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Editorial

Bons ventos soprados pelo RioArte
impulsionam o Folhetim para 2002

Abragando a idéia desta publicagio,
o RioArte nio apenas resolve o problema
do presente nlimero como nos propoe
uma parceria para o préximo ano.
Portanto, novidades se delineiam para
todos nos.

Assim, ¢ com redobrado prazer que
apresentamos esta edi¢io de Folhetim,
que serd langada no IV Festival Recife
do Teatro Nacional.

A vitalidade do teatro em Pernam-
buco, pélo teatral importante desde a
década de 40, tanto no que diz respeito

a produgdo de espetaculos quanto a
criagdo dramatirgica, é sublinhada na
oportuna apresentagio que Jodo Denys
Aratjo Leite faz do poeta e dramaturgo
Joaquim Cardozo e na entrevista com
Antonio Cadengue, diretor da
Companhia Teatro de Seraphim, de
Recife, desde sua criagdo em 1990, e
que, em seus vinte e cinco anos de
trabalho como encenador, tem se
caracterizado por aliar a uma sélida
reflexdo sobre teatro a montagem de
espetaculos antenados com o mundo e
com as questdes estéticas mais
instigantes.

Desejamos a todos boa viagem!
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MANIFESTO

R UM NOVO TEATRO

Srer Faolo Fasoling™

Tradugdo de
Rosete de Sa**

(Aos leitores)
1) O teatro que vocés esperam,
também como novidade total, ndo
podera jamais ser o teatro que vocés
almejam. Na verdade, se vocés
almejam por um novo teatro,
necessariamente o esperam no ambito
das idéias ja formadas por vocés
préprios; além do mais, uma coisa
esperada por vocés, de alguma forma, ja
existe.
Nio existe ninguém entre vocés que,
defronte a um texto ou a um
espetdculo, resista a tentagio de dizer:
“Isto E TEATRQO”, ou mesmo: “Isto

* Este texto foi publicado na extinta revista
Nuovi Argomenti (Roma, janeiro-margo
1968).

**Rosete de Sa é escritora, formada em
Educagdo Artistica pela UFPB, com
especializagio em Artes Cénicas.

llustrac@o: Pasolini, auto-retrato (1965).
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NAO E TEATRO”, o que significa que vocés ja possuem em
mente e de maneira bem fixada, uma idéia do TEATRO. Mas as
novidades, também totais, como vocés bem sabem, nio sdo jamais
ideais, sdo sempre concretas. Por isto mesmo, a verdade e a
necessidade intrinsecas a tais novidades sdo sempre mesquinhas,
enfadonhas e decepcionantes: ou sdo desconhecidas ou se discute
inserindo-as nos velhos hébitos.

Hoje, entéo, todos vocés esperam por um teatro novo, mas todos
j4 possuem em mente uma idéia nascida no seio do velho teatro.
Estas notas so escritas sob a forma de um manifesto para que
aquilo que elas exprimem de novo se apresente declaradamente
e, talvez, autoritariamente, como tal. No presente manifesto,
Brecht jamais serd nomeado. Ele foi o Gltimo homem de teatro
que pdde fazer uma revolugfo teatral no interior do préprio teatro:
e isto porque, na sua época, a hipdtese era a de que o teatro
tradicional existisse (e realmente existia). Agora, como veremos
através dos itens do presente manifesto, a hipotese é que o teatro
tradicional no exista mais (ou que esteja cessando de existir).
Na época de Brecht, podia-se ainda operar algumas reformas,
também profundas, sem colocar em discussdo o teatro. Alids, a
finalidade de tais reformas era a de tornar o teatro autenticamente
teatro. Mas hoje o que se coloca em discussio é o proprio teatro:
a finalidade desse manifesto é, entdo, e paradoxalmente, a
seguinte: o teatro deveria ser aquilo que o teatro ndo é. Além do
mais, e isto é certo, os tempos de Brecht findaram para sempre.

(Quem serdo os destinatdrios do novo teatro)

2) Os destinatérios do novo teatro nfo serdo os burgueses que
geralmente formam o publico teatral, mas serdo os grupos avangados
da burguesia. Essas trés linhas, totalmente dignas do estilo de um
depoimento, constituem o primeiro propésito revolucionario desse
manifesto. Na verdade, elas significam que o autor de um texto
teatral nfo escreverd mais para o publico que sempre foi, por
definigdo, o pablico teatral; aquele que vai ao teatro para divertir-
se e que, de vez em quando, acaba se escandalizando. Os
destinatarios do novo teatro ndo serdo nem divertidos nem



escandalizados pelo novo teatro, pois eles pertencem aos grupos
avangados da burguesia e sfo idénticos ao autor dos textos.

3) Uma senhora que freqiienta os teatros urbanos, e jamais falta as

4)

principais “estréias” de Strehler, de Visconti ou de Zeffirelli, é
ardentemente aconselhada a ndo comparecer as
representacdes do novo teatro. Ou, se comparecer, com 0 seu
simbolico, patético casaco de vison, encontrar4, na entrada, um
cartaz onde estara escrito que as senhoras com casaco de vison
sdo obrigadas a pagar pelo ingresso trinta vezes mais que o seu
custo normal (que sera baixissimo). Em tal cartaz, ao contrério,
estard escrito que os fascistas (se tiverem menos de vinte e
cinco anos), receberio gratuitamente o ingresso. E, além do
mais, ler-se-4 tal pedido de obséquio: o de nio aplaudir. As
vaias e as manifesta¢oes de desaprovagio serdo admitidas, mas,
no lugar dos eventuais aplausos, serd pedida aos espectadores
aquela confianga quase mistica na democracia que consente
num didlogo totalmente desinteressado e idealista, sobre os
problemas propostos ou debatidos pelo texto.

Por grupos avangados da burguesia entendemos os poucos
milhoes de intelectuais de cada cidade, cujo interesse cultural
seja talvez ingénuo, provinciano, mas real.

5) Objetivamente, tais grupos sdo constituidos, em sua maioria, por

aqueles que se definem como “progressistas de esquerda”
(incluidos aqueles catdlicos que tendem a formar, na It4lia, uma
Nova Esquerda): a maioria de tais grupos é formada por elites
sobreviventes do laicismo liberal crociano e por radicais.
Naturalmente, esta lista é, e pretende ser, esquematica e terrorista.

6) O novo teatro nio é, entio, nem teatro académico, nem teatro

de vanguarda. No se insere em uma tradi¢fo. Simplesmente a
ignora e a ultrapassa de uma vez por todas.

(O teatro da Palavra)

7) O novo teatro pretende definir-se, mesmo se banalmente e num

estilo similar ao depoimento, como “teatro da Palavra”. A sua
incompatibilidade, seja com o teatro tradicional, seja com
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qualquer tipo de contestagio ao teatro tradicional, esta contida
nesta sua autodefini¢do. Esse teatro nio esconde o fato de se
referir explicitamente ao teatro da democracia ateniense,
ultrapassando completamente a tradigdo moderna do teatro
renascentista e de Shakespeare.

8) Venham assistir as encenagdes do “teatro da Palavra” com a
idéia de ouvir, mais do que de ver (restrigdo necessdria para
compreender melhor as palavras que vocés irdo ouvir e, assim,
as idéias, que sdo os reais personagens desse teatro).

(A que coisa opde-se o teatro da Palavra)

9) Todo o teatro existente pode ser dividido em dois tipos: estes
dois tipos de teatro podem ser definidos - segundo uma
terminologia séria - de diversas maneiras, por exemplo: teatro
tradicional e teatro de vanguarda; teatro burgués e teatro
antiburgués; teatro oficial e teatro de contestagio; teatro
académico e teatro do underground etc. Mas, a estas defini¢oes
sérias, nés preferimos duas defini¢des mais contundentes, ou
seja: a) teatro da Fofoca ou da Falag¢do (aceitando, entio, a
brilhante defini¢do de Moravia), b) teatro do Gesto e do Urro.

Sejamos claros: o teatro da Fofoca ou da Falagfo é o teatro no
qual a prépria fofoca substitui a Palavra (por exemplo: em vez
de dizer, sem humor, sem sentido do ridiculo e sem boa
educagio, “Gostaria de morrer”, diz-se amargamente “Boa
noite”); o Teatro do Gesto e do Urro, é o teatro onde a palavra
¢ completamente dessacralizada, alids, destruida, em favor da
presenca fisica pura (cf. mais adiante).

10) O novo teatro define-se como “Teatro da Palavra” para opor-se:

I) Ao teatro da Fofoca ou da Falagio, que implica numa
reconstru¢io ambiental e numa estrutura espetacular
naturalista, sem as quais:

a) Os acontecimentos (homicidios, roubos, dancas, beijos,
abragos e contra-cenas) seriam irrepresentaveis;

b) Dizer “Boa noite” em vez de “Gostaria de morrer” nio teria
sentido, porque faltariam as atmosferas da realidade quotidiana.



II) Para opor-se ao teatro do Gesto e do Urro, o qual contesta o
teatro da Fofoca ou da Falagdo, aniquilando as estruturas
naturalistas e desconsagrando-lhes os textos, embora nao possa
abolir um dado fundamental, ou seja, a agio cénica (que esse
teatro evoca, inclusive, até a exaltagio). Dessa dupla oposi¢ao,
deriva uma das caracteristicas fundamentais do “teatro da
Palavra”, ou seja: (como no teatro ateniense) falta quase que
total de acdo cénica. A falta de agdo cénica implica,
naturalmente, no desaparecimento quase completo da
encenagio - luzes, cenografia, figurino etc.: tudo serd reduzido
ao indispensavel (uma vez que, como veremos, 0 NOSSO NOVO
teatro nio poderd senfo continuar a ser uma forma, mesmo que
jamais experimentada, de RITO. E, portanto, um acender-se
ou um apagar-se de luzes para indicar o inicio ou o fim da
representagio nio poder4 jamais subsistir).

11) O Teatro da Fofoca ou da Falagio e o Teatro do Gesto e do
Urro sio dois produtos de uma mesma civilizagao burguesa.
Possuem em comum o 6dio e a Palavra.

O primeiro é um ritual em que a burguesia espelha-se mais ou
menos se idealizando e, sobretudo, sempre se reconhecendo. O
segundo é um ritual no qual a burguesia (renovando através da
propria cultura antiburguesa a pureza de um teatro religioso)
por um lado, reconhece-se enquanto produtora do mesmo (por
razdes culturais) e, por outro, experimenta o prazer da
provocagio, da condenagio e do escandalo (através dos quais,
no fim de tudo, ndo obtém nada além da confirmagio das
préprias convicgoes).

12) Este (o Teatro do Gesto e do Urro) é um produto, entdo, da
anticultura que se coloca no centro da polémica com a burguesia,
utilizando contra ela o mesmo processo destrutivo, cruel e
desassociado que foi usado (unindo a loucura a pratica) por
Hitler, nos campos de concentragio e de exterminio.

13) E ja que, tanto o teatro do Gesto ou do Urro quanto o nosso
teatro da Palavra sdo produzidos por grupos culturais
antiburgueses da burguesia, em que consiste a diferenga entre
eles? Ei-la: enquanto o teatro do Gesto ou do Urro possui como
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destinatirio - quem sabe, felizmente, ausente — a burguesia
que precisa ser escandalizada (sem a qual ele seria inconcebivel,
como Hitler sem os hebreus, os polacos, os ciganos e os
homossexuais), o teatro da Palavra, ao contrério, possui como
destinatdrios os mesmos grupos culturais avangados através dos
quais é produzido.

14) O teatro do Gesto e do Urro - na clandestinidade do
underground - procura, com os seus destinatarios, uma
cumplicidade de luta ou uma forma comum de ascensio: ele,
no fim de tudo, nfo representa para os grupos avangados, que o
produzem e dele fruem como destinatarios, nada mais do que
uma confirmagio ritual das préprias convicgdes antiburguesas:
a mesma confirmag?o ritual que representa o teatro tradicional
para o ptblico médio e normal em relagfo as proprias convicgdes
burguesas. Ao contrario, nos espetaculos do teatro da Palavra,
mesmo se haverd muitas confirmagdes e verificagoes (no por
acaso autores e destinatdrios pertencem ao mesmo circulo
cultural e ideolégico), existira, sobretudo, uma troca de opinides
e de idéias, numa relagdo muito mais critica do que ritualistica.

(Destinatarios e espectadores)

15) Sera possivel uma coincidéncia prética entre destinatarios e
espectadores? Nos acreditamos que, na Italia, os grupos culturais
avang¢ados da burguesia podem formar, inclusive
numericamente, um publico capaz de produzir de maneira
pratica, entdo, o proprio teatro: o teatro da Palavra vem a
constituir entdo, na relagfo entre autor e espectador, um fato
totalmente novo na histéria do teatro. E isso pelas seguintes
razoes:

a) O teatro da Palavra é - como ja vimos - um teatro possivel,
desejado e fruido no circulo estritamente cultural dos grupos
avangados de uma burguesia.

b) Ele representa, como conseqiiéncia, a tinica estrada para o
renascimento do teatro em uma nagio na qual a burguesia é
incapaz de produzir um teatro que ndo seja provinciano e
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académico, e cuja classe operdria é absolutamente estranha a
este problema (por isso, a sua possibilidade de produzir um teatro
no seu préprio Ambito é somente tedrica: tedrica e retdrica,
como demonstram todas as tentativas de “teatro popular” que
procuraram alcangar, diretamente, a classe operéaria).

¢) O teatro da Palavra - que, como vimos, suplanta qualquer
possivel relagdo com a burguesia, e direciona-se somente aos
grupos culturais avangados - é o Gnico que poderia alcangar,
nio de forma engajada ou por retérica, mas de forma concreta,
a classe operéria. Na verdade, tal classe é unida por uma relago
direta com os intelectuais avancados. E esta uma nogéo
tradicional e néo eliminavel da ideologia marxista e a respeito
da qual tanto os heréticos quanto os ortodoxos nao podem deixar
de concordar que seja um fato natural.

16) Nao me entendam mal. Ndo é um obreirismo dogmatico,
stalinista, togliattiano, ou mesmo conformista, o que aqui vem
a ser evocado. Sobretudo, vem a ser evocada a grande ilusdo
de Maiakovski, de Iessiénin, e dos outros comoventes e grandes
jovens que operaram com eles naquele tempo. A eles,
idealmente, é dedicado o nosso novo teatro. Nada de obreirismo
oficial, entdo: mesmo se o teatro da Palavra for, com os seus
textos (sem cenas, figurinos, musiquinhas, megafones e mimica),
as fabricas e aos circulos culturais comunistas, quiga as grandes
salas com as bandeiras vermelhas de 45.

17) Leiam os precedentes itens 15 e 16, como os itens fundamentais
do presente manifesto.

18) O teatro da Palavra, que através desse manifesto vai sendo
definido, é também uma atividade pratica.

19) Nao fica excluido que o teatro da Palavra experimente,
também, alguns espetaculos explicitamente dedicados aos seus
destinatdrios operérios: mas isto de maneira experimental, pois
0 Gnico modo justo para implicar a presenga operéria em tal
teatro, ¢ aquele indicado no ponto C do item 5.

20) Os programas do teatro da Palavra - constituidos em atividade
ou iniciativas - nao obedecerfo, portanto, a um ritmo normal.
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Nio existirdo pré-estréias, estréias ou reprises. Serdo preparadas
duas ou trés representagdes por vez, que serdo encenadas
simultaneamente na prépria sede do teatro, e nos lugares (fabricas,
escolas, circulos culturais) onde os grupos culturais avangados,
aos quais o teatro da Palavra se destina, possuem sua sede.

(Paréntese lingtiistico: a lingua)

21) Que lingua falam esses “grupos culturais avangados” da
burguesia? Falam - como quase toda a burguesia - o italiano,
isto é, uma lingua convencional, cuja sobrevivéncia, porém, nao
se fez “sozinha”, por um natural acumular-se de lugares-comuns
fonoldgicos, ou seja: por tradi¢io histérica, politica, burocratica,
militar, escolastica e cientifica, além de literaria. A
convencionalidade do italiano foi estabelecida em um dado
momento abstrato (digamos, em 1870) e, antes das cortes, num
plano exclusivamente literério e, em pequena parte, diplomatico;
depois, pelos piemonteses e pela primeira burguesia do
risorgimento, no plano estatal. Do ponto de vista da lingua escrita,
tal imposi¢ao autoritaria pode parecer também inevitdvel, mesmo
se artificial e puramente pratica. Na verdade, houve uma
indubitavel homologagio do italiano escrito em toda a nagio
(geograficamente e socialmente). Mas, para o italiano oral, a
aceitagio da imposi¢ao nacionalista e da necessidade pratica foi
simplesmente impossivel. Ali4s, ninguém pode ser insensivel ao
ridiculo de se pretender que uma lingua simplesmente literéria
venha a ser imposta, através de normas fonéticas artificiais, a um
povo de analfabetos (em 1870, os analfabetos eram mais de 90%
da populagio). E é ainda hoje um fato que, se um italiano escreve
uma frase, escreve-a do mesmo modo em qualquer ponto
geogréfico ou em qualquer nivel social da nagio, mas se a diz, o
faz de uma maneira diferente de qualquer outro italiano.

Folhetim n.11, set-dez de 2001

(Paréntese lingliistico: a convencionalidade da lingua
oral e a convencionalidade da dicgcao teatral)

22) O teatro tradicional aceitou esta convencionalidade do italiano
oral, emanada, por assim dizer, da norma. Aceitou, assim, um
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italiano que nio existe. Sobre tal convencionalidade, ou seja,
sobre nada, sobre o inexistente, sobre o morto, tal norma fundou
a convencionalidade da dicgdo. O resultado é repugnante.
Sobretudo quando o teatro puramente académico apresenta-se
sob a forma mais “moderna” do teatro da Fofoca ou da Falag#o.
Por exemplo, o “Boa noite” que, no nosso exemplo, substitui o
“Gostaria de morrer” que nio se diz, possui, na vida real do
italiano oral, tantos aspectos fonéticos quantos sao os grupos
reais de italianos que o pronunciam. Mas o teatro possui uma
s6 prontncia (usada unicamente na dic¢do dos atores). No
teatro, entio, pretende-se “fofocar” em um italiano através do
qual, na realidade, ninguém fofoca (nem mesmo em Florenga).

23) Quanto ao teatro de contestagio (que aqui chamamos do Gesto
ou do Urro), o problema da lingua oral ou néo se apresenta ou
coloca-se somente como um problema secundério. Em tal teatro,
realmente, a palavra integra, em posi¢do subordinada, a
presenga fisica. E preenche, assim, esse seu oficio, geralmente
por meio de uma simples contrafa¢io dessacralizante - tende a
imitar o gesto, e a ser entdo pré-gramatical até fazer-se
interjetivo: gemido, careta ou grito. Quando, simplesmente,
nAo se limita a fazer a caricatura da convencionalidade teatral
(fundada na convencionalidade impossivel do italiano oral).

24) O teatro da Fofoca ou da Falagdo teria, na Itdlia, um
instrumento ideal: o dialeto e a Koiné dialetizada. Mas ele niao
usa tal instrumento, em parte por razdes praticas, em parte por
provincianismo, em parte por inculto esteticismo, em parte por
servilismo em relagdo a tendéncia nacionalista dos seus
destinatérios.

(Paréntese linguistico: o teatro da Palavra e o italiano
oral)

25) Todavia, o teatro da Palavra exclui na sua autodefini¢fo, o
dialeto e a Koiné dialetizada. Ou, se os inclui, os inclui em via
excepcional e numa acepgio tragica que os remete ao nivel da
lingua culta.
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26) O teatro da Palavra, entdo, produzido e fruido pelos grupos
avancados da nagio, ndo pode fazer nada além de aceitar
escrever textos naquela lingua convencional que ¢ o italiano
escrito ou lido (e, somente de vez em quando, elevar os dialetos,
puramente orais, ao nivel das linguas escritas e lidas).

27) Naturalmente, o teatro da Palavra deve aceitar também a
convencionalidade do italiano oral: a partir do momento em
que 0s seus textos s3o escritos também para serem encenados,
ou seja, por definigio, ditos:

28) Trata-se, evidentemente, de uma contradi¢io: a) porque nesse
caso especifico (e essencial), o teatro da Palavra comporta-se
justamente como o mais desprezivel teatro burgués, aceitando
uma convencionalidade que nfo existe: ou seja, a unidade de
um italiano oral que nenhum italiano real fala; b) porque,
enquanto o teatro da Palavra deseja suplantar a burguesia,
dirigindo-se a outros destinatérios (intelectuais e operérios),
a0 mesmo tempo, ei-lo que aceita surgir de maneira intricada
para a burguesia: porque somente através do desenvolvimento
da atual sociedade burguesa, é possivel pensar que se possa
preencher as “etapas vazias” da formagdo de uma
convencionalidade fonética - histérica - do italiano, e alcangar
aquela unidade de lingua oral que agora é abstrata e autoritaria.

29) Como resolver essa contradigdo? Antes de tudo, evitando
qualquer purismo de prontncia. O italiano oral dos textos do
teatro da Palavra deve ser homologado até o ponto em que se
torne real: ou seja, até o limite entre a dialetologia e 0 modelo
pseudoflorentino, sem jamais supera-lo.

30) Para que tal convencionalidade lingiiistica teatral, fundada
sobre uma convencionalidade fonética (isto é, o italiano dos
sessenta milhoes de excegoes fonéticas), nfo se transforme numa
nova academia, é suficiente: a) ter, continuamente, consciéncia
do problema; b) permanecer atrelado aos principios do teatro
da Palavra: ou seja, a um teatro que seja antes de tudo debate,
troca de idéias, luta literdria e politica, no plano mais
democritico e racional possivel: portanto, ser fiel a um teatro
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que leve em consideragio o significado e o sentido, mas que
exclua qualquer formalismo que, no plano oral, significa
satisfagio e esteticismo fonético.

31) Tudo isto pede a fundagio de uma verdadeira escola de
reeducagio lingiiistica, que imponha as bases da interpretagiao
do teatro da Palavra: uma interpretagio cujo objeto direto nao
seja a lingua, mas o significado das palavras e o sentido da
obra. Um esfor¢o total, um misto de agudez critica e de
sinceridade, que comporta uma revisio completa da idéia que
o ator faz de si préprio.

(Os dois tipos de ator)
32) O que ¢ o teatro? “O TEATRO E O TEATRO”. Esta ¢ a

resposta de todos, hoje. Entdo, hoje, o teatro é entendido como
“alguma coisa”, ou melhor, “algo mais” que pode ser explicado
somente através de si mesmo, e que pode ser intuido apenas de
maneira carisméatica. O ator ¢ a primeira vitima dessa espécie
de misticismo teatral que faz dele, muitas vezes, um personagem
ignorante, presungoso e ridiculo.

33) Mas, como vimos antes, o teatro de hoje é dividido em dois
tipos: o teatro burgués e o teatro burgués-antiburgués. Portanto,
existem também dois tipos de ator. Observemos inicialmente os
atores do teatro burgués. O teatro burgués encontra a sua
justificagdo (nfo enquanto texto, mas enquanto espetédculo)
na vida da sociedade: é um luxo das pessoas ricas e de bem que
possuem, inclusive, o privilégio da cultura. Ora, um teatro desse
tipo encontra-se em crise. Por isso, é obrigado a tomar
consciéncia da sua condi¢o, reconhecer as razdes que o afastam
do centro de uma vida de sociedade marginal, a deriva, como
algo de superado e de sobrevivente. Tal diagnéstico ndo nos foi
dificil: o teatro tradicional logo entendeu que um novo tipo de
sociedade, imensamente plana e ampliada, ou seja, a massa
pequeno-burguesa, o substituiu por dois tipos de acontecimentos
sociais muito mais adaptados e modernos: o cinema e a televisao.
N3o lhe foi nem mesmo dificil entender que algo de irreversivel
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havia acontecido na histéria do teatro: o demos ateniense e as
“elites” do velho capitalismo constituem remotas recordagdes.
Os tempos de Brecht terminaram para sempre!

O teatro tradicional entfo, encontrou-se em um estado de
deterioragfo histérica, que lhe proporcionou, por um lado, uma
atmosfera conservadora tdo miope quanto furiosa e, por outro
lado, um ar de nostalgia e de esperangas infundadas. Também
este é um fato que o teatro tradicional soube (mais ou menos
confusamente) diagnosticar.

O que o teatro tradicional nao soube diagnosticar é aquilo que
ele ndo é. Define-se como teatro e nada mais. Também o mais
negligente e mediocre dos atores, defronte ao mais velho e
decrépito dos publicos burgueses, percebe vagamente nio
participar mais de um acontecimento social triunfante e
totalmente justificado e, por isto, explica a sua presenga e a sua
atuagfo (tdo pouco pedida), como um ato mistico: uma “missa
teatral”, na qual o teatro surge em toda a sua luz que ofusca e
que é capaz de cega-los completamente. Realmente, como todos
os falsos sentimentos, tal teatro produz uma consciéncia
intransigente, demagdgica e quase terrorista, sobre a propria
verdade.

34) Vejamos agora o segundo tipo de ator, o do teatro burgués-
antiburgués, do Gesto ou do Urro. Tal teatro possui, como ja
vimos, as seguintes caracteristicas:

a) Propoe-se aos destinatarios burgueses cultos, envolvendo-os
no préprio, frenético e ambiguo protesto antiburgués; b) procura
os lugares onde possa levar os préprios espetaculos, mas fora dos
lugares oficiais; c) rejeita a palavra e, assim, as linguas das classes
dirigentes nacionais, em favor de uma palavra bruta e diabdlica
ou de um puro e simples gesto provocatério, escandaloso,
incompreensivel, obsceno, ritualistico. Qual é a razdo de tudo
isto? A razdo de tudo isto é um diagndstico inexato, mas
igualmente eficaz, a respeito daquilo em que se transformou ou
que simplesmente é o teatro. E o que isso significa? Que O
TEATRO E O TEATRO, ainda. Mas, enquanto que, para o

teatro burgués, essa ndo é uma tautologia que implica num
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ridiculo e arrogante misticismo, para o teatro antiburgués, essa é
uma verdadeira e consciente defini¢io da sacralidade do teatro.

Tal sacralidade do teatro funda-se na ideologia do renascimento
de um teatro primitivo, origindrio, completo enquanto rito
propiciatério, ou melhor, orgiéstico. Trata-se de uma operagio
tipica da cultura moderna, para a qual uma forma de religido
cristaliza a irracionalidade do formalismo em alguma coisa que
nasce inauténtica (ou seja, por esteticismo) e transforma-se em
algo auténtico (ou seja, um tipo de vida como pragma interior e
contra a prética).

Ora, em alguns casos, tal religiosidade arcaica restabelece-se
com raiva contra o estilo laico e cretino da civilizagio do consumo,
e termina, entdo, transformando-se numa forma de auténtica
religiosidade moderna (que ndo possui nada em comum com os
antigos agricultores e muito com a moderna organizago industrial
da vida). Pense-se, a propdsito, no Living Theatre, na sua
normatividade de ordem quase eclesidstica, no “grupo” que
substitui os grupos tradicionais como a familia, a droga como
protesto, no dropping out ou auto-exclusio, mas como forma de
violéncia, a0 menos gestual e verbal e, por fim, no espetdculo
quase como um caso de rebelifo ou - hoje se costuma dizer assim
~ de guerrilha. Todavia, na maior parte dos casos, tal concepgio
do teatro termina por perfazer a mesma tautologia do teatro
burgués, obedecendo as mesmas, inevitaveis regras. A religido,
isto é, a forma de vida que se realiza no teatro, transforma-se
simplesmente na “religifio do teatro”. E de tal generalidade
cultural, de tal esteticismo de segunda ordem, o ator vestido de
luto vem a ser drogado, torna-se ridiculo como o ator integrado,
de palet6 e que trabalha, também, para a televisao.

(O ator do teatro da Palavra)

35) Ser4, portanto, necessario que o ator do “teatro da Palavra”,

enquanto ator, mude a sua natureza: nio devera mais se sentir,
fisicamente, portador de um verbo que transcenda a cultura
em uma idéia sacralizada do teatro, mas devera simplesmente
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ser um homem de cultura. Assim, ele ndo deverd mais fundar a
sua habilidade sobre o fascinio pessoal (teatro burgués) ou sobre
uma espécie de for¢a histérica e messianica (teatro antiburgués),
usufruindo, de maneira demagdgica, do desejo de espetaculo por
parte do espectador (teatro burgués), ou abusando do espectador,
por meio de uma imposigao implicita, de fazé-lo participar de um
rito sacro (teatro antiburgués). Ele dever4, sim, fundar a sua
habilidade de acordo com a sua capacidade de entender
realmente o texto. E nfo ser, entdo, intérprete enquanto portador
de uma mensagem (o Teatro!) que transcende o texto: mas ser
vefculo vivente do préprio texto. Ele devera tornar-se transparente
ao pensamento. E serd tanto mais brilhante quando, ouvindo-o
dizer o texto, o espectador compreender que ele o entendeu.

(O “rito” teatral)

36) O teatro é, de qualquer maneira e em qualquer tempo, um

RITO.

37) Sob o ponto de vista semiolégico, o teatro é um sistema de

signos cujos sinais, ndo simbolicos, mas icOnicos, viventes, sdo
os mesmos sinais da realidade. O teatro representa um corpo,
um objeto por meio de um objeto, uma agdo por meio de uma
agdo. Naturalmente, o sistema de signos do teatro possui 0s
seus codigos particulares, no campo estético. Mas no campo
puramente semioldgico, ele nio se diferencia (como no cinema)
do sistema de signos da realidade. O arquétipo semioldgico do
teatro é, pois, o espetidculo que se desenvolve a cada dia defronte
aos nossos olhos e por dentro das nossas orelhas, na rua, em
casa, nos locais ptblicos etc. Em tal sentido, a realidade social
¢ uma representacio que nio é privada completamente da
consciéncia de ser uma representagio: também possui 0s seus
cédigos (regras da boa educagio, de comportamento, técnicas
corporais etc.): numa s6 palavra, ela ndo é privada
completamente da consciéncia da propria ritualidade.

O rito arquétipo do teatro é, entdo, um RITO NATURAL.

38) Idealmente, o primeiro teatro que se distingue do teatro da



vida é de caréter religioso. Cronologicamente, nfo é possivel
datar tal nascimento de um teatro como “mistério”. Mas tal
nascimento se repete em todas as situagdes histéricas, ou melhor,
pré-histoéricas, anédlogas. Em toda a “idade das origens” e em
todas as “idades obscuras” ou medievais. O primeiro rito do
teatro, como propicia¢do, esconjuro, mistério, orgia, danga,

mégica etc., é, pois, um RITO RELIGIOSO.

39) A democracia ateniense inventou o maior teatro do mundo -

em versos - instituindo-o como RITO POLITICO.

40) A burguesia - junto com a sua primeira revolugfo, a revolugio
protestante -, criou um novo tipo de teatro (cuja histéria comega,
talvez, com a commedia dell’arte, mas certamente com o teatro
elisabetano e o teatro do periodo de ouro espanhol, e chega até
nos). No teatro inventado pela burguesia (imediatamente
realistico, irdnico, aventuroso, de evasio e, como dirfamos hoje,
qualunquista’ - mesmo se se trata de Shakespeare ou de
Calderén), a burguesia celebra o mais alto dos seus luxos
mundanos - que é também poeticamente sublime, a0 menos
até Tchecov, isto €, até a segunda revolugo burguesa, ou seja,

a liberal. O teatro da burguesia é, entdo, um RITO SOCIAL.

41) Com o declinio da “grandeza revoluciondria” da burguesia (a
menos que - talvez - se queira considerar “grande” a sua terceira
revolugfo, a revolugio tecnoldgica), decaiu também a grandeza
daquele RITO SOCIAL que foi o teatro. De modo que, por um
lado, tal rito social sobrevive, por conta do espirito conservador
burgués e, por outro lado, ele est4d adquirindo uma consciéncia
nova da prépria ritualidade. Consciéncia que parece ser
totalmente adquirida - como j4 vimos - pelo teatro burgués-
antiburgués que, ao enfurecer-se contra o teatro oficial da
burguesia e contra a prépria burguesia, toma como alvo,
sobretudo, a sua oficialidade, o seu establishment, ou seja, a sua
falta de religido. O teatro do underground - como j4 dissemos -

1. Qualunquista: quem prova e demonstra
indiferenga ou desprezo em relagdo as
ideologias, a atividade e aos problemas
politicos e sociais. (N. da T.)
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procura recuperar as origens religiosas do teatro, como mistério
orgidstico e violéncia psicoldgica: todavia, esta operagio, ou
seja, o esteticismo nio fixado da cultura, possibilita que o real
conteddo de tal religido seja o proprio teatro, assim como o
mito da forma é o contetido de qualquer formalismo. Nio se
pode dizer que a religido violenta, sacrilega, obscena,
dessacralizante-consagradora do teatro do Gesto ou do Urro,
seja privada de contetdo e inauténtica, pois, as vezes, é plena
de uma auténtica religido do teatro.

O rito de tal teatro é, entdo, RITO TEATRAL.

(O teatro da Palavra e o rito)

42) O teatro da Palavra ndo reconhece como préprio nenhum dos
ritos enumerados. Rejeita com raiva, indignago e nausea, a
idéia de ser um RITO TEATRAL, isto é, de obedecer as regras
de uma tautologia oriunda de um espirito religioso-arqueolégico,
decadente e culturalmente genérico, facilmente integravel pela
burguesia, por meio do préprio escAndalo que ele deseja suscitar.
Rejeita ser um RITO SOCIAL da burguesia: alids, nio se
enderega nem mesmo a burguesia e a exclui, fechando-lhe a
porta na cara. Nao pode ser RITO POLITICO da Atenas
aristotélica, com os seus “muitos” que eram menos do que
dezenas de milhares de pessoas. E toda a cidade vinha a ser
contida no seu maravilhoso teatro ao ar livre. Nao pode ser, por
fim, RITO RELIGIOSO, porque a nova era medieval
tecnolégica parece exclui-lo, pois é antropologicamente diverso
de todas as épocas precedentes medievais. Portanto, visa aos
destinatérios dos “grupos culturais avangados da burguesia” e,
assim, a classe operdria mais consciente, através de textos
fundados na palavra (quigé poética) e em temas que poderiam
ser tipicos de uma conferéncia, de um comicio ideal ou de um
debate cientifico - o teatro da Palavra nasce e opera totalmente

no Ambito da cultura. O seu rito nio pode ser definido de outra
maneira, a nao ser como RITO CULTURAL.
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(Conclusao)

43) Recapitulando, entdo: o teatro da Palavra é um teatro

completamente novo, pois é enderecado a um novo tipo de
publico, suplantando totalmente e para sempre o piblico burgués
tradicional. A sua novidade consiste em ser, pois, da Palavra:
a0 opor-se, entdo, aos dois teatros tipicos da burguesia, o teatro
da Fofoca e o teatro do Gesto e do Urro, que podem ser
reconduzidos a uma substancial unidade: a) por possuirem o
mesmo publico (que o primeiro diverte e o segundo escandaliza);
b) pelo comum 6dio pela palavra (hipécrita o primeiro, irracional
o segundo).

O teatro da Palavra procura o seu “espaco teatral” nio no
ambiente, mas na mente. Tecnicamente, tal “espaco teatral”
serd frontal; texto e atores defronte ao publico: a absoluta
paridade cultural entre esses dois interlocutores que se olham
nos olhos é garantia do real sentido democratico, também cénico.

O teatro da Palavra ndo possui nenhum interesse espetacular,
mundano etc.: o seu Unico interesse é o interesse cultural,
comum ao autor, aos atores e aos espectadores, os quais, quando

se reinem, exercitam um “rito cultural”.
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Louis Al ayus/o Keris*

Este artigo propde-se a levantar
algumas questdes' a respeito da
importincia do teatro no conjunto da
produgio artistico-intelectual de Pier
Paolo Pasolini. Sem pretensio de
ineditismo, este breve comentario
apdia-se na premissa de que, ao
contrério do que comumente se
acredita, o teatro ndo foi para Pasolini
um desvio momentineo em seu trajeto
criativo, mas sim um caminho
norteador - ainda que labirintico - em

*Luis Augusto Reis ¢ jornalista, professor de
Histéria do Teatro no Departamento de
Teoria da Arte e Expressio Artistica da
UFPE e Mestrando em Comunicagio pela

UFPE.

1. As idéias aqui apresentadas foram
desenvolvidas, conjuntamente com o Prof.
Dr. Paulo C. Cunha Filho, durante as aulas
da disciplina Tépicos Avangados em Cinema e
Cultura Contempordnea: o caso Pasolini,
oferecida pelo Programa de Pés-Graduagio
em Comunicagio da Universidade Federal de
Pernambuco, no primeiro semestre de 2001.

Foto: Pasolini.




dire¢do ao tipo de comunicagdo com a qual sonhava esse profético
pensador do contemporaneo.

Em A vida clara’> o professor de filosofia e lingiiistica Michel
Lahud, estudioso da obra de Pasolini, oferece ao leitor brasileiro um
belo inventario da produgdo desse autor cuja necessidade de se
comunicar aproximava simultaneamente de diversos meios de
expressdo: da cronica jornalistica ao cinema, da poesia ao teatro.
Um criador tdo polémico quanto prolifico, para quem a morte niao

era “ndo poder comunicar, mas nao poder mais ser compreendido”.’

Nos anos 60 e 70, Pasolini ganha notoriedade dentro e fora da
[talia sobretudo por sua atividade cinematografica. O Pasolini
romancista, o poeta, ou o fildsofo da linguagem poucas vezes transitam
fora dos circuitos de estudos especializados sobre o autor. Do Pasolini
tradutor, autor, diretor e tedrico de teatro ainda menos se ouve falar.
Portanto, na maioria das vezes, ao se discutir o teatro de Pasolini,
fala-se supostamente das experiéncias de um homem de cinema que,
em determinado momento de sua vida, teria incursionado pela
linguagem teatral. E natural que surja entdo a pergunta: o que sera
que esse cineasta tentava encontrar no teatro - que talvez a
linguagem cinematogréfica nio lhe proporcionasse? E é justamente
este o questionamento de Michel Lahud no quarto capitulo de seu
livro:

Um drama épico em dialeto friulano, composto em maio de 1944 sob o titulo de

I turcs al Friul; uma tradugéo italiana da Oréstia de Esquilo em 1960; e uma

adaptagdo em romanesco de Miles gloriosus de Plauto em 1963: isso era tudo o que

Pasolini tinha produzido para o teatro até meados de 1966, quando, apés uma

casual releitura dos didlogos de Platéo, se sentiu inspirado a compor seis dramas

em verso de um s6 jato, os quais foram pouco a pouco sendo retrabalhados e,
recentemente, reunidos sob o titulo geral de Teatro.
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Como explicar esse sibito interesse pelo teatro num momento em que Pasolini
estava todo empenhado em combater o consumismo?*

Na prépria pergunta de Lahud ja esta contida sua hipétese de
resposta. Para ele, o principal motivo desse “stbito interesse pelo

2. Lanup, Michel (1949-92), A vida clara:
linguagens e realidade segundo Pasolini. Sdo
Paulo: Companbhias das Letras, 1993.

3. Apud, Cunza Fino.  Agora/Labirinto —
Pasolini e a crise do contempordneo. Recife:
UFPE, 2001.

24 4. Lanup, Michel. Op. cit.



teatro” seria justamente a tentativa de escapar do consumismo préprio
a reprodugio em massa do cinema.

E que, dentre os diferentes meios de expresso artistica, o teatro implica
necessariamente a presenca fisica de seus participantes (atores e espectadores).
Trata-se, portanto, essencialmente de um rito que ¢, cada dia, repeticdo, nunca
reprodugdo. Ora, essa impossibilidade de ser reproduzido em série ndo faria do
teatro uma arte particularmente refratéria a cultura de massa?’

Diferentemente de Lahud, o jornalista italiano Stefano Casi®
no conjunto de seus estudos sobre a obra pasoliniana, sugere que o
teatro esteve no centro dos interesses do autor ao longo de toda sua
vida. Ele vai relacionar uma produgio dramattrgica bem mais ampla
do que aquela a qual teve acesso Lahud. Além das tradugdes e da
publicagio de seu Manifesto por um novo teatro pela revista italiana
Nuovi argomenti,” Pasolini escrevera as seguintes pegas:

La sua gloria
Escrita em 1938, jamais encenada, publicada em 1996.

I Turcs al Friul
Escritaem 1944, primeira encenagio em 1976, publ. 1976.

I fancilulle e gli elfi
Escrita em 1945, primeira encenagio em 1945, texto perdido.

La morteana
Escrita em 1945, texto parcialmente perdido; recentemente
porém (1997) foi restaurado e encenado em forma de
laboratério.

Il pesciolino
Escrita em 1957, jamais encenada, texto inédito: arquivo
Chiarcossi.

5. Idem. Ibidem..

6. Stefano Casi (AREzzO, 1962) é colaborador
de Larepubblica. Vive e trabalha em Bolonha.
Autor de diversos textos sobre Pasolini (en-
tre os quais, Desiderio di Pasolini, 1990 e
Teatro in delirio, 1989). Dirige a revista
trimestral de cultura Societa di pensieri e o
informativo mensal Teatri di vita.

7. Nuovi argomenti, jan-mar 1968. Publicado

nesta edigdo de Folhetim em tradugdo de
Rosete de Sa Leitdo. Cf. p. 5-21.
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Italie magique
Escrita em 1964, primeira encenagio em 1964, publ. 1964.

Nel 46!
Escrita em 1946-65, primeira encenagio em 1965, texto
inédito: arquivo Siae.
Pilade
Escrita em 1966-67, primeira encenagdo em 1969, publ. 1967.
Orgia
Escrita em 1966-68, primeira encenagdo em 1968, com
dire¢do do préprio Pasolini, publ. 1979.

Porcile
Escrita em 1967-68, primeira encenagdo em 1989, publ. 1979.

Affabulazione
Escrita em 1966-69, primeira encenagio em 1973; publ. 1969.

Calderén
Escrita em 1967-73, primeira encenago em 1978, publ. 1973.

Bestia da stile
1966-75, primeira encenago em 1985, publ. 1979.

Vivo e coscienza
Um canovaccio para pantomima escrito entre 1967-73 (?),
jamais encenado, publ. em 1993.

(http:://www.pasolini.net®)

Outra evidéncia de que o teatro teve um papel determinante
no projeto de expressio artistico-intelectual de Pasolini sdo seus
proprios filmes. Além das recriagdes cinematograficas de obras
classicas da dramaturgia universal - Edipo re (1967); Medéia (1969)
e Appunti per una Oerstiade africana (1968) —, e a filmagem de Pocilga
(1968), escrita originalmente como pega teatral, alguns de seus
trabalhos mais conhecidos, como, por exemplo, Teorema (1968),
Decameron (1970), ou mesmo Sals, 120 dias de Sodoma (1975),
atestam, na tela do cinema, a influéncia da estética proposta pelo
autor no Manifesto por um novo teatro: uma cena frontal (“‘espaco
teatral’ nio no ambiente, mas na mente.”); atores como porta-vozes

8. Traduzi os comentérios a respeito dos textos

P — mas preferi manter o titulo das obras no origi-

26

nal.



do autor; a disposigao de dialogar com “grupos culturais avangados
da burguesia” e, por intermédio deles, chegar até as classes operarias;
bem como uma economia de agio fisica em beneficio da palavra.
Uma palavra poética, racional e, muitas vezes, provocativa que, numa
filmografia conservadora quanto a forma, condensa os contetidos
polémicos que marcam o trabalho do autor.

Do mesmo modo, o teatro desejado por Pasolini também no se
mostra afeito as invengdes formais. Inspirando-se na cena da Grécia
classica, ele propde um “novo teatro” cujo principal elo com o pablico
se dé por meio da palavra. A encenagio deve ser apenas um canal
que facilite a exposigio do raciocinio do autor. Algo parecido com
“uma conferéncia, um sermio, um comizio”. Uma exposi¢io de idéias
que, no cinema, para desespero de Pasolini, poderia perder sua
coeréncia ao se transformar em mercadoria, em produto cultural
massificado. Ele temia ver sua filmografia irremediavelmente inserida
no que ele costumava chamar de “o novo fascismo do consumo™
Assim, o raciocinio de Michel Lahud, ao supor que Pasolini buscava
no teatro a possibilidade de se comunicar fora das amarras da industria
cultural é correto; mas talvez nio suficiente.

Numa leitura atenta do Manifesto por um novo teatro, pode-se
inferir que o interesse de Pasolini pelo teatro ndo se limitava ao
carater artesanal (irreproduzivel) dessa linguagem. Percebe-se, isto
sim, uma ambigio de influenciar os rumos da prépria estética teatral.
Nesse documento, Pasolini se coloca num grau de detalhismo
prescritivo que talvez nio se verifique em nenhum de seus escritos
tedricos sobre o cinema.

Se Pasolini interessava-se em discutir a semiologia do cinema,
chegando a polemizar com grandes teéricos como Metz, Eco e
Barthes,'® suas reflexdes quase nunca desciam as questdes praiticas
do fazer cinematografico. Pelo contrario, em diversas oportunidades,

9. Questdo essencial no trabalho de Pasolini,
como se vé em NAZARIO, Luiz. Pier Paolo
Pasolini — Orfeu na sociedade industrial. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1982, p. 44.

10. VASCONCELOS, Antdnio Pedro. O cinema
de Pasolini. Artigo publicado no boletim do
Ciclo Pasolini anos 60, promovido em
outubro de 1985, em Lisboa, pela Fundagio
Calouste Gulbenkiam. 1985, p. 9.
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o autor se declara publicamente como um diretor “nio-profissional”,!!
alardeando seu suposto desconhecimento técnico como cineasta.
“N4o sabia que havia vérias objetivas na cAmara, nem sabia ao certo

0 que era uma panoramica”.!?

Portanto, ndo deixa de causar estranheza o tom afirmativo usado
por Pasolini no seu manifesto, nfo se limitando apenas as defini¢oes
tedricas, mas detalhando aspectos praticos que caracterizariam o
seu “novo teatro”.

Um “teatro da Palavra” que deveria se opor tanto ao que ele
chama de “teatro da fofoca” (o teatro comercial que diverte o puablico
burgués), como também ao “teatro do urro” (o teatro experimental
que escandaliza o pablico burgués). Sendo que, para ele, o primeiro
depende de um “rito social”, enquanto o segundo pretende instaurar
um ‘“rito teatral”. O “novo teatro” que Pasolini idealiza em seu
manifesto deveria promover um “rito cultural”: nem divertindo, nem
escandalizando o publico, mas falando diretamente para ele, na
lingua compreendida pela maioria: o idioma italiano. Ainda que
para Pasolini, defensor do pluralismo lingiifstico na Italia, tal
submissdo a uma tnica lingua representasse um incoémodo, mas
necessério, paradoxo:

Trata-se evidentemente, de uma contradigao: (...) porque nesse caso especifico (e

essencial), o teatro da Palavra comporta-se justamente como o mais desprezivel

teatro burgués, aceitando uma convencionalidade que nio existe: ou seja, a unidade
de um italiano oral que nenhum italiano real fala.”

Também, ndo se pode deixar de notar, tanto por um certo
reducionismo normativo quanto pelo estilo algumas vezes agressivo
do préprio texto, que o Manifesto por um novo teatro evidencia uma

11. “Meu trabalho é simplificado pelo fato de
que eu nunca filmo cenas inteiras. Como sou
um diretor ‘ndo profissional’, sempre tive de
inventar uma técnica que consiste em filmar
s6 um pouco de cada vez.” Trecho de
entrevista publicada na revista Film Comment
(Fall 1965, Volume 3, n. 4), traduzida e
publicada no Brasil em 1968, no primeiro
volume da revista aParte, uma publicagido do
TUSP / Teatro Universitario de Sao Paulo.

12. Apud VASCONCELOS, Antonio Pedro. Op.

cit.,, p. 9.

novo teatro. Op. cit. p. 14.

13. PasoLiNi, Pier Paolo. Manifesto por um



outra, e mais complexa, contradigao: por que Pasolini, que sempre
se declarou inimigo de todas as formas de tirania, ao se manifestar
sobre o teatro, vai produzir um documento que, em sua esséncia, na
forma e no contetdo, poderia ser acusado de rotulador, excludente,
elitista e autoritério? Por que tanta preocupagio em afirmar o seu
“teatro da Palavra” em detrimento de todas as demais possibilidades
de expressdo teatral? Seria mesmo necessério opor-se a Visconti,
Strehler e Zeffirelli, nomeando-os como exemplos de um teatro velho
e ultrapassado, para afirmar o carater de novidade do seu teatro?
S3o perguntas que, independentemente de suas respostas, apontam
para a constatagdo de que Pasolini possufa expectativas muito
elevadas em relagio ao potencial comunicativo da linguagem teatral,
ainda que rejeitasse o teatro que via em sua volta.

Para um autor que desejava, antes de tudo, ser compreendido,
é provavel que vislumbrasse na co-presenga fisica entre atores e
publico oportunidades de didlogo mais ricas do que aquelas
intermediadas pela proje¢do cinematogréfica. Por outro lado, seus
filmes alcangavam milhares de espectadores em diversas partes do
planeta: platéias com as quais jamais poderia se comunicar por meio
de suas encenagoes. Serd que Pasolini estaria disposto a negociar
entre uma coisa e outra’ Ou tentaria expandir para as demais formas
de expressdo artisticas, principalmente para o cinema, alguns de seus
ideais descritos no Manifesto por um novo teatro?

Pasolini nao deve ser compreendido como um homem de cinema
que se aventurava pelo terreno de outras linguagens artisticas,
incluindo o teatro. Nem tampouco, diferente de Visconti ou Zeffirelli,
pode ser visto como um homem de teatro que se notabilizou no
cinema. Era um criador que nio se enquadrava nos rétulos usuais
da critica cultural. Pensava sua arte de forma processual e nio
substantiva. Nesse prisma, seu teatro precisa ser compreendido como
uma busca e nio como um projeto acabado.
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O CARATER DRAMATICO DE
"z ASSIM FALOU ZARATUSTRA

-

L

-
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“Passei meu inverno na bonita bafa de
Rapallo, perto de Génova.

(...) Foi durante esse inverno (...) que
meu Zaratustra nasceu.”

Friedrich Nietzsche
Ecce homo, “Zaratustra,
livro para todos e para ninguém”.

Personagem concebido em boa parte na
Italia e ali nascido, Zaratustra ndo tem
equivalente na obra de Nietzsche. O
gesto responsével por seu nascimento
permanece tinico no repertdrio do autor
desta pega filoséfica baseada na
trajetéria do personagem-titulo.

O proprio Nietzsche salienta a
importancia e a originalidade de Assim
falou Zaratustra no bilhete que anexa ao
manuscrito da primeira parte para
apresenté-lo ao editor Schmeitzner:

*Professora do Departamento de Filosofia da
PUC-Rio.

Foto: Cortejo sacrificial dionisfaco.
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E uma pequena obra, em torno de cem paginas, no maximo, intitulada: Assim falou
Zaratustra, um livro para todos e para ninguém. E um poema ou um quinto evangelho,
nio importa. Ou entfo algo diferente, ainda nio classificado. De longe, a mais séria
de minhas produgdes, e também a melhor. E acessivel a todos...!

Quando a obra é publicada, no verdo de 1883, passa praticamente
despercebida. Ou, entdo, ofende algumas sensibilidades que nao
gostam do seu estilo ou se chocam com determinadas passagens vistas
como anti-religiosas. Zaratustra surge como um livro “para ninguém”.

Hoje, é inegavel que ele toca nos grandes temas e feridas da
moderna civilizagio ocidental e diz respeito a muitos, senio a todos.
Também nos interessa a sua forma de expressio dramdtica, recepgao
que motivou leituras dramdticas’ e encenagdes de Assim falou Zaratustra.

No Rio de Janeiro, uma bem-sucedida montagem realizou-se no
Teatro do Planetario da Gavea, em agosto e setembro de 2000, em
homenagem aos 100 anos de morte do autor. A encenagfo estruturou-
se em torno do Prélogo, talvez a mais bela se¢ao do livro. As adaptadoras
Irley Franco, Elsa Buadas e Cristina Ribas entreteceram no Prélogo
passagens correspondentes a outras partes da obra, elencando as
dramatis personae: Zaratustra, Insensato,’ Santo, Equilibrista, Buféo,
Coveiro, Amigo do Coveiro, Homem Solitario, Povo da cidade.*

1. Apud HaLEvY, Daniel. Nietzsche. Paris:

Bernard Grasset, 1975, p. 353.

2. Uma leitura da adaptagdo teatral realizada
por Hamilton Vaz Pereira e Roberto Machado
teve lugar no Parque Lage, Rio de Janeiro, em
junho de 1997, com Regina Casé, Luiz
Fernando Guimaries e Hamilton Vaz Pereira.

3. O “Insensato” é protagonista do aforismo
125 de A gaia ciéncia, anterior a Zaratustra,
escolhido por enunciar pressupostos capitais

a esta obra.

4. Zaratustra foi interpretado por Cadu Favero.
Os demais personagens, respectivamente, por:
Ricardo Conti, Alcemar Vieira, Tatiana de Faria,
Leandro Hassum, Rodrigo dos Santos, Diego
Matos, Ricardo Conti. O “Povo da cidade”:
Ricardo Conti, Alcemar Vieira, Rodrigo dos
Santos, Diego Matos, Leticia Carneiro e Isabel
Correa e Castro. Diregfo geral, diregio, diregio
de arte e dire¢io de movimentos, respecti-
vamente: Irley Franco e Elsa Buadas; Susana
Pires; Celina Richers; Tatiana de Faria. Produgio:

Leo Fuchs e Alice Cavalcante.



Quero inserir neste panorama de estudos e interpretagdes de
Assim falou Zaratustra este artigo, voltado especialmente para o seu
carater dramatico.

Na Poética, Aristoteles define o drama (drdmata) como a
“representacio da imitagio por meio de personagens em agio diante
de nds.” “Dran” seria o termo peloponésio para “agir”, correspondente
ao ateniense “prdttein”. Aristoteles também se refere ao ndmero de
personagens (drontes) do drama tragico: “Esquilo foi o primeiro que
o elevou de um a dois, em detrimento do coro, que, por conseguinte,
perdeu uma parte da sua importancia, e criou o papel de protagonista.
Séfocles introduziu um terceiro ator e criou a cenografia.”

Em termos de nimero de personagens, Zaratustra, tragédia
moderna,’® supera, e muito, o cAnone 4tico. Porém, a dramaticidade
de Zaratustra independe desse ntimero. Ela se estabelece ja desde o
inicio do Prélogo, quando o protagonista, solitério, se dirige ao sol e
expressa a intengio de descer da montanha para a cidade:

“Como tu, devo ter o meu ocaso.

Abengoa-me, pois, olho tranqiiilo, tu que podes ver sem inveja mesmo o excesso

de felicidade!!!

Abengoa a taga que quer transbordar, a fim de que sua 4gua escorra dourada e
carregue por toda a parte o reflexo de tua béngao!!!

Zaratustra quer voltar a ser Homem.”
Assim comegou o ocaso de Zaratustra ’
Em meu entender, o cardter dramatico de Zaratustra nasce

justamente da dificuldade, ou até da impossibilidade radical de o
protagonista, embora assim o deseje, descer efetivamente ao Ambito

5. ARISTOTELES. Poética. Tradugio, prefécio,
introducfo e comentérios de Eudoro de Souza.
Porto Alegre: Globo, 1966, p. 24.

6. Cf. ainterpretagdo de MaCHADO, Roberto.
Zaratustra, tragédia nietzschiana. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 1997.

7. NIETZSCHE, Friedrich. Assim falou Zaratustra,
(2), 1, Prologo. In: Sdmtliche Werke. Org.
Giorgio Colli e Mazzino Montinari. Editada
na Alemanha por Walter de Gruyter e Cia.,
na Itélia, por Adelphi Edizione e, na Franga,
por Gallimard. Utilizei para esta citagdo o
texto da adaptagio ja referida.
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da cidade, misturar-se aos homens, “voltar a ser homem”. E por qué?
Porque Zaratustra ofende demais a legislagio de linguagem
estabelecida na cidade, embasadora da prépria cidade. Por esse
motivo, ele tem que se separar do convivio dos homens e se tornar
para sempre algo de outro: um louco - ou um personagem.

Para desenvolver a minha interpretagfo, farei um desvio pela
concepgio nietzschiana da linguagem.

Arco-iris e pontes falsas. Verdades sao ilusoes

Em “O convalescente”, Zaratustra satda todas as palavras como
frutos variegados e coloridos arco-iris:

A fala faz o mundo descortinar-se diante de mim como um pomar. Como é bom

ouvir palavras e sons! Nio serdo as palavras e os sons o arco-iris e as pontes falsas

entre coisas eternamente separadas? (...) Nao foram os nomes e os sons dados as

coisas para 0 homem se recrear com elas? Falar ¢ uma bela loucura: falando, o

homem danga sobre todas as coisas!®

“Arco-fris e pontes falsas entre coisas eternamente separadas”.
Nesta formulagio, existem ecos da interpreta¢io da linguagem
contida em um importante ensaio intitulado “Sobre verdade e
mentira em sentido extra-moral”, redigido dez anos antes de
Zaratustra e s6 publicado postumamente.

Em “Sobre verdade e mentira”, Nietzsche afirma que as palavras
e as coisas estdo separadas por grandes saltos, saltos incomensuraveis.
Uma forma de ver esta interpretagio é dizer que as coisas ndo existem
para nés independentemente da variedade e multiplicidade de
c6digos lingiifsticos. Sem a linguagem, o mundo seria um enigmatico
“X”.? Ele jamais se descortinaria ante nos, diz Zaratustra, “como um
pomar”.

No seio das sociedades, surgem legislacoes de linguagem que
visam a estabelecer vinculos firmes entre palavras e coisas: “Como o

8. Z,1II, “O convalescente”, 2. A tradugio
de todas as citagdes de Nietzsche neste artigo
sd0 de minha autoria, com excegio do trecho

acima mencionado.

9. Cf. NIETZSCHE. “Sobre verdade e mentira
em sentido extra-moral” (VM). In: O livro do
filésofo / Das Philosophenbuch, coletanea de
fragmentos e escritos péstumos. Paris: Aubier-

Flammarion, 1969, ed. bilingtie, p. 179.



homem (...) quer existir social e gregariamente, ele necessita firmar
a paz (...). Isto significa (...) que se encontrou uma designagio das
coisas uniformemente vélida e obrigatéria.”’® Mas esses vinculos,
por natureza, sio falsos. As palavras sdo apenas metdforas'! das coisas
que querem designar. Nietzsche brinca com isso:
Em todo caso, ndo é da légica que provém o nascimento da linguagem, e, por
conseguinte, toda a matéria prima com que o homem da verdade, o erudito, o
filssofo trabalham e constréem, se ndo provém dos contos da carochinha, ndo
provém, tampouco, em todo caso, da esséncia as coisas.

Um dos charmes de “Sobre verdade e mentira em sentido extra-
moral” é circular sem grande solugdo de continuidade entre dois
planos normalmente distintos do ponto de vista da an4lise filosofica.
Um deles é o plano epistemolégico, relativo ao conhecimento e a
sua verdade, o outro, o plano da moral, relativo & conduta humana
e asuas normas. A interpenetragio desses planos pode ser observada
no seguinte trecho, onde Nietzsche se pergunta sobre o “instinto de
verdade”, repercutindo de forma critica a célebre passagem de

Aristoteles que diz que o homem “deseja naturalmente conhecer”?

Nio sabemos ainda de onde vem o instinto de verdade (der Trieb zur Wahrheit):
pois até agora falamos da obriga¢ao imposta pela sociedade para existir: ser veridico,
isto é, empregar as metaforas usuais. Em termos de moral, (...) mentir segundo uma
convengio firme, mentir gregariamente em um estilo obrigatério a todos. O homem
sem davida esquece que é assim. Ele mente, portanto, inconscientemente, da
maneira indicada por costumes centendrios - e, precisamente, a partir dessa
inconsciéncia (Unbewusstheit) e desse esquecimento, ele chega ao sentimento de

verdade (der Gefiihl der Wahrheit) .4

“Mentir segundo uma convengio firme, mentir gregariamente
em um estilo obrigatério a todos.” Reservemos estas palavras. A
verdade é inseparével da legislagdo gregéria da linguagem. E, contra
todas as expectativas, por assim dizer, moralizantes, ela vive do
esquecimento de que mentimos, do mentir sobre esta mentira e da
punigio garantida aquele que se recusa - a mentir. “As verdades -
diz Nietzsche - sdo ilusdes que esquecemos que sdo assim, (...) moedas

10. VM, p. 175.

11. Ibidem e p4ginas seguintes para essa nogao
central.

12. VM, p. 197.
13. Cf. ARISTOTELES, Metafisica, 1.
14. VM, p. 183.
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que cafram em desuso e que passaram a valer no mais como pegas
cunhadas mas simplesmente como metal.”?

O problema da comunicagdo

Em A gaia ciéncia (1882), Nietzsche reescreve o seu primevo ensaio
de interpretagio da linguagem. Diz que as palavras sdo “abreviagoes”
(Abkiirzungen), condensagdes, compromissos entre a identificacdo e a
supressdo das coisas. A escolha do termo “abreviagdo” mostra também
a preméncia de a linguagem constituir uma semidtica 4gil que
comunique rapidamente ao corpo social uma situago de perigo.®

A comunicagio se torna o problema central. Nietzsche destaca
o aspecto “comum” do “comunicar” (“Mitteilen”, literalmente, “com-
dividir”, compartilhar). Usa a ambivaléncia da palavra “gemein”, que
significa o que € de todos, o que pode ser divulgado, e também o
que é reles, insosso, estereotipado, banal.

Como compartilhar sem banalizar? Sdo indices constantes deste
dilema as formulagoes onde Nietzsche diz que deseja tanto ser

z

compreendido quanto nfo ser; que a verdade para todos é uma
verdade sem importincia. De qualquer forma, em A gaia ciéncia, se
nao esta resolvido, o problema ja estd equacionado nos seguintes
termos: nem todos se comunicam por caréncia, hd os que falam por
superabunddncia:

Nio quero dizer que todo homem mestre na arte de comunicar e de expressar as
suas necessidades se encontre por isso reduzido a necessidade de ser assistido por
seus semelhantes. Ao contrario. Parece-me haver um outro caso, que engloba
ragas inteiras e sucessivas geragdes. Quando a necessidade obriga durante muito
tempo os homens a se comunicar, quando eles aprendem finalmente a se entender
com rapidez e seguranga, surge um excedente da forga e arte da comunicagio.
Acumula-se progressivamente um tesouro, a espera do herdeiro que faga dele um
uso exuberante. Os artistas sdo tais herdeiros, assim como os oradores, os pregadores
e os escritores. Todos eles representam os dltimos elos de uma longa corrente: sao
“nascidos péstumos”, no melhor sentido do termo. Por natureza, sdo prodigos.'”

15. VM, p. 182-183.

16. Cf. NIETZSCHE. A gaia ciéncia, (GC), af.

354, “Do ‘génio’ da espécie”. In: Werke.
17. GC, af. 354.



A taca transbordante. O “golpe de teatro”

Zaratustra acumula o seu saber como a abelha faz mel; como o
sol, expande gratuitamente o seu tesouro dourado. Ele é a taga que
transborda em direc¢o a cidade - mas a taga é a prépria linguagem.
Zaratustra é um prodigo, o homem da linguagem exuberante. Suas
palavras sdo cintilagoes, imagens que surgem em fluxo constante,
signos em relagfo estética com o mundo.

Zaratustra estd tensionado entre a soliddo da montanha e o
burburinho da cidade. A praga da cidade é o signo da comunicagdo
mediana, vulgar. E o lugar dos homens que mentem segundo
convengdes obrigatorias a todos. Zaratustra nfo se equipara ao homem
gregario mas, tampouco, quer simplesmente refuti-lo. O seu desejo
de comunicar-se cria o problema da tradugio entre duas linguagens
diferentes; a circula¢fo entre a montanha e a cidade revela-se a
meditagio vivida sobre o problema.

O que acontece nesse percurso! Zaratustra, o prodigo, da um
sentido exuberante as palavras. Submete verdade e mentira a um
enredo perigoso e inextricdvel. Poeta, faz sua “confissao de Tartufo”,
confessa ser um mentiroso, admite querer “enganar”: “Admitindo,
contudo, que alguém diga seriamente ‘os poetas mentem muito’:
pois bem, ele terd razio: nés mentimos muito.”’® Desafia a que o
identifiquem sob uma espécie de mascara de tornassol: se estiver
dizendo a verdade, é realmente um mentiroso; e se estiver mentindo,
¢ um homem veridico?: “O que te disse Zaratustra? Que os poetas
mentem muito! Mas o proprio Zaratustra é um poeta! Crés que nisso
ele tenha sido veridico? Mas por qué?!”?

Aproximar verdade e mentira: em grande parte, a singularidade
do texto nietzschiano decorre da subversio do dogma gregario
segundo o qual esses termos ndo podem viver num mesmo mundo,
sdo dicotdmicos.

Zaratustra desafia a incompatibilidade entre verdade e mentira.
E sua alegagfio “sincera” da mentira nas barbas do gregarismo introduz
um tal movimento acelerado de repulsido entre os dois termos
normalmente excludentes, verdade e mentira, que os pulveriza. O

DJ}SN}DIDZ NOJDJ WISSY P ODIDWDIP 13}DIDD O

18. Z, 11, “Dos poetas”.
19. Ibidem..



Folhetim n.11, set-dez de 2001

poeta, ao tomar o rumo da cidade, oferece aos homens essa pilula
amarga e destruidora.

O que se torna mais claro, entretanto, é em que medida essa
enuncia¢io poe efetivamente em jogo um “golpe de teatro”. A
alegagio da mentira num contexto orientado para a verdade nfo
apenas abole ambos os termos, que langa em indecidibilidade e
repulsio. Abole o préprio sujeito da enunciacdo. O sujeito da enunciagdo
nfo é mais identificivel nos moldes da oposi¢io fundadora do acordo
gregario de linguagem: Ele é veridico? Ele é mentiroso?: “Zaratustra
¢ poeta! Ou fala a verdade?”?® Ele ¢, por conseguinte, “ninguém”.
Seu rosto se esfuma sob a mascara: Zaratustra devém personagem.

O pés-Zaratustra

As vezes nos perguntamos por que Nietzsche jamais escreveu
um outro livro como Assim falou Zaratustra, fildo solitario, onde ele
vé 0 auge de sua obra.

Existe uma resposta para isso no ensaio de juventude “Sobre
verdade e mentira”. Esse texto sugestivo nos diz que os homens
gregarios n@o se importam tanto com as mentiras que eles pressentem
nfo ameagarem definitivamente a estabilidade de sua agremiago.”!
H4 uma outra referéncia da mesma época, na qual Nietzsche
lamenta o fato de a arte ter sido isolada, na modernidade, em um
dominio estanque, tornado inofensivo porque considerado
meramente adornal, constituido, por assim dizer, de “mentiras

permitidas”.??

O contexto de banalizag¢do da arte, onde se alarga a dicotomia
contetddo-forma alimenta pareceres tolos como o de um critico a
Zaratustra, vide depoimento horrorizado do proprio Nietzsche: “Ele
[0 articulista do Bund, V. Widmann] tratou o meu Zaratustra como
um ‘superior exercicio de estilo’, com os votos de que, mais tarde, eu
viesse a cuidar também do contetdo!”.”

20.Z,11, “Da redengdo”.
21.Cf. VM, p. 176-177.

22.Cf. NIETZSCHE. Curso “Retérica”, 1.
Revue Poétique. Paris: Seuil, ano 2, n. 5, 1970.

23. NIETZSCHE. Ecce Homo, “Por que escrevo
livros tdo bons”, 1.



Percebemos aonde Nietzsche quer chegar. O seu livro foi visto
pelo critico como a obra de um “mero poeta”!

Mais esse percal¢o da comunicagio, prova da rapacidade do
contexto gregario e de sua capacidade de vulgarizar o que lhe cai
nas maos, inspira a Nietzsche um dltimo estratagema. Em sua obra
posterior, a poesia nio esti mais aparente. O tom lirico e o fulgor
dramético de Zaratustra dao lugar a uma forma de expressio que
flerta com géneros mais coloquiais, como a cronica e a critica de
costumes... Mas isso é uma outra histéria.”*

24. Desenvolvi o argumento sobre a fase p6s-
Zaratustra e também o que constitui este artigo
em minha tese de doutoramento Nietzsche
comediante. Rio de Janeiro: IFCS, 1997.
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A INTERPRETACAO
ETZSCHIANA DA
ARTE DO ATOR

gugara Darcellos™

Apesar de pouco explorada por
Nietzsche, a tematica da arte do ator
nio deixa de ter importancia, na
medida em que, por seu intermédio,
também podemos compreender o auge
e a decadéncia de sua amizade com
Wagner.

Nossa abordagem abrange tanto os
escritos iniciais como O drama musical
grego e A visdo dionisiaca de mundo,
quanto os mais tardios como O caso
Wagner e Nietzsche contra Wagner.
Além disso, ndo desprezaremos,
obviamente, 0s comentarios esparsos
sobre 0 assunto em outras obras, caso os
mesmos venham contribuir para
ampliar, esclarecer e enriquecer nossas
idéias.

Organizamos nossa exposi¢io em duas
partes, sendo a primeira dedicada a
relagio afinada entre musica e drama

* Jugara Barcellos ¢ professora de Teoria
Teatral e Mestre em Filosofia.

llustrac@o: Caricatura de Nietzsche.
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antigo, a configurar estreitamente os trés elementos fundamentais
da cena trigica: a poesia dramética, o ator e o publico. A coesdo
destes na cena helénica faz dela um exemplo de arte total, singular
e completamente diversa, portanto, da fragmentada cena moderna.

Nesse panorama, qual o lugar de nascimento do drama e do
ator 4ticos? Qual o segredo da comunh?o plena entre os atores gregos
antigos e o publico formado por uma massa de espectadores?
Desenvolveremos tais questoes ancorados, sobretudo, em dois dos
Escritos preparatérios de O nascimento da tragédia, j4 mencionados
anteriormente. Alids, ndo custa lembrar que O nascimento da tragédia
foi dedicado a Richard Wagner e marca o coroamento de uma grande
amizade que tende a esfacelar-se mais adiante. Disto, entretanto,
trataremos na segunda parte de nosso estudo, em que exploraremos
a fase de afinidade e de ruptura entre o misico e o filésofo. O que
aproximou e o que afastou Nietzsche de Wagner? Que mudangas
podem ter marcado esse movimento de atragio e de repulsa? Qual a
sua ligagdo com a visio nietzschiana da arte do ator?

Em A visdo dionisiaca de mundo, Nietzsche chama o ator teatral
de homem dionisfaco representado. Essa representagio, a nosso ver,
se d4 no sentido de uma apreensdo concreta pelos sentidos e pela
imaginacfo, cuja natureza requer a presenca fisica do ator, que se
mostra magicamente transformado pelo éxtase da embriaguez,
segundo o mundo da realidade dionisfaca. Nesse mundo
“intermediério”, ele acumula fungoes de poeta, de cantor e de
bailarino instintivo, oscilando entre a beleza e a verdade, tendo Apolo
e Dioniso como parceiros unidos e revelados “em um jogo com a
embriaguez”.! Tal revelagio nos lembra a acepgao mais antiga da
palavra ator que, em lingua inglesa, corresponde a player, isto é,
jogador. Através dela, nos aproximamos mais do vigor original e do
espirito lidico, que fazem parte das raizes dessa arte, oriunda dos
antigos ritos primaveris do povo grego.

Além disso, essa concepgio dionisiaca da arte do ator aplica-se
exclusivamente ao antigo drama dos helenos, também conhecido
como Tragédia Atica. O resgate de seus valores estéticos devemos a
Nietzsche, interessado em revitalizar o drama moderno denominado
Opera. A seu respeito, ele nos diz, que nio passa de “uma caricatura
do drama musical antigo, surgida da imitagdo simiesca direta da
Antigiiidade, desprovida da for¢a inconsciente de um instinto

1. NieTzscHE, F. La visién dionisfaca del
mundo. In: El nacimiento de la tragedia o Grecia

y el pesimismo. Trad. Andrés Sanchez Pascual.
Madrid: Alianza, 1973, p. 245.



natural”.? Por agora, deixemos de lado essa disting&o entre Tragédia
e Opera, a qual voltaremos mais tarde.

Prossigamos entdo, focalizando a idéia nietzschiana de que o
ator teatral aspira a aparéncia enquanto verossimilhanca. Nesse caso,
podemos dizer que nosso filésofo acompanha a nogéo aristotélica do
termo. De acordo com ela, o valor da arte se d4 em fungo de sua
semelhanga com o real, como aparéncia mesmo, ndo sendo, portanto,
completamente real ou iluséria. Dai, encontrar-se “a meio caminho
da existéncia e da ndo existéncia”,’ tal e qual o mundo dionisiaco
por onde flutua embriagado o ator teatral, transformado em simbolo,
em signo de verdade. Se concebida assim, a arte do ator no suscita
o prazer pela bela aparéncia, ja que passa a ser compreendida em
seu significado mais original, o que quer dizer “jogado com a for¢a
da reuniao”.* Nesse sentido, fica mais claro o que afirmamos
anteriormente acerca do ator dionisfaco: aquele que exercita sua
arte multifacetadamente, ou seja, aquele que retine em si as fungdes
de poeta, de cantor e de bailarino. Desse modo, endossamos a idéia
nietzschiana de que, inicialmente, o ator ndo era representado como
um individuo, mas como coro ditirAmbico: o principal porta-voz de
uma tradi¢@o cultivada desde a infAncia e cuja matéria se formou a
partir das obras de seus grandes tragicos. Por seu intermédio ainda,
inunda-se de luz o lugar e o desenvolvimento da agfo tragica diante
do publico, a garantir a totalidade de um conjunto ainda nio
contaminado pela dialetizagdo, pelo canto individual dos
personagens. Assim, o olhar da platéia acompanha o olhar do ator
que parte sempre do coro para os personagens do cenario. Nesse
caso, considerar o coro como ponto de partida da encenagio, significa
enfatizar o sofrimento, o pathos, em detrimento da agio. Tal
sofrimento expressa-se, principalmente, por meio da musica coral
unissona dos gregos, a atingir em cheio o coragio do publico, atuando
diretamente nos seus sentimentos. Com isso, a paixao do deus e do
herdi transmuta-se em fortissima compaixdo por parte dos ouvintes.
Dito de outro modo, no antigo drama grego a esséncia do espetaculo
nfo se concentra na trama ou no herdi, mas nas manifestagoes lirico-

2. El drama musical griego. Ibidem, p. 196.

3. NUNES, Benedito. A mimese na filosofia grega.
In: Introdugdo a filosofia da arte. Sdo Paulo:
Editora da USP, 1966 (Col. Buriti), p. 58.

4. NAsCIMENTO, Dalma. O drama roméntico:
jogo do sublime com o grotesco. Teatro Sempre
/ Revista Tempo Brasileiro n. 72. Rio de Janeiro:
Tempo Brasileiro, jan./mar 1983, p. 106-115.
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patéticas do coro. A fungio deste Gltimo como condutor da agio
deixou de existir na cena da 6pera moderna, na medida em que o
libreto tomou seu lugar. Com isso, o fundamento do drama passou a
concentrar-se na intriga tornando-se um jogo de xadrez.

A arte do ator no drama antigo compara-se a “uma tarefa herdica,
digna de um guerreiro de Maratona”,> dado o esforgo fisico e o
sacrificio ao qual era submetido todo aquele que a escolhesse como
seu fazer. Ao representar, o ator usava pesadas mascaras e figurinos
elaborados, além de ter de equilibrar-se em altos coturnos, em pleno
sol. Muitas vezes, as encenagdes duravam cerca de dez horas e, diante
de um piblico numeroso, composto de ouvintes atuantes e atentos a
qualquer deslize no tom, ele deveria se fazer ouvir cantando ou
recitando, com a ajuda ou ndo de microfones instalados no interior
de sua mascara. Toda essa grandiosidade conferida a cena tragica
antiga repercute enormemente na representagdo do ator, que por
sua vez transcende a forma cotidiana de ser homem. Por meio dessa
experiéncia, eleva-se e carrega consigo o ouvinte, cujo estado de
animo festivo sequer aproxima-se do espectador moderno. Este vai
ao teatro para distrair-se com os debates em cena e assim liberar-se
de suas angdstias, de seus aborrecimentos.

Atores-cantantes e atores ideais, bacantes e servidores de Dioniso
sdo algumas das expressoes empregadas por Nietzsche, ao referir-se,
respectivamente, aos intérpretes e aos poetas draméaticos gregos. Sao
eles os encarregados da tarefa artistica, a exigir-lhes concentragfo,
preparagio prolongada, seriedade, disciplina e entusiasmo. Qualidades
indispenséaveis a um guerreiro, a um nobre que, mesmo diante do
fracasso, mantém intacta sua honra, estimulado pela exaltagdo e
elevagio das palavras “patéticas e imponentes” de Esquilo, a soarem
em seus ouvidos como uma linguagem natural.

Tamanha majestade, porém, declina a partir do momento em que
o criador do drama musical grego deixa de ser um “pentatleta masico-
dramético” nos moldes de Esquilo. Na cena moderna, tanto ele quanto
Séfocles sdo reduzidos a libretistas, isto é, poetas de texto, literatos, em
fun¢do da inapreensdo da esséncia do drama musical grego, cuja
descoberta requer a retomada dos valores miticos de sua cultura. Por
conta disso, temos o que Nietzsche denomina de confusdo moderna
entre Tragédia e Opera, fruto da busca prioritaria de efeitos
grandilogiientes por parte desta dltima, o que a torna extremamente
artificial. Falta-lhe, portanto, o explosivo “impulso primaveril” de que é

cit, p.200.

5. NIETZzSCHE, F. El drama musical griego. Op.



dotada a alma dos povos antigos, muito mais préximos das forgas da
natureza. De acordo com nosso fil6sofo, “a desgraca das artes modernas

é nio haverem brotado de semelhante fonte misteriosa”.’

Apesar disso, nem tudo esté perdido para a 6pera alema moderna,
conforme podemos constatar em O nascimento da tragédia. Nessa obra,
Nietzsche expressa suas esperangas no renascimento da cultura germanica
a partir da musica de Wagner, seu “mui venerado amigo”. Este grande
compositor de dpera de seu tempo, sempre desejou combinar mdsica e
drama, a fim de resgatar, na cena alem3, a antiga alma tragica. Exemplo
disso nos é dado com Tristdo e Isolda, considerada fonte da descoberta
nietzschiana de que a tragédia grega renasce no espirito alemao através
da musica wagneriana. Tanto é assim que, segundo o fil6sofo, a
maturidade cultural germanica sé acontece apds o surgimento daquela
opera: “Tomo como uma grande fortuna ter vivido no tempo certo e
justamente entre alemaes, para estar maduro para essa obra...”’

Ao contar a histéria do mito de Tristao, Wagner “toma o mundo
intimo e noturno da paixao como real, e 0 mundo exterior comum
como ilusério”.® A tnica realidade experienciada aqui é a paixio do
herdi. Sob seu efeito, somos incapazes de compreender ndo s6 a nds
mesmos, como também as coisas mais corriqueiras que nos cercam.
[sso remete a consideragio nietzschiana de que a musica de Wagner
¢ a linguagem do pathos, ou seja, a linguagem da emocéio
intensificada. Em outras palavras, Wagner é o dramaturgo dionisiaco,
cujo ato criador participa da dor e da contradi¢io do Uno Primordial,
transfigurando-o em msica.

Posteriormente, entretanto, a musica wagneriana tende cada
vez mais a subordinar-se a palavra, além de tornar-se um veiculo
propicio ao histrionismo crescente de seu autor. Desse modo,
distancia-se da linguagem do mito, cuja compreensio de mundo é
imagistica, ou seja, ndo conceitual. Dai em diante, degenera-se
em pura diversdo e lazer para ouvintes cansados, o que deixa
Nietzsche indignado, a ponto de questionar mais tarde o talento
do compositor:

6. Op. cit., p. 201.

7. NIeTZSCHE, F. Ecce Homo. Trad. Paulo César

de Souza. Sao Paulo: Companhia das Letras,
1995, par. §, p. 45.

8. FErGUSSON, Francis. Tristao: o mito e o ritual.
In: Evolucdo e sentido do teatro. Trad. Heloisa
de Hollanda G. Ferreira. Rio de Janeiro: Zahar,
1984, p. 73.
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Era Wagner de fato um mdasico ?

Em todo caso, ele era algo mais:

um incomparavel histrio, o maior mimico,

0 mais espantoso génio teatral que tiveram os alemies,
nosso encenador par excellence.’

Nesse ponto, ha muito acontecera o que chamamos de ruptura
de Nietzsche com Wagner, cujos excessos atenderam mais e mais aos
anseios melodramaticos de uma época considerada por muitos como

“parafso dos choroes”.!® Por for¢a de tais circunstincias,
compreendemos o tom irdnico da citagdo anterior, em que 0 compositor
alemAo est4 sutilmente incluido entre os artistas exagerados, afetados
e canastroes, que inundavam os teatros de entéo.

Aliss, essa impressdo negativa sobre a arte do ator perdura e
repercute no animo de nosso filésofo por longo tempo. Prova disso sdo
suas palavras em Aurora, escrita em 1881: “...0 ator é precisamente um
mono ideal, tdo simio que ndo é capaz sequer de crer na ‘esséncia’ e no
‘essencial’: tudo é para ele jogo, som, gesto, tabuas, bastidores e ptiblico.”!

Fizemos questao de incluir essa citagio, principalmente, pelo fato
de nos depararmos com o emprego dos termos mono ideal e simio para
designar a arte do ator. Vale lembrar que, anteriormente, a expressao
imitagdo simiesca foi empregada como termo de comparagéo entre
drama antigo e drama moderno, entre Tragédia e Opera, denotando
a superioridade da primeira em relagdo a segunda. Inclusive, vale
notar, que “o simio é um motivo grotesco antigo, como ‘simia’,
macaqueacgio da natureza humana”,'? sempre aplicado a situagoes
constrangedoras, a envolverem seres humanos as voltas com seu lado
ridiculo. Até aqui, acreditamos ter justificado suficientemente a
impaciéncia de Nietzsche com a arte teatral de seu tempo. Resta-nos
agora, a titulo de conclusio, tragar um breve resumo das diferengas
entre ator dionisfaco e ator dramético, associando o primeiro 2 antiga
cena tragica grega e o segundo 2 épera moderna.

Para tanto, partiremos da suposta existéncia de duas fontes
geradoras da arte do ator, ou seja, a idéia de imitagdo da agdo e a

9. NieTzscHE, F. O caso Wagner. Trad. Paulo
César de Souza. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 1999, par. 8, p. 25.

10. BENTLEY, Eric. A m4 fama do melodrama.
In: A experiéncia viva do teatro. Trad. Alvaro
Cabral. Rio de Janeiro: Zahar, 1967, p. 182.

11. NierzscHg, F. Aurora. Trad. Eduardo
Knorr. Madrid: EDAF, 1996, par. 324, p. 305.

12. ROSENFELD, Anatol. A visdo grotesca. In: Texto/
Contexto. Sao Paulo: Perspectiva, 1973, p. 63.



idéia de transformagio, de criagio. No primeiro caso, o que temos é a
preocupagio em encontrar equivalentes objetivos que justifiquem a
experiéncia artistica do ator. Esta acontece subjetivamente, além de
depender das palavras que compoem o enredo, a trama. Tais palavras
deverdo ser memorizadas e repetidas pelo ator ao longo de uma
temporada, noite ap6s noite. No segundo caso, o que conta é a crenga
na transformagio magica do ator que, em estado de éxtase, de transe,
experimenta coletivamente sentimentos suscitados pelo jogo com a
embriaguez. Sob seu efeito, ele se mostra um celebrante a cantar e a
dangar ao som do ditirambo. Daf a for¢a do ritual antigo intervir na
arte dramética, enquanto retomada de suas origens miticas, tal como
acontecia entre os helenos, tidos como “homens inteiros” por
desfrutarem de sua arte integralmente, ou seja, com olhos e ouvidos
atentos, exigentes. Diferentemente deles, os modernos “gozam em
pedagos, ora como homens-olhos, ora como homens-ouvidos”,” fruto
do processo de cisdo acontecido entre ator e pablico teatral. Tal cisdo
pode ser compreendida pela excessiva busca da verdade cénica, cuja
artificialidade requer uma habilidosa manipulagio de incidentes por
parte do dramaturgo. Nessa condigo, a forga da agio dramética tende
a enredar-se cada vez mais nas palavras do autor e a expressar-se
conceitualmente, despertando no ptblico o prazer pela disputa verbal,
pela disputa argumentativa entre os protagonistas. Em outras palavras,
o dramético dominado pelo enredo, disciplinado pelas palavras e pelo
conceito, adquire caréter literario, tal como aconteceu com Wagner
e com os romAanticos franceses, conforme as palavras de Nietzsche:
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Permanece um fato seguro, para todo

conhecedor do movimento cultural europeu, que o
romantismo francés e Richard Wagner estao
ligados de maneira mais intima. Todos tomados
pela literatura até nos olhos e ouvidos..."

Enfim, enfatizar o literério significa acentuar o aspecto puramente
intelectual da a¢fo tragica, em detrimento do instintivo, do imaginério,
do mitico fundado no poder encantatério da palavra poética, do canto
e da danga, responséveis pelo jogo estético entre Apolo e Dioniso,
cuja harmonia temporaria na cena tragica grega nos d4 a dimensio do
que vem a ser a interpretagio nietzschiana da arte do ator.

13. NietzscHE, F. El drama musical griego.
Op. cit., p. 198.

14. NiETZSCHE, F. Nietzsche contra Wagner.
Trad. Paulo César de Souza. Siao Paulo:

Companhia das Letras, 1999, p. 62. 47
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Ludwig Wittgenstein (1889-1951)

legou ao nosso século escritos filoséficos
que iluminam, cada vez mais, uma
variedade de disciplinas académicas, e
uma obra cujas implica¢oes estdo longe
de ter sido esgotadas.!

Da ‘primeira filosofia’ de Wittgenstein,
destaca-se o Tractatus logico-
philosophicus, uma tentativa de
clarificar nossa linguagem para captar
nela ‘a boa l6gica’, que seria, segundo o
filésofo, fregiientemente mascarada
pela gramética superficial de nossas
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proposi¢des.”? Quando Wittgenstein escreve, posteriormente,
Investigacdes filosdficas, a visdo unitdria da linguagem implicita na
obra anterior é ultrapassada. As Investigacées instauram a nogéo de
jogos de linguagem, que estariam, por sua vez, enraizados no que
Wittgenstein chama de formas de vida.’ A li¢ao da ‘segunda filosofia’
¢ que, se pode haver uma filosofia, ela deve se abster de toda
explicagio e se contentar com uma descri¢do. E os fatos a descrever
ndo sdo superfatos, mas os fatos mais comuns que temos
cotidianamente diante dos olhos.*

Wittgenstein pouco escreveu sobre o teatro e tinha gostos
estéticos bastante conservadores. Mas alguns breves comentéarios sobre
Shakespeare, escritos entre 1939 e 1950, pertencentes a um eixo de
reflexdes sobre as relagdes entre interior/exterior, realidade/aparéncia
e verdade/fingimento, abrem campo para interessantes possibilidades
de se pensar a atuagfo.’

As observagoes de Wittgenstein nio sdo as de um admirador

de Shakespeare. O fil6sofo estd intrigado pelo dramaturgo:
Parece-me que suas pegas sio imensos esbogos, e nao pinturas; como se tivessem
sido respingadas por alguém que, por assim dizer, tudo se pode permitir.
Compreendo que alguém possa admiré-las e consider4-las a arte suprema, mas ndo
posso concordar que o sejam.’

E acrescenta, mais adiante:

A razdo pela qual ndo consigo compreender Shakespeare é que, em toda assimetria,
quero encontrar uma simetria.’

Wittgenstein ndo quer fazer uma apreciagio estética ou critica
das pecas de Shakespeare, mas explorar questdes da sua propria
filosofia. Encontra na obra do escritor inglés uma forma de

2. WITTGENSTEIN, Ludwig. Tractatus logico-
philosophicus et investigations philosophiques.

Paris: Gallimard, 1961.

3. WITTGENSTEN, Ludwig. Philosophical In-
vestigations. New York: The Macmilan Com-

pany, 1953.

4. CHAUVIRE, Christiane. Wittgenstein. Rio

de Janeiro: Jorge Zahar, 1989, p. 134.

5. WITTGENSTEIN, Ludwig. Remarques mélées.

Mauvezin: Trans-Europ-Repress, 1990.

6. Ibidem, p. 106. A tradugio dos trechos

citados dessa obra é minha.
7. 1dem.



representagio capaz de apresentar uma multiplicidade de sentidos

sem necessariamente sintetiz4-los. Para ilustrar esse ponto, faz uma

comparagio da estrutura da obra shakespeariana com a do sonho.
Shakespeare e 0 sonho. Um sonho é completamente incoerente, absurdo, complexo
e entretanto completamente coerente, e essa estranha conexio causa-nos uma
impressdo. Por qué? No sei. E se Shakespeare ¢ grande, como se repete sempre,
dever-se-ia poder dizer a seu respeito: tudo é falso, ndo se encaixa - e ainda assim,
¢ coerente segundo uma lei prépria. Também se poderia dizer desse modo: se
Shakespeare é grande, s6 o pode ser em relagdo & massa de suas pegas, que criam
sua prépria linguagem e seu préprio mundo. E, portanto, completamente irrealista.
(Como o sonho.)?

Mas quando diz que Shakespeare é irrealista, Wittgenstein nao
estd enfrentando a questdo do realismo em arte. Seu objetivo é
desmistificar a primazia da categoria do verdadeiro em oposi¢io ao
falso.

Nao ¢ que Shakespeare tenha retratado fielmente uma galeria de tipos humanos, e

que seja conseqiientemente verdadeiro. Ndo é verdadeiro segundo a natureza. Mas

possui uma mio tdo solta, e um trago tio particular, que cada uma de suas figuras
parece significativa e digna de interesse.’

O que interessa a Wittgenstein mostrar é que as pegas de
Shakespeare possuem uma realidade propria e s6 sdo irreais em relagio
a alguma coisa exterior a elas.

Poder-se-ia dizer que Shakespeare mostra a danga das paixdes humanas. Por isso

deve ser objetivo, caso contrério ndo mostraria a danga das paixdes humanas, e sim

falaria a respeito delas. Mas ele mostra essas paixdes em sua danga, e ndo
naturalisticamente. '

A comparagio com a danga sugere uma idéia de movimento,
de nio cristalizagio. A distingdo dizer-mostrar (a danga mostra,
apresenta) ja era uma das questdes centrais no Tractatus e subsiste
na ‘segunda filosofia’ de Wittgenstein. O objetivo dessa distingao é
valorizar a experiéncia. Afinal, nas Investigacdes filoséficas,
Wittgenstein propoe uma filosofia descritiva, que analise caso a caso
ao invés de aplicar conceitos gerais e unitérios sobre experiéncias
diversas, que se engajam em diferentes jogos de linguagem e estao
ancoradas em diferentes formas de vida. A conclusdo de Wittgenstein
a respeito de Shakespeare é uma pergunta:

8. Ibidem, p. 103.
9. Ibidem, p. 106.
10. Ibidem, p. 52.
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Nio creio que possamos equiparar Shakespeare a qualquer outro poeta que tenha
algum dia existido. Teria sido ele um criador de linguagem, mais que um poeta?!!

Muito antes das mudangas de paradigmas das ciéncias no final
século XX - e que ainda atingem dramaticamente os campos do
saber e as disciplinas - Wittgenstein criticava os sistemas fechados
de interpretagdo. Um dos exemplos dos quais se utiliza em sua critica
¢ 0 método psicanalitico.

Na analise freudiana, o sonho se decompde, por assim dizer. Perde por completo
seu primeiro sentido. (...) E como se um homem, tendo diante de si a imagem
decomposta, gritasse: “Sim! Af estd a solugdo! Foi isso que eu sonhei, sem as
lacunas e as distor¢oes.” Serd precisamente esse reconhecimento que fard da solugdo
uma solugdo. Do mesmo modo que vocé, ao escrever, procura uma palavra, e grita
de repente: “Af esta! Era isso que eu queria dizer!” E esse reconhecimento que
autentica essa palavra como sendo uma palavra encontrada e, portanto, inicialmente
procurada.!?

Contemporaneo de Wittgenstein, Beltold Brecht também se
debrugou sobre a rela¢do da arte com a ciéncia. O ator que Brecht
queria formar nio devia, segundo ele, dar um ‘testemunho da magia’,
e sim ‘fazer teatro para uma época cientifica’:

A nova ciéncia social, o materialismo dialético, que vem coroar de sentido toda a

investigagdo cientifica natural, vé na ciéncia uma arma contra o obscurantismo e
propde que arte e ciéncia se déem as mios na construgio do novo homem.?

Mas Brecht estava sendo claramente inspirado pelo pensamento
dialético que, baseado em Hegel, trabalha com antinomias, bindmios,
opostos. Sugeria, por exemplo, incluir na estruturagio da sua
personagem a alternativa “nio, antes pelo contrario”. Falava em
‘configurar na imagem a contradigio’ e produzir ‘agdes em disparidade
consigo proprias’.*

Ja o que Wittgenstein procura é uma superacgio da dialética.
Sua relagdo com a ciéncia € outra.
Nao me interessa levantar uma construgio, sem ter diante de mim, transparentes,

as bases das construgdes possiveis. Meu objetivo, portanto, € distinto do cientifico,
e minha maneira de pensar diversa da sua.”

11. Ibidem, p. 104.
12. Ibidem, p. 87.

13. BrecHT, Bertold. Estudos sobre teatro. Rio

de Janeiro: Nova Fronteira, 1978, p. 85.
14. Ibidem, p. 123.
15. WITTGENSTEN, Op. cit., 1990, p. 19.



Como vimos, Wittgenstein sugere que Shakespeare era
irrealista, no sentido de que suas pegas criavam uma realidade prépria
que independia das regras de realidade impostas pelo exterior. Isso
nio significa que a realidade tenha sido esquecida, mas que a nogao
de realidade, no caso, foi posta em questdo, e a atuagio e a
interpretagdo da experiéncia colocadas em seu lugar.'® Numa
instigante passagem em que questiona nossas acepgoes tradicionais
arespeito do superficial, do aparente, e do que seria real e profundo,
Wittgenstein usa novamente um exemplo tirado do teatro.

Que o ator possa representar a dor, demonstra a incerteza das aparéncias externas,

mas o fato de ele poder representar a dor demonstra também a realidade das
aparéncias externas.!’

Encontramos, dentro da obra de Wittgenstein, varias tensoes,
e uma delas é a recorréncia de uma espécie de ‘utopia’ da prépria
aboli¢do da linguagem. Esse desejo (que se manifesta no final do
Tractatus) nasce da angtstia provocada pela opacidade da linguagem
que, mesmo desdobrada em jogos, ndo consegue plenamente dar
conta da realidade. Wittgenstein chegou a entrever uma situag¢io
ideal em que “os desejos da mente efetivamente superariam a
mostragio das coisas, ao nela se transformarem.”’

O que fica para nés, que fazemos e estudamos teatro, dessas
breves observagdes do filésofo? Em primeiro lugar, a idéia de que é
possivel libertar a arte (assim como a filosofia) de um compromisso
com a causalidade e de um preconceito em relagio ao exterior, a
aparéncia, ao fingimento. A representagio seria um jogo de linguagem
que contém realidade e irrealidade - um jogo de linguagem com
regras proprias. O ator estd ‘fingindo’ ter uma emogio que nio sente?
Falseando uma realidade? N#o importa. A questio ndo ¢ essa.

Poder-se-ia imaginar, também, uma atuagio, por parte do ator,
que oferecesse uma ressonancia de significados como a encontrada
no texto shakespeariano. Que fosse da ordem da mostragao e mostrasse
a danga das paixdes humanas ao invés de comentar a seu respeito.
Um ator que fosse, como Shakespeare, criador de linguagem.

16. HuGHEs, Peter. Painting the Ghost. New
Literary History, vol. 19, n. 2, Baltimore: John
Hopkins University Press, Winter 1988,
p. 375.

17. Ibidem, p. 381.

18. HuGHEs, Peter. Op. cit., p. 381.
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EVELI FICHER*

4 perguntas de
Vilma Mello**

Como se forma um bom produtor de
teatro? O que vocé acha dos cursos de
produgdo cultural que tém surgido
ultimamente em nivel universitario?

Os cursos de produgéo cultural ainda séo
novos. Nao temos a tradi¢ao de formar
produtores em bancos de universidade. Os
cursos universitarios apontam caminhos e
bibliografias. A experiéncia que se ganha
durante uma produgio é equivalente ao
que se aprende sentado na universidade e
talvez o trabalho pratico ensine até mais. A
teoria € importante sim, porém a pratica se
torna essencial e indispensavel na carreira
do produtor.

* Eveli Ficher ¢ diretora de produgfo e sécia
da Brum & Ficher Produgdes.

**Vilma Melo ¢ atriz da Companhia Teatro
do Pequeno Gesto e professora de Artes
Cénicas do Municipio do Rio de Janeiro.

Foto: Eveli Ficher.
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Um bom produtor de teatro se forma no palco. Um produtor nio
deve ser um profissional de escritério que somente faz contratos e
acordos. Um bom produtor é aquele que dirige toda a produgio.
Esse profissional deve ter conhecimento ou, pelo menos, nogio de
todos os departamentos da produgio. Como produtora, nfo abro mao
de participar do processo de criagdo. Antes do surgimento dos cursos
de produgfo cultural, o aspirante a produtor iniciava sua carreira
participando de todas as etapas da produgio. Assumindo a fungio
de leva-e-traz da produgio, o assistente pode pensar que estd
realizando um trabalho menor, entretanto ele é privilegiado porque
estd diretamente em contato com todos os departamentos da
montagem. Ao mesmo tempo em que serve café para o elenco
durante o ensaio, ele tem a oportunidade de observar a relagiao
produgio/ dire¢io/ atores; ao garimpar determinado material para o
cendgrafo ou o figurinista, ele estd acompanhando o processo de
criagio e descobrindo com isso novas alternativas para a realizagao
do cenério ou figurino. Com o tempo, o assistente atinge a maturidade
profissional e comecga entio a propor, a se colocar dentro da
produgdo. Tenho, na minha equipe, alguns profissionais que
comegaram como boys e hoje, com a maior certeza, eu os apresento
como produtores.

Vocé tem longa pratica de produgéo de espetdculos. Que
diferengas vocé vé entre produzir eventos e espetdculos de
grande porte e trabalhar na producgdo de iniciativas de grupos
e companhias teatrais que, de forma geral, ndo contam com
patrocinio?

Um evento patrocinado nfo significa facilidade e sim possibilidades
materiais maiores. Em teatro, produzir com verba é mais confortavel
para todos os setores, principalmente no que se refere a infra-
estrutura de trabalho e até & complementagio da ficha técnica.
Tendo recursos é possivel pagar cachés de mercado, utilizar
tecnologias e contratar profissionais que, em geral, nio se tem como
contratar em produgoes sem a chancela de um patrocinador como,
por exemplo, preparador vocal, preparador corporal, divulgador,
entre outros.
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Numa produgio de grande porte, vocé comega a ter divisdes em
departamentos, com diretores responsdveis e equipes de
desenvolvimento de trabalho. Muitas vezes, nesses casos, é importante
que a produgio nfo perca o conceito de que se estd produzindo
arte, porque o resultado final pode vir a se transformar em um produto
e nfo em um espetédculo. Por isso, muitas produgoes de cinema e de
eventos contratam profissionais de carreira em teatro para que o
resultado final do trabalho mantenha a qualidade de acabamento
que, em geral, o teatro traz.

Uma produgio realizada sem patrocinio se torna muito mais
trabalhosa e sacrificada porque, sem recursos, a produgao precisa de
um rodapé infinito de apoios culturais que se transformario nos
fornecedores de materiais para os diferentes departamentos de um
espetaculo. Por este motivo, muitas vezes, o cendgrafo, o figurinista
tém que se adaptar ao que a produgio pode oferecer a partir dos
acordos realizados pelos apoiadores. E, a partir de dificuldades deste
tipo, eu ja vi idéias brilhantes surgirem e irem se transformando em
belissimos cenérios e figurinos. Numa das vezes em que trabalhei
com Ney Madeira, quase o enlouqueci com uma ditadura de
or¢camento que acabou resultando num belissimo trabalho. Foram
dezenas de idas a brechés e vi pegas e mais pegas de pequeno valor
se transformando, pelas maos do Ney, em figurinos inéditos e
maravilhosos.

Qual o segredo de uma captagéo de recursos bem-sucedida na
drea de teatro?

-

Nio tem segredo algum. O principio do trabalho é a organizagio. E
preciso preparar um projeto que contenha os seguinte dados:
defini¢do do projeto, o que se pretende realizar, a ficha técnica
completa e o retorno de imagem da empresa com o espetaculo. Com
0 projeto em maos, é preciso fazer a listagem das empresas que tenham
o perfil adequado 2 iniciativa. O mais importante na hora da captagio
de recursos é saber escolher companhias que se afinem com a
identidade do espetdculo que estd sendo produzido. Enfim,
companhias patrocinadoras e espetdculos devem sempre ter perfis
afins. Nunca procuraria uma companhia de cigarros para patrocinar
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57



Folhetim n.11, set-dez de 2001

um espetaculo infantil, por exemplo. Mas muitos erros ocorrem,
infelizmente, por causa de produtores que, no periodo ap6s a captagio
e a efetivagio do contrato, ignoram a existéncia dos patrocinadores
e dos apoiadores. E muito importante manter o patrocinador informado
de todos os passos da produgio e enviar periodicamente clipping e
noticias do andamento da produgio. Com essas a¢oes, a produgio
terd um apoiador satisfeito com o trabalho. Hoje tenho vérios
apoiadores que venho trabalhando h4 cerca de dez anos.

Até que ponto a producdo pode interferir na concepgédo
artistica de um espetdculo?

O produtor tem vérios olhares. Fico distante do processo de criagao
emocional dos espetaculos: nessa hora estou de fora, observando todos
os departamentos que estdo criando e se interligando.

Geralmente, o produtor é contratado s6 para produzir. Eu, ndo. Quem
me contrata sabe que irei atuar no processo de criagdo. Nao é de
maneira alguma uma interferéncia na hierarquia de poder, mas uma
cumplicidade no processo de criagao. Por isso acompanho, além da
parte executiva e burocratica, o processo de criagdo propriamente
dito em todos os departamentos.

O primeiro passo, quando inicio uma produgio, é definir,
juntamente com o autor e o diretor, o perfil do elenco que melhor
se adapta ao projeto. Quando o diretor me apresenta sua concepgao
de cendrio e niao sabe exatamente quem convidar, eu, como
produtora, proponho o profissional com o perfil adequado. Sei quem
tem o estilo de trabalhar com o ferro ou quem tem o perfil mais
classico. O mesmo ocorre com a luz, por exemplo. Sei quem tem a
linguagem das sombras ou a linguagem das cores. E, a cada passo,
eu, como produtora, vou interferindo, ou nfo, no processo de criagao
do espetéculo.
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Foto de Ricardo Fasanello: Den-Bau, de
Douglas Dwight e Fatima Valenga, diregio
de Agnes Mogo e Marcelo Mello. Figurino
de Ney Madeira, 2000. Bruno Miguel,
Chiara Santoro e elenco. Produgio de Eveli
Ficher.
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AJITNIEGIAS DA MODERNIZAGAO
UZNLYNN o] BRASIL ENTRE TRADICAO
{CADO (DECADA DE 1950)*
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E sabido que o teatro, arte coletiva
sempre condicionada ao mercado dos
bens de consumo, chega atrasado em
todas as revolugdes culturais. Assim, a
historiografia do teatro brasileiro
moderno so releva a partir da metade
do século 20 os marcos sintométicos de
uma atualiza¢fo cénica (denominada
de ‘renovagio’) que vinha sendo
preconizada por esparsos criticos desde
o modernismo; apontando, portanto,
para um ‘atraso’ de trés décadas na
modernizagio teatral em relago a ja
‘tardia’ repercussdo do debate poético
vanguardista europeu que, em 1922, a
Semana de Arte Moderna oferecia.

Rabetti.

Rio.

Multimeios/IDART - Sio Paulo.

* O artigo é parte reelaborada de minha
disserta¢do de Mestrado, defendida em 2000
na Escola de Teatro da Uni-Rio, com o mesmo
titulo e sob orientagio da Profa. Dra. Beti

** Laurea em Dramaturgia pela Universidade
de Bolonha (Itélia), Mestre em Teatro pela
UNI-RIO, Doutoranda em Letras pela PUC-

Foto de Freddy Kleeman: Cacilda Becker
e Ruggero Jacobi. Diregdo a quatro méos de
Os filhos de Eduardo. TBC, 1950. Arquivo
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Aolongo da década de 1940, em ambientes intelectuais de Sao Paulo
e do Rio de Janeiro movidos pela ambigzo de reduzir este ‘atraso’ (ainda
que ele fosse julgado irrepardvel por viajantes cultos e espectadores
exigentes), clama-se por uma primeira fase ‘heréica’ de reforma cénica,
em que se verificaria a substituigio do teatro de sucesso junto a classe
média baixa por uma férmula estilistica moderna e nacional,
padronizada segundo pardmetros importados. Posto diante da
canonizagio da modernidade européia, Louis Jouvet, em 1941-42
viajando em ‘missdo cultural’ pela América Latina, por um lado, nao
hesita em elogiar os fabulosos truques comicos de Procépio no Médico
a forca de Moliere e, por outro, evita julgar os ‘novos’ Comediantes,
insistindo, entretanto, em recomendar-lhes autonomia em relagio a
“civilizagdes demasiado requintadas” que ndo poderiam “compreender
e muito menos orientar a juventude e a exuberAncia” de uma moderna
brasilidade inevitavelmente exética.! Contudo, é na medida do cAnone
central que os criticos locais ainda lamentam “o contraste acagapante
entre a companhia de Jouvet e 0 nosso misérrimo teatro nacional”.?
Assim, a importa¢ido de diretores e repertérios estrangeiros
(preferencialmente franceses) destaca-se, no debate intelectual,’ entre
as solugdes propostas para a caréncia de recursos e de formagio na
cena nacional, cuja experiéncia comica € julgada inservivel para os
propositos modernos. O ‘misérrimo’ velho teatro nacional, por sua vez,
defende em termos apocalipticos sua presenga no mercado, excluindo
qualquer hipétese de integragio ou transi¢io em direcio aquelas
modernas propostas - que Procépio, por exemplo, condena
sumariamente como ‘sofistica¢des’. Expressando este conflito, ndo sera
certamente unanime a recepgio reservada aos jovens e atualizados
diretores italianos (Adolfo Celi, Luciano Salce, Ruggero Jacobbi,
Alberto D’Aversa, Flaminio Bollini-Cerri e Gianni Ratto, além dos
cendgrafos Tullio Costa, Bassano Vaccarini, Aldo Calvo) que aportam
ao Brasil poucas temporadas mais tarde, por caminhos diversos e em

1. Depoimento de Luiza Barreto Leite, in
Dionysos, n. 25, p. 55. Ver JOUVET, Louis.
Préstige et perspective du thédtre francais.
Quatre ans de tournée en Amérique Latine.

1941-45. Paris: Gallimard, 1945.

2. Alfredo Mesquita. Origens do teatro paulista,
Revista da Escola de Comunicagoes Culturais,

n. 1, 1967.

3. Ver PEREIRA, Victor Hugo Adler. A musa
carrancuda: teatro e poder no Estado Novo.
Rio de Janeiro: Editora da Fundagio Getilio

Vargas, 1998.



sua maioria casuais, ainda que quase todos atraidos pelo sonho* de
fundagio de um pélo afirmativo de cultura em Séo Paulo, encampando
a hipétese modernizadora na area do espetaculo (o Teatro Brasileiro
de Comédia e a Companhia Cinematografica Vera Cruz).

A dicotomia vanguarda (ser informal) x classicismo (ser herdeiro
de uma tradigfo), mantém, do outro lado do oceano, a poética critica
amadurecida pela geracio italiana que safa da guerra com 20 anos,
enquanto garante aos recém-chegados (oriundos de um velho pais de
escassos recursos e seduzidos pela promissora virgindade americana) o
privilégio da experimentago, também lhes atribui a responsabilidade
da implantag¢do do novo na tabula rasa - isto é, rompendo com a
tradi¢@o local e recomegando pela atragio justamente ‘herdica’ do
“sonho da América, que no Brasil se traduz na frase: “plantando, dd”
(Celi), expressa teatralmente pelo “tablado vazio” onde criar vozes e
vultos (Ratto). A impaciéncia para com as ‘cartas marcadas’ e a
paralisadora especializagdo do mercado italiano, por um lado, e, por
outro, a sensagio de poderem ser, em outro lugar, nfo s6 continuadores
de um saber como também criadores de novas linguagens,’ justificam

4. Apoiado, evidentemente, por convenientes
propostas contratuais.

5. “[Na Italia, o p6s-guerra] era um momento
de grande fermentagdo teatral. Tudo estava
mudado. Era preciso esperar, por vezes, para
organizar uma companhia, para obter uma
subvengio desses novos governos (...) [No
Brasil] era possivel fazer experiéncias, mesmo
em bases técnicas, fazer experiéncias de criar,
de langar uma nova geragio de atores, um novo
estilo de cenografia. Todas essas coisas que na
It4lia eram muito mais dificeis, porque tudo
isso ja existia. Havia pessoas que detinham o
poder teatral na It4lia: grandes nomes de atores,
de organizadores que, por vezes, deixavam abrir
uma porta para a renovagio, mas, em geral,
limitavam-se a receber dessa renovagio o que
lhes interessava, apenas até um certo limite. A
impressdo que nos tivemos no Brasil ¢ de que
tudo, ou quase tudo, estava por fazer; que nés
podfamos ser nio os continuadores de uma
tradigdo, mas também os criadores de alguma
coisa nova. Contudo, a ida para 14 foi, como
sempre, ocasional.” Entrevista de Jacobbi, in:
RABETT], Beti. Contribuicao para o estudo do
‘moderno’ teatro brasileiro: a presenca italiana.
Sao Paulo, 1989. Tese de Doutorado em
Ciéncias Humanas, USP - Departamento de
Historia. Apéndice, p. 324.
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a percepgio da emigragio nio penosa, mas como um “destino feliz”
(Jacobbi), e propiciam o reconhecimento de oportunidades e a
formulagio de objetivos coerentes com suas ambigoes e projetos. No
entanto, se o pressuposto conceitual da ‘instalagao’ da modernidade
cénica implicaria nesta ruptura, renegando os idiossincraticos géneros
cOmicos nacionais em favor de um repertério reorientado e da
prosédia realista (e comportando, portanto, uma evolugio radical
da relagdo comunicativa com o publico®), na pratica, a cena
reformada se vé obrigada, para sobreviver, a redimensionar seu projeto
adequando-o a evolugdo dos parAmetros reais, adaptando-se aos
gostos do mercado de platéia existente e reconfigurando
progressivamente sua hipétese de atuagio, tendo em vista a
contemporanea introdugdo de tecnologias e estratégias de
comunicag¢io de massa. E fato que a ‘renovagio’, na década de 50,
se processa em meio a crises que se alternam com fases de euforia: as
companhias condicionam sua sele¢io de repertério a estratégias de
sobrevivéncia e se submetem a cuidadosas aliangas com as novas
tecnologias (conseguindo, assim, criar platéias para a vanguarda que
fracassa nas bilheterias) ; sem exclusio do TBC, que em 1956 sucumbe
a faléncia da Vera Cruz e assiste a dispersdo do nicleo de diretores
italianos e de seu grande elenco. Ao meu ver, o olhar historiogréfico
sobre a década permite formular a hipétese de que a ‘renovagdo’ -
preconizada, por parte da critica contemporanea, como passagem da
‘velha cena’ do cdmico titular para a ‘nova cena’ do diretor e
proclamada como um movimento metropolitano (essencialmente
paulista), legitimando a desqualifica¢do do ‘local’ em nome da
ambic¢io de conformar-se aos modelos da modernidade ‘global’ - de
fato tenha s6 descontinua e temporariamente inibido os caracteres
peculiares da cena tradicional brasileira. Assim, o préprio processo
renovador, inicialmente atrelado ao desenvolvimento tecnolégico

6. Celi confessa: “Eu estava obcecado pela
maneira de representar brasileira - ela dava o
tempo ao publico para ouvir até se cansar
daquilo que ouvia e, entdo, comentar uma
sensagio. A maneira de representar no Brasil,
naquela época, parecia-me extremamente
carateristica de uma descendéncia portuguesa
de velho teatro, e correspondia a uma velha
maneira de representar na Italia (...) Eu queria
acabar com aquilo.” Entrevista a G. Lerner
im: FERNADES, Nancy e VARGAS, Maria
Theresa, Uma atriz: Cacilda Becker. Sao Paulo:

Perspectiva, 1983, p. 122.



da arte, teria mais tarde gerado, em torno do assunto nacional, opgdes
conflitantes “entre a necessidade de defini¢io diante do esteticismo
internacionalista estrelar e do brasileirismo, que, ao final dos anos 50, j4
indicam a redugo do moderno a simples vertente politico-temética”,’
sinalizando, inclusive, para a reinstalagio das praticas atoriais
tradicionais. Nessa perspectiva, que revela a substancial persisténcia do
teatro de convengoes (em que a paixdo dos atores, Gnica garantia de
sobrevivéncia, hipertrofia a fungo do artista que assume também as
fungoes de empresario e dono de companhia, em detrimento do papel
do encenador), parece-me interessante reler a ‘renovagdo’ ndo como
uma ruptura, mas como uma necessdria transicdo, nao raro se apoiando
em solugdes de mio dupla quanto 2 integragio de novidade e tradicfo,
de ambigoes intelectuais e gosto do pablico, de projeto e condigdes
reais do mercado. [luminando-se, assim, a transmigragio de idéias e
préaticas da It4lia para o Brasil como um processo de integragio sincrética
(ndo sem desentendimentos e invengoes perdidas), tratar-se-ia de voltar
a analisar a ‘renovagio’ nao mais em busca de troféus heréicos, mas,
sim, daqueles sintomas de crise em que a discrepancia entre projeto e
realizagfo revelaria, por trds da cronica dos ‘atrasos’ qualitativos (do
modernismo & cena moderna, da preconizag¢io reformista a sua atuagfo,
do antincio do diretor a sua efetiva integragio as préticas do palco
tradicional), o condicionamento estrutural de um mercado em processo
de transi¢ao da distinction persuasiva pos-colonial & tecnocracia mididtica
invasiva do gigante consumista.

Para contribuir, com este recorte, com o debate sobre a ‘invengao
do moderno’ no teatro brasileiro, selecionei um nome: o de Ruggero
Jacobbi, veneziano de 1920, enfant prodige (ou, como ele mesmo se
define, ‘representante minimo’) da geragdo de poetas e criticos
‘simbolistas’ reunida em volta das revistas herméticas florentinas, ®
formado em dire¢fo pela pratica de palco ao lado do maestro Bragaglia,
no Teatro delle Arti, em Roma, e nos teatros universitarios;” em

7. BRANDAO, Tania. A encenacdo brasileira
modema: Teatro dos Sete. Tese (Livre Docéncia).
Rio de Janeiro, 1991. Escola de Teatro da
Universidade do Rio de Janeiro. p. VII.

8. Circoli, Corrente, Prospettive e Campo di Marte.

9. Estréia como diretor em 1940 com Musica
di foglie morte, de Rosso de San Secondo. Em
1942 dirige a estréia de Massimo Bontempelli
como dramaturgo e de Anna Proclemer como
atriz, em Minnie la candida.
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1945, ap6s a Resisténcia, animador, em Mil4o, ao lado de Paolo Grassi
e Giorgio Strehler, do debate publico que levard a fundagio do
primeiro teatro ‘estavel’ municipal de prosa (o Piccolo Teatro); ainda,
organizador e diretor, com seus parcos 26 anos, da primeira companhia
italiana embarcada para a América no p6s-guerra. Era dezembro de
1946. Ele s6 voltou em 1960. Suas relagoes com o contexto da
renovagio teatral brasileira, tendo como eixo a atividade prética da
dire¢do, cumprida mediante trajetéria de intervengdo ampla e
versatil,'® sdo acompanhadas e questionadas pela teoriza¢o critica
publicada sem solugio de continuidade em revistas especializadas e
jornais.!! A peculiar duplicidade desta ‘voz’, definindo progressi-
vamente sua atuagio estética entre projeto e pratica nos termos
dialéticos e anti-sistemAticos de uma ‘critica da razdo teatral’'? capaz
de intuir o sentido de contradigdes, excegdes e até de aparentes
insignificAncias no panorama sobre o qual também age enquanto
diretor, permite valorizar, nas fontes disponiveis, indicios criticos
funcionais como pontos de interse¢io para ler o discurso panoramico
- isto é, o contexto das relagoes entre tradi¢io da cena e teatro
moderno, no Brasil da década de 50.

Despedindo-se de seu mestre Bragaglia antes da viagem, que
previa breve, Jacobbi recebe de presente uma chibata: “E o cetro
anti-borbdnico”, declara o doador, lembrando té-lo usado em sua

10. Do convite do Teatro Popular de Arte,
ainda carioca, em 1948, & temporada na Cia.
Procépio Ferreira, e a fundagdo do Teatro
dos Doze no Rio de Janeiro, criando, enfim,
em Porto Alegre, a primeira companhia estével
ousadamente ‘fora do eixo’: o Teatro do Sul.
Ver Pexoto, Fernando. Um teatro fora do eixo.
Sao Paulo: Hucitec, 1997.

11. Folha da Noite, atual Folha de S. Paulo (de
52 a 56), Ultima Hora (de 52 a 54),
suplementos literarios do O Estado de Sao
Paulo (de 56 a 60) e do Correio do Povo, de
Porto Alegre (de 58 a 63); entre as revistas,
Donysos, Teatro Brasileiro, Estudos Teatrais,
Anhembi e outras; além de publicar textos em
programas de espetaculos e de ministrar aulas
e palestras.

12. O termo ¢é de Vittorio Stella. In DOLF]I,
Anna (org). Diciotto saggi su Ruggero Jacobbi.
Firenze: Gabinetto Viesseux, 1987, p. 186.



Gltima excursdo latino-americana, em 1939, para domar la
primadonna, a atriz Paola Borboni. Levando este troféu, Jacobbi
embarca no transatlantico para viver uma longa aventura de migrante
em comunhio entre dois mundos, no curso da qual o jovem recém-
iniciado ‘diretor’ amadurece sua reflexio e sua humanidade em torno
do questionamento essencial da arte enquanto ato de cultura, e nao
somente como expressao ou exercicio de individualidade. Homem
de letras, ancorado ‘de passagem’ no teatro (“uma passagem que
durou a vida inteira”??), atraido pela instAncia social do palco e por
sua necesséria ‘harmonizagio coral’ como possivel compensadora da
“fundamental irresponsabilidade dos literatos”,!* Jacobbi (formado
por Bragaglia, maximo defensor do ‘absoluto cénico’”) em seus anos
brasileiros desenvolveria extensa campanha em favor das ‘razoes do
texto’. A inten¢do hermenéutica, propria do homem de letras,
continua a ser a linha guia de suas multiplas atividades no Rio de
Janeiro, em Sdo Paulo e em Porto Alegre, tanto do exercicio critico
como da vocagio didatica - que se revelam soberanas também na
pratica de dire¢io. Transitando entre formulagfo de estratégias de
renovagio e procura de continuidade integrada a tradigdo local
(atorial e de repertério), assumindo a distAncia (temporal, espacial
entre textos e encenagdes) em convergéncia entre culturas,
integrando a sua reflex@o o sentido de hibridismos e aporias, Jacobbi
opera sistematicamente uma media¢io maiéutica que denomina de
‘pedagogia do gosto’ (indutiva, embora antidogmatica; coerente, mas
ndo hierdrquica), inspirada nos appels de Copeau e na presenga
critica de Silvio d’Amico.'® O exercicio jornalistico - cultivado

13. Jacossl, Ruggero. L'avventura del
Novecento. (org. Anna Dolfi) Milano:
Garzanti, 1984, p. 32.

14. Ibidem, p. 31.

15. Isto ¢, 0 advento do teatro total, libertado
de Sire le mot, como vinha sendo preconizado
pelas vanguardas e defendido pela vocagio
autoral de diretores ‘criadores’, como
Reinhardt, Piscator e o préprio Bragaglia. Este
divulgava suas razoes colaborando com quase
todas as revistas italianas contemporaneas e,
ainda, com vdrias estrangeiras, entre as quais

Anhembi (de junho de 1951 a junho de 1960).

16. A campanha reformadora de D’Amico
(critico teatral italiano e fundador, em 1936,
da Accademmia Nazionale d’Arte Drammatica
di Roma onde se formam, entre 43 e 48, os
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desde a adolescéncia pelo literato que Jacobbi continua sendo
diuturnamente - garante ao teatrélogo a cotidiana ‘pilula filolgica’
de reflexdo, sempre proviséria e fragmentaria, para adequar a praxe
ao projeto (e vice-versa), compensando o sentido de contradi¢oes,
excecoes e fracassos e teorizando, com mente humanista, suas razoes
a fim de integré-las ao debate civico para uma vivéncia consciente e
organica da ‘renovagio’. Como diretor, dela participa com pioneiro
espirito free-lance, percorrendo quase todas as companhias de prosa,
os teatros de Opera e os estddios de televisio, langando em fluxo
continuo no mercado profissional jovens estreantes, consagrados mais
tarde em meio aos maiores atores nacionais,'’ formando diretores e
viabilizando a composi¢io de grupos ideologicamente influentes,'®
assinando alguns dos mais memoraveis sucessos de bilheteria do

diretores Celi, D’Aversa, Salce e Bollini),
estimula a atualizagio da cena italiana em
relagdo aos paradigmas referenciais da mais
adiantada cena européia, sem, porém, desviar
a atengfo da tradigio nacional, e desenvolve-
se numa dupla a¢fo tedrico-prética (a didatica
e acritica) que faz dele um ‘mestre de método’
da riforma italiana, na esteira de Copeau e de
seu ‘oficio ético’ de critico/diretor engajado
na construgdo de uma nova concepgio de
teatro que, a0 mesmo tempo, garanta a
continuidade comunicativa com a grande
platéia. Polemizando com Bragaglia, D’ Amico
bate-se em favor da afirmagio da cena do
diretor - ndo porém ‘criador’ absoluto, mas
sim ‘intérprete’, historicamente determinado
pela consciéncia critica quanto a sua fungio
de artista, entre vocagdo para a obra como
um fim, ou como um vefculo de engajamento
orgAnico na sociedade.

17. Foram dirigidos por Jacobbi em sua estréia
profissional Sérgio Britto, Nicette Bruno,
Paulo Goulart, Sérgio Cardoso, Italo Rossi,
Jaime Barcellos, Vera Nunes, Josef Guerreiro,
Rubens Costa, Armando Paschoal, Guilherme
Correa, Lea Camargo, Dinah Mezzomo e
Mon4 Delacy. Maria della Costa recebe seus
primeiros elogios pelas qualidades
interpretativas quando dirigida por Jacobbi
em Tobacco Road, em 1947.

18. Como o carioca Teatro dos Doze e o
Teatro Paulista do Estudante. Entre outros,
foram seus alunos e ainda chamam-no de mestre
Z¢é Renato, Antunes Filho e Fernando Peixoto.



Teatro Brasileiro de Comédia, como O mentiroso, de Goldoni, e Os
filhos de Eduardo, de Marc-Gilbert Sauvajon - as tnicas pegas da
Casa que mereceram uma remontagem: uma comédia cl4ssica e um
boulevard, indicando os poélos constantes do timido ecletismo
tebeceano. Como jornalista, Jacobbi aplica seu olhar alternativo e
sua cotidiana atengAo para as margens e as contramaos da ‘renovagio’,
freqiientando todos os teatros (em desobediéncia a especializagao
setorial das paginas divididas entre diversdes e cultura, espelhando
o mercado do piblico) e revelando sinais do discurso moderno em
experiéncias e textos desprezados pela contemporaneidade,
iluminando epis6dios esqueciveis que se revelam embleméticas caixas
de ressonancia das crises do processo renovador. Aplica, assim, sua
did4tica lucidez ao comentario do primeiro classico grego do TBC,
assim como da tltima revista escurril da Dercy ou dos prediletos
musicals da Broadway; prepara o piblico para a tournée paulista do
Piccolo Teatro (em 1954), assim como para a primeira apresenta¢io
publica dos alunos da Escola de Arte Dramética; anota como o
renegado repertério ligeiro dos Sauvajon, Salacrou, Dumas, Verneuil,
Roussin e da revista nacional fazia sua rentrée pela bilheteria,
premiado pela resisténcia as mudangas nas inclinagdes do grande
ptblico e reconduzindo para o palco praticas centralizadoras
tendentes a anular o impacto da ‘cena do diretor’. Freqiientando
com maior assiduidade, a partir de 1952, as companhias tradicionais,
os esttudios televisivos, as casas cinematograficas e os palcos de 6pera,
Jacobbi pratica a hipétese da transi¢do necessdria entre os meios e as
platéias de arte ‘erudita’ e ‘de massa’: por um lado, investe no projeto
de popularizar as grandes obras, estreando de graga, em teatros
periféricos de Sdo Paulo, pecas-bandeira do repertério moderno® ou
apresentando cultuados romances (como a Helena, de Machado de
Assis) em adaptagio televisiva serial, ou ainda inaugurando no
teleteatro um meio de ampla divulgagio para espetdculos em cartaz;
por outro, insiste em propor as virtudes da dramaturgia popular
(vaudeville, farsa, melodrama romantico) ao publico burgués dos
grandes teatros, cometendo inclusive a ousadia de dirigir Procépio e
Dercy e de dar espago, em seus préprios espetaculos e filmes, a cdmicos
de revista como Fregolente. Propiciando as condi¢des para a
revelagio dos tragos de modernidade e da peculiar ‘brasilidade’ da

19. A filha de Iério, de D’ Annunzio, Arlequim
servidor de dois amos, de Goldoni, Mourning
becomes Electra, de O'Neill.
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arte dos cOmicos tradicionais, Jacobbi alerta as companhias ‘renovadas’
paraa percepgio de que o paradigma realista, mistificado pelo fetiche
da naturalidade e “nio sustentado por uma ruptura poética”, significa
um método de controle e nada mais - “uma grandiosa escola de
mediocridade”;?® enquanto as convida para uma reapropiagio
conscientemente politica de sua estética e para a retomada do prazer
do ‘jogo’ da representagio, mediante a experimentagio de ‘artes’ da
prépria ou de outras tradigoes (Commedia dell’ Arte, clownerie, farsas,
dangas folcléricas, ballet e revista musical). Entre teatros, salas de
aula e paginas jornalisticas, Jacobbi exerce in progress sua ‘critica da
razdo teatral’, recusando resultados pré-confeccionados e instigado
pela curiosidade (gramsciana) de contextualizar organicamente as
obras, iluminando as conexdes continuas entre os fatos da cultura -
o que o conduz a confessar a heresia de preferir um samba a qualquer
delirio dodecafonico, um bom vaudeville a uma metafisica pega de
vanguarda. Instigante e provocador, ainda denuncia a crise de acesso
da ‘nova cena’ ao mercado de massa, a falta de comunicagio entre
platéia burguesa e publico popular, o setorialismo idealista da critica
especializada; questiona o siléncio-auséncia dos dramaturgos, o risco
de cristalizagdo dos cldssicos em museu, a presungio solipsista e
alienofila dos artistas, a desqualificagio vigente da tradigio cOmica
nacional; alerta quanto ao equivoco da moderna utopia da
‘transmutagio’ perpétua do ator em personagem, tendendo a substituir
a técnica pela simples espontaneidade quando a precariedade das
estruturas (€ o caso da televisdo) nfo oferece condigoes de estudo.

Percebendo os riscos de uma renovagio atestada em petigdes
de ruptura e definida por valores referenciais de exceléncia estilistica,
alienantes das condi¢oes do mercado real, Jacobbi elabora um
panorama de modernidades alternativas para a arte, prestes a ser
integrada ao consumo de massa,?! inaugurando um didlogo transitivo
com a linguagem ‘popular’ das tradi¢des cénicas nacionais e

20. Jacobbi, ‘Do ator e do realismo’, Correio do

Povo (Porto Alegre), Literaria, 17.1.59, p. 5.

21. Embora sem desistir de defendé-la como
servigo pablico, numa campanha intensiva
para conscientizagio politica das institui¢des
(advogada pelo bom éxito da batalha juvenil
para um Piccolo Teatro ‘della citta di Milano’)
que sofre decepgdes e mostra a resisténcia do
mercado pré-capitalista brasileiro ao

favorecimento de situagdes de exceléncia.



renunciando a preclusoes de ‘literato’ contra géneros e praticas ditas
‘menores’. Surgindo de uma consciéncia inquieta, essas progressivas
tentativas de aproximagao/adaptag¢io do projeto a lenta evolugio
do mercado amplo sdo outros tantos indicios de crise, diante dos
quais se procuram solugdes, assumidas conscientemente, no entanto,
enquanto posicionamento anti-erudito e nio como rentdncias. As
razoes do estrangulamento do projeto moderno e da crise da
‘renovagio’ (bloqueada pela hierarquizagdo comunicativa entre
produgio culta e popular), Jacobbi as investiga dispondo-se a
experiéncias pedagdgicas (populariza¢io, formagio, pesquisa) que
acabam levando-o a reavaliagio da ‘autoridade’ do diretor, posto a
prova na interagio com estruturas produtivas tradicionais em que
antigas préticas ameagam tirar-lhe o ‘cetro’ e reduzi-lo novamente a
fungdo de simples ensaiador (“um cabo capaz de ralhar com os
recrutas e deixar trangiiilos os graduados, aos quais contentava-se
com indicar que levantassem ou sentassem, que entrassem da direita
ou da esquerda”??). A pergunta que se apresenta a ele (e a nds,
quando conseguimos escapar a polarizagio idealista entre ‘altos’ e
‘baixos’ da cultura, indagando o que seria organico, de fato, entre
requinte ‘moderno’ importado e ‘veracidade’ da tradi¢ao nacional-
popular) questiona a efetiva viabilidade da instalagao da cena do
diretor num mercado massificado, que (seja dito) continua
brindando com evidente preferéncia o teatro musical, a revista
carnavalesca (hoje na passarela), os cOmicos histridnicos e, entre as
companhias de prosa, o repertério ligeiro e suas estrelas, dando,
portanto, razio e continuidade a seus préprios gostos tradicionais.
Interessa enfim - creio eu diante desse cendrio de persisténcia —
perguntar-se, ainda com Jacobbi, se a passagem para outros géneros
e praticas nio comporta a restri¢io elitista a faixa ‘alta’, ndo integrada
ao mercado de consumo cultural ampliado e ainda condicionada a
dependéncia neocolonial; e, mais uma vez, importa questionar-se
quanto a fungfo do artista/intelectual moderno, essencialmente
ambigua entre vanguardismo apocaliptico e reflexo de (ou reflexio
sobre) razoes coletivas.

22. Jacossl, Ruggero. ‘Il teatro di Pirandello
in Brasile’, extrato dos Anais do ‘Congresso
Internazionale di Studi Pirandelliani’. Firenze:
Casa Editrice Le Monnier, 1967, p. 217.
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o lde/BHO DE TEATRO”
] W VACHADO DE ASSIS

Gilson Motta™

Entre Nietzsche,
Machado de Assis e a cena

Este texto constitui-se de analises
desenvolvidas em minha tese de
doutorado e de reflexdes surgidas com
os estudos preparatérios para a
montagem teatral do conto O espelho,
de Machado de Assis. O estudo sobre a
criagfo artistica enfocada a partir da
teoria nietzschiana da crueldade e o
estudo sobre a teatralidade do texto
machadiano relacionam-se, visto que,
no texto da tese, utilizei-me de alguns
contos de Machado de Assis para
elucidar certos fendmenos e
experiéncias, tais como a necessidade

* Gilson Motta é cenégrafo, figurinista, mestre
e doutor em Filosofia pela UFR], professor do
Departamento de Teoria da Arte e Expressdo
Artistica da UFPE.

Foto de Fernando Martinho: Paixdes.
Adaptacio e diregio de Sidnei Cruz para o
conto O espelho, de Machado de Assis, 1998.
Marcia Marques e Samir Murad.
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da distAncia do sentimento e da auséncia de compaixdo como

condigio para o gesto criador. Esta distAncia associa-se a préopria
dureza ou crueldade do criador. Aqui, abordaremos ainda este
distanciamento, considerando-o agora como fator determinante da
teatralidade. Segundo uma teoria de Nietzsche, tal distanciamento
estabelece uma espécie de “olho de teatro”. E este olhar que
tentaremos tornar visivel no texto machadiano.

O olho de teatro

Em O nascimento da tragédia, Nietzsche reinterpreta o sentido
das nogoes de poesia épica e de poesia lirica, propondo uma inversao
dos valores. A distingio entre o épico e o lirico refere-se apenas ao
elemento fundador da obra de arte, pois a operagio artistica essencial
é idéntica: a criagio de imagens, enquanto agfo transfiguradora. O
primeiro cria a aparéncia a partir do jogo entre sonho e realidade; o
segundo supera a aparéncia através do jogo com a prépria embriaguez,
com o impulso formador das préprias imagens; o poeta sonha e sabe
que sonha: “o servidor de Dioniso deve estar em estado de embriaguez
e, a0 mesmo tempo, permanecer postado atras de si mesmo, como
um vigia”.!

Consideremos esta experiéncia: o permanecer atras de si,
enquanto modo de ver o préprio ato de imaginar, numa conciliagio
de lucidez e embriaguez. Nietzsche retoma esta idéia de recuo em
outros textos. Em Aurora,? o tema reaparece j4 com um sentido extra-

1. NIETZSCHE, Friedrich. La vision dionysiaque
du monde, § 1, in: La naissance de la tragédie,
Paris: Gallimard, 1977, p. 291.

2. Cf. NIETZSCHE, Friedrich. Aurore, § 509.
Paris: Gallimard, 1980, p. 261. “Le troisi¢éme
ceil: Quoi! Tu as encore besoin de théatre!
Es-tu si jeune encore? Apprends la sagesse et
cherche la tragédie et la comédie 12 ot on les
joue le mieux! La ol tout se passe de fagon
plus intéressante et intéressée! Certes, il n’est
facile d’y rester simple spectateur, - mais
apprends-le! Et dans presque toutes les situa-
tions difficiles et pénibles pour toi, tu
conserveras une petite porte sur la joie et un
refuge, méme lorsque tes propres passions
fondront sur toi. Ouvre ton ceil de théatre, le
grand troisiéme ceil qui consideére le monde a
travers les deux autres! ”.)



estético.” O recuo frente ao imediato cria um espago de visdo: o
“terceiro olho” ou “o olho de teatro” que, vendo o mundo através
dos dois outros olhos, mantém uma distAncia do acontecimento -
isto é, do sentimento e da paixdo - resguardando-se da dor e
conservando um acesso a alegria. Enquanto os dois olhos sonham, o
terceiro sabe que sonha: o apaixonado sabe que est4 sendo movido
pela paixdo e tal saber é a condi¢do para que ele a domine. O
distanciar-se de si mesmo e dos outros permite ver a vida como se
estivesse no teatro, a vida como uma representagio. O tema
reaparece em A gaia ciéncia:* os artistas de teatro seriam os criadores
de uma sensibilidade que permitiu ao homem, por intermédio da
distancia, ver a sua existéncia com um certo prazer. O resgate desta
sensibilidade provém do reconhecimento de que o teatro inventou
para o homem a arte de se “p6r em cena” frente a si mesmo, a arte de
distanciar-se de si que possibilita relativizar o valor das coisas, dos
sentimentos e das paixdes. O corolério deste distanciamento é a
transmutagio dos valores.

Assim, o “olho de teatro” produz o sentimento de distAncia que
permite a contemplagio da vida como fendmeno estético e, neste
movimento de contemplagio, ver - sob o modo de um vigiar - aquilo
que funda os valores.

A visdo da crueza da realidade

O “olho de teatro” poe o homem em cena e vé a vida
transformada em representagdo. A partir deste recuo julga-se nfo
mais a representagio do tragico e do cOmico no teatro, mas sim na
prépria vida. Visa-se assim a esséncia da dor e do prazer considerados
por Nietzsche como fatores cardinais da Vida ou da Vontade de
Poder. Por Vontade de Poder compreende-se o impulso intrinseco
determinante de toda manifestagio, estruturando-a enquanto forma,
e, a0 mesmo tempo, levando-a a uma constante desestruturagio.

3. O aforismo de ntimero 509 de Aurora é
citado também por Rosana Suarez, no artigo
O filésofo-comediante: notas sobre Nietzsche
e Moliere. Folhetim, n. 3, Rio de Janeiro:
Teatro do Pequeno Gesto, janeiro de 1999,
p. 37-46.

4. Cf. NIETZSCHE, Friedrich. A gaia ciéncia, §
78. Sao Paulo: Hemus, 1981.
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Este jogo de instauragfo e destruigio das formas constitui a dinAmica
do poder. Por envolver fortes e fracos, vencedores e vencidos,
dominadores e dominados, a dinAmica de poder comporta também
prazer e desprazer, sentimentos que resultam do exercicio da Vontade
de Poder, da luta entre as forgas. Porém, o que Nietzsche - e
Machado de Assis - revelam é que a dinAmica de poder, tanto implica
uma sutil interdependéncia entre os dois termos da oposi¢io, quanto
a ambivaléncia dos valores: o tragico passa a ser comico, a compaixao
se revela como crueldade e a virtude como vicio. Deste modo, tal
interdependéncia de prazer e desprazer faz da crueldade um aspecto
constitutivo da vida: a 6tica de uma psicologia da Vontade de Poder
revela que a dor alheia é a condi¢do para a intensificagio do
sentimento de poténcia, o aumento do prazer.

Deste modo, o que o terceiro olho vé - e avalia - é a luta entre
as forgas, o jogo de poder como motor fundamental, como motivo
oculto das a¢oes e dos comportamentos. O distanciamento possibilita,
portanto, um aprofundamento da visdo que desmascara ou desnuda
arealidade. Ora, esta operagio se faz presente em Machado de Assis.
“Eu gosto de catar o minimo e o escondido. Onde ninguém mete o
nariz, af entra o meu, com a curiosidade estreita e aguda que descobre
o encoberto”.’ O ato de desnudar ou de descobrir pode ser chamado
também de crueldade.

O desnudamento é crueldade por revelar a realidade em sua
crueza, isto é, a realidade desprovida de elementos que a tornem
dotada de um valor superior, que tornem a vida mais significativa:
nada h4 além do jogo de forgas regido pelo acaso, pela contradigao
e pelo egoismo radical. No contexto da sociedade brasileira do final
do século XIX, a aquisi¢io de valor estd profundamente relacionada
a ascensdo social, ao fato de se estar integrado a um mundo de
convengoes e de formalidades, regido por um crescente cientificismo.
O valor recai sobretudo no “ser para os outros” e nfo no “ser para si”.
O ceticismo e o niilismo de Machado dizem respeito a estes novos
valores e, mais profundamente, ao préprio valor original do homem.
Neste sentido, a revelagdo da crueza identificar-se-4 ao mostrar as

5. Assis, Machado. Obras completas: A
Semana, Vol. III, Rio de Janeiro: José
Aguilar, 1959. p. 772. Apud Reale, Miguel.
A filosofia na obra de Machado de Assis. Sdo
Paulo: Pioneira, 1982. p. 16.



forgas que movem esta ascensio. E ainda, mostrar como a vitéria dos
mais fortes é falsidade, é parte de uma grande representagio: uma
melhor capacidade de “ser para os outros”.

A metamorfose do narrador: o olhar como construtor
da teatralidade

Notamos assim que o “olho de teatro” envolve um jogo com a
visibilidade. De um modo geral, a relagdo vidente-visivel é
construtora do préprio espago do teatro. O teatro é o espago
organizado por esta relagdo. O teatro tem como condigio de
existéncia o olhar do outro: h4a um vidente (espectador) e um visivel
(ator), sendo que este visivel assume a si mesmo como um objeto a
ser olhado, tendo consciéncia do vidente. O espetéculo teatral
apresenta-se assim como um jogo de sustentac¢io do olhar. Em toda
narrativa, a relagio vidente-visivel é construida por um elemento
intermediario, o narrador: é este que instaura e observa os videntes
e os visiveis. O narrador teatraliza na medida mesmo em que
determina os espagos. Ele “sonha e sabe que sonha”, podendo, a
qualquer momento, subverter estas relagoes. No conto machadiano,
anarrativa tende, em alguns casos, a se estruturar pela dinAmica da
observagio. Enquanto articuladora simultinea da proximidade e da
distincia, a relagdo vidente-visivel instaura a prépria imagem
enquanto representagao.

Em pelo menos dois contos - A causa secreta e O espelho —, d4-
se uma operago onde o “terceiro olho” ou narrador se transforma
no olhar de um personagem inserido na trama: o préprio personagem
passa a narrar a histdria, ele passa a ser aquele que cria as imagens,
sendo, ele mesmo, uma imagem criada pelo narrador. Esta
transfiguragdo do narrador em personagem estabelece a distAncia e
cria 0 espago para o espectador: narrador e leitor transformam-se em
espectadores da cena/texto. Este movimento determina o caréter
teatral da propria imagem.

A causa secreta possui uma intensa carga imagética. Neste conto,
cujo tema central é a convivéncia da ciéncia e do sadismo, o narrador
se propde a mostrar a propria génese — a “causa secreta” — do quadro
inicial que ele apresenta. Segue assim uma descri¢do da trajetéria
dos personagens, descri¢io esta conduzida pela 6tica do personagem
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Garcia, cuja motivagio fundamental é a de “penetrar muitas camadas
morais, até apalpar o segredo de um organismo”.® Apds mostrar a
génese do primeiro quadro, o narrador retoma a sua posi¢io inicial,
como vidente, e a narrativa prossegue mostrando um desfecho, no
mfnimo, assombroso.

Ora, é a motiva¢io fundamental de Garcia - a vontade de
saber - que o conduz ao sofrimento, pois ela o leva tanto ao sddico
Fortunato, quanto a Maria Lufsa: a percep¢io de uma dor moral
escondida o faz apaixonar-se por ela. Reencontramos em Garcia
aquela disposigao de desmascarar, tdo cara ao préprio autor. Mas, o
fato de o olhar interessado ser o do personagem e ndo o do narrador/
autor, possibilita o desmascaramento do préprio Garcia. A sutileza e
aironia deste conto residem justamente na sugestao de uma afinidade
entre os dois personagens: ambos sdo atraidos para a dor alheia, um
pela compaixio, outro pela crueldade. A vitéria cabe ao cruel: é ele
quem contempla longamente a dor de Garcia: de observado,
Fortunato passa a ser observador, esta ¢ a vitéria final. Assim, na
exposi¢ao da ambigiiidade presente na vontade de saber, Machado
critica o comportamento cientifico.

Nota-se assim que, neste conto, a teatralidade se constréi
justamente a partir de fatores como a rela¢o vidente-visivel (o olhar
como uma forma de poder), a relagio entre as for¢as em conflito e o
desmascaramento.

A teatralidade radical de O espelho

Em O espelho, a metamorfose do narrador - do terceiro olho -
em personagem ¢ muito mais radical. Neste conto, o teatro e a
teatralidade se fazem muito mais presentes do que em qualquer uma
das pegas do autor. O teatro repercute nos contos machadianos,
seja por intermédio das imagens visuais, seja pela organizacio da
narrativa, seja ainda pela construgio psicolégica dos personagens,
marcada pela inadequagio entre a interioridade e a exterioridade.
Mas, O espelho contém ainda aquela operagio bésica fundadora do
ato teatral: a exposi¢io para um espectador da metamorfose do ator

6. Assis, Machado de. A causa secreta. In:
Obras completas de Machado de Assis: Varias
histérias, (Vol. XIV) Rio de Janeiro, Sao Paulo,
Porto Alegre: W. M. Jackson, 1952.



em personagem e, de maneira reciproca, a metamorfose do espectador
como efeito desta exposi¢do. O texto trata assim do “duplo”: o jogo
entre aquele que se mascara e a prépria miscara, entre o ser e a
aparéncia.

No conto, por intermédio do personagem Jacobina, Machado
de Assis expde uma nova - e irdnica - teoria da alma humana: o ser
humano teria duas almas, uma exterior e outra interior. Jacobina
assume o papel do narrador (ou o narrador se transfigura em
personagem) e conta como ele mesmo adquiriu, perdeu e recuperou
a alma exterior e, simultaneamente, como esta alma fez desaparecer
a alma interior.

Jacobina conta esta experiéncia para seus quatro amigos
“investigadores das cousas metafisicas”.” Este ato de contar é
extraordindrio, pois Jacobina nunca participava ativamente dos
debates, limitando-se a ser um mero espectador das discussoes. Para
poder narrar, Jacobina exige que todos se tornem espectadores, que
nAo intervenham na exposi¢io. Notamos assim que ha uma troca de
papéis: de vidente-ouvinte, Jacobina passa a ser visivel-falante. A
esta operagdo de mudanga de fungio e de posi¢do espacial, se
acrescentard uma outra ainda mais surpreendente: o préprio
personagem narra a histéria de como ele mesmo se tornou um
personagem para si. Ver-se como personagem significa contar-mostrar
aos espectadores 0 modo como ele mesmo vivenciou a aquisi¢do de
uma maéscara social: a de alferes da Guarda Nacional. O traje de
alferes é o elemento concreto que produz a metamorfose de si mesmo
em outro, assim como um ator se transfigura no personagem.

Em seguida, o personagem conta como, estando sozinho num
determinado lugar, vivenciou de maneira angustiante (a experiéncia
da angustia deve ser compreendida aqui no sentido existencial) a
perda desta alma exterior (méscara social), perda que, por sua vez,
implica a revelagdo da alma interior. Opera-se assim um
desnudamento. Finalmente, Jacobina mostra como recuperou sua
identidade por intermédio de um espelho. Assim, em O espelho, o
personagem expde a arte de se “pdr em cena” frente a si mesmo,
conforme a expressdo de Nietzsche.

7. Assis, Machado de. O espelho. In: Obras
completas de Machado de Assis: Papéis avulsos
(Vol. XII), Rio de Janeiro, Sao Paulo, Porto
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Neste movimento de aquisigio, perda e recuperagio, o que se
coloca em operagio € justamente o desnudamento e, com este, a
ironia do conto se revela: a existéncia de duas almas atesta a
inexisténcia do sujeito, isto é, da prépria alma. O homem s6 ¢ ele
mesmo quando é outro: a mascara faz-se necesséria. O ser do homem
nunca é univoco, devido a existéncia de uma dupla natureza: a social,
0 ser para o outro, e a espiritual ou o ser para si. Ambas sdo
inconstantes: a mobilidade dos costumes, subordinados as paixdes,
aos interesses e as convengoes, soma-se a fugacidade dos afetos, a
inconstancia da vida interior. A alma exterior s6 existe porque os
outros existem: € o reino da impessoalidade que cria, a0 mesmo tempo,
a identidade (fonte de prazer, de afirmagdo da forga) e a
desumanizagio ou o desprazer. Porém, paradoxalmente, se a méscara
do alferes é mais forte que a do homem, posto que a elimina, ela
também € o lugar da fraqueza, j4 que sua for¢a depende de um
elemento externo, mais precisamente, do olhar do outro, do mesmo
modo como uma representagio teatral depende essencialmente do
olhar do espectador. Assim sendo, quando se pensa que 0 homem
que estd por trds da méscara seria o elemento de sustentagdo da
unidade, revela-se o pior: 0 homem néo é absolutamente nada. Quer
dizer, a interioridade ¢ pura possibilidade de ser, mera disponibi-
lidade que, como tal, é pura indeterminagio. Assim, a alma interior
mostra-se tdo obscura quanto a alma exterior e o desnudamento
conduz ao vazio, a morte. E, paradoxalmente, é neste espaco da morte
que o personagem sonha com o retorno de si mesmo, enquanto outro,
isto é, o retorno de seu duplo: a méscara de alferes.

Retomando as nog¢des de vidente e visivel, nota-se que, em O
espelho, por um lado, aquele que é originalmente o visivel é também
o vidente de si mesmo: Jacobina comporta-se como um ator/narrador
que vé a si como personagem; por outro lado, os demais personagens-
videntes - investigadores da alma - transformam-se em espectadores
da atuagio de Jacobina, e cumprem a fung¢io de espectadores de
teatro, enquanto pessoas que, vendo a realidade a partir de um
afastamento, investigam as “causas secretas” dos comportamentos.
Deste modo, o jogo dos espelhos e da metamorfose se estabelece: o
personagem é espectador, o espectador é personagem. Mais
profundamente: ao passar a condigio de visivel, Jacobina revela o
motivo mais profundo de seu comportamento inicial, o de vidente
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passivo: o questionamento sobre a razdo de ser da realidade carece
de sentido, pois, no fundo, s6 hd indeterminagfo, jogo de méascaras e
alheamento. Revelar esta auséncia de substincia é mostrar a
crueldade do real: a auséncia de valor das coisas. Assim, a propria
relagido de poder é invertida quando Jacobina transforma-se em

vidente.

A dinimica do poder - relagio de fortes e fracos, de vencedores
e vencidos, de prazer e desprazer - se faz presente aqui como for¢a
do cabotino: a vitéria do mais forte apresenta-se como méscara, como
puro jogo, ja que a forga pessoal, a identidade, é uma propriedade
alheia. Assim, a forga maior encontra-se no saber representar, no ter
a boa consciéncia da méascara. Essa consciéncia é possivel porque,
em Machado de Assis, nio hd uma dissocia¢fo extrema entre a alma
interior e a alma exterior ou méscara, isto é, a mascara nio é um
disfarce: ha um vinculo sutil entre a loucura e a razio, o prazer e o
desprazer, a vida e a morte, do mesmo modo como ha um vinculo
entre o compassivo e o cruel no conto A causa secreta.

Em suma, O espelho mostra justamente o ato constitutivo do
proprio espago teatral: um ser que se transforma em outro e que
conta/mostra algo para outros que o observam e o escutam. A
operagio ladica de tornar-se outro e de voltar a si, de mascarar-se e
desmascarar-se, mostra-se como um desnudamento: o desnudar-se
para o outro revelando o jogo das méscaras e a vida como pura
representacdo. Aqui, é o préprio personagem que parece conter
aquele “olho de teatro”: ele olha para si mesmo e para seus
espectadores como imagens de um sonho. O “eu” que fala de si
(lirico) é também o “eu” que vé a si e que narra sua histéria (épico).
Deste modo, tal como ocorre em Nietzsche, este si mesmo nfo se
reduz a subjetividade, pois é visdo primordial do mundo, além disso,
o outro que se vé nio é puramente objetivo, visto ser uma proje¢io
do “eu”. A teatralidade radical do texto encontra-se no modo como
este jogo impde e demanda o espago, a plasticidade, e, sobretudo, o
corpo desdobrado em ser e aparéncia.
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TRO LUMINOSO

"\QUIM CARDOZO
OMBRA DA HISTORIA*

Soéo @enys %rad/b Lerte™

Joaquim Cardozo (1897-1978) é um
entre centenas de criadores de arte -
aquele espago privilegiado de prazer e
de conhecimento critico mediado pelo
simbolico - que permanecem
adormecidos no entre-lugar do
esquecimento e do descaso.

Poeta, dramaturgo, professor, critico de
arte e arquitetura, desenhista,
engenheiro, matemético, poliglota,
tradutor, artista de origem humilde,
funcionario publico, recifense forgado a

* Este texto ¢ parte da dissertagdo Um Teatro
da Morte: transfiguragio poética do Bumba-
meu-Boi e desvelamento sociocultural na
dramaturgia de Joaquim Cardozo, do
Programa de Pés-Graduagdo em Letras, da
UFPE, orientada pelo Professor Ricardo Bigi
de Aquino. Insere-se também no Projeto
Integrado de Pesquisa Imagens do Brasil na
Literatura: as formas interdiscursivas do
imagin4rio estético e sociocultural.

**Jodo Denys é dramaturgo, encenador, pro-
fessor de Teatro da UFPE.

Foto: Cardozo, um vulto aureolado por
estantes de livros, como diria o fil6sofo Evaldo
Coutinho.
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auto-exilar-se no sudeste, co-autor de Brasilia, solteiro, solitario, sem
fortuna material, trabalhador autonomo, aposentado, nio
incorporado pela cultura dominante, enfim, o pernambucano Joaquim
Cardozo ajunta em si um universo a ser estudado.

Decorridos mais de cem anos do seu nascimento, sua obra ainda
nfo foi devidamente analisada (reverberagiao do nosso atraso?). Os
trabalhos mais sérios, produtos de ensaios, dissertagdes e teses
académicas sdo os de Maria da Paz Ribeiro Dantas! e de Moema
Selma D’Andrea.? Além desses trabalhos sé dispomos de entrevistas,
depoimentos, reportagens, resenhas, pequenas apreciagdes criticas,
prefacios de livros, resumos, produzidos por jornalistas, artistas e
intelectuais tais como Antonio Baltar, Antonio Houaiss, Audalio
Alves, Carlos Drummond de Andrade, César Leal, Evaldo Coutinho,
Evandro Lins e Silva, Fausto Cunha, Félix de Athayde, Fernando
da Cruz Gouveia, Fernando Py, Franklin de Oliveira, Geneton
Moraes Neto, Geraldo Santana, Germana de Lamare, Heloisa
Buarque de Holanda, Jodo Cabral de Melo Neto, Jomard Muniz de
Britto, Jorge Amado, José Guilherme Merquior, José Maria Rodrigues,
José Paulo Paes, Lailson H. Cavalcanti, Luiz Carlos Monteiro, Manuel
Bandeira, Marcus Lontra Costa, Maria do Carmo Lyra, Mério Barata,
Mairio Hélio, Massaud Moisés, Oscar Niemeyer, Paulo Raposo
Tavares, Pel6pidas Silveira, Péricles Eugénio da Silva Ramos, Renard
Perez, Roberto Martins, Rodrigo de Melo Franco, Samuel Rawet,
Sebastidao Uchoa Leite, Sergio Milliet, Silvia Cortez Silva e também
Souza Barros.

O que parece ser muito, e aqui sé nomeamos os trabalhos mais
importantes, é, no entanto, matéria heterogénea, assim como é
heterogéneo o grupo de autores, versando sobre as multiplas facetas

do multiplo Cardozo, em épocas e contextos diferentes.

1. DANTAS, Maria da Paz Ribeiro. Joaquim
Cardozo: ensaio biogréfico. Recife: Fundagio
da Cultura Cidade do Recife, 1985 e DANTAS,
Maria da Paz Ribeiro. O mito e a ciéncia na
poesia de Joaquim Cardozo: uma leitura
barthesiana. Rio de Janeiro: José Olympio;

Recife: FUNDARPE, 1985.

2. D’ ANDREA, Moema Selma. A cidade poética
de Joaquim Cardozo: elegia de uma modemidade.

Recife: s/ed., 1998.



E, contudo, no campo da dramaturgia cardoziana que o
esquecimento é lastimavel. Os criticos e historiadores do teatro
brasileiro ndo tocam no assunto. Desconhecem ou fazem questao de
esquecer sua obra, talvez por enquadra-la no campo da poesia, ou
porque ndo sdo capazes de entender a sua engrenagem teatral.
Quando tocam, e sdo raros os que o fazem, tocam de raspio.

O teatro moderno em Pernambuco, de Joel Pontes,’ nio cita o
poeta; 0 Moderno teatro brasileiro, de Gustavo A. Déria,* muito menos.
O Panorama do teatro brasileiro, de Sabato Magaldi,’ também nio
toma conhecimento da dramaturgia cardoziana. A Pequena histéria
do teatro no Brasil, de Mario Cacciaglia,® nao da espago para Cardozo.
Nas 535 paginas de Histdria do teatro brasileiro: de Anchieta a Nelson
Rodrigues, de Edwaldo Cafezeiro e Carmem Gadelha,’ o teatro feito
no nordeste brasileiro nem existe. Contudo ha aqueles raros toques,
aos quais nos referimos: Sdbato Magaldi menciona, na introdugéo
da Moderna dramaturgia brasileira,® a intengao de ocupar-se do teatro
de Joaquim Cardozo num segundo volume, juntamente com mais de
cingiienta dramaturgos que no entraram no primeiro. Est4 claro
que a andlise pretendida, em face da quantidade de autores e obras,
nio passard do raspio de uma critica ligeira. Em O teatro brasileiro
moderno, escrito por Décio de Almeida Prado,” h4 uma raridade: o
nome (e apenas o nome) de Cardozo perfilado com os dramaturgos

3. PonTEs, Joel. O teatro moderno em
Pernambuco. Sao Paulo: DESA, 1966.

4. DORIA, Gustavo A. Moderno teatro brasileiro:

cronica de suas raizes. Rio de Janeiro: Servigo
Nacional de Teatro, 1975.

5. MAGALDI, S4bato. Panorama do teatro
brasileiro. Sao Paulo: Global, 1997.

6. CAccIAGLIA, Mario. Pequena histéria do
teatro no Brasil (Quatro séculos de teatro no
Brasil). Sao Paulo: T. A. Queiroz: Ed. da
Universidade de Sao Paulo, 1986.

7. CAFEZEIRO, Edwaldo; GADELHA, Carmem.
Histéria do teatro brasileiro: um percurso de
Anchieta a Nelson Rodrigues. Rio de Janeiro:
Editora UFR]: FUNARTE, 1996.

8. MaGaLDI, Sabato. Moderna dramaturgia
brasileira. Sao Paulo: Perspectiva, 1998, p.
XIII.

9. PrADO, Décio de Almeida. O teatro brasi-
leiro moderno. Sdo Paulo: Perspectiva, 1988.
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rotulados como pertencentes 2 Escola do Recife, ou como criadores
do ciclo nordestino.

Causa admiragfo a insergio, feita por Décio de Almeida Prado,
de Joaquim Cardozo nessa Escola, pois no Nordeste os criticos e
historiadores do teatro nunca o inseriram numa Escola, nem deram
a importancia devida ao seu teatro. Além do mais, Cardozo nio fez
parte dos grupos e movimentos histéricos do teatro feito em
Pernambuco, tais como Teatro de Estudante de Pernambuco (TEP),
Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP), Movimento de Cultura
Popular (MCP) e Teatro Popular do Nordeste (TPN).

Vale salientar que a primeira pega publicada de Cardozo, O
coronel de Macambira,'® data de 1963, quando o autor estava com 66
anos, em plena maturidade. Nessa mesma década, O coronel de
Macambira é posta em cena por jovens grupos de estudantes
universitarios e, melhor: estudantes de teatro. Em 1965, Maria José
Selva monta a pega com os estudantes da Escola de Belas-Artes do
Recife, com musicas de Capiba. O Teatro dos Estudantes da
Universidade Federal de Juiz de Fora, Minas Gerais, é responsével
pela montagem de 1966, sob a dire¢do de Mauri de Oliveira, com
musica de Mauricio Tapajés e, em 1967, 0 encenador Amir Haddad
a dirige com 0 TUCA (Teatro Universitario Carioca), tendo Sérgio
Ricardo como compositor das musicas.

Em entrevista a Marcos Lontra Costa,!' Cardozo ainda informa
que O coronel de Macambira também foi montado, em 1973, pelo
curso de Formagio do Ator da Universidade do Par4, dirigido por
Claudio Bananadas e com musicas de Waldemar Enrique. Embora
sem precisar a data nem o diretor, o dramaturgo menciona a
montagem de uma outra pega sua, Antonio Conselheiro (1975), por
uma companhia de amadores de Sdo Paulo, o Grupo Gruta de

Guarulhos.

Em 1999, surge outra raridade em termos bibliograficos: o livro
Aspectos do teatro brasileiro, do juiz paranaense Paulo Roberto Correia

10. CARDOZO, Joaquim. O coronel de
Macambira. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1963.

11. Costa, Marcus Lontra. Joaquim Cardozo:
o célculo e a métrica. Médulo, Rio de Janeiro,
v. 10, n. 40, p. 29, set. 1975.



de Oliveira.!? A raridade a que aludimos diz respeito tnica e
exclusivamente ao fato de o autor dedicar um capitulo de doze
péginas ao teatro feito no Nordeste, enfocando apenas os autores
que ele considera os representantes auténticos da dramaturgia
regionalista brasileira: Ariano Suassuna, Francisco Pereira da Silva,
Hermilo Borba Filho, Osman Lins, Joaquim Cardozo e Luiz Jardim.
Mesmo sabendo que se trata de um livro superficial, que aborda os
aspectos escolhidos pelo autor de forma aligeirada e a partir de fontes
secundarias, observamos equivocos que niao podem deixar de nos
inquietar: a) o uso do adjetivo “auténticos”; b) a classificagio
“dramaturgia regionalista brasileira”; c) a heterogeneidade dos
autores enfocados e seus produtos. O que os torna auténticos? O
fato de todos terem nascido na regido Nordeste, emoldurados pelos
estados da Paraiba e de Pernambuco? A autenticidade da
dramaturgia de uma regifo esta relacionada a utilizagdo de matéria
popular ou folclérica em suas obras? Uma dramaturgia para ser
autenticamente regional terd de ter o folclore como vanguarda, para
deter os avangos culturais cosmopolitas? Estario essa autenticidade,
essa regido e essa dramaturgia intimamente atadas a conceitos
tradicionalistas, imobilistas, saudosistas? “As pretensas tradigdes
nordestinas sdo sempre buscadas em fragmentos de um passado rural
e pré-capitalista; sdo buscadas em padroes de sociabilidade e
sensibilidade patriarcais quando nfo escravistas. Uma verdadeira
idealizacdo do popular, da experiéncia folclérica, da produgio

artesanal, tidas sempre como mais proximas da verdade da terra”.”

O texto de Paulo Roberto também quer nos convencer de que
a dramaturgia regionalista brasileira restringe-se ao Nordeste; como
se 0 Nordeste detivesse as raizes do Brasil. E as outras regices? E os
outros nordestes? E os tipos de regionalismo?

Ainda sobre os autores, que dizer da formagio dos mesmos?
Ariano Suassuna é o tnico dos citados que permaneceu no Nordeste.
Os outros migraram ou foram for¢gados a migrar para o Sudeste, o
que possibilitou uma angulagio diferente e até mesmo distanciada

12. OLVEIRA, Paulo Roberto Correia de.

Aspectos do teatro brasileiro. Curitiba: Juru,
1999, p. 109-120.

13. ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de.
A invengdo do nordeste e outras artes. Recife:

Fundag#o Joaquim Nabuco, Massangana; Sao
Paulo: Cortez, 1999.
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no tratamento de temas que brotavam do cho de nascenga. Quais
as posicoes e os relacionamentos sociais desses autores? Como se
efetua a representagio poética desses escritores dentro do sistema
de representacido?! Como esses autores se relacionam com a norma
estétical Até que ponto o conceito e a pratica experimentais de um
Osman Lins e de um Joaquim Cardozo dialogam com o espirito
armorial de um Ariano Suassuna? Os questionamentos sio muito
complexos e ndo devem ser tratados na superficie, no estreito viés
de um regionalismo. A discussdo extrapola nossos propdsitos, contudo
nao poderfamos deixar de, no minimo, colocar os questionamentos.
Enquadrar autores tdo dispares em escolas ou ismos no passa de
esquematizages que pouco alumiam a contribui¢io individual e
coletiva de artistas para com a arte e a sociedade.

A grande raridade, porém mais estruturada e séria, nos chega
do final dos anos 1960, quando Maria Helena Kiihner'* publica um
ensaio intitulado “Reflexdes sobre um teatro em tempo de sintese”.
A ensaista traga um painel do teatro ocidental no século XX e analisa
as posi¢des anti-burguesas do teatro brasileiro no quadro de nossa
realidade cultural. Embora nido analise a obra teatral de Cardozo,
que a essa época s6 havia publicado O coronel de Macambira, ela o
incorpora a um grupo de dramaturgos constituido por Dias Gomes,
Antonio Callado, Augusto Boal e Oduvaldo Vianna Filho, entre
outros, que supera o grupo formado por Ariano Suassuna, Francisco
Pereira da Silva, Jodo Cabral de Melo Neto e Osman Lins (autores,
respectivamente, das pecas: Uma mulher vestida de sol, Chapéu de
sebo, Morte e vida Severina e Guerra do Cansa-Cavalo.) no que diz
respeito  ampliagio e & obtengio de um aprofundamento de visio e
de anilise da tematica, dos elementos e dos processos dramattirgicos,
absorvendo a modernidade em suas obras, que expressam as
tendéncias teatrais do século XX:

O sentido de rebelido e protesto servindo a uma nitida consciéncia social e politica,

a um caminhar no sentido da corrente histérica, em que estamos inseridos; que

surge quase sempre com o vigor e a veeméncia de uma dentincia e com uma

abertura de visdo que pde a nu as engrenagens que atuam sobre os personagens, a

raiz de seus problemas, e a propria dialética da transformagao da sociedade. Eo
caso, por exemplo, de um Coronel de Macambira (Joaquim Cardozo), de um O

14. KUHNER, Maria Helena. Reflexdes sobre
um teatro em tempo de sintese. Revista
Civilizagdo Brasileira. Caderno Especial n. 2.
Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, jul. 1968,
p. 19-47.



pagador de promessas (Dias Gomes), de um Forré no Engenho Cananéia (A. Callado),
de um Julgamento em Nowvo Sol (Boal, Xavier e outros) ou de um Se correr o bicho
pega, se ficar o bicho come (Vianna Filho e Ferreira Gullar).”

Observamos, portanto, que Kiithner ndo imobiliza o autor dentro
de uma regido, num teatro feito numa regido ou sobre ela, nem
salienta o aspecto folclérico de suas pegas. Esse aspecto é patente e
visivel, mas nfo constitui o nicleo nem o alicerce das obras. O folclore

aberto e mutante de Cardozo é apenas o significante, ndo o
significado.

Kiihner coloca Cardozo, com muita precisdo, no quadro da
realidade brasileira e da conseqiiente dramaturgia do pafs ao lado
de autores também dispares, de produgio e recep¢io diferenciadas,
de diferentes espagos geograficos, mas com um direcionamento que
visa a uma dinimica transformativa da arte e da sociedade. E ¢é
através dessa dinAmica que se realizam os desvelamentos e as
transfiguragdes da cultura e dos modos de produzir uma escritura
teatral relevante dentro do nosso sistema de representagio.

Qual serd mesmo a relevancia do teatro de Cardozo? O provisério
levantamento que apresentamos ja é uma amostragem significativa
para, no minimo, desconfiarmos da histéria que vem sendo feita do
teatro brasileiro, suas parcialidades, imprecisdes e omissoes.

O poeta teatral Joaquim Cardozo é impar na chamada Escola
do Recife, assim como sdo bem diferentes os enquadrados nela. O
teatro de Cardozo nfo dialoga com os miseréveis, tristes e pobres de
uma Terra queimada, de Aristételes Soares; ndo se aproxima da cidade
imaginéria de Vila da Mata ou das comédias municipais de José
Carlos Cavalcanti Borges; nem das criagdes psicoldgicas de Isaac
Gondim Filho. E diferente do multifacetado Hermilo Borba Filho,
embora haja aproximagdes discretas entre a obra cardoziana e pegas
como A donzela Joana e Sobrados e mocambos.

Osman Lins se diferencia de todos pela ousadia expressiva de
Mistério das figuras de barro, Auto do saldo do automével e Romance
dos dois soldados de Herodes. Ele e Cardozo sdo preciosos para a cena
contemporanea pela forma nova de abordagem do teatro épico, mas
os procedimentos de apropriagio da matéria popular, por exemplo,
sdo desiguais. Ariano Suassuna é candnico na histéria e na critica
do teatro que vem sendo urdida no Brasil. Logo, comparar sua obra,

15. Ibidem, p. 37.

1S1Yy Dp DaquiOs D qOs 0zopJp?) winbpor ap osoujwn| 043033 O

7

DLIO.

89



Folhetim n.11, set-dez de 2001

90

plena de unanimidade, com a de Joaquim Cardozo, extrapola nosso
objetivo neste trabalho. O registro memorial, o insélito e a alegria
da obra de Luiz Marinho estdo num patamar muito distante da forma
e do género experimentados por Cardozo. Por fim, a Ansia de liberdade
(tematica e teatral) do autor de O coronel de Macambira nio tem a
angdstia nem a revolta da liberdade amorosa e social de O vdo dos
pdssaros selvagens, de Aldomar Conrado.

A maioria desses autores, por mais dionisfacos que paregam,
sdo profundamente catdlicos, mesmo quando criticam a Igreja. A
apropriagio que fazem dos temas e das formas de arte dos subalternos
passa por uma espécie de peneira, cujos fios principais sdo a moral, a
religidio, a memoria individual, o conceito romantico de povo e
cultura popular, uma visdo cristalizada da regido, do rural ou da
cidade interiorana, entre outros aspetos, tomando uma conformagio
final onde prevalecem as formas da tradi¢do ocidental de teatro,
num galho que nasce na Comédia Latina e se estende até Moliére.

O Teatro de Cardozo é diferente porque é um teatro da morte,
assim como o é toda a sua poesia. Nao a morte destruidora da vida e
das idéias; ndo a morte apartada da vida (contra essa ele vai lutar
até a morte), mas a morte inserida na vida e propiciadora de vida. O
Poeta-matematico nos provoca porque nfo faz distingdo entre ciéncia
exata e poesia, pelo contrario as faz convergir para o Uno. A paixio
que ele nutre pela arte oriental serd determinante em sua produgio
poético-dramatirgica. Seu teatro de sombras e luzes é povoado de
duplos, personagens-morte que caminham em regides nao apenas
determinadas pela paisagem seca e hostil, mas pelas contingéncias
histéricas, econdmicas e sociais. Em alguns momentos de sua obra, a
morte, qual escombros da histéria, com todos os seus fragmentos,
renasce no palco, ergue-se como testemunha da barbarie.

O popular e suas manifestagdes sdo apropriados e transfigurados
numa operagio andloga aquela da topologia geométrica: uma forma
contém muitas formas e muitas delas contém apenas o vazio e a
utilidade das mesmas af se encontra. O Tao-Te King,'® ou seja, as

16. O Tao-Te King ¢ o livro do sentido da
vida, cuja escritura ¢ atribuida a Lao-Tzu. O
estudioso mais famoso desse livro, espécie de
biblia dos chineses, é Richard Wilhelm, o
mesmo que traduziu o I Ching. Brecht dedica
um lindo poema ao assunto: “Lenda do livro
Tao-Te-King de Lao-Tsé”. Em De uma noite



concepgdes mais profundas do pensamento chinés, o sentido da vida,
caminha em suas pegas: as vezes nos subterraneos dos duplos, eternos
caminhantes desterrados; outras vezes explicitamente, em caracteres
chineses projetados na cena e em sua tradugfo vocal amplificada
eletronicamente. Cardozo conjuga o teatro burlesco medieval com o
épico moderno. Experimenta com essas linguagens misturando-as
com as influéncias que acolheu de August Stramm e Lothar Schreyer,
expressionistas alemaes dos primeiros vinte anos do século XX .

Diante da alteridade, vamos retirar Cardozo da Escola do Recife
e colocé-lo na escola do mundo, sem delimita¢oes de fronteiras entre
ocidente e oriente, mas com um ponto referencial: o chdo donde
brota sua arte. Nao ha como emoldurar o seu teatro numa 6tica
aristotélica ocidental. Suas pegas sio filhas da danga, da mdsica e
da poesia, como qualquer génese teatral sobre a face da terra. Sua
busca de um teatro absoluto aponta um caminho possivel para um
teatro brasileiro em sintonia com o teatro oriental, com o teatro de
encenadores como Eugénio Barba, Jerzy Grotowski, Peter Brook e
Ariane Mnouchkine.

Um teatro que busca nas manifestagdes espetaculares dos povos
a matéria prima para a criagio e a expressio, mantendo uma posi¢io
extremamente critica para com o poder das instituigdes capitalistas,
desvelando com sua poesia as intrincadas, ambiguas e contraditérias
relagoes socioculturais.

O Bumba-Meu-Boi é uma dessas manifestagoes espetaculares
escolhidas pelo poeta para alimentar trés de suas obras. Essa escolha
nio se deve a questdes regionalistas nem tampouco a um tipo de
resgate folclérico. Até porque o Nordeste ndo é proprietario desse
género de teatro popular. O Boi se manifestou e se manifesta em

de festa, Cardozo sugere projetar na cena da
morte do Boi imagens da garrafa do
matemético alemao Klein, que imaginou uma
transformagao topolégica que leva seu nome.
Trata-se de uma garrafa de apenas uma
superficie e que ndo tem interior, pois o gargalo
se acopla com o fundo. Ao lado dela,
apareceria, em caracteres chineses, um trecho
do Tao que trata do vazio e que o préprio
Cardozo traduziu da seguinte maneira: “E
ilusdo ter-se a vasilha como o seu limite de
argila. No vazio da argila é que est4 a sua
utilidade.”
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todo o Brasil, nio é tipico de uma regido e possui caracteristicas
proprias de acordo com o chdo onde germina. Suas raizes mais remotas
estdo fincadas em diversas partes do globo. Basta recordar as pesquisas
de Luis da CAmara Cascudo'’ a garimpar as manifestagdes do Boi
em todos os pontos cardeais, muito embora conclua que Boi dangado
é, por direito, exclusivo do Brasil.

Ao adotar o Boi como ponto de partida para revestir suas obras,
Joaquim opta por uma operagio estético-ético-conceitual, uma
matemadtica de célculo lento e solugfo sofisticada: auséncia de
linearidade e verossimilhanga, personagens tipificados, objetos
animados, figuras zoomoérficas, seres fantasticos, sons ndo verbais,
amplitude e diversidade espacial, ritmos complexos, a finitude e a
transitoriedade, velamento, desvelamento, enfim, um sonho ou um
pesadelo como O grande teatro do mundo, de Calderén, como A
tempestade, de Shakespeqre, como O sonho, de Strindberg, ou como
a magia acrobatica da Opera de Pequim, como o teatro balinés,
como o Bunraku, o Kabuki e 0 N6 japoneses. Como os Nos modernos
de Yukio Mishima, ou, ainda, como a Alma boa de Setsuan, de Brecht.

Através dos seus Bois, Joaquim coloca em poesia de alta
qualidade teatral as questdes basicas do ser humano e da
coletividade: existir, ser e estar no mundo, relacionar-se, revoltar-
se, desistir e persistir, comer e morrer de fome, sobreviver com terra
ou sem terra, com muito e pouco amor, com tristeza e alegria,
enganando e sendo enganado, com esperanga na desesperanga,
trabalhando, brincando, dangando, falando, cantando e caminhando.
Um teatro sem-terra, ndmade, teatro dos caminhos, dos terreiros,
quintais, pragas e feiras. Um teatro que é uma grande jornada que
se conclui numa nova partida. Assim é em O coronel de Macambira,
em De umanoite de festa (1971)"® e em Marechal, boi de carro (1975).
Esses Bois nunca terminam, pois também nunca comegam. E um
circulo em constante movimento, num vaivém que empurra a
caminhada, quadro a quadro, passo a passo, dia e noite, numa
profusio mirabolante de assuntos e formas.

17. Cascupo, Luis da Camara. Literatura oral
no Brasil. Belo Horizonte: Itatiaia; Sao Paulo:
Editora da Universidade de Sao Paulo, 1984,
p. 421-433.

18. CARDOZO, Joaquim. De uma noite de festa.
Rio de Janeiro: Agir, 1971.



Os anjos e os deménios de deus (1973)' ¢é outra proposta
dramética onde a manifestag¢fo espetacular escolhida para dar forma
a obra é o pastoril. A pega é uma exaltagfo ao planeta terra e aos
seus habitantes, estruturada em doze jornadas. A obra esté centrada
no verbo, na cor e na luz, pespontada pelo canto e pela danga das
pastoras. Ela é plena de esperanca, de otimismo, de harmonia, sem
maniquefsmo, onde bons e maus sdo filhos da mesma semente.

Afastando-se da forma dos espetdculos populares, mas mantendo
os subalternos como protagonistas, Cardozo compoe dois dramas que
podemos classificar de épicos contemporaneos: O capataz de Salema

(1975) e Antonio Conselheiro (1975).%°

Em O capataz de Salema, o conflito irresolvido (a paixdo de um
homem que manda e vigia pescadores e uma jovem filha de
pescadores) é estabelecido por quatro personagens antagdnicas: Sinh4
Ricarda, velha mae de pescadores, no fim dos seus dias; Luzia, jovem
neta de Sinh4 Ricarda; o Capataz, nomeado apenas pela sua condigfo,
e o Mar, personagem sonora anti-ilusionista, como um concerto
concretista, um emaranhado de sons presente em todo o desenrolar
da agdo.

As personagens sio profundamente marcadas pelas diferengas
sociais (masculino-feminino, comandante-comandado, diferentes
niveis de pobreza) que as identificam e as oprimem, e as forgas dos
elementos que as dominam (a terra, a 4gua, o fogo, o vento). A terra
(fémea), que tudo germina, e o mar (macho), que tudo oferece e
tudo devora, entabulam uma aproximag¢io que possui a mesma
pulsacio das ondas sobre a areia da praia. Toda a cadéncia do texto
expressa essa imagem. Nela, a natureza, a cultura, as oposi¢des, a
sorte ruim, se atritam em face do mito que engendra e devora seus

filhos.

Cardozo, com O capatay de Salema, alcanga o maior grau de
concisdo dramatirgica. E a peca de menor extensio de sua obra
dramética; com menor ntimero de personagens; em um Gnico ato e
desenrolada num tnico espago (o casebre de Sinh4 Ricarda).

19. CarDOZ0, Joaquim. Os anjos e os demdnios
de Deus. Rio de Janeiro: Diagraphis, 1973.
20. CARDOZO, Joaquim. O capataz de Salema;

Antonio Conselheiro; Marechal, boi de carro.
Rio de Janeiro: Agir; Brasilia: INL, 1975.
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A impossibilidade da convivéncia amorosa do Capataz com
Luzia, a inadequagio de forgas contrérias, a uniio do homem e da
mulher produzem, também, um significado subjacente: o
inconformismo de Luzia, sua nio aceitagdo do imobilismo, seu
descrédito em relagio as intteis promessas de uma vida melhor, feitas
por quem explora o trabalho dos outros, por quem manda e oprime.
Segundo o préprio autor, uma “conjuntura draméatica”.

Para recriar a saga de Canudos, Joaquim Cardozo escreve
Antonio Conselheiro, estruturando-a em dois atos e dez quadros. Texto
de alta complexidade, tanto do ponto de vista do tratamento dado
ao assunto como da engrenagem formal que ele elabora por meio da
transfiguragio poética.

A partir da matriz de Euclides da Cunha, Cardozo amplia e
aprofunda a problemaética histérica, politica, social e religiosa de
Canudos, criando uma territorialidade dramética de reverberagoes
universais poucas vezes alcangadas no texto teatral brasileiro.

Usando todos os recursos técnicos e artisticos do teatro
contemporaneo, Cardozo desconstréi a histéria, fazendo com que
passado, presente e futuro se aglutinem dialeticamente na cena,
num desafio critico perturbador. Antdnio Conselheiro aponta, no seu
tltimo quadro, para o fim a que se destinam todas as lutas, os desejos
e a ganancia dos homens no 4mbito das sociedades capitalistas: a
condigio de mercadoria. E é nesse explicito e consciente protesto
que Cardozo enquadra e finaliza a sua versdo poética daquela
resisténcia e daquele genocidio, ndo apenas da histéria brasileira,
mas da histéria mundial. A conclusido da pega é a liquida¢do do
mundo. O tudo e o0 nada sio postos a venda: vala comum, vinganga,
glérias perdidas, ambigdes, o conhecimento, a ilusido, os pais
desempregados, os soldados, os exércitos, teorias cientificas e a 4gua.
A 4gua salgada e triste do mar: 0 agude de Canudos.

Joaquim Cardozo oferece aos leitores, atores e encenadores,
Gnicos agentes possiveis de atualizagio do texto teatral, uma obra
sempre nova e provocante, porque prenhe de modernidade nio
apenas na escritura do texto, mas na rica escritura imagindria da
encenagio. Uma obra cuja propriedade é seu chdo maduro, remoto,
futuro; em que a tradigio se faz aberta & contemporaneidade. Seu
teatro brota desse solo, acima e além do exético, do pitoresco;
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desconstréi e reinventa o folclore do Nordeste que, transfigurado
por sua radicalidade poética, destina-se primordialmente ao palco
no qual renasce um discurso dialético de dimensdes césmicas pelos
sem terra, pelos que caminham nos descaminhos, pelos auto-exilados
e marcados pela mancha do pais natal, como ele, que, se ndo sio
totalmente excluidos ou eliminados do imaginério sociocultural e
da vida mesma, dormem entre dois mundos, na sombra bem escura
da histéria.
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NIO CADENGUE:
O E FOLEGO

Entrevista a Fatima Saadi,
Antonio Guedes, Doris Rollemberg e
Walter Lima Torres

Fotografia: Guga Melgar

Antonio Cadengue é um encenador
que une 2 inteligéncia da cena uma
capacidade de reflexdo e uma
voracidade pelo conhecimento nas
4reas de estética e critica da cultura
pouco habituais em nossas gentes de
teatro. Diretor da Companhia Teatro
de Seraphim, de Recife, criada em
1990, Cadengue tem em seu curriculo
perto de quarenta montagens, em vinte
e cinco anos de trabalho. Seu gosto
pelo teatro transcende particularismos
e regionalismos, voltando-se para
criagdes capazes de discutir as relagoes
entre a nossa multipla identidade como
brasileiros e 0 que o mundo produziu de
melhor em teatro. Como conseqiiéncia,
seu olhar é o do descentramento que
obriga a perceber os desvios de que é
feito um pensamento culturalmente
conseqiiente. Descentramento em
relag@o a todas as metrépoles: ao
hemisfério norte e ao sul maravilha.

Antonio Cadengue durante entrevista ao
Folhetim, junho de 2001.
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Como professor, Cadengue sempre acreditou que, mais que
transmitir contetdos , é preciso despertar no aprendiz a necessidade,
o desejo de saber. E que teatro se aprende pensando e fazendo.

Atualmente Cadengue é diretor do belo Teatro de Santa Isabel
e é coordenador, juntamente com Albemar Aradjo, do IV Festival
Recife do Teatro Nacional que estd propondo, para esta edigo,
importantes modificagoes na politica de fomento ao teatro local.

E com grande prazer que nos incluimos entre os “seres afins” da
Companhia Teatro de Seraphim.

Esta entrevista ¢ dedicada a Marcus
Vinicius, que faz muita falta a todos nds.

Fatima Saadi: Como se deu a passagem entre o curso de
psicologia e a atividade como diretor de teatro? Em que ano foi
isso?

Eu nunca pensei em fazer teatro, embora gostasse desde sempre,
porque minha prima e minha tia fizeram teatro amador em Lajedo,
no interior de Pernambuco. Eu ia aos ensaios, assistia aos espetaculos,
mas nunca me interessei porque nfo era proibido. Teatro era uma
coisa simples na casa da minha mée, na casa dos meus avos... O
curso de psicologia era um curso particular, na Faculdade de Ciéncias
Humanas de Olinda, mantida por freiras beneditinas missionarias e,
num dado momento, eu ndo tive mais como pagar a mensalidade.
Como eu tinha feito alguns trabalhos de filosofia, de sociologia, que
tinham causado enorme impressao aos professores, uma professora
de filosofia me pediu pra escrever uma adaptagio dos Didlogos de
Platdo, de um trecho qualquer, que pudesse ser teatralizado, para
ela ilustrar as aulas dela sobre Platdo. Aleguei que nio poderia,
porque iria trancar a matricula do curso. Entao ela procurou outros
professores e foram todos a direg¢ao da faculdade pedir uma bolsa pra
mim. Em troca, eu deveria dirigir um grupo de teatro com
adolescentes, numa escola secundéria que pertencia a faculdade e
14 montar um espetaculo. Isso foi em 1975, se ndo me engano. Eu s6
conhecia teatro como espectador e tinha lido um tnico livro, vamos
chamar assim, tedrico de teatro: Em busca do teatro pobre. Entiao
pensei: vou fazer uma coisa a la Grotowski, mas ndo tinha a menor
idéia de como fazer. O texto tinha sido determinado pela disciplina
- era O romanceiro da Inconfidéncia, de Cecilia Meireles. Meu amigo
Carlos Bartolomeu, que era diretor de teatro, fez uma adaptagio, e
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eu comecei a dirigir pedindo auxilio a ele, que me disse: “ndo, vocé
ndo vai aprender se ndo enfrentar isso sozinho. V4 fazendo.” E eu fui
fazendo, ndo sei exatamente como. E aconteceu que o diretor de
programagio da TV Universitéria, José Mério Austregésilo, foi assistir
ao espetaculo com a mulher dele, Rosario, que era minha amiga, e
ficou muito encantado: ele chorava no final do espetaculo... E eu
fiquei estarrecido, porque néo tinha nenhuma idéia do que aquela
peca causaria. Ele, de imediato, nos convidou para gravar a pega
para a TV Universitaria. Foi tudo muito abrupto, sem que eu me
desse conta dessa passagem. De repente, eu era diretor sem o ser.
José Mario estava indo para o México fazer um curso de tele-
educagio, precisava de alguém para substitui-lo na Universidade
Catolica e me convidou. Aleguei que nfo sabia nada, mas ele me
deu o programa das disciplinas, franqueou a biblioteca dele sobre
teatro, que era maravilhosa, e eu comecei a ler em espanhol, em
francés, com dicionario, traduzindo e criando um curso que existia
mas precisava ser reestruturado. Eu dava aula pra alunos muito mais
velhos que eu, era o pessoal do tltimo ano de jornalismo, deixei até
a barba crescer pra ficar mais velho (Risos). Sem notar, de repente
eu estava envolvido com teatro até o tltimo fio do cabelo, sem saber
que aquilo ia ser a minha profissdo. Nao fui eu quem escolheu o
teatro: ele foi, por vias tortas, me enviesando, me puxando. Af eu
disse: ainda nfo é nada disso que eu quero, quero ser jornalista. Fiz
vestibular pra jornalismo, passei, comecei a cursar jornalismo e
psicologia a0 mesmo tempo, e continuava fazendo teatro. Nio sei
como eu me virava: teve uma época em que eu tinha dezoito
disciplinas, de manh3, de tarde, de noite, em duas universidades
diferentes. E af, quando acabei o curso de psicologia, j4 era um diretor
premiado por Essa noite se improvisa, do Pirandello, e Vitiva porém
honesta, do Nelson. Pra mim, tudo isso era assustador, eu ndo tinha
preparo suficiente. Foi entdo que decidi: preciso dar uma parada
para estudar realmente, para sistematizar o conhecimento, pra poder
me langar nessa empreitada.

Fatima Saadi: Vocé veio entdo de Recife para um ano de
estudos na Escola de Teatro da UNI-RIO, onde nés nos conhece-
mos. Quais eram as suas expectativas a respeito da Escola de
Teatro e de sua estadia aqui?

Um pouco antes de vir para o Rio, conheci Beto Diniz, que era
carioca, e que tomou-se de paixdo pelo Recife e por mim. Beto tinha
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a vivéncia pratica da escola de teatro daqui. Ele fazia cenografia e
tinha estudado com Pernambuco de Oliveira, com o José Dias, com
0 Guima, ele adorava o Guima, com o Ronaldo Brito... Entdo, antes
de vir para o Rio, vamos dizer que eu ja estava sendo iniciado por
Beto no conhecimento transmitido pela prépria universidade. Ele,
na verdade, foi meu professor de dire¢o teatral. Eu tinha as idéias,
o conceito do espetaculo, e ele me propiciava os instrumentos para
se alcangar aqueles resultados, através da sua cenografia, daf eu
ficar tomado de uma enorme paixio pela cenografia: foi Beto quem
me ensinou a ama-la. E af, quando acabei a faculdade, ele precisava
retomar o curso de cenografia dele aqui e entfo viemos pra o Rio. A
minha expectativa era sistematizar esse conhecimento. Eu nfo tinha
a expectativa de me tornar diretor de teatro no Rio. O meu desejo
maior era ver espetaculos, era discutir teatro. E af tive o privilégio
enorme de acompanhar, durante um ano, o Yan Michalski na maioria
dos espetaculos que ele cobriu para o Jornal do Brasil. Eu tinha
comegado a trabalhar como secretario da Comissdo permanente de
luta pela liberdade de expressdo da qual faziam parte o Yan, a Tania
Pacheco, o Leon Hirszman e uma série de outras pessoas. O Yan me
dava muita carona, arrumava ingressos, ele tinha essa preocupacio
de formar, informar, passar sua experiéncia com extrema
generosidade. Mantivemos uma longa correspondéncia até sua morte
em 1990. Generosidade semelhante s6 fui encontrar, anos depois,

em Sibato Magaldi, que foi meu orientador no mestrado e no
doutorado na USP.

Também Yan me impulsionou pra vir pra c4. Quando ele assistiu em
Recife & montagem de Esta noite se improvisa, em 77, botou uma
notinha no Jornal do Brasil, que dizia assim: “No s6 no Rio Pirandello
esta fazendo sucesso (estava em cartaz aqui um Pirandello com a
Dina Sfat e o Paulo José, acho que o Seis personagens) também no
Recife estd em cartaz uma montagem muito criativa, sob a dire¢do
de Antonio Cadengue, com cenografia de Beto Diniz. Vocés guardem
bem estes nomes, porque, pelo que eu vi, alguma coisa vai acontecer.”
Isso foi um impulso, porque, até entdo ninguém havia me dito que
aquilo que eu estava construindo tinha qualidade. Os meus pares
nio tinham essa possibilidade. Mas Beto, como nio era do Recife,
percebia que a minha visdo de mundo, de cena, era muito maior do
que o Recife. E dizia: “Vocé precisa sair daqui, nés precisamos voltar
para o Rio, nem que seja pra vocé se reestruturar, se refazer e depois
voltar. Mas é importante que agora vocé saia.” Além da notinha,
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Yan escreveu uma longa carta, linda, dizendo o que era bonito, o
que era interessante, o que era novo naquela cena, e também todas
as suas restrigdes. Ele fazia isso como quem fazia uma critica pra o
Jornal do Brasil, com o maior cuidado: “Me parece que vocé nio fez
ensaios de leitura de mesa suficientes para que os atores pudessem
compreender melhor o texto, no entanto vocé...” etc. Entdo foi uma
conjugagio de fatores que fez com que eu viesse pra c4 e me enfiasse
na Escola de Teatro. Eu estava sem emprego, fazia sé um bico na
Embratel, e me socava na biblioteca da escola, estudando, lendo,
vendo espetaculos, era tudo que eu pedi a Deus.

Fatima Saadi: Nés trabalhamos, por alguns anos, na revista
Ensaio/Teatro, criada por Yan para que os alunos de teoria do
teatro da UNI-RIO se exercitassem. O que esse estdgio lhe
ensinou?

A ver espeticulos. E a escrever. O mais dificil do ver um espetaculo
nao é a oralidade, é vocé colocar no papel, com elegincia, o que
vocé achou... Porque aquele que diz, “ah gostei, ndo gostei, uma
bosta, ndo sei 0 qué”, na hora de escrever, nio vai dizer as coisas
exatamente assim. Vocé ¢ obrigado a se debrugar sobre o visto e, por
vezes, isso muda muito a relagio que vocé estabeleceu, de fato, com
o espetdculo. Na revista Ensaio tem um artigo meu sobre um
espetaculo do Eid Ribeiro, Cigarro Souza Cédncer, que eu detestei.
Mas, na hora em que fui escrever, comecei a ver tantas coisas
interessantes que... Bom, nfo foi uma critica elogiosa, mas levantava
algumas questoes a respeito do espetdculo e, no fim, eu fiquei
satisfeito com o que tinha visto. Enquanto espectador, minha reagio
foi uma, no momento de escrever, a minha relagio com o espetéculo foi
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Foto de Guga Melgar: Antonio Cadengue e Fatima Saadi durante -
entrevista ao Folhetim. 101
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outra. E as duas inteiramente contraditérias mas, a0 mesmo tempo,
podendo dialogar uma com a outra.

Fatima Saadi: Durante um longo periodo, vocé foi professor de
teatro na Universidade Federal de Pernambuco. Vocé acredita
que se pode ensinar arte na academia?

E uma discussdo dificil. A ciéncia, mesmo no ambito das ciéncias
humanas, busca paradigmas, certezas. E a arte trabalha, essencialmente,
com a davida. No caso do teatro, especificamente, acho que o que a
academia fez com os cursos de teatro de uma maneira geral foi instaurar
uma certa imobilidade no pensamento, na criagfo... Os departamentos
de arte nfo conseguem ser laboratérios de criagio viva e o aluno acaba
recebendo receitas: como se deve ou nfo fazer as coisas. Ndo que eu
nfo acredite na metodologia, na organiza¢io do conhecimento, mas
me parece que nio se estabelece um didlogo entre as criagoes.
Grotowski, Brecht, Stanislavski sdo estudados mas nio se estabelece
um didlogo com a contemporaneidade, as pessoas vao assistir a um
espetdculo e tentam aplicar a ele coisas que no se coadunam com o
que estudaram na escola, elas tém, portanto, um falso instrumento de
leitura. Isso é o que eu sinto, evidentemente a partir da minha
realidade, a partir de outras talvez a coisa nfo seja tdo dréastica...

Fatima Saadi: Mas sua realidade é bastante ampla, porque vocé
fez mestrado e doutorado na USP, freqiientou a UNI-RIO, deu
aulas na Federal de Pernambuco, na Federal da Paraiba, vocé
tem uma amostragem que é bastante significativa.

A universidade possibilita a sistematizagio do conhecimento, ela faz
com que o aluno ganhe tempo, mas...

Antonio Guedes: E uma provocacdo: acho que todo mundo que
trabalha hoje em teatro, mesmo tendo passado por uma escola
de teatro, acaba sendo mais ou menos autodidata, porque
aprende no momento em que estd trabalhando. E evidente que
pode ter recebido determinadas ajudas dentro de uma dada
disciplina curricular, ou seja, pode ter tido um professor que
falou “leiam Artaud, vejam que leitura bacana ele pode dar
sobre o ator pra vocés”, mas isso a gente encontra na vida
também. O que acontece de especial na universidade é que a gente
estd procurando isso. Mas o que eu vou ler de Artaud é o que eu
posso aproveitar dentro do meu espetdaculo. No fim das contas,
somos todos autodidatas dentro das artes. E ai penso nessa
questdo, penso no que seria uma faculdade ideal de teatro...
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Fatima Saadi: Ampliando a pergunta: qual seria, para vocé, a
forma ideal de aprendizado do oficio teatral?

(Risos) Tem que voltar a Grécia. Eu acho que é a maiéutica, o
partejamento das idéias. Bom, a sistematizagio do conhecimento é
importante mas, antes, o aluno precisa sentir a necesidade de ter
este conhecimento. O professor deve suscitar um processo barthesiano
de erotizagio do ensino, no sentido de que ele se dé pela fresta, uma
coisa mais descontinua... porque seno fica parecendo que a histéria
ndo tem lacunas, ndo tem brechas, que tudo é preenchido, e isso é
ruim, porque a vida nio é assim, tem siléncios, tem pausas, tem
gritos que a histéria ndo registra, aparecendo falsamente como um
continuum. Eu trabalho muito com essa idéia da maternagem, que é
um termo do Barthes. Na maternagem, a mie nio ensina o filho a
andar, ela o estimula a andar. Entdo, 2 medida que o filho cresce,
anda, vocé anda e cresce com ele. Acho que hoje o que é menos
estimulado € a criagio do aluno. E a criagdo implica, inclusive, na
criagdo do pensamento. Tanto que existe um curso de teoria do
teatro. E teoria nfo é ficar repetindo o estabelecido, mas, a partir do
estabelecido, abrir novas frentes de pensamento. Acho que o que
estd faltando é o estimulo a criagio.
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Fatima Saadi: Por outro lado, como vocé vé a nossa geracdo, que
se distingue pela tentativa da insercdo da teoria na prdtica teatral?

Acho que n6s trilhamos um caminho, no meu caso e no seu,
especificamente, um caminho marginal. N6s temos esse dominio todo
de teoria, mas nfo temos o dominio da burocracia, como outros de
nossa geragio tiveram. Essa coisa de ser chefe de departamento, ter
o dominio de pro-reitorias, publicar pelas grandes editoras (porque é
um problema publicar teatro no Brasil, parabéns pra o Folhetim). Se
o cara domina os meandros, ele se estabelece e se mantém 14. Eu
acho que nés somos um pouco o coro dos descontentes no sentido do
estabelecer-se ante a instituigo universitéria, nés ficamos mesmo a
margem. Por outro lado, o nosso empenho de formar enviesadamente
é legal, porque nos d4 uma margem de liberdade muito grande de
atuagio na sociedade, sem ser de uma forma institucionalizada.

Fatima Saadi: A progressiva qualificagdo académica dos profis-
sionais de teatro, haja vista a proliferacdo de cursos de
mestrado e doutorado em teatro, tem tido alguma influéncia na
criacdo teatral? E na critica?

Na critica sim, na cena eu acho que no.
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Antonio Guedes: Vocé acabou de falar dessa gerac@o que procu-
rou integrar a teoria a prdtica e que se demarca, com clareza, da
geracdo mais nova, que ndo tem exatamente o pensamento como
fio, como motor, privilegiando a questdo da producdo, a
objetivacdo do trabalho, as estratégias para tornd-lo efetivo, ou
sejq, visivel. E evidente que isso ndo significa que a geracao nova
ndo pense, ndo é isso. Mas néo é esse o mote do trabalho. Acho
que peguei a rebarba dessa postura de vocés: quando comecei a
trabalhar, ndo pensava em como fazer, ia fazendo. No final das
contas, a coisa acontecia, ou ndo acontecia para o publico, mas
resultava num espetdculo. O que eu gostaria de ter feito, as idéias
que eu gostaria de ter trabalhado estavam ali em cena. Eu queria
saber como a critica jornalistica se colocava em relacdo a geracao
de vocés, que tinha o pensamento como o motor do trabalho, e
como ela se coloca hoje, num tempo em que as possibilidades de
execucdo de um trabalho se tornam o mote das encenacédes.

Eu penso mais na situagio ideal do que na real. A critica poderia ser
uma mediadora educacional: uma mediadora entre mercado e cultura.
Porque uma cena nova, uma cena viva, pulsante, ¢ uma cena que
requer um olhar que crie uma empatia, uma identidade ou, no mfnimo,
que o individuo esteja instrumentalizado para poder 1&-la. Um escritor,
acho que espanhol, conta o seguinte fato: numa universidade
americana, uma aluna perguntou-lhe insistentemente se ele tinha lido
um determinado livro que estava no topo da lista dos best sellers, e ele,
j4 impaciente, perguntou, por sua vez, a ela: “vocé ja leu A divina
comédia?” Diante da resposta negativa dela, ele concluiu: “pois vocé
nAo leu uma obra que € best seller ha seis séculos.” (Risos) Esse professor
estava instrumentalizado para ler um best seller que est4 em cartaz ha
seis séculos. E a garota estava, no maximo, instrumentalizada para ler
0 best seller de agora. Entdo ¢ essa a diferenga que faz com que uma
pessoa com preparo académico, com formagio, possa ler um espetdculo
de uma maneira diferenciada e possa levar outras a determinados
universos porque, se ha um dado novo, as pessoas precisam saber que
aquilo existe, elas podem desejar aquilo, como diz o Valéry, podem
desejar uma coisa que, a principio, nem sabiam que existia.

Doris Rollemberg: Como vocé avalia hoje, o conjunto de textos
que vocé montou? Qual a relacGo entre o seu momento, o que
vocé quer dizer, do ponto de vista estético, e a escolha do texto?

Eu nunca sei o que eu quero dizer; a0 mesmo tempo, sei muito o que
dizer. Essa é a minha relagio basica com os textos, e daf a diversidade
de textos que eu montei, porque tentei fazer com que cada texto me
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dissesse coisas e que a montagem externasse isto. Daf eu nunca ter
tido férmulas, daf essa idéia do maiéutico - eu partejo as idéias que
estdo 14 no texto. E partejo em mim também.

Gosto dos bons textos de teatro, o que nio significa que um belo
poema nio possa virar teatro. Estou me referindo a texto no sentido
mais amplo possivel, a todo belo texto que possa se tornar cena. Nao se
trata de voltar a textocracia, ao textocentrismo que Roubine e Bernard
Dort criticam. N4o se trata de colocar o texto no centro da cena, mas
de procurar textos que permitam estabelecer um didlogo com todos os
outros criadores da cena, um didlogo entre o diretor, o autor, os atores,
o cendgrafo, o figurinista, o iluminador... E uma incompletude ser do
teatro. E é esse conjunto de brigas, de horrores, de amores, de suores
e fedores, que faz com que a obra se torne tdo densa. Queima-se
muita energia pra criar um espetdculo. Muita energia. Artaud registrou
com clareza essa queima de energia, vital pra constru¢io da cena.

Na verdade, cada um dos meus projetos tem uma histéria diferente.
Os biombos, por exemplo: Licia Machado e eu encontramos o texto
em Paris. Eu sabia desta pe¢a mas nunca a tinha lido. Ela estava l4
me esperando. Pra mim existe um mistério. E o mistério é isso, ndo é
nada de mistico: é encontrar Os biombos, no Beaubourg. Compramos
também todo o Koltes, porque estava se falando muito nele... mas
depois de ler os dois, eu disse: espera ai, 0 Genet é muito melhor que
o Koltes! Nao tem comparagio! O Koltés misturou o Genet com o
Racine e o Corneille. O Genet foi as raizes da radicalidade... o Koltes
rearrumou a radicalidade. Eu ja tinha montado O balcdo mas com
alunos e num tempo em que ainda nfo estava capacitado a enfrentar
o Genet, que, como todo bom autor, é sempre um monumento grande
demais. Como diretor, sempre acho os bons autores maiores do que eu
e acho 6timo isso, porque fico tentando escalar a montanha. Vou,
entdo, para 0 marco zero: é como se eu ndo soubesse como comegar
aquela cena. Eu me sinto um nedfito diante de cada espetéculo, diante
de cada texto. Entdo a minha reagio é ver o que essa obra tem a me
dizer e como posso intermediar para os meus contemporaneos, para a
minha sociedade, essa discussio que ele coloca.

No caso de Os biombos me chamava a atengio a miséria, a relagdo
possivel com a miséria gritante do Nordeste, que é um microcosmo,
mas € o resultado de um enorme pafs... Evidente que eu podia fazer o
Genet sem ter que me reportar diretamente ao norte da Africa, onde
a trama se passa, porque eu sempre penso numa dimensio do humano,
que é muito maior do que o ser regional. Entdo, Genet me dizia coisas
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Foto de Yéda Bezerra de Mello: Os biombos, de Jean
Genet, dire¢do de Antonio Cadengue, 1995. Licia
Machado e Cira Ramos.

muito fortes: a miséria homenageada naquele lugar onde, algum dia,
havia existido uma civilizagio muito bonita, muito forte, muito gloriosa.
Entéo, por baixo dos trapos tinha aqueles tecidos adamascados, aqueles
tecidos com texturas douradas... e isso permaneceu, tanto no cendrio,
no nivel dos Mortos, quanto nos figurinos. Porque o Nordeste é rico
inclusive nessas suas tradi¢oes populares, quer dizer, eu néo estava
me referindo a nenhuma delas em especial, nem ao Bumba-meu-Boi,
nem ao Fandango, nem a tantas outras, mas estava me referindo a
cultura como um todo. Mas isso acho que sio coisas s6 da minha
cabega, ninguém vai ler isso 14 no espeticulo.

Edelcio Mostago,vendo o nosso desespero, o meu e de algumas outras
pessoas do Recife, em pensarmos o que fazfamos, disse uma coisa
interessante: “Aqui vocés tém a dupla missao de criarem e de pensarem
a propria obra, por nao encontrarem no seu meio pessoas que tenham
um olhar critico mais generoso.” Acho que é isso mesmo: ndo basta um
olhar capacitado, hd que se ter generosidade para ver que esté
acontecendo algo... Afsdo as coisas da provincia mesmo. O pafs inteiro
¢ uma grande provincia, mas quanto menor a cidade, mais isso se
exacerba. O espirito provinciano reina no pats. E faz com que pessoas
com enorme qualidade de criagio, tedrica e tudo, ndo tenham vez porque
nAo tém o dominio da midia. Af eu fico impressionado e aplaudo de pé o
Gerald Thomas, que acho brilhante.

Antonio Guedes: E me parece que agora ele estd no seu
melhor momento. Ele estd efetivamente fazendo o que sempre
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fez, que é propaganda de si proprio, mas em cenaq, e isso é
muito interessante.

Mas ele soube transcender o provincianismo porque veio da metrépole.
E veio com o cio, entrou aqui no pais desbancando tudo, e acho que
foi muito salutar a discussao que ele acabou insertando, a respeito de
se o teatro brasileiro é de mentirinha ou nfo, se essa cena é verdadeira
ou nio. H4 belos artigos no livro dele sobre o Drdcula, de Antunes e
sobre o Ham-let, de Z¢é Celso. A capacidade e a generosidade dele em
ler... E muito brilhante. Acho que precisamos também de
enfrentamentos, que s3o salutares; no entanto, precisamos estar mais
proximos numa discuss@o que faga crescer a cena de todos nés.

Doris Rollemberg: Quando vocé pensa na forma do espetdculo,
num primeiro momento, antes mesmo de o cendrio estar no
papel, desenhado, vocé ja intui um modo de ocupacdo dele?

Eu tenho uma relagdo muito grande com as artes plésticas, sou um
arquiteto frustrado, porque fiz vestibular duas vezes pra arquitetura
e nio fui aprovado. Tinha 100 vagas, eu era sempre o 110°... resolvi
entdo partir pra outra (Risos). Mas pra fazer o vestibular, eu li sobre
Niemeyer, sobre a Bauhaus... E 0 meu amigo Anibal Santiago, que
trabalha comigo até hoje como figurinista, ja fazia faculdade de
arquitetura e comegou a me levar pras aulas de histéria da arte.
Fiquei deslumbrado! Quando o programa chegou na arte moderna,
eu viajei naquilo. Comecei a fazer desenhos com bico de pena, e
cheguei a participar de um grupo em Recife que se chamava
Movimento de Arte e Pesquisa, MAPE, que organizou duas
exposicOes, nas quais eu expus como artista plastico. Uma dessas
exposicoes foi apresentada por Gilberto Freyre, que participou da
coletiva, inclusive. Ele tinha essas coisas da generosidade. As minhas
cenas tém algo da composi¢io pléstica e eu penso a ocupagio dos
meus espagos muito a partir da arte. E penso em todos os grandes
pintores: nos que constréem, nos que desconstréem. Penso em
Velazquez e em Hélio Oiticica. Por causa desta relagio intensa com
as artes pldsticas e com a arquitetura, gosto dos cenérios
arquitetOnicos. Beto tinha essa veia arquitetdnica, e vocé, que eu
adoro, também tem. Eu comeco a falar e vocé j capta e traduz para
a cena, do ponto de vista pictérico. Porque nio penso a forma por
ela mesma, penso nela com uma pulsagio dramética de sentido. Boa
parte da cenografia hoje é muito formalista, nada contra, mas as
vezes ndo acho um sentido maior no que estou vendo.
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Doris Rollemberg: Em que medida vocé reconhece nos seus
espetdculos as contribuicoes da sua equipe de criacdo?

Totalmente. Sem a minha equipe eu ndo existo. Eu me sinto como o
mediador de um trabalho que é coletivo. Fico as vezes muito
constrangido com a proje¢io que o meu nome ganhou - e que as
vezes eu cultivo, porque isso d4 também a outras pessoas a
possibilidade de entrarem nesse circuito. Mas sempre estou a nomear
cada uma das pessoas que trabalham comigo, a valorizar cada uma

delas. Porque somos uma companhia mesmo.

Doris Rollemberg: Quando é que os atores tomam conhecimen-
to da espacialidade que estd sendo desenhada para o
espetdculo? Qual o poder de intervencdo deles, nesse primeiro
momento e, depois, quando o dispositivo cénico jG estd integra-
do aos ensaios? Quais as principais questées dos atores a
respeito da espacialidade construida para o espetdculo?

Varia. Eu gosto muito de ler a pega com calma, de ir falando, de ir
discutindo, as pessoas vio se posicionando... e af, as vezes, nessas
conversas iniciais com os atores, eu vou dizendo: “isso aqui sugere
tal espago”. No caso de Os biombos, que n6s fizemos juntos, 0 processo
foi muito complexo, porque houve a tradugio, que Fatima ia fazendo,
gravando, mandando as fitas, que eram transcritas; depois eu
checava, com Licia Machado, batia o texto em francés com a
transcri¢io que tinha sido feita, reenvidvamos pra Fatima, isto tudo
antes da internet... N6s em Recife, vocé e Fatima aqui no Rio. Eu
ndo reuni o elenco enquanto o texto nao ficou, vamos dizer assim,
com um primeiro tratamento.

Fatima Saadi: A adaptacdo que vocé fez com Licia e Marcus
Vinicius é muito boa.

Mas passamos meses pra adaptar o texto, nio foi assim do dia pra
noite. N6s sabfamos o texto de trés pra frente, porque tinhamos feito
esse acompanhamento passo a passo da tradugio, trocando algumas
palavras por outras que soavam melhor no Recife, sem perder a beleza
da lingua, porque também Licia prima muito por isso, ela conhece
muito bem o francés, o portugués... A partir dai, comega minha
correspondéncia com Doris, depois, quando nos encontramos, eu disse:
“ndo quero uma pega que tenha biombos.” E Doris respondeu: “gostei
disso, a gente pode comegar por af...” Quando chegaram os desenhos,
mandamos fazer o cendrio; enquanto ele nfo ficava pronto, desenhamos
o esquema no chio e os atores comegaram a sentir necessidade de
duas passarelas laterais que dessem nas coxias, e continuassem o
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praticavel em declive que ficava no centro. Af eu liguei e disse: “Doris,
precisamos dar continuidade, puxar algumas asas na lateral, porque
os atores estao precisando de outros espagos.” Isso surgiu na cena da
prisdo, porque Said e Leila falavam, cada um num canto, e queriam
falar olhando pra bacia que tinha dgua, pra aquele pogo que ficava no
centro, mas queriam ficar como se estivessem muito distantes um do
outro, sem estarem inseridos no proprio cenario. Era um conceito assim,
simples. E, a partir dai, passamos a usar as passarelas e foi muito
interessante porque aquilo remetia as passarelas do palco No. E foi
uma sugestdo dos atores. Eu procuro aproveitar ao maximo as idéias
deles, eu tenho um bom ouvido para os atores.
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Doris Rollemberg: Existe uma relacdo entre cenografia e inter-
pretacdo?

Sim. O Etienne Souriau fala, em O cubo e a esfera, que, na cena
italiana, o palco (que é uma caixa) é o cubo, e a esfera é o entorno
dele. E acho que os atores tém sempre que trazer o entorno para o
cubo: se estd chovendo, se faz sol, se esta triste, se estd alegre... é
esse entorno que eu acho que vai vivificar a cenografia, vai dar
sentido a ela. E preciso ter um sentimento para se relacionar com
aquilo que est4 sendo projetado. Pra mim é fundamental que os
atores conhegam como e por que cada coisa foi feita, que eles
participem inclusive do trabalho. Vocé acompanhou, Doris, na reta
final da montagem de Os biombos, a companhia toda trabalhando,
pintando o cendrio, l6gico que sempre com a orientagio de um
técnico, que tem um dominio maior da tarefa. Eu tento criar, nessa
relagdo de sedugido que se estabelece entre mim e os atores, a
necessidade de eles saberem tudo, saberem tudo pra poder ter
consciéncia critica do que estd sendo feito. Eu gosto muito dos
espetaculos que emocionam, gosto muito da beleza visual, de uma
coisa que perturba, que causa estranhamento, mas sdo eles, os atores,
o veiculo disso. Se eles ndo captarem, se eles ndo compartilharem
com a dire¢io a idéia, ela vai se perder no meio do caminho. E, por
vezes, se perde até pela nossa incapacidade de construir uma idéia
que é maravilhosa mas que, as vezes, resulta numa coisa mediocre.

Antonio Guedes: Isso tudo supde um didlogo bem estabelecido,
bem desenhado, entre o diretor e o ator. E vocé usou, para
caracterizar esta relacdo, uma palavra que pra mim é curiosa
neste contexto: seducdo. O que vocé estd chamando de seduzir
o ator com as idéias da encenacdo? Essa seducdo se da através
da explicacdo dessas idéias ou através de uma tentativa de
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aproximar os atores dessas idéias e, se for assim, de que manei-
ra isso é feito?

Essa sedugio implica em pensar sempre com eles, em fazer perguntas
que os levem a saber por que foi concebida uma determinada roupa,
por que exatamente ela estd sendo usada. Entdo, comego a perguntar
coisas. Eu gosto de fazer perguntas.

Fatima Saadi: E a maiéutica.

E. A partir dessas perguntas o ator comega a encontrar e trazer
respostas. Nem sempre s30 as respostas que eu quero, mas ele também
nio fica sabendo. A sedugio estd af, porque eu o provoco, mas ele
encontra uma justificativa num processo de didlogo. A sedugio é

nesse sentido, ndo é uma aula simplesmente. Também as vezes
acontecem aulinhas: “isso é assim, assim, assim.”

Antonio Guedes: Esse processo de fazer perguntas e obter
respostas, que nem sempre sdo as que vocé esperava, leva o ator
a, muitas vezes, encontrar uma justificativa que néo é, no fim das
contas, a justificativa geral do espetdculo. Isso te incomoda?

N3zo. Nao me incomoda. Veja s6: quando eu montei A licdo, do
Ionesco, tinha uma marca, que era muito simples. A aluna tinha
uma bolsa enorme, de onde ia tirando um monte de coisas, inclusive
um frango assado, e o professor ia enredando ela, ia se aproximando
com muita tesdo; quando ele a assediava de fato, ela punha a bolsa
em frente ao seio, e soltava a bolsa nos pés do professor que estava
diante dela. E af ele recuava. O ator que fazia essa cena odiava isso.
E eu nio tinha uma outra solu¢do. Mas a maneira como ele odiava
era a resposta exata que eu precisava. Ele fazia a perfei¢io isso. E af
eu dizia: sustenta esse 6dio & marca sempre (Risos), porque ele dava
o sentido que eu imaginava.

Fatima Saadi: Mais que a seducdo, eu percebo, na sua relacdo
com aqueles que trabalham com vocé, ou aqueles que vocé quer
colocar pra trabalhar, uma atitude de provocacdo. Eu queria
que vocé falasse um pouco disso.

Acho que isso foi uma coisa que eu aprendi com o Jomard Muniz de
Britto, que é um ensafsta, uma pessoa muito importante na minha
vida. Jomard talvez seja a pessoa mais provocadora que eu conheci.
E minha amizade com ele j4 foi rompida intimeras vezes por eu nao
ter compreendido aquilo que ele estava provocando em mim. O
Jomard foi muito importante na minha formagao humanistica, cultural
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de uma maneira geral, foi ele que me deu o Barthes, o Derrida, o
Costa Lima, foi quem me iniciou em um universo que era totalmente
desconhecido, porque nfo se estudava isso na universidade, isso corria
paralelo. Mas Jomard é o anti-guru: ele provoca: “tome, leia”, ele
puxa conversa, discute, e vocé tem que dar conta daquilo. Ele foi a
pessoa que mais me impulsionou, até onde eu nao poderia ir. Tem
uma expressio muito bonita, 14 em Recife, nfo sei se aqui existe,
usada quando vocé percebe algum ator com talento: “Essa pessoa
tem gente dentro”. E af, quando eu vejo um ator que tem gente
dentro, que tem diversas pessoas em si, eu tento aproveitar ao
maximo. Agora, também sei os limites, eu estabelego os caminhos:
nio vai fazer o Hamlet logo (Risos), mas pode fazer A aurora da minha
vida, entendeu? E pode, a partir dai, ir circulando. E esse trabalho,
por assim dizer, de efebia eu fago com homens e mulheres.

Fatima Saadi: Aproveitando a deixa, eu gostaria que vocé
discorresse um pouco sobre a importdncia da homossexualidade
para o seu trabalho.

Eu acho que as pessoas escamoteiam muito essa questao no trabalho
e na vida. Porque a sociedade nos obriga a sermos pessoas
esquizofrenizadas, como se nés ndo fossemos homossexuais 24 horas
por dia. Entendeu? E nés somos homossexuais vinte e quatro horas
por dia. Eu ndo paro pra ser, eu sou aquela pessoa ali. E ¢ l6gico que
isso tem influéncia no meu trabalho. E, por vezes, as pessoas acham
que tem por demais. Das quarenta pegas que eu montei, h4 cinco,
dez, se tanto, que tém uma temdtica, um personagem... Quem me
chamou a atengio para o fato de que eu nio devia ficar preocupado
com isto foi George Moura. Mas é claro que basta ter uma pega como
Em nome do desejo, de Jodo Silvério Trevisan, que foi um marco dentro
da minha carreira e na da companhia e cuja tematica principal era a
histéria de um amor de dois adolescentes num seminério catélico nos
anos cinqiienta, para sermos catalogados. Mas a histéria entre os garotos
¢ apenas uma metafora, que o autor encontra, e que eu vou ressaltar,
para discutir a presenga do catolicismo no pais e a capacidade que a
religifio tem de coibir as relagoes amorosas entre pessoas do mesmo sexo.
Entdo, através de um amor homossexual, vocé esta discutindo uma outra
questdo, que diz respeito a religido: a relagdo dela com a sexualidade.
Trevisan observa que, quando as pessoas vao assistir a algum espetdculo
que seja uma histéria de amor homossexual, elas nio tém a mesma
generosidade no olhar de quando vao assistir a um espetéaculo
heterossexual. Ele diz que gostaria que as pessoas fruissem Em nome do
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Em nome do desejo, de Jodo Silvério Trevisan, dire¢io de Antonio
Cadengue, 1992. Jailson Martinho, Mauricio Melo, Licia
Machado e Hilton Azevedo

desejo como se estivessem assistindo a Romeu e Julieta. Todos nés fomos
educados a partir do Romeu e Julieta. Todos os nossos romantismos e
todas as nossas perversidades comecam com Shakespeare ou com
Hollywood. Eu tratei da questio homossexual bem claramente em ao
menos dois espetdculos: As mogas, da Isabel Camara, e Em nome do
desejo. Mas ndo me utilizei de clichés. Em Recife, 0 Em nome do desejo
foi muito importante porque se contrapds ao espetdculo Cinderela, a
histéria que sua mde ndo contou, no qual havia uma exacerbagio da
gestualidade de homossexuais, uma histéria toda contada por atores
que nio se declaram homossexuais. A maravilha que tem o espeticulo
¢ exatamente a possibilidade de eles brincarem, num jogo muito claro e
aberto, com esse esteredtipo. E, para o espectador, cria-se uma situagio
inusitada: aquilo se torna performatico, e o espectador acha brilhante,
porque ele jamais conseguiria fazer o que aquele ator estd fazendo. Entéo,
claro, ha o trabalho do ator, mas a partir de uma vivéncia bem especifica
no gueto homossexual, que lhe d4 a possibilidade de reelaborar, recriar
essa linguagem, a linguagem do gueto. O que eu nio gosto é da
decodificagfo imediata: “viado é assim”, entendeu? E isso é o que acaba
ficando, porque a questio ideoldgica nfo é mais levantada no teatro. E
as pessoas saem confirmadas em seus valores, o status quo é reiterado. A
mulher acha que o marido dela jamais trepou com outro homem, nem
vai trepar um dia.
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Antonio Guedes: Mas isso ndo é o mote do seu trabalho.

N4o, néo.

Antonio Guedes: Eventualmente, é evidente, a escolha recai
sobre o tema, mas é uma escolha entre muitas possiveis.

Porque a minha identificagio maior é com os excluidos de uma
maneira geral, com coisas nas quais a midia nao toca normalmente.
Ou, se sdo temas que jé estdo na midia, problemas, por exemplo, que
afetam o pafs, a gente vai tentando encontrar um outro viés de
discussdo. Um viés ontoldgico, metafisico, para compreender a
esséncia do ser humano. Que implica, inclusive, na questao da
sexualidade, mas nao exclusivamente. Embora eu ache que Freud
seja ainda uma referéncia absoluta na cultura contemporanea. A
questido da sensualidade, da sexualidade me interessa muito.
Quando montei Sonho de uma noite de verdo, a sensualidade era muito
intensa e era uma coisa toda hetero. Trabalhar com a sexualidade é,
de uma certa forma, devolver um pouco da natureza a cultura. A
sexualidade ¢ ainda um tabu que a sociedade nio sabe como
enfrentar. Tanto ndo sabe que a plataforma de um deputado como
esse Severino Cavalcanti, de Pernambuco, é a luta contra a unido
estdvel entre homossexuais. Se um politico dedica seu projeto politico
a esse tema, é porque isso ainda é muito sério e tem que continuar
em pauta. E a discussdo homossexual, no rastro da discussio feminista,
acabou levando os homens a se pensarem, porque os homens no se
pensavam, porque nao precisavam, porque o ser hegemonico ndo se
pensa. E logico que toda esta reflexdo devo as obras de Trevisan,
especialmente Seis balas num buraco sé e Devassos no paraiso, que
muito me ajudaram a refletir sobre a condi¢do masculina e sobre a
condigfo homossexual. No s6 as obras como a sua generosa amizade
e a sua brilhante inteligéncia e sensibilidade.

Fatima Saadi: Voltando a questdo da producdo, como tem sido
a viabilizacdo dos seus espetdculos? Até onde as novas medidas
de incentivo a cultura estdo efetivamente ajudando os grupos de
teatro?

A mim nfo ajudam. Em nada. Sdo um desservigo ao teatro que eu
fago, ao teatro que escolhi fazer. Muito poucos patrocinadores
gostariam de associar seu nome ao meu, porque nfo abro mio de
fazer um teatro que instigue, que perturbe, por isso tenho que
economizar meus parcos trocados, meus décimos-terceiros, meus

:anbuapp)) ojuojuy

‘063]04 @ 0boy

113



Folhetim n.11, set-dez de 2001

cursos extra, mais os de todas as outras pessoas que compdem a
companhia, para fazermos os espetaculos que queremos fazer. Nao
podemos ficar esperando por esse Estado, que repassou para a
sociedade uma missdo que é dele, de fomento a um tipo de produgio
que nio se coaduna com o mercado... Ndo temos o perfil
mercadoldgico tradicional, estamos ainda em busca de um ptblico
desconhecido. Além disso, eu nio sei lidar com a burocracia. Eu
gostaria de ter esse talento, mas eu travo... travo.

Antonio Guedes: Nessa minha dltima ida ao Recife, em marco
de 2001, acompanhei uma discusséo sobre politica de incentivo
d cultura e fiquei muito impressionado como toda a classe
presente se resumia a meia duzia de pessoas, mas estas pessoas
sequer cogitavam a possibilidade de haver um outro tipo de
discuss@o que efetivamente interessasse a elas: discutia-se s6
incentivo fiscal, ndo se discutia projeto cultural. Ora, isencdo
fiscal nao é projeto cultural. Isencgdo fiscal é isencao inclusive da
responsabilidade do governo em relagdo ao que vai para os
palcos. E ébvio que o trabalho local acaba sendo empobrecido
pela falta de grana circulando ali e concordo plenamente com
vocé: é obrigacdo do governo criar projetos de fomento, pareci-
dos com o EnCena Brasil, mas com muito mais recursos. Se uma
prefeitura dd quinze mil reais pra cem grupos da cidade, isso é
maravilhoso. Agora, a instdncia federal dar quinze mil pra cem
grupos do Brasil é uma esmola desnecessdria.

Walter Lima Torres: Vocé falou de provincia, de regionalismo.
Dentro dessa provincia que é o Brasil, dentro de uma regiGo que
tem um movimento cultural, folclérico, digamos assim, muito
forte em teatralidade, como é que vocé vé o seu tipo de produ-
cdo — textos da literatura universal encenados num contexto
onde hd predomindancia da dita cultura popular, ou da manifes-
tacgao folclérica regional. Vocé usa esses elementos no seu
processo de encenacdo, vocé dialoga com eles, ou briga com
eles, digamos assim?

Eu sou urbano. Cosmopolita. O que eu fago é uma psicanélise cultural.
E ndo fago por modismos, nem pra aquilo ser devorado pelo “sul
maravilha”. O que as pessoas do sul e do sudeste esperam de nos é
sempre um Antonio Nébrega. Alids, excelente performer. A imagem
que eles esperam é sempre aquilo que supdem ser ou ter a cara do
Nordeste. Esta cara eu néo quero ter. Porque ser brasileiro é sempre ser
outro, como dizia Paulo Emilio Salles Gomes. E a identidade de n4o ter
identidade, essa mAscara em que me percebo e percebo em nds
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brasileiros, essa maleabilidade, essa pléstica, que somos nés. E querem
sempre nos dar uma méscara permanente. E foi contra essa mascara que
eu acabei me insurgindo ao longo desses anos. E acho que nessa questao
tem um didlogo enorme com o teatro, que é ser o que nfo se é. Entao
acho que eu junto diversas discussoes naquilo que eu fago.

Fatima Saadi: Emendando na pergunta dele: como vocé vé, de
longe do eixo Rio-Sdo Paulo, o movimento teatral nesse circuito?

Tem duas coisas pra mim bem nitidas. Uma é a tendéncia a comédia,
ao divertissement, e a outra, que tem intimeras vertentes, é o caminho
da pesquisa, do pensamento, no qual alguns grupos vio se
individualizando: 0 Armazém, o Pequeno Gesto, o Latfo, o Stravaganza,
por exemplo. E vio se individualizando pelo modo de produgéo, porque
é ele que determina a cena. E também s@o os meios e as pessoas que
cercam cada um desses grupos. Entdo, acho que a nossa geragio e o
nosso trabalho talvez ndo tenham encontrado as pessoas certas que
nos alavancassem. Ou serd incapacidade criativa nossa!? E uma
pergunta que estou fazendo a nés mesmos. O que nés temos de pior,
que ndo fomos alavancados? Tem alguma coisa errada, e essa coisa
errada diz respeito ao modelo sécio-econdmico no qual estamos
inseridos. Seja por determinagio externa ou interna...

Antonio Guedes: Na verdade, pensando por esse lado, o que
acaba determinando também o modo de producao é o teu
posicionamento em relacdo a esse modelo sécio-econémico. E o
acontecer ndo necessariamente é uma obrigagdo. O ndo acon-
tecer as vezes pode ser uma opgdo, dentro do modelo que vocé
inventa. E onde o Pequeno Gesto, o Armazém, o Anénimo, o
Seraphim fazem a diferenca.

Fatima Saadi: Eu queria que vocé falasse agora sobre a Compa-
nhia Teatro de Seraphim, que jG@ tem um longo curriculo de
temporadas em Recife, em outras cidades do pais e do exterior,
além de apresentacdes em festivais de teatro pelo Brasil todo,
tendo ganhado recentemente o incentivo a producao oferecido
pela Funarte, no projeto EnCena Brasil. Quais sdo os objetivos e
as principais caracteristicas da companhia, quem faz parte delq,
como ela surgiu e quais sdo os planos para ela?

Walter Lima Torres: Por que o nome Seraphim?

Fui coordenador do Curso de Formagio do Ator da Universidade
Federal de Pernambuco durante trés anos, entre 1985 e 1988. Montei
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O despertar da primavera, com todo o vagar. Pesquisamos muito,
pegamos o Ator e método, do Eugénio Kusnet, estuddvamos cada
capitulo, aplicivamos as cenas da pega, brincdvamos com isso sem
ninguém saber e, um belo dia, estreamos. As pessoas ficaram pasmas
por existir a possibilidade de uma cena como aquela no Recife.
Ficaram muito estarrecidas com a qualidade do espeticulo. Comecei,
entfo, a convidar atores profissionais, como Liicia Machado, Marcus
Vinicius e Jodo Denys, e eles comegaram a vir a titulo de colaboragio,
nao recebiam nada: o que eles queriam era fazer teatro mas nio o
teatro que era habitualmente feito na cidade. E ai fomos nos
juntando. Em 88, viemos para o Rio com O balcdo, num projeto da
Funarte. E, aqui no Rio, compreendemos que precisdvamos nos
demarcar da universidade, porque nés é que bancadvamos esse
trabalho, ndo era a universidade, ndo: ela entrava com o espago
fisico onde ensaidvamos, mas nds é que pagavamos tudo. Fizemos
camisetas, vendemos na estréia, o pai de uma emprestou dinheiro,
tinhamos uma contabilidade estrita e o espetaculo inteiro foi
construido assim. Entao, vimos que podiamos adotar esse modo de
produgfo sem precisar ficar dando crédito a universidade, que tratava
o0 teatro como uma coisa menor. Mas eu tinha que voltar pra Sao
Paulo para defender minha tese do mestrado, e parei tudo pra acabar
de escrever a tese. Beto Diniz, que queria muito que a gente
implantasse esse grupo, morre no inicio de 89, deixando um enorme
vazio. Eu vim pra Sao Paulo nesse mesmo ano e 14 encontrei varios
pernambucanos perdidos na paulicéia desvairada: Yéda Bezerra de
Mello, George Moura, Alexandre Figueirda, que fazia mestrado em
cinema na USP. George estava se candidatando ao mestrado em
teatro, eu ao doutorado. Pensdvamos sempre: “por que a gente nio
monta um grupo de teatro em Recife!?” A gente assistia a tudo de
teatro, se animava: “vamos fazer isso 14!” Tinhamos uma relag¢o de
amor e 6dio muito intensa com a cidade. Costumo dizer que nio se
fala mal do Rio de Janeiro para os cariocas, nem mal da Bahia para
os baianos, mas pros recifenses vocé pode falar mal: eles concordam,
reforcam, e falam bem também. Voltamos para Recife, finalmente.
Dei ao George, que queria ser diretor, Heliogdbalo e eu, de Jodo
Silvério Trevisan, baseado no Heliogdbalo, do Artaud. Marcus
Vinicius, que era um dos atores do espetdculo, ao ler O teatro e seu
duplo, do Artaud, ficou muito impressionado com o texto Teatro de
Serafim. E, um belo dia, ele disse: “N6s vamos comegar 0 nosso grupo
e o nome vai ser Companhia Teatro de Seraphim.” Nio é companhia
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de teatro, mas Companhia Teatro de Seraphim. E foi de imediato,
era exatamente isso. Fomos ao dicionério de simbolos e estava la:
“serafins - anjos de luz, que cortam trevas, que trazem a luz, que sdo
abrasadores”. Ficamos muito impressionados, porque essa era um
pouco a nossa luta na cidade. E, do ponto de vista do ator, o que
mais nos interessava era a questdo da afirmagéo da vida, a pulsagéo,
que acho que nés tinhamos, e ainda temos. As vezes arrefecemos,
damos uma caida, mas depois retomamos.

Fatima Saadi: De que ano data a criacdo da companhia?

Comegamos oficialmente em 1990, fizemos Heliogdbalo; em seguida,
Em nome do desejo, que eu estava montando com alunos do Curso
de Inicia¢do a Formagio do Ator, da Fundacio Joaquim Nabuco e
que levamos para a companhia, e depois engrenamos com uma série
de espetaculos. Voltando a falar na questdo das escolhas, talvez
pudéssemos ter feito outras escolhas, mas escolhemos o caminho das
pedras, o caminho mais dificil. Ndo temos uma sede, nfo temos onde
ensaiar, tudo é feito dentro da minha casa e, em época de estréia,
durmo por cima de figurinos...

Fatima Saadi: Quem constitui, atualmente, a equipe do Teatro
de Seraphim?

“Somos vdrios desta espécie”, diria Fernando Pessoa, mas legalmente
passam a responder pela Cia. Licia Machado e Hilton Azevedo. Eu,
Manuel Carlos, Augusto Tiburtius e Anibal Santiago somos agora
outros Seres Afins (Risos), como Doris, como Fatima, como tantas
outras pessoas, que sao seres com os quais temos muitas afinidades,
inclusive o gostar de fazer e o fazer teatro. (Risos)

Fatima Saadi: Vocé estd de passagem pelo Rio, em companhia
de Albemar Aratjo, que é diretor do Departamento de Artes
Cénicas da Prefeitura de Recife, para ultimar os preparativos
para o |V Festival Recife do Teatro Nacional. Quais s@o as
diretrizes para a edicdo de 2001?

N6s tinhamos planos de aumentar o orgamento em 63% em relagio
ao ano passado. Mas o secretdrio de cultura nos dissuadiu dessa
idéia porque, com o apagio, certamente vai haver queda significativa
na arrecadagfo da prefeitura. Entdo queremos, no minimo, fazer um
festival tio bom quanto o do ano anterior. Dentro disso, pretendemos
aumentar a oferta de espetaculos, promover mais cursos e, sobretudo,
fortalecer a inser¢io do Recife no cenério nacional e internacional;
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no préximo ano desejamos que o Festival seja internacional... Nesta
edi¢do vamos ter um grande acontecimento: a publicagio de todas
as pegas de Joaquim Cardozo, o homenageado do Festival, com
prefacios do prof. Jodo Denys, da UFPE, o maior estudioso de seu
teatro. Como diretriz geral, o Festival vai tentar ampliar o seu raio
de agio e, a partir de uma avaliagfo critica das edi¢oes anteriores,
evitar alguns dos problemas, sabendo que, ¢ 16gico, vao surgir outros...

Antonio Guedes: Isso é o bacana da continuidade de politicas
publicas. Avalia-se o que foi feito antes, sem nega-lo, porque cada
iniciativa tem um perfil mas ninguém pode prever todos os perfis.

Outro dado importante é que a secretaria de cultura estd dando
auxilio-montagem a quatro espetdculos do Recife, que estreardo no
Festival e que receberio, cada um, 20 mil reais. Isso é um fato inédito
para a produgfo local. Sdo os novos ventos de uma politica cultural
comprometida em investir na cultura local e projeta-la para além de
suas fronteiras.

Antonio Guedes: Na minha ultima ida ao Recife, propus a
minha turma um trabalho extra e foi um prazer contar com vocé
numa conversa que reuniu alguns atores da cidade. Acho que
esse seria 0 momento de registrar um pouco do que a gente
conversou la sobre tendéncias de interpretacdo. Como provoca-
cao, afirmei que o tipo de interpretacdo que eu via com clareza
nos atores de Recife era aquela forma mais antiga de interpre-
tar, enorme, na qual os sentimentos sGo desenhados tanto pela
fala quanto pelos gestos. Pra vocé, existe uma forma de atuacdo
contempordnea ou o ator hoje pode lancar mao de todo tipo de
técnica, inclusive desta técnica mais antiga?

No Recife ha um forte resquicio do radioteatro, daf que, por vezes, a
cena estd antenada com a contemporaneidade, mas a prosédia esta
presa a um outro tempo, a um outro lugar. Agora, quanto as técnicas
de uma maneira geral, acho que todos os grupos, nio sé no Brasil mas
no mundo inteiro, desde os anos sessenta, estio muito preocupados
com uma afirmagio do corpo. Chegou um momento em que se falou
até do excesso do corpo em detrimento da palavra, mas acho que nunca
aconteceu efetivamente isso, 0 que aconteceu é que 0 COrpo passou a
ter esteredtipos também muito violentos, clichés enormes, entdo eu
nunca sei... 0 ator contemporaneo tem que estar atento a seus proprios
sinais, e ndo aos sinais de um cliché previamente determinado. Algo
como: “vocé agora é um ator barbiano”, como se dizia “grotowskiano”.
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Hoje o the must é Barba. Por exemplo, o Luiz Carlos Vasconcelos, depois
aquele espetdculo maravilhoso, o Vau T , ele travou, cara.
daquel tacul lh Vau da Sarapalha, ele t
orque, acredito, ele tem uma fé tAo grande... na arte a gente no
p dito, ele t fé t d t t
pode ter muita fé (Risos), tem que comegar a duvidar... tem que ter fé
e faca amolada, pra ir cortando a fé também, decompondo ela... Acho
que Luiz ficou com um certo receio de avangar por outros caminhos,
que dissessem assim: “isso ndo é vocé”...

Antonio Guedes: Acho que isso retoma o que a gente estava
falando a respeito do acontecer, do sucesso... na verdade, de
uma determinada perspectiva, o acontecer ds vezes engessa. E
muito dificil fazer alguma coisa depois de uma anterior muito
bem-sucedida, realmente, o Vau da Sarapalha é uma obra-
prima e é dificil vocé cair depois na obra ordindria...

Fatima Saadi: Mas é isso que denota a falta de mercado: o
mercado ndo se estabelece com obras-primas, nem com obras
abaixo da critica, o mercado é a expressdo de obras de qualida-
de média produzidas com regularidade. Aqui os érgédos de
fomento sdo tdo poucos e tGo sem projeto que um espetdculo
precisa ser genial para chamar a atencdo e conseguir alguma
coisa, cuja continuidade, entretanto, nunca estd assegurada
pelo apoio publico. NGo sei como é com o Teatro de Seraphim,
mas o Pequeno Gesto, por exemplo, tem montado um
espetdculo a cada dois anos, com exce¢do de 98, em que
montamos trés e quase morremos de exaustdo.

O Teatro de Seraphim chegou a fazer trés espetaculos por ano, mas
o tltimo que montamos foi em 98, e s6 agora vamos retomar o trabalho.
Mas ndo paramos porque quisemos. E que as condi¢oes nestes dois
tltimos anos nos foram adversas, sendo a principal delas a morte de
nosso companheiro Marcus Vinicius, eixo da Seraphim, tanto como
ator quanto como diretor de produgio. Ficamos de luto. Mas gostaria
de ressaltar a necessidade do apoio piblico as companhias e grupos
que se definam por produgdes investigativas, sejam estdveis e abram-
se a formagao de novos putblicos. Esta considero a meta maior que
grupos de teatro e governos podem encetar juntos, numa parceria
de destinagio social concreta. Desculpem, mas gostaria de retomar
o tema do regionalismo no teatro, levantado por Walter, mesmo que
de raspdo e superficialmente. Eu vejo trés espetaculos criados no
Nordeste — Vau da Sarapalha, Como nasce um cabra da peste, com
direcdo de Eliézer Filho e O duelo, dire¢ao de Carlos Carvalho —
balizarem-se pela “antropofagia”, a despeito de suas teméticas rurais.
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N3o sdo espeticulos “puros”; estdo impregnados de outras estéticas,
outras culturas, que ndo exatamente “nativas”; no entanto, neles ha
refinamento e urbanidade, mesmo que o tratamento dado ao tema
rural desemboque na exacerbagio do naturalismo, como acontece
no Vau da Sarapalha.

Fatima Saadi: Existe um naturalismo do formalismo.

Existe. Porque o naturalismo sempre foi um formalismo.

Antonio Guedes: Claro... mas é que, na verdade, a forma
sempre criou um tipo de natureza...

Fatima: E quais sGo os planos para os préximos espetdculos?

Preparamo-nos para estrear Churchi Blues, um texto de Jodo Silvério
Trevisan que bem sintetiza nossas inquietagdes: a questdo da
identidade, do ser ou ndo-ser brasileiro, do massacre individual, da
intervengao brutal do Estado na esfera do individuo. Vamos contar
a histéria do indio Churchi, que corre paralela a histéria do pais. Do
jeito que gostamos e que sabemos contar. Com extremo
despojamento, mas cheios de paixdo.
Esta ndo nos falta. Nem fogo, nem
folego.

Foto: Electra no circo, de Hermilo
Borba Filho, dire¢ao de Carlos
Bartolomeu, 1975. Antonio Cadengue.



