixas. Cleyde pediu para ler o texto
integral, pois nao conseguiria entender a sua perso-

nagem sem ‘ouvir” as outras. Simples assim.

Talento de atriz com
VOCagao para a ciéncia

O que ela queria mesmo era ser médica. O palco
estava destinado a irma Cacilda, j& uma estrela
em 1948 quando Cleyde foi trabalhar como ca-
mareira no recém criado TBC — Teatro Brasileiro



de Comédia. “Ela era simples, humilde; eu ficava
com pena dela, porque era a empregada de to-
dos. Cuidava do guarda-roupa, passava, buscava
coisas e servia em tudo a Cacilda’, contou a atriz
Elizabeth Henreid a Luis André do Prado, na bio-
grafia Cacilda Becker — Fiiria santa. O trabalho no
TBC eraum jeito de ajudar nas despesas, enquanto
Cleyde concluia o curso cientifico, preparando-se
para o vestibular. O que ela queria mesmo era ser
médica. “Meu talento sempre foi mais para a cién-
ciado que para as artes. Na verdade, eu acho que eu
tenho talento para o teatro. Mas vocagao eu tenho
para a ciéncia’

No caminho para a Faculdade de Medicina
surgiu, porém, 0 acaso. As vésperas de completar 27
anos, em 1950 ela foi escalada, numa emergéncia, a
deixara coxia e contracenar com a irma Cacilda, no
final da temporada de O anjo de pedra, de Tennessee
Williams, sob a dire¢io de Luciano Salce. Nydia
Licia, a titular do papel, teve de sair por um proble-
ma de satde. “Eu precisava deixar o papel de Rosa
Gonzalez por alguns dias para me submeter a uma
intervengao cirurgica. Como achar uma substituta
disposta a assumir o papel por tao pouco tempo.>
Cacilda e eu estivamos conversando a respeito
quando Cleyde entrou na sala. Os olhos de Cacilda
brilharam. Piscou para mim, e nem precisou falar”
— conta Nydia em sua biografia.

Em seu depoimento a Luis André do Prado,
Cleyde faz um relato delicioso do episodio: “Era
meia-noite, eu estava no camarim e comegou um
corre-corre para saber quem tinha cabelos compri-
dos e castanhos. De piada, disse: ‘Eu tenho Tinha
assistido aos ensaios, estreei porque sabia o papel
de cor, tinha memoria de elefante. Entrei em cena,
achando engragadissimo. Cacilda ficou em panico,
porque podia imaginar tudo na vida, menos aquilo.
Para ela, foi um estupor. Gaguejou, e o elenco todo
estava mais nervoso que eu. Tive impressao de que
todos estavam em pénico, mas eu estava radiante,
entusiasmada. Parece até que fui muito bem..”

Foi tio bem, que Ziembinski a convidou para
o elenco de Pega-fogo, peca de Jules Renard que ele
dirigiria em seguida na programagao das segundas-

feiras do TBC, e seria um dos trabalhos mais lem-
brados de Cacilda. Era final de 1950, em janeiro
ela prestaria as provas para ingressar na Faculdade
de Medicina. No inicio se surpreendeu, mas
Ziembinski a convenceu de que fazer o espetéculo
s as segundas-feiras nao atrapalharia os estudos e
ainda lhe acrescentaria um tutuzinho extra ao sa-
lirio de camareira. “Foi por causa desse tutuzinho
que aceitei fazer minha primeira peca ensaiada. Eu
nunca havia pensado em fazer teatro. Nunca havia
lido uma peca. Nunca tinha visto um ensaio. Eu

ndo tinha a menor nocao do que era representar.

Entao, o principio no teatro foi mesmo por acaso.
Em janeiro, jd nao prestei o exame para a Faculdade
de Medicina. Nao porque tivesse me apaixonado
pelo teatro, mas simplesmente porque fiquei espan-
tadacomo que lam me pagar para fazer teatro. Euia
levar dinheiro para casa”

Na primeira referéncia a atriz, no livro
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Apresentagio do Teatro Brasileiro Moderno (edicao
de 1956), na critica ao espeticulo de Ziembinski,
Décio de Almeida Prado limitou-se a uma tnica
linha: “Cleyde Ydconis, embora de fisico pouco
propicio para o papel, revela possuir qualidades
para o palco” Mal sabia ele que, definitivamente,
saia de cena em Pega-fogo uma futura médica e en-
trava uma atriz rara. Depois, na critica a Convite ao
baile, de Jean Anouilh, direcio de Salce, em 1951,
Décio ji reconhecia que Cleyde Yéconis ‘nao estd

longe de ser uma revelagao, impressionando pela

voz, pela desenvoltura, pela energia”. No mesmo
ano, em Ralé de Gorki, direcao de Flaminio Bollini,
ele se deteve na “agonia sem concessoes sentimen-
tais, e por isso mesmo mais emotiva, de Cleyde
Yiconis” Em 1953, ao comentar Assim ¢ (se lhe pa-

rece), peca de Pirandello dirigida por Adolfo Celi,
Décio se rendeu definitivamente a atriz, ao vé-la
dividir o palco com Paulo Autran:

“Que dizer de Cleyde senao contar simples-
mente que, até ao vir agradecer ao publico, como-
veu-se e chorou ndo como uma mulher de vinte e
poucos anos, bonita, elegante, mas como a pobre
velhinha imaginada por Pirandello, ainda presa da
sua criagao, ainda trazendo no olhar batido e inse-
guro, mas maos trémulas, a angtistia que nunca sa-
beremos se era da deméncia ou da piedade infinita
pelos homens”.

Uma operdria a quem o
enfeite do teatro nao pegou

Assim, em breves anos se descreve a fulminante
ascensao no teatro da filha cagula de Dona Alzira
Becker, professora, e seu Edmundo Yaconis, comer-
ciante que muito cedo se afastou da familia. Dirce,
a outra das trés irmas, ficou fora do palco, mas te-
ria sempre com a mae a companhia de Cleyde. A
histéria de cumplicidade e superagao dessas quatro
mulheres certamente ajuda a definir a persona da
atriz Cleyde Yéconis. Terceira das trés irmas, quan-
do ela nasceu no sitio em Cachoeirinha, a poucos
quilometros de Pirassununga, em 14 de novembro
de 1923, o pai, que esperava por um homem, ‘nem
quis ver a crianga ao saber quer era menina: sumiu
de casa por semanas’, conta o bidgrafo de Cacilda.
“Feiosa e mirrada, tinha a pele encardida dos mou-
ros. O parto foi demorado e doloroso.” Cleyde, ti-
nha desde crian¢a uma personalidade forte, que o
seu jeito calado e sereno nio disfarava. Depois, o
uso do sobrenome paterno como atriz representa-
ria um generoso gesto de perdao ou compreensao,
nao se sabe, a violéncia do pai que atingia nao so
a mae, mas também as filhas. Violéncia que, relata
Luis André do Prado, “era pior com a mais nova, tal-
vez porque Cleyde o enfrentasse: por mais que apa-
nhasse, nunca chorava. Certa manha. Edmundo a
encontrou brincando com um gato na calcada.
Como nao gostava de felinos, arremessou o bicho
contra a parede, em pancadas consecutivas, até



arrebentd-lo. Cleyde, com apenas cinco anos, nao
derramou uma ldgrima’.

Esse temperamento, que a faria enfrentar ale-
grias e dissabores com discri¢ao, traduz-se de certa
maneira no palco. Nao hd excessos nas interpreta-
coes de Cleyde e sim a busca da medida adequa-
da para que a emogao niao obscureca o raciocinio
nem a compreensao dos atos da personagem. “Sem
concessoes sentimentais’, como disse Décio de
Almeida Prado. Nao surpreende que nio tenha de-
morado mais que trés ou quatro anos de trabalhos
sucessivos no TBC para que ela fosse algada ao
restrito grupo das grandes atrizes, ao lado da irma.
Surpreende sim, que ela tenha recebido tantos pré-
mios no inicio de carreira e, desde o Governador
do Estado em 1961, e um solitdrio Prémio Moliére
em 1980, esperasse até 2003 para a Associagao
Paulista de Criticos de Arte lhe conferir o Grande
Prémio da Critica e,em 2006, 0 de melhor atriz por
Alouca de Chaillot. Se para nés o fato chama a aten-
G0, para ela nao. Nio para uma atriz que se define
como operéria do teatro: “Eu gosto de ensaiar e re-
presentar. S6. O enfeite do teatro ndo me pegou. A
importancia da fama, retratos e criticas, nada disso
conseguiu me pegar’.

A frustragao de deixar a medicina, como se
conclui, foi aos poucos superada. Se como médi-
ca cuidar das pessoas era missao que a fascinava,
maior o fascinio do teatro, onde a atengao pelo ser
humano se amplia para além da cura pontual de
uma dor fisica.

Cleyde pertence aquela categoria de gente de
teatro que os tedricos (e os cinicos, para justiﬁcar
o seu fazer por fazer) reconhecem impregnada de
um sentido missiondrio, religioso, no sentido de
perseguir significados para o seu trabalho, que pas-
sa a0 largo do exercicio da vaidade narcisica. Em
entrevista a0 Guia de Teatro em 2008, as vésperas
de uma das reestreias de O caminho para Meca, ela
explicita isso de forma cristalina:

“Hoje, sabendo o que ¢é o teatro, eu tenho um
prazer enorme. Porque eu nio sabia o que era. Eu
nao conhecia os fundamentos. Nao sabia o quan-
to eu poderia dar. E eu achava que a medicina seria

um caminho de doagao. A profissio de médico é
fascinante. Vocé cuida do ser humano. Mas quando
eu descobri que também no teatro vocé cuida do
ser humano, de outra forma, e também exige doa-
G0, af é que ele me pegou. Porque eu nao sabia que
teatro era isso, que era tao importante. Nio sabia o
quanto eu poderia me dar. E vocé representar e sa-
ber que, para a platéia, vocé estd mandando um re-
cado. Eu s6 achava importante o bisturi, o remédio.
Hoje euvejo quea palavra € muito importante e eu
trabalho com uma arte que se baseia na palavra”
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O trabalho, para superar
asolidao e o desamparo

Compreende-se, assim, a sua absoluta reveréncia
a0 texto, mesmo numa época em que o discur-
so académico “pds-dramitico” serve de dlibi aos
que desprezam a palavra, talvez pelas dificuldades

e riscos que ela oferece, fazendo do teatro espago
indefinido de agoes fisicas que se esgotam em si
mesmas. Uma passada de olhos no repertério de
Cleyde Yéconis ¢é suficiente para comprovar a sua
busca constante de autores que a ajudem a cumprir,
no palco, a vocagao de cuidar, como ela queria com
a medicina, do ser humano em toda a sua com-
plexidade. E ela o fez, seja como atriz, seja como
produtora, quando se arriscou na realizagio de es-
petdculos em que sequer pisava no palco, como A
capital federal, de Arthur Azevedo, em 1972. Ela jd
havia se atirado como produtora em 1970, no ano
seguinte da morte de Cacilda. Cleyde superou a
solidao e certo desamparo que se abateu sobre elae
sua familia, que desde entao ocuparia todos os seus
cuidados, com o melhor remédio que conhecia, e

conhece: o trabalho. Fez Ariano Suassuna, O santo
¢ a porca, e Euripides, Medeia, com diregao de Silnei
Siqueira. Um dia convidou Flavio Rangel para diri-
gir um espetdculo para ela produzir.

“E comegamos a procurar pegas’, ela contou
a José Rubens Siqueira na biografia de Flévio. “Eu

sou muito mistica. Sempre quando eu tenho uma

coisa para fazer, eu rezo e falo: Por favor, 0 que é que
eu decido? E aquela duvida. Eu estava doida para
produzir uma coisa que eu gostasse. Ai, de noite eu
rezei. No dia seguinte, de manha, a SBAT me man-
dou a revista com a peca A capital federal, onde tem
a Cacilda na capa, aquela foto linda dela sentada na
plateia vazia. Eu falei: Obrigada. Chamei o Flavio e
disse: E essa. Ele disse: Vocé é louca! Fra carissimo,
35 atores.”

Na época ainda era possivel a um artista de
teatro produzir seu trabalho, mesmo sem ter recur-
$0S proprios, recorrendo a empreéstimos bancirios
que seriam quitados més a més com a bilheteria do
espetaculo. S6 muito depois viriam os patrocinado-
res e as leis de incentivo para submeter o palco aos
seus interesses. Foi isso que Cleyde fez para pro-



duzir A capital federal, pediu empréstimo a banco
e recorreu a alguns amigos nas emergéncias — “‘um
dia ela me pediu dinheiro emprestado para pagar
o elenco, porque o dinheiro do banco estava atra-
sado’, lembra a jornalista e critica Regina Helena
Paiva Ramos. Os ensaios em perl’odo integral dura-
ram um més no SESC da rua Dr. Vila Nova, onde o
espetdculo estrearia, no Teatro Anchieta. No meio,
faltou dinheiro de novo e 0 banco nao quis empres-
tar mais. “Um belo dia, acabou todo o dinheiro. Fu
disse: Estou frita! Quem é que manda no SESC?
Disseram que era o Zizinho Papa (José Papa Jr.).
Eu disse: Quero uma audiéncia. Falei: O problema
¢ o seguinte, estou precisando de tanto. Eu ndo te-
nho, 0 banco nao me d4 mais. E se eu nao tiver esse
dinheiro hoje, eu nao estréio. Ele fez um cheque e
disse: Esta aqui. Como ¢ que eu pago? Vocé me
paga 10% todo domingo, descontado da bilhete-
ria” E foi assim que A capital federal estreou, fez um
baita sucesso e Cleyde nem estava em cena. Foi o
primeiro grande momento de Suely Franco como
protagonista. Alguém se lembra de uma atriz que
tenha produzido um espetdculo para outra atriz
brilhar? Existem, por certo, mas sio raras. Uma de-
las se chama Cleyde Ydconis.

Entretanto, quéo poucas atrizes tém em
seu repertério tantos autores, entre eles autores
fundamentais? Arthur Azevedo, Schiller, Sartre,
Pirandello, Abilio Pereira de Almeida, Rafael
Alberti, Braulio Pedroso, Anton Tchekhov, Maximo
Gorki, Gianfrancesco Guarnieri, Jean Anouilh, Ben
Jonson, Oduvaldo Vianna Filho e Ferreira Gullar,
Shakespeare, Noel Coward, José Safhoti Filho,
Tennessee Williams, Jorge Andrade, Sofocles,
Mauro Rasi, Eugene O'Neill, Dias Gomes, Ugo
Betti, Arthur Miller, Nelson Rodrigues, Marguerite
Duras, Jean Giroudoux e... Federico Garcia Lorca.
De propésito deixo para citar Lorca por tltimo.
Ao interpretar Yerma, dirigida por Antunes Filho
em 1962, Cleyde recebeu uma critica de Décio de
Almeida Prado que parece confundir a mulher, a
atriz e a personagem:

“Cleyde Yéconis ficou para o fim — e nao por
acaso. Porque Yerma é diferente de todas e de to-

dos, a que nao procura no homem, o homem e
nada mais) a que nio se contenta, como o marido,
com ‘o que tem entre as maos. Yerma é uma criatu-
radosiléncio’ (assim a ‘velha pagd refere-seaclaea
sua familia), presa inexoravelmente ao invisivel, ao
filho que ndo tem, a sua concepgao rigidissima do
dever. Cleyde Ydconis interpreta-a, como grande
atriz que ¢, com incomparével fervor e dignidade.”

O que dizer mais de Cleyde Yaconis?

Melhor parar e ir correndo assisti-la. *

Foto: Jodo Caldas
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desquerda: Cleyde
Yiconis e o Garcia
em Tthin-Tthin, de
Sidney Michaels,1965.

a direita: Longa jornada

noite adentro, de Eugene
O "Neill. Direcao:
Naum Alves de Souza.
Sao Paulo, 2002

Foto: arquivo Cleyde

Yiconis

Medéia, de Euripedes.
Direcao: Silnei
Siqueira. Sao Paulo,
1970.

Foto: arquivo Cleyde

Ydconis




Cleyde Yaconis no
camarim, 1973.
Foto: arquivo Cleyde
Ydconis




Cacilda Becker,
Cleyde Yaconis e
Kleber Macedo.

Cia. de Teatro
Cacilda Becker,1967.
Foto: arquivo Cleyde
Ydconis

Cacilda Becker e
Cleyde Yéconis, 1957.
Foto: arquivo

Cleyde Ydconis



acima a esquerda: Longa

Jornada noite adentro,
de O "Neill. Di
Naum Alves d

Sdo Paulo, 2002.

abaixo a esque
O santo ¢ a porca,
noS

Becker, 1959.

aesquerda: Péricles,
principe de Tiro, d
Shakespeare. Diregao:
Ulisses Cruz. Teatro
SESI. Sao Paulo, 1995.
Fotos: arquivo

Cleyde Ydconis




Cleyde Yéconis,
Paulo Autran,
Benedito Corsie
Mauricio Barroso
em Mortos sem
sepultura, de Jean
Paul Sartre, 1954.

Convite ao baile,

de Jean Anouilh.
Dire¢ao: Luciano
Salce. TBC, 1951.
Fotos: Fredi
Kleemann

Agnes de Deus,

de John Pielmeier.
Diregao: Jorge
Takla, 1982.

Fotos: arquivo
Cleyde Ydconis




Cleyde Yaconis, Walmor

Chagas, Fred Kleeman e
Ziembinski em Maria
Stuart, de Friedrich
Schiller. TBC, 19585.
Foto: Fredi Kleemann

O caminho para Meca, de
Athol Fugard. Diregio:
Yara de Novaes. Sao
Paulo, 2008.

Foto: Jodo Caldas

Facsimile da carta de
Cleyde Yaconis sobre
Walmor Chagas
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