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\‘—— editorial

L4

E sempre triste quando os mestres partem.

Gerd Bornheim partiu dia 5 de setembro e vai fazer muita falta a
este mundo. Especialmente ao mundo do teatro.

Gerd acreditava que a atividade do critico consiste em colocar em
perspectiva a obra de arte, projetando-a, com palavras, em outros campos
da cultura e multiplicando assim as possibilidades de olhar que ela traz
em si. O teatro era um de seus focos de interesse e a generosidade de
sua proposta critica em muito enriqueceu a reflexdo estética em nossa
area. Escapando da critica de gosto, da avaliagdo, por assim dizer, pré-
moldada pelas exigéncias do déja vu, Gerd estabeleceu uma interface
altamente produtiva entre a filosofia e o teatro.

Este nimero de Folhetim é dedicado a ele, que foi um dos nossos
primeiros incentivadores.

Quando a revista comegou, impressa num computador caseiro,
Gerd “leu” para nés, seguindo seu método critico, o que o Folhetim
representava. Somos gratos a ele por este gesto. E por tudo o que ele
pensou e escreveu e que torna menos arido o caminho daqueles que
escolheram ver o mundo a partir do teatro, o lugar aonde se vai para
ver, como ele tantas vezes sublinhou.
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Diante da

palavra*

Valére Novarina**

i Tradugdo de
Angela Leite Lopes

Eis que agora os homens trocam entre si
palavras como se fossem idolos invisiveis,
forjando nelas apenas uma moeda:
acabaremos um dia mudos de tanto
comunicar; nos tornaremos enfim iguais
aos animais, pois 0s animais nunca
falaram mas sempre comunicaram
muito-muito bem. S6 o mistério de falar
nos separava deles. No final, nos
tornaremos animais: domados pelas
imagens, emburrecidos pela troca de

* Este texto integra o livro de Valére
Novarina Devant la parole (Paris: P.O.L,
1999, p. 9-37).

**Valére Novarina, autor de teatro e artista
plastico francés, tem alguns de seus textos
traduzidos para o portugués: Carta aos
atores e Para Louis de Funés (Rio de
Janeiro: Sette Letras, 1999) e Discurso aos
animais — A inquietude (in Inimigo Ru-
mor, n. 13, Rio de Janeiro: 7 Letras, 2002).

Foto de André Morain: Addao saindo
do bosque. Pintura de Valére Novarina,
1983.
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tudo, regredidos a comedores do mundo e a matéria para a
morte. O fim da histéria é sem fala.

A imagem mecanica e instrumental da linguagem que nos
propde o grande sistema de mercado que vem estender sua rede
sobre nosso Ocidente desorientado, a religido das coisas, a hipnose
do objeto, a idolatria, a esse tempo que parece se ter condenado a
ser apenas o tempo circular de uma venda perpétua, a esse tempo
no qual o materialismo dialético, desmoronado, da passagem ao
materialismo absoluto — oponho nossa descida em linguagem muda
na noite da matéria de nosso corpo pelas palavras e a experiéncia
singular que cada falante faz, cada falador daqui, de uma viagem
na fala; oponho o saber que nos temos, que existe, bem no fundo
de noés, ndo algo do qual seriamos proprietarios (nossa parcela
individual, nossa identidade, a prisdo do eu), mas uma abertura
interior, uma passagem falada.

Cada terraqueo daqui sabe disso muito bem, ele ndo é
feito s6 de terra. E ele sabe disso porque fala. N6s sabemos
todos muito bem, no fundo, que o interior é o lugar nio do
meu, ndo do eu, mas de uma passagem, de uma fresta por
onde um sopro estrangeiro nos pega. No interior de néds, no
mais profundo de noés, ha uma via escancarada: somos por
assim dizer furados, a luz do dia, a céu aberto — como os tetos
das cabanas na festa do sucot.! Nés todos sabemos muito bem,
no fundo, que a palavra existe em nos, fora de qualquer troca,
fora das coisas, e até fora de nés.

O que as palavras nos dizem no interior onde ressoam?
Que ndo sdo nem instrumentos de escambo, nem utensilios
para se pegar e jogar, mas que querem tomar a palavra. Sabem
muito mais sobre a linguagem do que nés. Sabem que sio

1. Também conhecida como Festa dos
Tabernaculos, é uma das trés grandes
solenidades hebraicas, celebrada logo
depois da colheita, sob as tendas, em
memoria do acampamento no deserto, apos

10 a saida do Egito. (N. da T.)
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trocadas entre os homens ndo como férmulas e slogans mas
como oferendas e dancas misteriosas. Sabem disso muito mais
que nos; elas ressoaram muito antes de nés; chamavam-se umas
as outras muito antes que estivéssemos aqui. As palavras
preexistem ao teu nascimento. Elas razoaram muito antes de
vocé. Nem instrumentos nem utensilios, as palavras sdo a
verdadeira carne humana e uma espécie de corpo do
pensamento: a fala nos é mais interior do que todos os nossos
orgdos de dentro. As palavras que vocé diz estdo mais dentro
de vocé do que vocé. Nossa carne fisica é a terra, mas nossa
carne espiritual é a fala; ela é o pano, a textura, a tessitura, o
tecido, a matéria do nosso espirito.

Falar nio é comunicar. Falar ndo é trocar nem fazer
escambo — das idéias, dos objetos —, falar ndo é se exprimir,
designar, esticar uma cabeca tagarela na dire¢do das coisas,
dublar o mundo com um eco, uma sombra falada; falar é antes
abrir a boca e atacar o mundo com ela, saber morder. O mundo
é por nos furado, revirado, mudado ao falar. Tudo o que pretende
estar aqui como um real aparente pode ser por nés subtraido ao
falar. As palavras ndo vém mostrar coisas, dar-lhes lugar,
agradecer-lhes educadamente por estarem aqui, mas antes parti-
las e derruba-las. “A lingua é o chicote do ar”, dizia Alcuino;?
ela é também o chicote do mundo que ela designa.

As palavras sempre foram inimigas das coisas e ha desde
sempre uma luta entre a fala e os idolos. A fala apareceu um
dia como um buraco no mundo feito pela boca humana - e o
pensamento primeiro como uma cavidade, um golpe de vazio
desferido contra a matéria. Nossa fala é um buraco no mundo
e nossa boca uma espécie de pedido de ar que cava um vazio — e
uma reviravolta na criagdo. Os gritos dos bichos designam, a
palavra humana nega. N6s falamos coisas para liberéa-las da matéria
morta. A fala ndo é um comentario, uma sombra do real, a

2. Alcuino (735-804), aluno de Beda, o
Veneravel, conselheiro de Carlos Magno
para o ensino e a educagdo. 11
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moedagem do mundo em palavras, mas algo vindo ao mundo
como que para nos arrancar dele. A fala ndo dubla o mundo com
palavras, mas joga algo no chao. Ela quebra; ela derruba. A que
quebra; a que derruba. Sé ha civilizagdo fundada sobre a palavra;
quer dizer, sobre uma derrubada das imagens, sobre idolos
derrubados e destruidos e sobre um mundo cavado pelas palavras.

Toda linguagem esta na invectiva. H4 um chamado, um
golpe dado por qualquer palavra, por menor que seja. Cada
palavra divide um pedago do real na tua boca. Aqui é um lugar,
na tua boca, onde ha esquartejamento do homem pelo espago e
onde escutamos aparecer o vazio, o espago vir bater. Ouve-se
um sopro. O real respira. No pensamento, uma fonte de ar est4
aberta: um nascimento de espago aparece entre as palavras.
A lingua estd em fuga, em evasdo, em caracol, perseguida,
perseguidora, expulsa e abrindo. E algo que cava: uma cavatina;
aparece entdo pra noés, estrangeiro e diante de nds, nosso corpo
mais proximo: a linguagem. Nossa carne mental, nosso sangue.

Falar é fazer a experiéncia de entrar e sair da caverna do
corpo humano a cada respiragdo: abrem-se galerias, passagens
ndo vistas, atalhos esquecidos, outros cruzamentos; avanga-se
por esquartejamento; é preciso atravessar caminhos
incompativeis, ultrapassa-los com um s6 passo ao contrario e de
um s6 folego; progride-se em escavagdo antagonista do espirito,
em luta aberta. E um trabalho de terraplanagem no subterraneo
mental. Nés, os falantes, cavamos a lingua que é nossa terra.

A fala avanca no escuro. O espago nio se estende mas se
escuta. Pela fala, a matéria esté aberta, crivada de palavras; o
real ali se desdobra. O espago ndo é o lugar dos corpos; ele
ndo nos serve de apoio. A linguagem o carrega agora diante de
nés e em nos, visivel e oferecido, tenso, apresentado, aberto
pelo drama do tempo no qual estamos com ele suspensos.
O que héa de mais bonito na linguagem é que passamos com
ela. Tudo isso ndo é dito pelas ciéncias comunicativas mas nos

12
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sabemos muito bem disso com nossas maos na noite: que a
linguagem é o lugar do aparecimento do espago.

Nossa carne a lingua ndo vem nos ligar, amarrar uns aos
outros nossos sentimentos e opinides mas se abre diante de
noés como um campo de forgas, como um teatro magnético.
Bem no fundo, a fala ndo é humana; ela ndo tem nada de
humano; ela é uma antimatéria soprada que faz o drama do
espaco aparecer subitamente diante de nés. A gente enxerga
aqui dentro como na verdadeira matéria.

A fala se lembra, anuncia e transmite; ela nos atravessa e
passa por nés sem que se saiba. As palavras ndo sdo objetos
manipulaveis, cubos de encaixe para se empilhar, mas trajetos,
sopros, cruzamentos de aparéncias, diretivas, campos de
auséncia, cavernas e um teatro de reviravolta: elas contradizem,
caem. A lingua ndo capta nada, ela chama - néo para fazer vir
mas para espalhar afastamento e fazer vibrar um pouco de
distincia entre tudo; ela toma sem tomar, afasta-aproxima; ela
mantém distante e toca. H4 uma dindmica verbal, uma fisica-
antifisica, um drama geoldgico da fala. A linguagem é uma
terra, um solo: aqui ondulagdes, ali rastros, falhas; aqui
elevagdes, entranhas, dobras; ali desmoronamentos, abismos;
aqui irrupgoes. A lingua é uma matéria inominavel, invisivel e
muito concreta, sedimentada. Ela palpita, ondula, vai e vem.
A gente est4 dentro dela como no teatro da matéria universal.

A linguagem ndo se oferece como uma panédplia de
ferramentas disponiveis diante de nés mas aparece subitamente
em frente e no interior de nés como nossa propria matéria.
As palavras sdo como carogos que é preciso quebrar para
libera-los pela respiragdo. A palavra, primitivamente, é algo
enterrado: alguma coisa a quebra por dentro; a linguagem é
mineral e se abre, soprada.

As palavras vdo no espago como objetos que se abrem.
As palavras sdo logaedros. As palavras sdo uma matéria viva,

13



Folhetim * 15 * out-dez de 2002

um campo de forga, e hd uma separagio, uma sexualidade na
fala. N6s somos atravessados por elas, vamos pelo espago que
elas atravessam; no6s as fazemos passar por aqui e somos
atravessados pelos logaedros. O sentido — quer dizer a sede de
espago — passa por elas, emana delas por ondulagdes e por
irradiagdes contraditérias. As palavras emitem o espaco.
H4 uma fisica sobrenatural da fala.

Toda a linguagem é negativa. H4 uma antimatéria que a
gente enxerga. Pensar, falar, é uma reviravolta. Ndo estamos
em frente. O real s6 aparece um instante aquele que o rasga.
E subito e surgido, rasgado e ndo revelado. Sé enxergamos por
relances fulgurantes.

Pensar respira: é soprar o espago e levar a ele contradigao.
O pensamento ndo exprime mas da passagem; ele levanta,
desestabiliza. A fala sai vitoriosa pelo real, que ela fura. A linguagem
ndo segura, ela se debate com o espago, caca e ndo consegue
capturar. Ela leva o vazio na matéria e a queima por dentro.

O que faz avangar, o que libera nossa lingua das palavras
é o verbo: ele propulsiona, libera, suscita, derruba, age.
Libertador, ele traz para o pensamento uma respiragdo. Ele
cruza, d4 passagem, levanta, antagoniza — e leva ao mundo
contradi¢do. Ele leva o tempo na matéria, a respira e a queima.
Ouve-se no verbo, na agdo do verbo, que tudo é ndo para ser
mas para ser libertado.

H4 uma viagem da carne pra fora do corpo humano pela
voz, um exit, um exilio, um &xodo e uma consumacdo. Um
corpo que vai embora passa pela voz: no dispéndio da fala,
algo de mais vivo que noés se transmite.

Se a fala vem quebrar o que estava diante de nés, se ela
bate no mundo exterior como um chicote, ndo é simplesmente,
naturalmente — como uma arma, um utensilio —, mas depois
de se ter virado e revirado contra si mesma seguindo seu

14
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caminho negativo. A fala é o elo que liberta. As palavras buscam
o pensamento que as desfaz; o pensamento se liberta pelas
palavras que captura: entre as palavras e a fala e o pensamento,
h4a desde sempre um combate, uma luta que ndo para. Em
toda fala, ouve-se esse acerto e esse desacerto que é nossa
libertagdo pelas palavras. Pensar é um rapto. Ha perpetuamente
uma cena de caga no espirito.

A palavra humana é uma profecia de animal; a fala chama,
ndo nomeia. O francés diz: “No6s nio nomeamos as coisas, nos
as chamamos.” Nés as chamamos porque elas ndo estdo aqui,
porque ndo sabemos seus nomes. Se chamamos as coisas, ¢é
porque elas ndo estdo realmente aqui. Ndo somos bichos falantes
que se exprimem, mas animais de profecia. Profeta, nabt, vem
do verbo ndbd que quer dizer chamar. Os profetas sdo
chamadores. As palavras precedem as coisas; no comego ha o
chamado delas. No comeco, ndo € o ser que é, mas o chamado.
O préprio ser sempre foi apenas a primeira das coisas chamadas.

H4a um chamado na fala humana e uma espera no
pensamento. Tudo aquilo cujo nome dizemos falta. Pensar,
falar, ndo é emitir idéias, encadea-las, desenrold-las — mas
conduzir toda a palavra até o limiar e o avesso das palavras.
Ha um pensamento sob o pensamento que diz sempre: “Vai
até onde as palavras tomam o caminho de volta.” Ir até a beira,
ultrapassar a margem, passar de uma margem, de um limiar a
outro, é o movimento respiratério profundo, o passo, a
caminhada, o embalo de nosso espirito que € espirito de travessia.

Pensar nio é ter idéias, gozar de um sentimento, possuir
uma opinido, pensar é esperar em pensamento, ter corpo e
espirito em acolhida. O pensamento ndo pega, ndo possui nada:
ele vela, espera. Da mesma forma, falar ndo é ter algo a dizer
e saber se exprimir, mas esperar também a fala. A fala é
sempre como uma danga de espera que esperaria a fala. Nao
algo que emite mas algo que recebe.

15
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Invisivel e agora diante de nés, ela se oferece ao presente.
A fala leva diante dela a surpresa de falar e nosso primeiro
siléncio diante das palavras. Toda fala verdadeira guarda
sempre para nés essa face escondida. E porque ela nos vem
da noite. E de noite que todos nés repetimos nomes e
comegamos a falar; é de noite que pela primeira vez ouvimos.
(Quando falamos, no fundo das palavras, ha a lembranca dessa
primeira partilha no escuro. Ha na menor palavra que seja
um som escondido e uma presenca invisivel, um fragmento, a
troca e a passagem de um a outro de uma parte de noite.

A fala nio efetua a troca de nenhum sentido, mas abre
uma passagem. De um a outro, ela é nossa passagem pelo
interior das palavras, nossa viagem, nossa abertura e a maneira
que temos de passar com elas. Toda fala que trocamos transmite
o segredo dessa passagem pela palavra. H4 uma passagem
secreta entre nds na troca falada. N6s ndo somos bichos que se
exprimem, mas animais que a fala leva para outro lugar. Pela
fala, a libertag@o. A linguagem é uma trajetoria, é o caminho
de nossa partida daqui.

A fala ndo se comunica como mercadoria, como bens,
como dinheiro, ela se transforma, ela passa e se da. Viva de
um a outro, a fala é um fluido; ela passa entre nés como uma
onda e se transforma por nos ter atravessado. E o dom de falar
que se transmite; o dom de falar que recebemos e que deve
ser dado. O dom de abrir por nossa boca uma passagem
respirada na matéria. O dom de abrir por nossa boca uma
passagem na morte.

Noés levamos o mundo na nossa boca ao falar. Ha, pela
linguagem, uma cena onde aparece que a matéria ndo tem mais
nenhum peso, que ela esta vencida. Ha um teatro fora de lugar
onde pela fala a matéria da morte é quebrada e aberta. H4 um
lugar onde nada oferece mais nenhuma resisténcia diante de
nossa alegria. Cada palavra, qualquer palavra, a menor de todas

16
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as palavras, qualquer uma, é a alavanca do mundo. Cada palavra,
qualquer palavra, a menor de todas as palavras, qualquer uma,
é a alavanca de tudo. Ela levanta a matéria da morte. A fala
sobre o mundo: ela vem retirar seu cadaver.

Os vasos que comunicam, as maquinas que comunicam,
0s comunicantes que comunicam como maquinas, s6 dizem o
que sabem. Da mesma forma os olhos, frente a imagem, s6
véem o que véem; a fala pelo contrario passa para além dela
mesma, vem de mais longe que ela mesma, vai além do que
ela pode dizer. Ela escuta o que ndo sabe; ela espreita. Nos
falamos do que ndo podemos nomear. Muito precisamente cada
palavra designa o desconhecido. Diga o que vocé ndo sabe. Dé
o que vocé ndo possui. Aquilo do que ndo se pode falar, é isso
que é preciso dizer.

Se as palavras nos conduzem pra perto da linguagem
muda e morrem, isso absolutamente ndo quer dizer que haja
falha da fala, impoténcia das palavras, absolutamente: as
palavras simplesmente nos conduzem ao mistério e morrem,
naturalmente queimadas por nosso sopro, na mesma
combustdo que nos e passando conosco. Elas morrem por nos
dizerem aquilo de que nao se pode falar. Sé elas o dizem, nio o
siléncio sem voz. O siléncio mais profundo é uma fala, da
mesma forma que a imobilidade verdadeira é o movimento.
E que o verdadeiro mistério ndo é nem tenebroso nem velado —
nem um pouco desfocado — mas uma luz extrema jogada sobre
vocé. O mistério é incompreensivel porque ele te compreende.

O pensamento nio utiliza as palavras, ndo procura nunca
as palavras, sdo as palavras que procuram, que vdo no encalgo
do pensamento. Nos nos despojamos das palavras ao falar. Aquele
que fala, aquele que escreve, é alguém que joga suas palavras
como pedras divinatérias, como dados langados. Ele ndo escolhe
as palavras para se exprimir e, porque teria algo a dizer, ele
leva cada palavra a seu ouvido para ouvir. Nos ouvimos dentro

17
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das palavras as coisas em suspenso, 0 mundo em suspenso nos
nossos labios, o instante falado, toda a matéria, todo o universo
suspensos no instante das falas. Numa tnica palavra, na menor
das palavras, toda a matéria esta pendurada na fala. Suspensa
na nossa fala que podemos parar de soprar se quisermos. Toda
matéria depende da fala. Nos estamos reunidos ao mundo por
um suspense no interior das palavras. O universo e nés estamos
reunidos no instempo® falado. A fala nos foi dada nio para falar
mas para ouvir. A fala s6 nos foi dada para ouvirmos o que é
calado.* Tu nos deste a fala para te ouvir.

Aqui: onde somos prisioneiros das palavras e libertados pela
fala, prisioneiros do espaco e libertados pela respiracio,
prisioneiros do tempo e libertados pela memoria — libertados do
homem pela prece. Aqui, onde ndo éramos bichos que tinham
algo a dizer mas animais atravessados pela alegria de falar.

A prece ndo é uma efusdo, algo vago na alma, nem o sono
da razdo: ela vela; ela tem os olhos abertos. A prece é um lugar
marcado em cada um de nés. Em vocé, em mim, neles, em
cada animal, ha sempre alguma coisa que fica no lugar da prece,
a espera, pois aqui embaixo, no animal, a prece aguarda. Um
vazio estd no meio da linguagem, fora do corpo e no meio de
nés. H4, em todas as coisas, no centro, a cavidade desse lugar
mudo, a prece: o lugar, em cada um de no6s — em todos os lugares
e aqui —, de um infortiinio sem sujeito e de uma alegria sem
razao.

De todas as nossas atividades mentais, a prece é a inica que
compreende a morte. E uma detenc¢do da fala ligada a visdo do
sangue. E, no pensamento, a oferenda do pensamento, sua

3. Neologismo criado pelo autor, jogando
com a sonoridade da palavra instant
(instante), que soa como instemps

(instempo). (N.daT.)

4. Calado em francés: tu. O que faz eco
com a frase seguinte, que comega por Tu:

18 calado/tu. (N.daT.)
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destrui¢do e seu sim. O sim de um pensamento imével em noés
compreende a morte. A prece é a mais violenta de nossas atividades
mentais ja que ela compreende o sangue que ha na fala.

O que todas as palavras nos dizem em segredo? Qual é o
segredo que passamos uns aos outros ao falar?... Se chamamos
as coisas por um nome, € para ouvir que todo o real é falado.
E sobre a fala que repousa a matéria: a fala é a pauta do tempo,
sua cruz. Com outras palavras, nossos olhos veriam outro
mundo. Nossa visdo é falada. O visivel é uma renovacio
perpétua de falas. Nada é sem voz.

Nada é sem linguagem. Se a palavra sabe mais que a
imagem, é porque ela ndo é nem a coisa, nem o reflexo da
coisa, mas o que a chama, o que risca no ar sua auséncia, o
que diz no ar sua falta, o que deseja que ela seja. A palavra diz
a coisa que ela esta faltando e a chama - e, ao chama-la, ela
mantém reunidos num mesmo SOpPro seu Sser e seu
desaparecimento. Como se esse movimento amoroso da fala
tivesse chamado o mundo. O mundo aparece de um
desaparecimento; é ao nos faltar que o real esta diante de nos.
O universo ndo tem repouso. O espago ndo é o campo da
matéria mas o teatro do drama da fala. Um timulo vazio: toda
a matéria ficou ali. A matéria é porque a linguagem retirou-se
dela. Em si mesma, a matéria ndo é nada. Ela é apenas uma

linguagem feita de coisas. CHARADA.

No mais profundo de alguém, ninguém. No fundo de nés
e mais intimo que nosso nome: a linguagem. No fundo da
linguagem, o verbo aberto no fundo da linguagem. O messias é
a fala. O verbo ator, aberto e operante. H4, no fundo e mais
profundo que nés, ninguém e uma alteridade. No fundo do
pensamento: um verbo aberto no fundo do pensamento: Eu
sou.” Ndo o ser que é mas o verbo que liberta. Esse verbo é

5. Je suis significa tanto eu sou quanto eu
sigo, o que enfatiza aqui a idéia de

movimento. (N.daT.) 19
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uma passagem. Ele ndo nos prova nada, ele nos racha, ele te
abre. Eu sou escreve em vocé o movimento da fala. Deus é a
quarta pessoa do singular.

Nossa linguagem animal imita uma vinda. Ndo podendo
vé-lo nem compreendé-lo, o chamamos pela linguagem; seu
nome é Vem. E um imperativo lancado por nés e que nos atinge.
Ele é quando lhe dizemos Vem; seu nome é Aquele que ha de
vir. Quando lhe dizemos Vem, é nossa apari¢do que esperamos.
E nés também lhe devolvemos nossa vinda: é sua vez, é ele
que tem que ser chamado por noés agora. Ele falta ao nosso
sopro e seu nome ¢ Vem. No6s ouvimos sua ordem na linguagem.

Ele falta e isso é necessario. Ele e ndo seu idolo. Ele e ndo
sua palavra. Lembrar-se que é apenas uma palavra. E ndo ha
palavra que escape a essa doenga humana das palavras, s6
paradas, cortadas de nosso sopro, fora de nosso corpo que as
respira, de nosso amor que as carrega, fora do drama de fala-
las, elas se tornam idolos. Ha entdo uma palavra em francés
que o designa — mas é s6 uma palavra. O que o designa, o que
lhe é mais préximo, ndo é seu nome, nio € nenhum de seus
nomes, é a propria fala.

Tudo esta ordenado no mundo e é isso que causa um medo
extremo ao homem. Nada de mais aterrorizante do que essa
gloria do real ndo feita para nossos olhos. O que d4 um medo
extremo ndo é o caos daqui, nem as coisas em labirinto, mas a
arrumacio absoluta de tudo e a stibita apari¢do do universo numa
lingua ordenada. Ndo é o amontoado, o inominavel da matéria
que d4 medo, mas ouvir uma ordem ali dentro. Ndo é uma coisa
que se compreende pela visdo - ja que tudo é desordem pra se
ver — mas uma coisa que se ouve. Ouvimos uma ordem na
linguagem. E ouvimos uma ordem no tempo. E é bonito que em
francés a gente tenha a mesma palavra para designar ao mesmo
tempo o ato da audi¢do e o do entendimento.®

20 6. Entendre. (N. da T.)



Diante da palavra ® Valére Novarina

Ela morre incessantemente e renasce, ela finge que tem
um corpo, ela deseja e arde: jogada para adiante e relangada a
cada vez, ela respira, ela inventa que o mundo foi encontrado
ao soprar; ela leva ao que é; ela ndo recita, ndo resume, nio
presta conta, ndo segue nada; ela esté na frente, ela vai na sua
frente, ela age, ela é um verbo; ela pronuncia o tempo; ela
anda, ela faz o espacgo aparecer ali onde ela anda, ela mostra
como o espago nasceu falado. A fala ndo é uma realidade
imaterial e acima do mundo, acrescentada a matéria, um
testemunho sobre o universo e a maneira que alguns animais
encontraram para falar dele; o mundo ndo nos esperou, como
bichos vindos aqui embaixo, em tal data, acrescentar a
linguagem a criagdo: o mundo é falado de nascenca.
A linguagem é origem. Ndo é algo que teriamos ganho em
relagdo aos animais de tanto evoluirmos mas algo que vai mais
longe do que todas as coisas porque reencontra a sua aparicao.
A fala ndo nomeia, chama. E um raio, um relampago: as
palavras ndo evocam, elas atalham, racham a pedra.
A linguagem nio tem nada para descrever, ja que ela comeca.
Nio ha nada que esteja mais no segredo da matéria do que o
mistério verbal. O mundo é uma linguagem, nossa fala se
lembra disso. Ela se adianta. Abrindo o universo, ela se
imprime em vocé. Nada de material no fundo do homem, fora
sua boca aberta, sua passagem furada. Nenhum contetido.
Nascido perfurado e espelho do sem-fundo.
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A questdo

da critica*®

Gerd Bornheim**

Entdo, vamos l4. Nio sei ao certo o que
eu vou falar (risos). Eu estou falando
tanto, isso é quase um vicio. Mas sabem
que eu gosto? Todos os vicios sdo bons.

A ultima vez que estive em Berlim, vi
uma coisa maravilhosa, que me deixou
simplesmente atdnito. Uma épera na
Opera de Berlim: era o Edipo, de um
jovem compositor alemdo: cenério
perfeito, personagens, tudo no lugar
certo, e eles cantavam. Mas o fantastico
é que o autor da 6pera — uma Opera séria,

*Transcrigdo da palestra realizada em 7
de maio de 2002, por ocasido do
lancamento do nimero especial de
Folhetim sobre o tragico.

**Filésofo e professor de estética,
publicou, entre outros, os seguintes livros,
O sentido e a mascara (Perspectiva, 1975);
Brecht, a estética do teatro (Graal, 1992);
Paginas de filosofia da arte (Uapé, 1998).

Foto de Guga Melgar: Gerd Bornheim,
2002.
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ndo era brincadeira — partia de um pressuposto, que é 6bvio
ululante: todo mundo conhece a histéria, o mito, todo mundo
ja viu o Edipo. E sabe o que eles cantavam? Literalmente? Os
ensaios de Holderlin sobre o Edipo. Foi deslumbrante. Estao
entendendo como é a comunicacdo na obra de arte? E uma
comunicac¢do que de repente se desdobra; ele podia fazer o
E’dipo ret de Holderlin, que é uma maravilha. Mas nio, eles
cantavam os textos de Holderlin, numa espécie de convite ao
pensamento. Acho que isso resume um pouco e de certa
maneira a crise da critica e o sentido da critica. De repente
vocé vé cantados textos interpretativos e geniais, absolutamente
geniais do Holderlin. Era um sucesso incrivel, o espetaculo
era maravilhoso.

Para entender a critica, acho que ha um tronco, um ponto
de partida fundamental que nunca pode ser esquecido: é que
a arte sempre foi, na base, no ponto de partida, comunicagao.
E é um tipo de comunica¢do muito especial. Eu tenho uma
tese, muito minha, sobre a qual eu ainda ndo escrevi, mas vou
escrever: é a questdo da arte como arte total, que é muita coisa,
que é a Opera, é um espetaculo teatral, é Carlitos, Brecht,
Wagner, tanta coisa. Uma obra de arte como sintese das artes,
todas as artes estdo ali, compactuam com essa obra, constroem
a obra de arte. E, em segundo lugar, essa obra de arte, essa
sintese, expde os valores fundamentais de uma coletividade.
Isso é a génese da arte, a arte nasce ndo a partir do desenho
disso ou daquilo, como se faz hoje na escola, na academia ou
coisa que o valha, absolutamente. A arte é uma sintese na sua
génese. Vocé pega uma tribo de indios no Brasil, por exemplo,
eles estdo decadentes, ndo fazem mais a guerra (uma civilizagdo
sem guerra?) bom, de qualquer maneira, eles tém uma liturgia,
uma ritualistica, eles fazem a sintese das artes, pintam o corpo,
usam cocares ou coisas assim, cantam, tém textos, tém um
sapateado, fincar os pés no chdo e marcar o ritmo da coisa
toda... ndo é uma maravilha? A arte primitiva dos nossos
indigenas, por exemplo, é uma sintese das artes, esta tudo
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comunicado: artes plasticas, texto, danga, musica, tudo
congregado. Isso é fantastico, simplesmente. A arte nasce dessa
maneira e assume, intrinsecamente, os valores fundamentais
da coletividade. Por exemplo, os gregos viviam da guerra,
tinham que roubar o outro para conseguir o tesouro. E tinham
sucesso. No caso dos indios, por exemplo, eles tinham publico
e um publico draméatico: a mée sabe que o filho pode morrer
na guerra e por ai vai, mas tudo isso faz parte de um conjunto.
Digo isso para a gente compreender que a arte é essencialmente
comunicagdo. Ndo é a comunicagido de eu entender que aqui
estd um copo d’agua e eu vou beber agua ou nido vou beber
agua, isso é bobagem, isso é um objeto e eu sou um sujeito.
N3o: estou falando dessa sintese maior, da congregacdo das
artes ligada a guerra, ou a agressdo, ou a defesa, mas que se
faz com toda uma ritualistica, que €, ao meu entender, a sintese,
a origem da arte — a tragédia grega nasce assim. Toda a arte
maior do passado nasce dessa maneira. Hoje h4 o problema
da comunicac¢do na arte mas a arte sempre foi essencialmente
comunicacgdo, a tragédia grega era comunicagdo; uma catedral
gbtica, toda aquela complicagdo fantastica, é comunicagdo:
quando um cristdo medieval entrava na catedral, ele entrava
no fundamento, no sentido e na raziao de todas as coisas.
A catedral é uma sintese de todas as artes, uma maravilhosa
sintese, que comportava, inclusive, num certo periodo, a danca
e, depois, também o espetaculo, os mistérios, que eram feitos
ao redor da catedral, em portais laterais, em certas catedrais,
ao menos. Essa sintese é comunicagdo, e a grande arte sempre
quis ser essa comunicagdo, s6 que agora temos os percalcos
modernos.

Lessing, num livro importantissimo que é A dramaturgia
de Hamburgo, o primeiro livro de critica teatral, afinal de contas,
faz uma critica a opera barroca, diz que néo funciona, que ela
foi degradada a condigdo de divertissement, o coro da tragédia
grega foi esquecido (reivindicado depois por Schiller no prefacio
de A noiva de Messina).
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Um exemplo que eu gosto de dar porque acho muito
pedagobgico e vou repetir aqui, mais uma vez, é o do Beethoven.
Acho que a primeira experiéncia de ruptura da comunicacio,
tanto quanto eu vejo, estd em Beethoven. Ele estava em Viena,
e 14 foi apresentado o ultimo concerto de obra dele a que ele
assistiu, ouviu direitinho, embora ja estivesse com problemas
graves de audicdo. Era o Opus 125, um dos ltimos quartetos
dele, que coloca um problema curiosissimo, uma briga de
bastidores entre Beethoven e Rossini. O Opus 125 é uma peca
toda singular — uma fuga. Beethoven ja tinha feito uma fuga
numa sonata, 109 ou 111, nio me lembro. Mas houve uma
briga entre ele e Rossini para saber quem é que fazia a melhor
fuga. Bach ndo fazia fugas, elas saiam pela manga, ele ia
despejando fugas, mas, morto Bach, fazer uma fuga era outro
problema. Entdo, Beethoven fez no 125 uma fuga, o Quinto
movimento é uma fuga. Ele foi ao concerto, na Sala Cecilia
Meirelles de Viena, que existe 14 ainda hoje, e foi tocado o
quarteto; resultado: ninguém bate palmas. Sabem por qué?
Ninguém entendeu. O publico recusou o quarteto de
Beethoven, ndo é fantastico? Eu acho que foi a primeira vez
que se detectou na histéria essa ruptura. Uma ruptura de uma
dramaticidade incrivel... eu ja consultei inclusive na biblioteca,
na Alemanha, como é que Beethoven reagiu: ele foi para casa,
em siléncio absoluto, sentou-se ao piano e escreveu um novo
Quinto movimento, para substituir a fuga, que tinha sido
recusada pelo piblico. E hoje, muitas vezes, as boas gravagdes
do quarteto de Beethoven, trazem as duas versdes para o Quinto
movimento, que sio belissimas.

Claro que isso tem muitas nuances, o fim da arte religiosa
no Barroco nio foi pensado na época; Hegel, na estética dele,
vislumbra o problema: de repente a arte religiosa, que é
comunicag¢do pura, comega a perder terreno, comecga a
desaparecer. Haendel, por exemplo, é um caso tipico desses,
porque ele fazia 6peras em Londres — os alemies, naquele
tempo, tinham mania de ir morar em Londres - e tinha escrito
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uma Opera la, mas a 6pera dele ndo pegou e todo mundo na
rua cantarolava outra Opera, que era The beggar’s opera, do
John Gay. O Haendel ficou tdo chocado que voltou as origens,
deixou a oOpera e voltou ao oratério religioso. Quer dizer,
Haendel ndo suspendeu a comunicagdo, porque o oratério
comunicava, funcionava perfeitamente bem. E que, de repente,
de fato, hé esse problema: a falta de comunicagio na obra de
arte. Beethoven era um exemplo tdo redondo, tdo perfeito, que
sempre me impressionou e continua me impressionando.
Eu ndo entendo como é que esse homem reagiu, o que tinha dentro
dele para ele chegar em casa com tanta humildade... ele ndo era
humilde, os génios nunca sdo humildes, isso é uma besteira
romantica, ele era orgulhoso, um criador, ele sabia exatamente o
que fazia. Mas com toda humildade, entre aspas, ele fez um novo
Quinto movimento... estdo entendendo o problema?

Isso mostra o quanto a comunicagdo € essencial a obra de
arte. Ela tem que se comunicar. Claro que as coisas sdo muito
mais complicadas que isso mas, grosso modo, podemos dizer
que a critica de arte é uma inven¢do do século XIX. E o
pressuposto fundamental dessa critica é que ndo ha
comunicagdo, entdo o critico ¢ um individuo que tem que
explicar a obra de arte para que ela seja entendida.

Quando eu morava em Porto Alegre e era professor do
curso de teatro, eu me dava muito com o Ruggero Jacobbi,
que era uma pessoa admiravel. A critica teatral do Ruggero
era muito interessante: saia em dois capitulos. A primeira parte
era um artigo sobre a peca, ndo precisava ser Hamlet, ele fazia
isso com qualquer peca. E a critica sobre o espetaculo s6 saia
no dia seguinte, ou dois dias depois. A coisa se desdobrava, e
isso mostra a situagdo da critica de uma maneira interessante.
A critica tem, de fato, duas dimensdes; uma que é
fundamentalissima, que é como que hermenéutica, que é dizer
o texto, interpretar — aquela histéria dos ensaios de Holderlin,
que acabam servindo de texto para uma é6pera; isso é critica
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de fato, isso é a base, é fundamental, s6 que ndo se pode botar
isso no Jornal do Brasil, ndo sai, nenhuma questio tdo erudita...
mas que ndo € tdo erudita assim, o pessoal 1€, sim, essas coisas.
E a segunda dimensio, que € a critica do espetaculo, que se
desdobra para abordar todas as partes, a musica etc. e vai
compondo todas as dimensdes possiveis do espetaculo até
aparecer um conjunto. De qualquer maneira, a critica veio se
incorporar a obra de arte de um modo bicéfalo, um que é mais
a interpretacgio do texto, que é mais o ensaismo, de maneira
geral, e outro que é a abordagem do espetaculo. Isso vai longe.
Para vocés verem bem a densidade do problema, que tem
aspectos muito desagradaveis, vou contar a vocés uma
experiéncia que eu tive agora, ha pouco tempo.

Eu fago muito texto para catalogos de exposi¢des e pintura.
Vai sair um livro meu, pela EDUERJ, editora da Universidade
do Estado do Rio de Janeiro, um volumezinho, uma selecio de
escritos sobre pintores, mas como nio da pra fazer reproducéo
das obras, o livrinho ja sai meio castrado, mas é uma cole¢io
de textos que me deu uma idéia: eu acho que inventei uma
maneira de examinar a obra de arte. Pode ser que esteja virando
mania minha, mas fago isso sem fazer critica, eu procuro dizer
a obra de arte, repetir, num outro nivel, o que diz, por exemplo,
um quadro do isla. Isso tem uma coisa complicada. Houve
uma exposi¢do recentemente, ndo vou entrar em detalhes,
numa galeria aqui do Rio de Janeiro, e o curador da exposicdo
se baseou em instalagdes, o que é um problema. Houve o
vernissage, eu fiquei olhando tudo. Depois, fiz uma palestra
sobre. Fiquei olhando os trabalhos expostos e pensando assim:
“Vou levar um para casa”. Olhei bem, ndo dava para levar
para casa. Deixa para o museu. Mas mesmo os museus nio
estdo querendo esse tipo de coisa. Entdo se coloca um problema
para a criatividade; essa questdo é uma dimensdo do que eu
estava falando antes e que se acentuou de modo muito especial
nas artes plasticas. Fiz a minha palestra mas fui elegante, deixei
de colocar o problema que estava no fundo da minha cabeca.

28



A questdo da critica ® Gerd Bornheim

Aquela exposigdo, feita com tanto carinho e boa vontade, nao
vendeu nenhum trabalho. Esse é o problema, ninguém se
comunicou com aquilo, ninguém deu bola. Como é o problema
na obra de arte? Vai o Gerd e faz uma palestra, mas ndo basta,
a coisa é mais complicada. E ha, mesmo no teatro, aqui e ali,
uma espécie de masoquismo. O artista plastico gasta dinheiro,
o material ndo é lixo, artista de lixo quase ndo existe, o artista
trabalha, um trabalho pesado. Mas o problema é que ele faz
um trabalho e sabe, de saida, que ndo vai vender. Mas como é
que ele vive? Como é que come? Como é que vive, se ndo
vende? O normal é que esse artista — pode ser um ator, hein!
— mude de profissdo: se batata ndo da, planta batata-doce, ou
aipim. Mas tem que viver, essa é a obrigagdo primeira. Entio,
tem um problema ai, nas artes plasticas hoje, e eu acho,
sinceramente, que é um problema de masoquismo. Tem muito
artista que quer sofrer. Quando eu li na adolescéncia a
correspondéncia entre Van Gogh e o irmao Theo, achei uma
maravilha. Hoje fico pensando no Theo, que era um homem
de dinheiro, e dava um dinheirinho toda semana, parece, para
o Van Gogh, para o material de pintura; eles mantinham uma
correspondéncia lindissima, de amor quase, mas eu confesso
que eu odeio o Theo, sabem por qué? Por que ele educou o
Vincent van Gogh para ser pobre. Van Gogh nunca vendeu
um quadro, ele nunca disse: “Esse é o meu trabalho e eu
preciso mostrar”. E o irmdo dele, que dava tintas e telas, tinha
dinheiro, podia ter alugado uma galeria em Paris para expor
as telas do irmdo. Entdo, a coisa se complica. Porque a suspeita
que surge é que o Theo achava que o irmdo dele era louco,
portanto... ndo merecia essa consideragao.

Essa coisa masoquista me preocupa na arte de hoje, e se
relaciona com o problema da comunicagdo. As pessoas fazem
uma obra de arte que ndo vende, elas sabem que ndo vai vender
nunca, mas fazem assim mesmo, fazem muito bem, é a
liberdade de expressdo. Mas como é que vivem, meu Deus do
céu? Olha, esses artistas todos, é como se tivessem uma missio.
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Mas quem inventou isso, quem botou isso na cabeca do Van
Gogh foi o Theo, com o pdo-durismo dele. Com a falta de carinho
dele, em Gltima analise. Mas isso é um resultado da crise de
comunicagdo. E o que eu percebo é que na arte contemporanea,
de um modo geral, isto estd muito presente, ainda hoje. O tal
do Theo fez escola, o que é muito lamentavel. Porque nés
estamos numa época que se preza pela exuberincia criativa
em todas as artes e, de repente, vocé vé um artista que faz um
trabalho que ninguém compra. A critica tem que se defrontar
com essas coisas todas, ndo s6 comentar um livro, ou uma
obra, o que é 6timo, claro, e pode ser feito de diversas maneiras,
inclusive. Mas tem todos esses problemas que sdo da prépria
fungdo da arte, que sdo problemas tdo vivos no nosso tempo,
da comunicagdo da arte. Porque ha muita coisa que é
comunicacio falsa.

Fui ver outro dia o Turandot: é um belo espetaculo, aquela
coisa imensa, grandes coros, grandes vozes, aquelas arias do
Puccini que sdo sempre muito bonitas, Italia, Italia, Italia. Mas,
no fundo, que grande inutilidade! E uma satisfagio de momento,
digamos assim. Mas aquilo ndo tem nada para dizer para
ninguém. A gente pensa naquela coisa da arte total, que o indio
faz na tribo dele, faz arte, comunica tudo para todos e defende
os valores da comunidade, a necessidade da protegdo, da
guerra, da ndo-guerra ou coisa que o valha... a gente vé essa
coisa feita assim, parece que o sentido da arte se esfarela.
A questdo da comunicagdo se multiplica em muitos niveis.

Podemos parar por aqui, para conversar um pouco, isso
pode suscitar em mim algumas outras coisas, uma vez que é
um assunto tdo importante, tdo imponente como a critica.
Vamos la.

Vocé fala numa crise da critica, tem um artigo sobre isso,
e, ao ouvir vocé falar, agora, da mediacgao critico-publico,
pensei em Baudelaire, na exigéncia dele por Delacroix
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como modelo e na rejeicdo a Manet; quer dizer: se, na
época, Baudelaire tivesse os olhos limpos, ele se adequa-
ria muito mais ao que ele préprio exigia de moderno.

A minha pergunta é: vocé, que exerceu a critica, ndo de
jornal, mas essa critica ensaistica, durante tanto tempo e
de forma tao generosa, ndo acha que os preconceitos e,
em ultima instancia, a falta de generosidade do proprio
critico também impedem que ele consiga colaborar nessa
comunicagao?

Gerd Esse é o problema, muitas vezes. A obra de arte, com a
sua incomunicabilidade constante, exige uma complementagao
critica. Mas o problema fundamental esta em dizer as coisas.
Porque a obra de arte se diz, o espetaculo se diz a si mesmo,
de certa maneira. Mas isso ndo quer dizer que ele possa
dispensar o comentario critico. Porque, no fundo, o espetéaculo
suscita, necessariamente, o didlogo dele com o préximo
espetaculo. Quem faz teatro sabe disso. As coisas vém uma de
dentro da outra, desentrosando, o que é uma maneira de critica,
de modo que a critica tem uma dimensdo de criatividade
necessaria. Ndo é uma coisa parada. Quando um pintor pinta
um quadro, é a mesma coisa: esse quadro ja esté suscitando o
proximo. Mas ele pode suscitar, também, a negacdo da arte. E
tdo radical o problema hoje que, quando um pintor pinta um
quadro de sucesso, ele pinta um outro.
S6 que esse segundo quadro esta calcado no primeiro, e isso
pode gerar ndo a critica mas uma passividade fundamental e o
pintor passa a ser repetitivo. Vai tdo longe isso, que ele se
auto-esteriliza. Ele faz cépia de si mesmo. Eu vou dar um
exemplo. Eu viajo muito, fago conferéncias em todos os botecos
do Brasil e, em qualquer cidade do pais, Sdo Luiz, Porto Alegre,
Cuiaba, tem sempre uma galeria de arte, e em todo lugar tinha
Manabu Mabe, s6 que os quadros dele eram sempre iguais,
uma formula, era sempre aquela coisa: verde e branco, preto
e vermelho. E se repetiam de modo assombroso. Entdo, qual é
o sentido? Ndo tem sentido nenhum! De repente, eu nio sei
por que, o Mabe passou por uma crise de consciéncia, ou
alguém deu uma surra nele, sei l4, ele retomou o trabalho
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criativo; e ai vi numa revista, que eu acho que nem existe mais,
uma ampla reportagem de 50 paginas sobre ele, um estouro
de criatividade. Se ndo houver essa criatividade, o artista, ou o
espetaculo, cai na repeti¢do. Tudo tem que ser recriado, de
certa maneira. Isso quer dizer que essa situagdo toda de
incomunicabilidade, crise de comunicacdo, de recusa a
comunicacio, exige uma complementagdo que é uma espécie
de espirito critico a favor da criatividade, vamos dizer assim.
[sso tem que acontecer.

Qual a forma preferencial da critica hoje?

Gerd Acho que o ensaismo hoje é a linguagem natural do
homem. E a reflexdo sobre a situagdo em que se esta. O ensaio
é o fragmento desenvolvido. Ndo se faz a grande visdo
sistematica, digamos assim, da filosofia. Hegel ndo é mais
possivel. Mas o fragmento, a visdo de Marx e de Nietzsche, que
s6 escreveram fragmentos, sim. No fundo do ensaio sempre ha
um fragmento mais ou menos desenvolvido, cheio de portas
em aberto. Para suscitar justamente a reflexdo critica. O sere o
nada, de Sartre, por exemplo, tem como subtitulo Ensaio de
antologia fenomenoldgica. O ser e 0 nada é um ensaio sobre a
situacdo do homem hoje. Quero dizer, Sartre acrescentou um
advérbio em toda a obra dele, adverbializou, circunstancializou.
Isso é fantéstico e ndo rouba, de forma nenhuma, a importancia
da obra. Por qué? Porque ele se deu conta de que hoje é que é
o critério, de certa maneira. Ou entdo, no nosso caso, a situacio
da arte hoje é que tem que ser pensada, repensada, criticada,
recriada, e por ai vai um processo sem fim, em ultima analise.

O senhor deu primeiro o exemplo, do Edipo baseado em
Hélderlin, e disse que o que permitia que ele fosse assim
era o fato de todos os espectadores conhecerem o Edipo.
Depois, o senhor falou muito da crise da
comunicabilidade entre a obra e o espectador. Juntando
as duas coisas, a minha pergunta é: serd que nés nao
estamos vivendo um tempo em que o espectador ndo
estd instrumentalizado para dialogar com a obra?
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Gerd Eu acho que a arte ndo pode exigir que o espectador
seja um especialista. Acho que a criatividade tem que ter uma
abrangéncia que inclui o espectador e, inclusive, o seu
descompromisso fundamental. O espectador quer brincar, ndo
é isso? Quer brincar, quer se divertir. Vamos brincar, entio.
Mas o que surge de dentro desse brinquedo? Desse esporte
fundamental que é a criatividade? Dessa coisa desprevenida
que deve ser a obra de arte? Um grande brincalhdo da arte
contemporanea, sabem quem foi? O maior génio da arte
contemporinea: o Picasso. O Picasso estava sempre
reinventando a linguagem, até o fim da vida. Era comunista e
nunca pintou um quadro politico. Tem Guernica. Mas o que
ele mostra de fato é o estertor de um cavalo, o pescogo de um
cavalo morrendo. Para saber que aquilo era a guerra, tem que
ler o titulo do quadro, porque ele ndo entrega, ele faz uma
outra coisa muito astuta, muito inteligente. Pendura no meio
do quadro, no meio daquela violéncia toda, uma lampada, sem
nada em redor, lampada crua. Aquela lampada é a lampada
sabem de quem? Vejam como os caminhos sdo complicados: é
a lampada, tirada de um quadro de Van Gogh, Os comedores
de batata, que foi o primeiro quadro operario, proletario da
histéria. Operarios, mineiros belgas, com a roupa suja de
carvido, comendo batatas e a mdo distorcida pela artrite.
Lampada: uma das glérias da revolugdo industrial. Picasso
botou l4. E uma confissdo, ndo é uma questdo de bandeirinha,
tem que ter a inteligéncia de fazer a coisa.

Em relagdo a esse prevalecimento da comunicag¢do na
arte, penso que quando a gente tem o que é novo, o que
revoluciona, a gente encontra um problema de comunica-
¢do. E ai como é que a gente lida com isso? Vocé deu o
exemplo de Beethoven que, com humildade, reformulou
a arte para atingir o publico. Mas eu queria perguntar: o
que é que a gente perderia se isso fosse a regra?

Gerd Eu acho que é uma chave que tem que haver, que é
fundamental. O Brecht também partiu disso: ndo ha mais
comunicacdo. As pessoas s6 vdo ao teatro para se divertir, teatro
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é uma coisa chata. Ninguém diz mais nada para ninguém.
Entdo, a partir dai, é que existe a possibilidade de uma resposta
criativa, de reformular essa impossibilidade da comunicagéo
ou de uma comunicagdo falsa e estereotipada, exterior, que
ndo comunica de fato nada. Mas como é que se elabora isso
tudo? Acho que a criatividade é o dado essencialissimo, ndo é
uma coisa abstrata, é uma coisa que faz parte do ato de criagio,
da produgdo de um espetaculo, ou de seja la o que for.

Maurice Blanchot diz que quando um criador cria para o
publico, é o publico quem cria a obra, ndo o criador. Vocé
observou que a critica diz a obra, eu queria entdo saber o
que é que a critica diz que a obra nao diz.

Gerd Sabe o que eu acho? Que a critica ndo é eterna. A critica
surgiu num certo momento, por razdes que podem ser
claramente analisadas. A critica tem tudo a ver com a crise da
comunicagdo, e existe em duas vertentes, a da exegese, e a
critica jornalistica de espetaculo, e essa eu acho que ndo tem
muito futuro, ndo... Pode explicar certas coisas, dar certas
informagdes. No fundo, ela nasceu para dar informacio,
Ruggero Jacobbi tinha razdo. Tinha que apanhar um caminho
para fazer entender o quanto é complicado, o quanto ¢ dificil
fazer, por exemplo, uma pega histérica. E o que a Fatima Saadi
faz tdo bem, traduzindo um Lessing, por exemplo, mas como é
que vdo entender esse Lessing? E complicado. Tem todo um
background ai que a critica pode preencher satisfatoriamente,
eu diria. Mas, justamente, tudo pertence a um complexo e eu
nio sei até onde ele se impde ou vale por si mesmo.
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Foto de Guga Melgar: Gerd Bornheim, 2002.
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Quintesséncia e po.
O Hamlet de Brook

Silvana Garcia™*

Se héa algo de essencial a ser dito sobre
Hamlet de Peter Brook é que se trata de
um delicado estudo sobre o teatro. Ou,
antes, um espetaculo que desentranha da
peca de Shakespeare a condigdo de
matéria excelente para uma reflexdo
sobre a natureza dessa arte. Ndo por
acaso, a origem do espetaculo remete,
mais direta e imediatamente — porque,
antes de tudo, pertence ao conjunto da
producgdo de Brook — a Qui est la, que
estreou em 1995, e tinha como base o
mesmo texto shakespeariano. Sem pre-
tender-se uma mera releitura de Hamlet

* Silvana Garcia é professora da Escola de
Arte Dramaética da ECA/USP e diretora da
Divisdo de Pesquisas do Centro Cultural
Sao Paulo.

Foto de Pascal Victor: A tragédia de
Hamlet, de William Shakespeare.
Adaptacdo e dire¢do de Peter Brook, 2002.
Rachid Djaidani, Sotigui Kouyaté, Emile
Abossolo Mbo, Lilo Baur, Véronique Sacri,
Bruce Myers.
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e com o titulo complementar de Une recherche théaitrale de Pe-
ter Brook, o espetaculo entretecia a voz do principe da
Dinamarca com a de inusitados interlocutores: Artaud, Brecht,
Gordon Craig, Meyerhold, Stanislavski e Zeami.

Em se tratando de Brook, a relagdo com esses diretores-
pensadores ndo surpreende. Tampouco a combinagio destes
com Shakespeare. Brook inimeras vezes afirmou essa
compatibilidade, do modo mais explicito: “E preciso voltar a
Shakespeare. Tudo que ha de relevante em Brecht, Beckett e
Artaud ja estd em Shakespeare. Mas, para que uma idéia
permaneca, ndo basta enuncia-la; deve ficar gravada a fogo
em nossa memoria. Hamlet pertence a essa classe de idéias.”™”

Em Qui est la (sem o ponto de interrogagdo), aos fragmentos
hamletianos somavam-se comentarios e intervengoes sustentados
pelos escritos daqueles criadores, configurando um arco de
questdes fundamentais concernentes sobretudo ao trabalho de
atuacdo. Descalcos e em roupas comuns, os atores apresentavam
e comentavam as cenas, fazendo ressoar no plano da linguagem
o espirito inquiridor de Hamlet debrugado sobre suas préprias
acoes. As cenas da pega serviam como espago de demonstragéo
de algumas dessas idéias. Sem explicitar para a platéia a fonte
das reflexdes, ja as primeiras cenas da peca, de imediato, foram
substituidas por Sotigui Kouyaté apresentando fragmentos de
Gordon Craig, por Bruce Myers dando voz a Meyerhold e Yoshi
Oida rebatendo com Stanislavski e Zeami.

Na seqiiéncia de Qui est la, Brook retornou ao Hamlet
para a versdo inglesa da peca, estreada em 2000. Esta

1. Brook, Peter. Manifiesto para los sesenta,
in Provocaciones. 40 afios de exploracién
en el teatro. Buenos Aires: Ediciones
Fausto, 1992, p. 67. Uso como referéncia
esta tradugdo para o espanhol de The Shifi-
ing Point, porém, o livro encontra-se
também publicado no Brasil como O ponto
de mudanga (Civilizac¢do Brasileira).
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basicamente coincide com a versdo francesa apresentada no
Brasil, e poderiamos dizer que ambas sdo continuagdo daquela
(ndo exatamente a primeira de Peter Brook, pois ainda consta
de sua biografia cénica a montagem de Hamlet no Phoenix
Theatre de Londres, em 1955, sem contar a que teria
encenado aos sete anos de idade para uma platéia familiar).
No mais, trazem a marca do mestre inglés, cumprindo com o
projeto cénico do CICT (Centro Internacional de Criagdo
Teatral): concisdo, limpeza, claridade, do ponto de vista da
linguagem; multiculturalismo, na perspectiva de suas fontes,
referéncias e companheirismo.

Voltar a Hamlet

Se alguém pdde acreditar que Peter Brook abandonaria
Hamlet depois de Qui est la — como antes ja se pensou que ele
abandonaria Shakespeare, depois de A tempestade -
certamente ficou surpreso com este ultimo trabalho. Porém,
vista no conjunto e em processo, a nova versio de Hamlet
configura ndo um testamento mas talvez uma sintese, um novo
shifting point. A montagem (refiro-me especificamente a
montagem a qual assistimos, sem negligenciar sua proximidade
com a versdo inglesa) tem, como dito no inicio, o valor de um
profundo estudo sobre o teatro, em primeiro lugar, e sobre
Hamlet e Shakespeare, em segundo.

Hamlet é, antes de mais nada, um competente
estripamento do texto shakespeariano, realizado pelo diretor e
pelos colaboradores Jean-Claude Carriére e Marie-Héléne
Estienne (é quase impossivel distinguir as competéncias pois
no teatro de Brook tudo se constréi em unissono). O centro é
Hamlet, logo, é ele quem orienta a mdo que corta e,
conseqiientemente, projeta a arquitetura texto-cénica. E disso,
pois, que trata Hamlet: dele mesmo, de suas dividas, de seus
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exames e inquirigdes. Nada que Brook ja ndo tivesse
anteriormente enunciado: “Nao é o método shakespeariano que
nos interessa, mas a ambicdo shakespeariana. A ambigdo de
questionar os individuos e a sociedade em suas agdes, na relagdo
com a existéncia humana. Quintesséncia e p6”.? Ainda assim,
é um personagem-fabula que permite multiplas configuragges
e elas exigem um parti pris. O espetaculo nos oferece
generosamente o registro dessas escolhas.

Os ordenamentos da reconstrugdo do texto ja esbocados
em Qui est la se revelam em Hamlet decisivamente. L4 e aqui
impde-se um recorte que elimina praticamente toda referéncia
exterior ao drama vivido pelo protagonista. Ndo encontramos
ai nem os desdobramentos politicos representados por
Fortimbras, nem os pequenos enredos da familia do conselheiro
Pol6nio. Também minimizam-se as referéncias ao desterro do
protagonista rumo a Inglaterra.

Depois dessas opgdes de fundo, temos as incisdes mais
delicadas, que ddo forma e estrutura ao espetaculo. O primeiro
corte € talvez o mais radical: todo o primeiro ato reduz-se ao
encontro de Hamlet com o espectro de seu pai. Nenhum
personagem supérfluo; além do fantasma, apenas Hamlet e
Hor4cio, transformado este na tinica testemunha do fenémeno.

A peca abre com o primeiro soliloquio (O, si cette trop,
trop solide chair pouvait fondre): Hamlet expde suas angustias,
situa-se no contexto da trama, conta a histéria do Rei e da
fragilidade da mulher da qual sua mie seria a imagem. Tal
abertura contém seu impacto e designa de imediato o
comprometimento de Hamlet com os outros e consigo mesmo.
Ao mesmo tempo, ja denuncia o tom claro, direto, que persistira
na montagem.

Se este Hamlet elimina, da versdo de Qui est la, todas as
referéncias explicitas ao universo estético dos pensadores

40 2. Ibidem, p. 68.
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escolhidos, as marcas dessas interferéncias, no entanto,
continuam presentes como sombras a contornar a figura das
cenas. L4, uma demonstragdo combinada de acdo e reflexio;
aqui, a revelagdo tacita de uma na outra. Por isso certamente
no nos surpreende a eliminac¢do da cena do “aconselhamento
aos atores”, uma vez que o carater metalingiiistico persiste
impregnando todo o espetaculo. (Em Qui est la, esse momento
era substituido por um debate entre Meyerhold, Craig,
Stanislavski e Zeami sobre a natureza do jogo teatral®.)

Por outro lado, Hamlet preserva quase integralmente os
principais momentos do texto — como, por exemplo, a cena de
rejeicdo de Ofélia — ou, entdo, realiza operagdes cirargicas
delicadas, quase imperceptiveis, como na cena nos aposentos
da rainha. Aqui, o texto é mantido, com apenas uns poucos
cortes (elimina-se a mengdo a viagem a Inglaterra). Em seguida,
porém, realiza um salto significativo para o desenvolvimento
da trama: ap6s Hamlet retirar do quarto o cadaver de Polonio,
segue-se imediatamente a cena na qual Claudio interroga o
principe (Hamlet, ot est Polonius?) para, entdo, introduzir-se o
soliloquio “Ser ou ndo ser”.

Esta alteracdo do lugar do soliloquio — na versio canénica
estipulado para o inicio do terceiro ato, antes da cena de
rejeicdo de Ofélia — redimensiona o questionamento hamletiano,
que ganha explicitude apds o lamentavel assassinato cometido
pelo protagonista.

Esta também é a alteragdo mais radical de cenas
promovida pelo espetiaculo. No que concerne aos demais
soliloquios, por exemplo, todos estdo mantidos em seu lugar
de origem - tanto quanto podemos considera-los cristalizados
em um “lugar de origem” — com excec¢do daquele derradeiro
que o principe pronuncia a caminho da Inglaterra, depois de
presenciar a passagem de Fortimbrés e seus exércitos pelas
planicies da Dinamarca. Este é simplesmente eliminado.

3. LAVENDER, Andy. Hamlet in Pieces.
London: Nick Hern Books, 2001, p. 79. 41
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A pericia da operagdo realizada sobre o texto tem por
resultado a sensac¢do de que assistimos a pega na integra, ao
ponto de duvidarmos de nossa memoria (quase podemos jurar
que ouvimos as partes cortadas, como um membro decepado
marca sua auséncia pela dor). Certamente esse “efeito”
concerne ao grau de conhecimento que temos do texto, por
um lado; por outro, é como se qualquer parte de Hamlet
contivesse o todo e dela brotasse comprimida toda a extenséo
da pega.

Sem divida, contribui sobremaneira para tal resultado a
qualidade da tradugdo. Ecoando o mérito da encenacéo, os
tradutores/adaptadores recriam o texto com palavras cristalinas
e fortes, um valor que Brook ja ressaltara no trabalho de
Carriére. Este, por sua vez, inventa para essas palavras férteis,
portadoras de muitos sentidos, o termo mots rayonnants.*

A mesma capacidade radiante podemos encontrar nos
elementos que constituem a cena brookiana. Em Hamlet
revelam-se praticamente todos os procedimentos e constituintes
forjados ao longo da histéria artistica do encenador. Seu
“minimalismo cénico” reflete uma profunda compreenséo da
natureza da arte que ele manipula. Essa compreensio torna-
se particularmente aguda quando a matéria-prima é
Shakespeare — nunca é demais insistir em seu alto teor de
teatralidade — que oferece a possibilidade de abrir-se para
combinacdes de vigor sempre renovado. Quando Brook
compara Shakespeare a Picasso® e declara suas obras cubistas
avant la lettre, ele ressalta exatamente essa possibilidade que
o autor inglés tinha de combinar aparéncia e interior, a palavra
cumprindo a fung¢do de preencher os espagos dando
tridimensionalidade a figura esbogada. E exatamente isso que
faz Brook em sua encenacio.

4.. BROOK, Puntos de radiacién, in op. cit.,
p. 110.

5. Idem, El realismo shakespereano, in
42 op. cit., p. 99.
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Talvez o elemento que melhor realize essa idéia seja o
palco demarcado pela presenca do tapete central — mais que
recurso, um principio que também nasceu associado a
Shakespeare, como ja registrara Brook.®

A auséncia de uma moldura ambiente realista, em
qualquer grau de estilizagdo, tem por efeito a
descontextualizagdo do espago, que passa, entdo, a ser um
elemento mutante na imaginagio do espectador. Mais uma vez,
a referéncia é o proprio Shakespeare: é da observagao do palco
elisabetano e da liberdade do autor em transitar pelo espago-
tempo de suas histérias que Brook concluiu que “Shakespeare
fazia teatro para um espago indefinido”.”

A indefini¢do de elementos espago-temporais que da
liberdade de trénsito pelo palco e pela fabula é necessariamente
um arrombamento dos limites da convencdo ilusionista.
Derrubada a barreira de uma verossimilhanca rasa —
obviamente, incompativel com Shakespeare — o espetaculo
pode brincar com a linguagem. Hamlet revela-se, entdo, jogo
de pura teatralidade. Assim, enquanto conversa com Horacio
sobre o encontro com o Rei Hamlet, o principe apoia-se no
ombro do fantasma que por ali permanece para testemunhar o
juramento entre os amigos. Um outro exemplo, em registro
dramaético: quando Claudio ajoelha-se para rezar, Hamlet pde-
se as suas costas, quase tocando-o, e faz ali suas ponderagdes,
sem que nos confundamos com essa aparente superposi¢ao
espacial.

6. Em Le diable c’est l’ennui (Actes Sud-
Papiers, 1991), ele remete a descoberta do
“carpet show” aos anos 70, quando de
suas viagens a Africa, para onde levava
apenas um pequeno tapete capaz de
delimitar a area de atuagdo. Declara ele:
“Foi desse modo que descobrimos a
verdadeira base técnica do teatro
shakespeariano” (p. 42).

7. Ibidem, p. 42-43. 43
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O mesmo principio rege a distribui¢cdo dos papéis. Ha
mais personagens que elenco, mas ndo é uma economia de
recursos humanos que ordena o desdobramento dos atores,
mas sim a compreensio do proprio principio da atuagdo a reger
o processo: a duplicidade é tdo significante quanto o fato de
que os atores ndo se entregam a atuacdes viscerais ou
emocionadas. Ainda que imprimindo intengdo as falas — com
o colorido e a intensidade necessarios — os atores preservam
uma presenca “branca”, que uma vez mais serve para destacar
aquilo que se pretende essencial em cada cena.

E um teatro que fala a sensibilidade e  inteligéncia. Ndo
estamos no terreno da comogdo ou da empatia. Como diria
Brecht, referindo-se ao teatro chinés, é um teatro que “exige e
cria uma arte de ver”® e a referéncia ao criador alemao nio se
faz gratuitamente ja que ele se encontra na base do espetaculo,
ja que permanece como um dos residuos de Qui est la. (Nao
fosse Brook quem talvez melhor que todos os diretores de sua
geragdo tenha sabido combinar os pensamentos e as praticas
dos mestres todos.)

Por outro lado, também a referéncia ao teatro oriental
serve-nos para traduzir aquilo que de essencial contém o
espetaculo de Brook. Trata-se de uma referéncia forte,
assimilada ha tempos com profundidade pelo diretor, e que se
soma aos principios ja esbocados, dando-lhes novas
possibilidades estéticas, emprestadas da tradi¢do especifica.
A presencga dessa tradigdo revela-se ndo apenas no améalgama
que domina a cena brookiana, como também materializa-se
como procedimento cénico. Em Qui est la, por exemplo, na
cena do assassinato de Polonio, Yoshi Oida, no papel do
conselheiro, finalizava a cena realizando uma demonstragio

8. BrecHT, Bertolt. Sobre el arte chino, in

Escritos sobre teatro. Buenos Aires:
44 Ediciones Nueva Visién, 1970, p. 41.
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acerca do modo japonés de se morrer em cena (e assim se
fazia matar em publico pela segunda vez).” Em Hamlet, a luta
final entre Laerte e Hamlet é coreografada com a economia de
uma peca de kabuki.

A presenga dos elementos orientais ajuda também a
incrementar o efeito de distanciamento que adquire a cena,
somando-se a outros elementos como o uso de uma lingua
inventada para a cena dos atores. Em Qui est la, além da
presenca dessa lingua onomatopaica, empregava-se o uso direto
do japonés — assim eram ditas as derradeiras falas do espetaculo
—, bem como da lingua africana bandara com a qual Hamlet e
o espectro de seu pai se comunicavam. A utiliza¢do de outras
linguas e invengdes fonéticas ndo s6 reafirma a vocacgdo
multicultural do teatro de Brook como indica, uma vez mais,
as infinitas possibilidades de jogo com o c6digo, abrindo o palco
para a construgdo de um sofisticado edificio cénico.

A liberdade de combinagdo de elementos é fonte de
encantamento também porque nos surpreendemos com a
simplicidade e a eficacia dos recursos. Na iluminagdo as
mudancas acontecem mais no registro da intensidade do que
no campo dos efeitos, fazendo eco as inser¢des sonoras que
pontuam o espetaculo.'® Em ambos os casos, as intervengdes
revelam-se por si mesmas, falam o seu sentido: quando o ator
que faz Claudio pde o veneno no ouvido do suposto Rei Hamlet,
um violino tremula, indicando tensdo e suspense; quando
Claudio se deixa matar, ouvimos um rufar de tambores.
O mesmo acontece com os outros elementos cénicos, no uso
emblematico das cores fortes — que de mais significativo que
os bastdes vermelho e negro que usam respectivamente Laerte
e Hamlet em seu duelo? —, no recurso simples de erguer-se
um tapete a altura dos olhos e isso significar que estamos
escondidos.

9. LAVENDER, op. cit., p. 69, 75.

10. Design de luz de Philippe Vialatte e
miusica de Antonin Stahly, com execugio
ao vivo pelos atores. 45
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Por fim, h4 que se trazer essas mesmas observagdes para
o terreno da atuagdo e, para tanto, tomar como exemplo o
trabalho de William Nadylam como Hamlet. Ndo que seja ele
melhor ator que os outros — quando estdo no elenco também
Bruce Myers e Sotigui Kouyaté —, mas porque temos nele a
personagem mais integra em cena e a observacgdo atenta de
sua atuag¢do complementa tudo o que ja foi dito. Trata-se sem
diavida de ator admiravel, que leva seu Hamlet com requinte,
indicando uma construgdo rigorosa da personagem e uma
compreensdo de seu exato lugar no jogo das relagdes em cena.
Seu desempenho revela dominio do oficio, em especial por
sua presencga vocal. Ele modula a voz com critério técnico
invejavel — quando quer dar intensidade a cena, engrossa a
voz ou lhe da lentiddo (bela ligdo aos nossos atores que
confundem intensidade com volume) —, e da precisas intengdes
as falas, valorizando cada palavra (e realizando assim a idéia
dos mots rayonnants).

Associa-se a isto sua sensualidade negra impondo-se a
uma personagem que €, na esséncia, reflexiva: tal ja é, em si,
um jogo de contrastes extraordinariamente rico. Mesmo sem
perder uma certa elegincia sofisticada, Nadylam por vezes
investe em um Hamlet de vigor adolescente, matreiro, que se
substitui ao cliché de louquinho que costuma aparecer nos
palcos. Em suma, um Hamlet-eré, bem-humorado e irreverente,
que vem impregnado da cor e da cultura ancestral de seu
intérprete.

De Hamlet para Ham-let

O Ham-let de Zé Celso Martinez Corréa, encenado em
1993 no espago do Uzyna Uzona, e o Hamlet de Peter Brook
tém nas suas diferengas, paradoxalmente, a sua semelhanca.
Ambos confirmam uma compreensio extraordinaria da peca
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e constroem espetaculos que revelam claramente suas opgdes,
ainda que por caminhos tdo opostos: Brook operando por cortes,
Zé Celso por ampliagdes.

O espetaculo de Zé Celso era exuberante e prolixo, nas
suas cinco horas de duragdo. O diretor desdobrava todas as
pregas do texto e da fibula, exibindo-os em todas as suas
possibilidades significantes. Brook, ao contrario, é um cirurgido
fino, que opta pela economia para chegar a um resultado
proximo. Sdo duas realiza¢des distintas: de um lado a hipérbole,
do outro o laconismo.

A revelagdo encontra-se nos detalhes. Ndo ha margem
para davidas quanto as leituras que os diretores realizam da
matéria-Hamlet que lhes serve de suporte, ndo apenas para a
narracdo da fabula mas também para seus depoimentos
pessoais (e nestes casos também coletivos) sobre a arte e o
oficio que escolheram. No Ham-let do Oficina, tudo era
aproveitado em cena e aberto a novas combinagdes textuais —
remissdes 4 histéria do diretor e do grupo Oficina, além,
evidentemente, do préprio teatro. Uma breve puxada na
memoria do espeticulo ja nos fornece um sem-nimero de
exemplos,!' mas poderiamos citar a fusdo dos planos na relacdo
homoerdtica entre Zé-Celso-Rei Hamlet e Hamlet-Marcelo
Drummond ou, no plano exclusivo da fabula, a gravidez de
Ofélia. Ou, ainda, o fato de que o principe é mandado para o
exilio ndo na Inglaterra, mas no Brasil, um Brasil carnavalizado
que sobrepde inclemente a nossa realidade imediata — Collor,
corrupg¢do, caos social e politico — ao reino podre da Dinamarca.
Neste caso, justifica-se claramente a opgdo pelo grotesco, pela
pincelada grosseira que forja a caricatura fina — a presencga
historicamente forte da cultura popular mass media que Zé
puxa para a cena — tingindo o espetaculo de cores fortes, sem
nuancas. Ham.. let.

11. Ver GARciA, Silvana ...Yet there is
method in’t. Ham-let. José Celso Martinez
Corréa. Folhetim n. 13, abr.-jun. 2002,
p. 38-49. 47
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Em Hamlet, esse carater conceitual metalingiiistico
encontra-se diluido, dimensionado em pequenos gestos e sutis
detalhes, como, por exemplo, no fato de que Claudio deixa-se
matar ou na mdo de Hamlet que faz o ator deitar o veneno no
ouvido do Rei, na cena da pantomima. Ao contrario de Zé
Celso, Brook humaniza as personagens, trazendo-as para perto
(mas sem deixar que as toquemos), numa intimidade de vizinhos
desconhecidos que se observam das janelas, do alto de seus
respectivos prédios, tendo a rua escura e vazia interposta entre
eles.

Sdo dois maestros que orquestram diferentemente uma
mesma sinfonia, propiciando prazeres diversos de igual
intensidade. Ambos realizam o que de melhor pode oferecer
Shakespeare, e Hamlet em particular. Um fala do mundo, o
outro fala do homem. Ambos celebram o teatro: Zé com a festa
dionisiaca, Brook com o rigor formal e semantico de um hai-

kax.
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Foto de Pascal Victor: A tragédia de Hamlet,
de William Shakespeare. Adaptagdo e diregdo

de Peter Brook, 2002. William Nadylam.
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4 perguntas de
Angela Leite Lopes e
Fatima Saadi

Durante a Copa do Mundo, o Centro
Internacional de Criagdo Teatral, dirigido
por Peter Brook em Paris, apresentou,
no Rio de Janeiro, A tragédia de Hamlet,
de Shakespeare. Bruce Myers, um dos
mais antigos integrantes do grupo,
conversou conosco acerca de alguns
aspectos do trabalho, recordando
também o inicio de sua carreira na Royal
Shakespeare Company.

Myers participou dos espetaculos mais
importantes do CICT, como Os Iks,
A conferéncia dos passaros, Mahabharata
e A tempestade e tem uma visdo bastante
interessante a respeito do aporte
multicultural que a estruturagdo do
trabalho de Brook oferece as criacoes
cénicas do grupo.

Foto de Guga Melgar: Bruce Myers,
2002.
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Desde 1974 vocé trabalha com Peter Brook, tendo parti-
cipado de vdrios dos espetdculos dirigidos por ele. Sente-
se, ao longo desta trajetéria, uma sintese progressiva que
domina tanto a cena quanto o jogo dos atores. Que
influéncia esta simplificagdo exerceu sobre o seu trabalho
de ator?

Nio concordo que tenha havido uma simplificagio progressiva.
Na verdade, cada obra pede um tipo de simplificagdo. No caso
do Mahabharata, doze volumes com milhares de histérias, a
simplificagdo foi, evidentemente, necessaria. O ponto de partida
do trabalho de adaptagédo de Jean-Claude Carriére foi o epis6dio
em que Krishna tenta convencer Arjuna a lutar com o objetivo
de tornar o mundo mais harmonioso. No entanto, Arjuna olha
em volta e percebe que os guerreiros inimigos sdo todos seus
parentes, sdo as pessoas que ele ama, com as quais cresceu.
A complexidade do Mahabharata provém do fato de que os
dois lados ndo sdo nitidamente bons ou maus, sombra e luz.
O que se vé é uma mistura de todos os tipos de seres humanos.
No Mahabharata havia também elementos de narrativa cénica
muito fortes: o fogo que arde no rio, um lago, areia, batalhas,
armas e combates, tudo isto diante do ptiblico, além de tecidos
multicores, sedas, enfim, a sensacdo da India.

A simplificagdo necessaria a Tempestade ou ao Hamlet foi
diferente. No Hamlet Shakespeare concentra toda a agdo da
peca nas falas do protagonista. Hamlet é um homem
extraordinario, de grande visdo poética, de grande
compreensdo, mas que nio deixa de ser um homem comum,
que esta enfurecido, amargo, que esta apaixonado, que detesta
as pessoas, que as considera ignorantes e ndo se dispde a perder
tempo com elas. Sua compreensdo se torna cada vez mais
refinada e, ao fim, ele é capaz de enfrentar sua prépria morte
com muita dignidade, muita clareza de espirito, muita nobreza.
Vemos algo de profundamente humano. Shakespeare escrevia
para seu publico e hoje, certamente, ele mesmo, adaptaria seus
textos, procurando manter os pontos essenciais.
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Antes de trabalhar com Brook, vocé fez parte da Royal
Shakespeare Company durante alguns anos. Quais as
principais diferencas entre o seu trabalho antes e depois
da entrada no grupo de Brook?

Trabalhei na Royal Shakespeare por alguns anos, muito no
inicio da minha carreira, e sai de l4 logo antes de conhecer
Peter Brook. Depois de dois anos, aquilo j4 estava me
aborrecendo imensamente: no inicio de cada temporada, eles
distribuiam os papéis: éramos muitos jovens atores e faziamos
os soldados, os mensageiros. Tinhamos a possiblidade de
substituir os atores principais, caso eles adoecessem. Eu
poderia fazer Romeu, mas como o ator nunca ficava doente,
nunca assumi o papel, mas fiz o Bobo do Rei Lear porque o
ator torceu o pé jogando futebol. Era um comego, mas nio sei
exatamente por qué, eu ndo quis aquilo. Isto j4 me parece tao
distante, tdo longe de mim. Ai eu sai, me tornei instrutor de
velejadores; trabalhei com jovens delingiientes — faziamos
montanhismo juntos porque se acreditava que a natureza
pudesse cura-los de seus delitos... Quando conheci Peter Brook,
abandonei estas carreiras. Este encontro se deu, por
coincidéncia, numa viagem de moto a Stratford on Avon para
encontrar uma amiga, e 1a pude assistir a um ensaio de Sonho
de uma noite de verdo, isso em 69. Fui e fiquei totalmente
encantado: tudo acontecia numa espécie de centro comunitério,
perto de uma igreja numa aldeia e o espetaculo era maravilhoso.
Nio havia nada ainda, nem os aderegos de circo chinés que
depois tornaram a encenagdo famosa. Os atores lan¢avam, com
muita energia mas um pouco a esmo, pratos de papeldo;
cantavam e atuavam com muito entusiasmo e muita clareza.
Brook pediu minha opinido e eu disse que, depois de dois anos
de Royal Shakespeare, aquela era a primeira vez que eu conse-
guia entender as palavras do texto. Desde entio, é isto o que
temos procurado fazer: tornar claros os pensamentos e as
palavras de Shakespeare, que tem uma incomparavel vitalidade
de espirito, enorme profundidade, rica visdo de mundo. Fui
selecionado para participar de um estagio de quatro semanas
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e ja estou com Brook ha trinta anos. Minhas recordagdes em
relacdo a Royal Shakespeare sdo, certamente, injustas, porque
tudo isto ja faz muito tempo. O que eu vejo é que ela é muito
maior que o grupo de Brook. Ela é financiada pelo Estado, que
exige que ela funcione ininterruptamente. Demolem um teatro,
constroem outro, abandonam um teatro para construir o
Barbican, vdo de 14 para Stratford on Avon e assim por diante,
é a preocupagdo administrativa que domina, o que é muito
diferente da maneira pela qual nosso teatro é organizado.

Na nossa companhia, as propostas vém de Peter Brook, mas a
administragdo serve a estas idéias, muitas vezes visionarias.
No inicio, houve muitas viagens: Afnca Ira, de land rover.
Ficamos trés, quatro meses na Africa representando nas
aldeias: estendiamos um tapete, havia um musico,
representavamos na maioria das vezes para mulheres, as vezes
havia camelos, burros e, de vez em quando, alguns homens.
Tentavamos descobrir quem era esse publico, sem chegar
realmente a compreendé-lo. A gente representava por intuigdo,
com a sensibilidade, contava umas histérias, fazia umas acoes
com os bastdes mas também com caixas de papeldo, nos
escondiamos dentro delas, havia também um par de botas,
faziamos improvisag¢des com as pessoas da aldeia, com misica,
havia uma troca de energia, uma relagdo muito humana. Havia
a exploragdo de linguas estranhas, linguas magicas - a
necessidade de compreender intelectualmente o sentido da
linguagem podia ficar suspensa por uns momentos, na escuta
de um sentido puro. Foi uma pesquisa longuissima: trés anos,
incluida a viagem a Africa. Os espetaculos vinham das
experiéncias vividas durante estas viagens, como ocorreu, por
exemplo, com A conferéncia dos passaros, um poema sufi do
século XIII. Era necessario, portanto, encontrar uma estrutura
administrativa que fosse, a0 mesmo tempo, muito livre e muito
precisa. Era necessario planejar uma viagem como essa, havia
uma equipe de televisdo da BBC, a equipe que cuidava dos
jipes, com a qual, alias, tivemos muitas brigas porque, em pleno
Saara, eles sempre tinham que achar um lugar para tomar
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uma cervejinha no final da tarde; nés queriamos ir ver as
cerimonias, os rituais e isto nfo interessava nem um pouco a
eles. Havia também uma médica conosoco, era a mulher de
um dos atores, e uma cozinheira, que era a mulher de um
outro ator. E preciso pensar em muitas coisas quando se
administra um grupo desta maneira; por exemplo, quando
chegamos ao Théatre Bouffes du Nord, onde trabalhamos até
hoje, ele estava em ruinas, ndo tinha nem telhado e muitas
coisas tiveram que ser feitas 14 por Peter Brook e sua equipe.
Nio estou inteirado de como tudo isso se deu, como foi a
captagdo de recursos etc., mas Micheline Rozan, que estava a
frente desta parte financeira, trabalhou com muita precisio,
muita atengdo a todos os detalhes que tornaram e tornam
possivel esta grande aventura de trinta anos.

O CICT se caracteriza por reunir atores de diversas
nacionalidades. Como se da a entrada de novos atores no
grupo e qual a contribuicdo deste amdlgama de tradigoes
artisticas e culturais para o trabalho?

Dos atores que ja estdo na companhia ha muito tempo — como
eu, Sotigui, Yoshi Oida, e Maurice Bénichou - cada um
conheceu Peter Brook de uma forma completamente diferente.

Ha também os atores que nés convidamos para um determinado
espetaculo: por exemplo, o ator que fez Hamlet em inglés nunca
tinha trabalhado conosco antes e ndo trabalhou mais conosco
desde entdo. Também fazemos testes publicos quando
necessario.

Quanto as varias nacionalidades que convivem no grupo, eu
diria que a diferenca de back-ground é o que hi de mais
importante. As qualidades humanas podem ser modificadas, o
que ndo tem nenhuma relagido com a raga, mas com a infincia,
com a lingua, com o conjunto de influéncias que cada um sofreu
e isto é trazido para o trabalho. Eu, por exemplo, tenho muito
orgulho de ser de Manchester, da Inglaterra. E, quando o Brasil
ganhou o jogo, eu urrei de alegria e foi totalmente espontaneo.
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Talvez se possa dizer que foram os trinta anos de trabalho com
Brook que me permitiram encarar com bom humor a destrui¢o
do meu time.

O trabalho de ator em A tragédia de Hamlet tem estreita
relagdo com a técnica do contador de histérias e leva em
conta, na maior parte do tempo, a presenga do publico.
Esta técnica é mais evidente neste espetdculo em particu-
lar ou vocés a utilizam como eixo do jogo nos espetdculos
da companhia?

E f4cil falar disto: é Shakespeare. Cada monélogo é uma discus-
sdo com o publico. Ouvi falar de uma montagem em que o
“ser ou ndo ser” é dirigido diretamente a Ofélia; ha outras
montagens em que o mondlogo é dito em meio a malabarismos;
mas o essencial é que Shakespeare escreveu um monoélogo e
os monoélogos sdo pensamentos dirigidos ao piblico, sdo uma
forma de se revelar ao pliblico. Shakespeare recorria bastante
a formas diretas como os proélogos, os epilogos e, em alguns
casos, os coros. Claro que os textos dele precisam de algumas
adaptagdes. Nossa tradugdo em francés é bastante distante do
original em inglés porque é necessario tornar claros os termos
arcaicos. Esta é a grande dificuldade de Shakespeare em inglés:
vocé é obrigado a utilizar inteiramente a linguagem dele, o
que é muito dificil. Mesmo nés, ingleses, s6 conseguimos
entender porque estudamos os textos na escola, com a ajuda
de um glossario, mas sempre ha um véu entre a escuta e a
compreensdo das pegas shakespearianas.
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Foto de Guga Melgar: Angela Leite Lopes,
Marko Rankov, Fatima Saadi e Bruce Myers,
2002.
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Vocalidade e cena:
tecnologias de treinamento
e controle de ensaio

Silvia Davini *

No inicio do século XX, o trabalho vocal
se configura como uma area especifica
na formacdo do ator. Nesse contexto, as
propostas de treinamento para a
producdo de voz e palavra em cena tém
continuado a funcionar como uma
maquina de reproduzir estilos,
confundindo técnica e estética em uma
mesma dimensdo. Entendo que é preciso
definir entdio uma estratégia de
treinamento capaz de flexibilizar o corpo
do ator no sentido de torné-lo apto para

* Silvia Davini é cantora e atriz, PhD em
Teatro pela University of London, Queen
Mary College, professora do Departamento
de Artes Cénicas do Instituto de Artes da
Universidade de Brasilia. Desde 1990
desenvolve pesquisa na area de novas
vocalidades em performance.

Criacio fotografica de Julian Teubal:
Maribel, inspirada em A teoria sagrada do
espago acustico, de Oscar Edelstein. Praga,
agosto de 2002 (capa do CD, em edig¢do).
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produzir voz e palavra, ndo exclusivamente dentro dos cAnones
dos estilos teatrais consolidados, mas abrindo espago para a
configuracdo de novos lugares de vocalidade em performance.

Entendo por vocalidade' a produgio de voz e de palavra
por parte de um grupo dado, em um momento e lugar
determinados. A definicio desse conceito visa colocar a
producio vocal do ator em um contexto coletivo, no intuito de
superar as tendéncias dominantes no campo do treinamento
para a cena, que costumam considerar o ator como um sujeito
a-histérico. Levando em conta a materialidade da voz em
performance, defino a voz do ator como uma produgio corporal
capaz de produzir sentidos complexos, controlaveis na cena.
Nessa perspectiva, voz e movimento constituem-se em
produgdes corporais da mesma categoria, aptas para organizar
discursos complexos e para estabelecer parimetros de controle
de desempenho. Porém, a verbalidade confere a vocalidade
uma complexidade e uma defini¢do muito maiores que aquelas
alcangadas pelo movimento.

Para sustentar uma reflexio sistematica e produtiva sobre
a vocalidade contemporidnea em performance, surge a
necessidade imediata de explicitar as nog¢des de corpo
dominantes na formacdo de atores e cantores hoje.
No treinamento vocal, o corpo tem sido sempre abordado como
uma entidade biologica/fisiolégica. Acredito que isto tenha se
dado, em parte, por um implicito desejo de conferir base
cientifica ao discurso sobre a voz do ator. Esse desejo vé-se
fragilizado tanto pela superficialidade com que esse “corpo/
organismo” é considerado no campo do trabalho vocal, quanto
pela falta de explicitagdo daquelas nogdes filoséfico-conceituais

1. Davini, Silvia Adriana. Voice Cartogra-

phies in Contemporary Theatrical Perfor-

mance: an Economy of Actor’s Vocality on

Buenos Aires’ Stages in the 1990s. Tese de

Doutorado em Teatro, junho de 2000,
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no proprio discurso da ciéncia sobre o corpo que, de tdo
implicitas e naturalizadas, fogem da nossa consideracao.

A abordagem “orgéinica” da voz no teatro, cujo universo
abarca a producdo coloquial de voz e palavra, com foco nas
patologias vocais, oferece um marco estreito para a
consideragdo dos problemas que apresenta a vocalidade do
ator hoje. O dominio das altas intensidades vocais, dos trés
registros, da timbrica e a questdo da eficacia em performance
dos diversos materiais textuais sdo problematicas centrais para
atores e cantores que em muito excedem o campo da higiene
vocal, central na abordagem organica.

O corpo, considerado como lugar de vocalidade, requer
uma abordagem conceitual, pouco delimitada nas disciplinas
relacionadas as artes cénicas. A evolugdo das tecnologias
sempre incidiu de modo concreto no corpo. Porém, o acelerado
desenvolvimento das tecnologias de reproducdo audiovisual
no século XX tem operado transformagdes significativas nos
modos de percepg¢do e nas nogdes de sujeito vigentes na época,
que, apesar de terem despertado o interesse de filosofos e
cientistas, permanecem até o momento relativamente fora do
foco de interesse das disciplinas que confluem na preparacgao
vocal de atores e cantores. No marco das novas tecnologias, o
corpo humano redefine-se em relagdo ao ndo-humano.

A extrema necessidade de explicitacdo e revisdo dos
principios que sustentam o campo da produgdo vocal no teatro
hoje requereu a delimitagdo de um campo conceitual que
conferisse, de fato, a voz e a palavra a relevancia reconhecida
de forma unanime pelos profissionais da area. Feito isto,
formulei algumas propostas técnicas para o treinamento da
voz do ator, e para a preparagdo e controle dos processos de
ensaio, envolvendo a problematica da producdo de voz em altas
intensidades e a performance do texto.

61



Folhetim °* 15 ¢ out-dez de 2002

As seqiiéncias de treinamento desenhadas com base no
Principio Dindmico dos Trés Apoios (coeficiente comum a toda
producdo de vocalidade que envolva a producéo e controle de
altas intensidades, nos trés registros e com possibilidades de
variagdo timbrica) e a técnica de Micro-Atuagdo (estratégia
analitico/corporal para abordar fendmenos atuantes na producao
de um texto em performance) tém resultado altamente produtivas
em processos de treinamento e ensaio. Essas propostas
pretendem estabelecer um ponto de partida para a configuragio
de um campo conceitual e operativo para o treinamento vocal e
a producdo de vocalidade em cena. Elas comportam também os
desafios técnicos surgidos da redefini¢do de estilos vocais na
performance dos textos do repertério teatral ocidental, como
resultado de uma negociagédo entre a proposta de entdo e o tempo
presente, considerando também a configuragdo de novas
vocalidades em performance. Dessa forma, a fungio reprodutora
e estabilizadora de estilos no treinamento vocal para atores é
superada por uma fun¢do produtiva.

Reproduzir ou produzir?

Freqiientemente, ao abordar o repertério teatral, os atores
tendem a reproduzir em cena o que chamo de estilos histdricos
de atuagdo. Entendo por estilos historicos aqueles que se dao
em cena no momento em que sdo realizadas atualizagdes de
correntes estéticas que, distanciadas de sua contingéncia
histérica, cristalizam padrdes de performance no corpo do ator
e do cantor. No desejo de corresponder a uma proposta de uma
dada corrente estética, os atores que ndo contemplam a
possibilidade de atualiza¢des da mesma nas presentes condicdes
de tempo e espaco fixam estilos que supdem reproduzir. Esse
desejo de reprodugdo € particularmente paradoxal em relagio a
voz, que é pura produgdo. Pode-se ver nele uma das causas da
pouca disposi¢do dos atores para assumir os desafios do
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repertério teatral em relagdo a voz e a palavra. Isto resulta em
que raramente se apresentem textos em versdes integrais nos
palcos de hoje, profusos em adaptagdes.

A incidéncia dos estilos historicos na cena contemporinea
constitui um desvio em relacdo as novas vocalidades.
Em conseqiiéncia, as mesmas tém surgido de outros universos,
fora do repertorio estritamente teatral, como é o caso do Teatro
Acistico, conceitualizado na década de 80 por Oscar Edelstein.”
Essa proposta tem possibilitado a incorporagdo do espago aciistico
em performance como dimensdo construtiva, outorgando um
marco vasto e definido para a voz e a palavra no teatro e na
musica hoje. Em relagdo ao treinamento vocal e a eficacia da
voz e da palavra em cena, o Teatro Actstico coloca desafios
complexos e potentes que demandam a formulagdo de técnicas,
mecanismos e procedimentos que permitam medir e sincronizar
percursos vocais em tempo e distdncia em um espago dado.

Para superar o reprodutivo em treinamento é
imprescindivel que, em principio, a técnica opere no corpo,
livre de qualquer orientagdo estética, condigdo esta que
raramente se di na preparagdo de atores e cantores hoje.
O processo de treinamento que proponho se centra, numa
primeira fase, na materialidade corporal da voz do ator, para
ampliar-se, no processo de ensaio, do fisico-material para os
universos imaginario e simbdlico. Somente nesse segundo
momento é que comega a definir-se um perfil estético para a
cena, através da implementagdo de procedimentos. Assim, se
a técnica corresponde aos processos de treinamento, nos
processos de ensaio, os campos independentes da técnica e da
estética operam numa via de mdo dupla, na dimensdo
metodoldgica dos procedimentos.

2. Emblemaético compositor e pianista
argentino, pioneiro na area de aplicagdo
de meios digitais no discurso musical,
diretor do projeto de pesquisa Musica e
Drama: Novas Dimensées em Perfor-

mance, na Universidad Nacional de
Quilmes, em Buenos Aires. 63
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A técnica para producdo de voz em altas intensidades
objetiva tornar voluntarios comportamentos corporais
involuntarios (respiratérios, fonatérios e posturais), com a
finalidade de estabelecer mecanismos de controle dos
paridmetros acusticos (intensidade, altura e timbre) e
articulatérios da voz. Assim, a interferéncia operada no corpo
pela técnica no processo de treinamento consiste na
especializagdo do sistema nervoso para tornar voluntarias
atividades regidas habitualmente pelo sistema nervoso
involuntario, tais como a respiragdo, a locomogéo e uma série
de condutas fonatérias.

J4 no campo da performance do texto, a funcido
reprodutora e estabilizadora de estilos nas propostas vigentes
de treinamento do ator tem sido, em boa parte, responsavel
pela saturagdo de convengdes na vocalidade do ator.
As propostas experimentais da segunda metade do século XX
identificaram no ambito das técnicas tradicionais a origem da
saturacdo de codigos na atuagio, considerados futeis por nio
serem mais eficazes. Configuram-se entdo duas grandes
tendéncias em relagdo a preparagdo vocal para a cena: aquelas
que procuram limpar a voz do ator de sobre-cédigos, confiando
na natureza, que nos faz agir de acordo com o “instinto do
momento”,” e aquelas fortemente baseadas em diversos tipos
de técnicas (cotidiana, extra-cotidiana, virtuosistica)*
provenientes das fontes culturais mais variadas. Ambas
procuram alternativas em relagdo as técnicas cléssicas
ocidentais.”

3. Brook in Berry, Cicely. Voice and the
Actor. London: Virgin Books, 1973, p. 3.
[Minha tradugao)

4. BArBA, Eugenio and SAVARESE, Nicola.
The Secret Art of the Performer. London
and New York: Routledge, 1991, p. 10.

5. Wartson, lan. Towards a Third Theatre:
Eugenio Barba and the Odin Teatret. Lon-
64 don: Routledge, 1993, p. 63.
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A primeira das duas tendéncias acima citadas vincula-se
a nocdo do teatro como espago vazio, uma arena neutra a partir
da qual o texto deve “falar por si mesmo”, e cujo maior
expoente € o diretor britdnico Peter Brook. Richard Knowles
alerta para o carater a-historico dessa proposta, salientando
que espacgos vazios sdo espagos Otimos para serem ocupados
por ideologias dominantes.® Em relagdo a segunda das
tendéncias acima mencionadas, podemos considerar o trabalho
de Eugenio Barba, que define o treinamento como ferramenta
de pesquisa e fonte dramatargica.” O campo das técnicas,
impregnado pelo perfil estético do Odin, forma um ator
competente em relagdo as propostas do grupo, e limitado para
atuar em relagio a outros repertorios.

A relevancia de ambas as propostas acima é indiscutivel.
Porém, é importante ressaltar que a via da neutralidade ou a
via das alternativas as técnicas tradicionais no ocidente nio
oferecem caminhos para superar a fung¢do reprodutora do
treinamento para a produgio de voz e palavra em performance.
Ignorar ou evitar a questdo ndo resolvera o impasse instalado
no campo da preparagio vocal do ator, que requer uma ampla
revisdo conceitual e epistemolégica. Porém, a limitacdo dos
recursos vocais dos atores de hoje para abordar o repertério
teatral ocidental de todos os tempos nos demanda uma rapida
definigdo de opgdes eficazes.

Além de dificultar a formulagéo de estratégias, a confusido
das esferas técnica e estética obtura a configura¢ido de novas
vocalidades no teatro contemporaneo, restringindo a produgéo
de voz e palavra na cena hoje a uma mera fungio reprodutora
de estilos. A vocalidade no teatro torna-se assim um “espaco
vazio” de cria¢do que, vinculado ao passado, ndo oferece

6. KnowLES, Richard. Shakespeare, Voice
and Ideology. In: Shakespeare, Theory and

Performance, ed. Bulman, James, New
York and London: Routledge, 1996, p. 93.

7. WATSON, lan. Op. cit p. 66-69. 65
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resisténcia alguma as vocalidades colonizadas pela midia, que
se tornam a tnica “novidade” em relacdo a voz do ator.
Recoloca-se assim a necessidade de desvincularmos técnica e
estética.

A reformulacdo de métodos e procedimentos propicia
diversas possibilidades ao intérprete, permitindo a configuragio
de novos estilos de atuagdo, que por sua vez preparam o terreno
para a reformulagdo dos géneros estabelecidos no campo da
cena. Treinados de acordo com um referencial bastante
indefinido, vinculado aos que chamo de estilos histéricos, os
intérpretes tendem a reproduzir uma vocalidade em
performance com escasso vinculo com os padrdes de percepgio
contemporaneos, sobre os quais tém um controle quase nulo.
Essa defasagem em treinamento é em boa parte responsavel,
no meu entendimento, pela pouca eficacia da voz e da palavra
na cena de hoje.

Voz e palavra no labirinto de saberes

No século XX, houve um significativo desenvolvimento
de técnicas corporais. A proposta postural de Matias Alexander,
diretamente vinculada a producéo vocal em cena, e a Eutonia
de Gerda Alexander, que aponta para a flexibilizag¢do do ténus
muscular e para o desenvolvimento da consciéncia 6ssea,
tornam-se extremamente eficazes no processo de treinamento
para a produgdo de voz e palavra em altas intensidades.
Os principios de tato, contato, impulso e transporte, formulados
por Gerda Alexander, resultam pertinentes na implementagao
de uma técnica postural e respiratéria que sirva de sustento
para a producdo de voz em altas intensidades. Porém, o vinculo
dessas técnicas com o trabalho de preparagdo vocal para a
cena apenas comega a ser conjeturado, sendo que no campo
do treinamento de cantores continua a ser ignorada.
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Em 1962 foram publicados os resultados da pesquisa
realizada pelo Dr. Raoul Husson a respeito da producgao vocal
em altas intensidades. Esse trabalho, para o qual foram
considerados mais de 150 cantores profissionais da Opera de
Paris e da Opera Cémica de Paris, trouxe a novidade de uma
abordagem cientifica e abrangente da voz em performance,
nio se atendo as patologias vocais, mas a producio de altas
intensidades vocais. A Teoria Neurocronaxica de Husson
apresenta dados revolucionarios a respeito da fisiologia vocal
na producio de altas intensidades, ressaltando o peculiar papel
do sistema nervoso na mesma, e iniciando um amplo debate
que, até o momento, permanece ignorado na area da formagao
vocal para atores e cantores.

Outra das tantas contribui¢des importantissimas de
Husson em relagdo a vocalidade de atores e cantores é sua
revisdo do universo das técnicas vocais classicas no ocidente.
Husson reorganiza as técnicas tradicionais conhecidas como
técnicas italiana, alema, francesa etc. em dois grandes grupos:
o das técnicas de alta impedancia® e as de baixa impedancia
projetada nos pavilhges faringo-bucais. Essa nova classificagao,
além de conferir clareza ao campo das técnicas vocais,
desvinculou-as do universo cultural em que foram geradas e,
em decorréncia, dos repertérios para cuja consolidacdo
contribuiram. Expostas em suas mecénicas, as técnicas
liberam-se de suas marcas estéticas, ganhando em capacidade
operativa. A revisdo de Husson das técnicas tradicionais do
canto oferece também um fundamento sélido para a
implementagdo de uma técnica respiratéria que sustente a
producdo de vocalidade em cena.

A Pragmatica tem historicamente designado aquilo que
os estudos lingiiisticos ndo levam em conta em relagio a fala.

8. O termo impedancia indica o coeficiente
surgido da relagdo entre a amplitude de
uma tensdo alternada e a amplitude da
corrente que ela provoca em um circuito. 67
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A partir dessa perspectiva, o significado surge da posigdo
assumida pela linguagem em uma relagdo de poder, e ndo da
representagdo. A visdo pragmatica e performativa da linguagem
em Deleuze e Guattari tem como ponto de partida a teoria dos
Atos de Fala de John Langshaw Austin, autor raramente
considerado pelos estudos teatrais, e recentemente retomado
pelos estudos da performance. Deleuze e Guattari ndo se
perguntam “o que é avoz?”, mas “em que casos, onde e como
avoz e a fala funcionam?”, focalizando assim voz e palavra na
sua contingéncia, no seu devir.’

Os conceitos de performativo, elocucionario, palavra de
ordem, contra-senha, transformagdes corpdreas e incorporeas,
entre outros formulados por Austin e retomados por Deleuze e
Guattari, se constituem em valiosas instancias de anéalise em
relagdo a voz e a palavra em performance, oferecendo
alternativas as estratégias de andlise literaria, dominantes nos
estudos e na produgio teatrais, insuficientes para compreender
o fenémeno da vocalidade do ator. Segundo a perspectiva da
pragmatica, os modelos retoricos sdo percebidos como modelos
limitativos; ao passo que a vocalidade, quando ndo
territorializada por normas lingiiisticas, retéricas ou estilisticas,
pode definir-se como um modo expansivo de variagdo continua,
que desterritorializa as fungdes de estado da linguagem. Assim,
quando falo de novas vocalidades em performance, ndo penso
em uma nova normativa estilistica. Penso na abertura de novos
espacgos entre os estilos histéricos e os novos géneros em
performance, entre as disciplinas artisticas, entre o campo da
arte e os saberes da época, entre o corpo e a maquina, que
encontram na voz e na palavra em performance uma substincia
para infinitas linhas de v6o, fora de toda possibilidade de
controle.

9. DeLEvzE, Gilles and GuATTARI, Félix. A

Thousand Plateaus — Capitalism & Schizo-

phrenia. London: The Athlone Press,
68 1988, p. 83. [Minha tradugdo)
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O Principio Dindmico dos Trés Apoios e a Micro-Atuacio
constituem redes de técnicas, tecnologias, que pdem em
circulagdo esses saberes originados nos campos da ciéncia,
das técnicas corporais, das técnicas de canto da tradigdo
ocidental e da pragmatica. Essas tecnologias de treinamento e
controle de ensaio levam em conta a incidéncia das novas
tecnologias de reproducgdo de som e imagem nos padrdes de
percep¢do humana e, em decorréncia, na configuragdo de
novas nogoes de corpo e sujeito, que motivam por sua vez novas
nogdes de personagem e role. A incorporagdo do video e da
reproducdo de som no processo de ensaio permite abordar a
atuagdo em uma dimensdo micro-gestual que, mesmo nio
sendo diretamente percebida pela platéia, opera marcas
precisas no corpo do ator em relagdo a performance do texto.

Ha sempre som no fio de Ariadne...

Tenho verificado que, tanto no caso de cantores populares
ou liricos, quanto no de atores, sempre que alguém produz voz
e palavra em altas intensidades, transitando em toda a extenso
do registro e conseguindo alguma flexibilidade timbrica, ativa
coordenada e simultaneamente trés regides de apoio: do corpo
sobre uma superficie de sustento, do ar sobre a regido pélvica
e das vogais sobre a regido da epiglote.'® Observei também
que quando as altas intensidades se produzem prescindindo
da atividade coordenada desses trés apoios, ativa-se algum
mecanismo de compensagdo postural e muscular em relagéo
a este principio.

O treinamento que desenhei com base nesse coeficiente
comum a producgdo e controle das altas intensidades vocais,
que chamo de Principio Dindmico dos Trés Apoios, leva a
treinar o corpo de atores e cantores para ativar

10. Termo que nomeia a regido acima da
glote. Chama-se glote a regido na laringe
onde se localizam as pregas vocais. 69
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coordenadamente as trés regides mencionadas, com a finalidade
de implementar uma série de referéncias que funcionem como
controladores da produgdo vocal. Essa proposta marca uma
diferenca decisiva em relagdo as técnicas vocais tradicionais,
que se restringem a dois desses apoios somente: o do ar, e o da
vogal, minimizando o papel do postural e cinético na produc¢io
vocal em altas intensidades.

Nessa perspectiva, a primeira questdo a ser abordada é a
organizacdo postural do corpo em torno do eixo longitudinal!
expandido. Isto possibilita a dilata¢do e desobstrugio de todas
as cavidades Osseas e cartilaginosas, os ressonadores,
propiciando o trabalho respiratério e favorecendo a produgao
de ressonéncia. A expansdo do eixo longitudinal concomitante
a expansdo do eixo transversal possibilita a implementagio no
corpo do ator da técnica respiratéria, cujo objetivo é aumentar
a pressdo de ar na regido sub-glética.'?

A sensacdo constitui-se, nesse momento do treinamento,
em uma primeira referéncia; é através dela que se opera uma
intervengdo na imagem corporal do ator. Percebe-se entdo que
o caminho mais eficaz para conseguir resultados em nivel
muscular ndo é agir sobre os mtsculos, mas sobre o imaginario
corporal. Evitam-se assim fixagdes posturais e de ténus
muscular, e estimula-se a musculatura esquelética,
fundamental na implementa¢do de uma técnica respiratoria
eficiente para a producdo de voz e palavra em altas
intensidades.

11. O eixo longitudinal percorre o corpo
da cabega aos pés; o eixo transversal
localiza-se entre o térax e a regido pélvica.

12. Termo que nomeia a regido abaixo da

70 glote.
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...ha sempre som... e palavra

Ignorando o impacto nos universos perceptivo, imaginario
e simbélico provocado pela exposi¢do as novas tecnologias de
som e imagem, audiéncias e atores continuam sendo
freqiientemente expostos no teatro a padrdes de atuagdo (no
caso das audiéncias) e de treinamento (no caso dos atores)
formulados em contingéncias histéricas pré-mediaticas, quando
as nogoes de sujeito e, portanto, de personagem, eram outras.
Em uma cena povoada por vozes que ecoam outros tempos, a
vocalidade mediatica ndo encontra resisténcia por parte dos
atores mais novos, entre os quais acaba configurando-se como
estilo dominante em performance hoje.

Essa situa¢do nos coloca diante da necessidade de formular
procedimentos para a abordagem do texto que permitam habitar
esse “espago vazio” de novas vocalidades na cena
contemporanea. A técnica de Micro-Atuagio surge da hipotese
de que, através de uma intervengdo em alguns momentos
verbais, é possivel resolver a personagem em performance em
toda a sua extensdo. Focalizada em sua dimensdo actstica, em
como ela soa no espago cénico, a personagem define-se como
um modo discursivo; ela acontece em performance em primeiro
lugar por como diz o que diz, entendo que dizer é fazer, em um
agenciamento pragmatico e ndo representacional da atuag@o.

O processo de Micro-Atuagdo se desenvolve nas seguintes
etapas: zoom, ou a defini¢do e andlise pragmatica de cenas-
chave; intervengdo com o auxilio do video e reprodugéo de som
no momento verbal; de-composi¢do do material registrado em
video, e ensaio da cena, a partir de uma perspectiva pragmatica.

Sdo cenas-chave aquelas em que uma personagem
determinada se manifesta em toda a sua magnitude, ou opera
uma transformacgdo decisiva. Para identifica-las, é preciso
considerar a personagem como um todo no contexto do texto
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teatral completo. Cada cena-chave é constituida por blocos de
significado estruturados a partir de palavras-chave,
identificaveis no zoom. Das palavras-chave, pontos de apoio e
inflexdo sobre os quais se define a gestualidade vocal da
personagem, depende em ultima instdncia a construcdo de
sentido em performance.

As cenas-chave concentram o tempo cénico, constituindo-
se em referéncias para o ator, que orientara sua discursividade
para poder chegar e sair das mesmas. Chamo de pontes a esses
transitos entre as cenas-chave. Do fluir da palavra do ator entre
pontes e cenas-chave depende a estruturagdo da personagem
como modo discursivo. A abordagem intensiva das cenas-chave
comeca quando a atividade fonatéria do ator é separada da
cena, com a intervencdo do video e do som. Chamo atividade
fonatéria ao total de acontecimentos que o eorpo atualiza ao
produzir voz e palavra. Entre eles, devemos considerar em
primeiro lugar a atividade articulatéria e respiratéria, cuja
potente mecanica arrasta uma atividade gestual e cinética
involuntaria que interfere nos processos de significa¢do na cena.
A atividade fonatéria, somada a atualizagdo de clichés, bloqueia
a manifestagdo de uma gestualidade sutil e do olhar como
articuladores da palavra em cena.

As redes referenciais baseadas no Principio Dindmico dos
Trés Apoios e na técnica de Micro-Atuagdo propiciam a
incorporacgdo de esquemas posturais, respiratorios e cinéticos,
resultantes de interferéncias voluntarias na imagem corporal
e no momento verbal respectivamente, operadas em processos
de treinamento e ensaio, com a finalidade de adquirir dominio
sobre a produgdo de voz e palavra em cena. Uma vez
incorporadas, essas redes passam a agir como controladores
nos processos de treinamento e ensaio.

Colocando-se a margem da ampla gama de saberes
produzidos no século passado, perpetuando légicas voltadas
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para a reproducdo de estilos histéricos, ou diluido em uma
reagdo exploratéria, o treinamento vocal para a cena tem
consolidado sua fun¢do reprodutora de estilos de atuagdo, em
lugar de flexibilizar o corpo de atores e cantores para explorar
novos territérios na cena. Técnicas corporais, ciéncia, filosofia
e evolugdo tecnolégica podem e devem nutrir o universo
conceitual dos processos de preparagio do ator para a producio
de voz e palavra na cena contemporinea. Repensando a
probleméatica do repertério teatral ou multiplicando as
possibilidades de configuragdo de novas vocalidades, voz e
palavra podem deixar de ser um “espago vazio” na cena
contemporanea, para tornarem-se um espago pleno de sons e
significado.
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Dramaturgia
paulista hoje

Aimar Labaki*

No inicio talvez tenha sido o Verbo.
No teatro paulista, hoje, ndo ha como
fugir dele. A dramaturgia ocupa o
centro do fazer e pensar teatral numa
temporada que sofre de elefantiase,
mas nio de falta de idéias.

Depois de décadas de falsa oposicdo
entre cena e palavra, ndo ha projeto
de artes cénicas consistente em Sdo
Paulo, hoje, que ndo tenha por um de
seus focos alguma forma de
dramaturgia. Até a danga e os p0s-
modernos sdo obrigados a trabalhar
com algum conceito de dramaturgia.

* Aimar Labaki é dramaturgo, tradutor,
ensaista e consultor da area cultural.

Foto de Joana Mattei: Babilénia, de
Reinaldo Maia. Dire¢do de Marco Anto-
nio Rodrigues, 2001. Atilio Beline Vaz
(com a garrafa), Carlos Francisco e Juliana

Balsalobre.
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Convidado a fazer a curadoria de um ciclo de leituras
draméticas para o Centro Cultural Banco do Brasil, em Sio
Paulo, optei por fazer um recorte que tenta flagrar algumas
das diferentes abordagens do fenémeno dramatirgico, em
detrimento de uma simples amostragem qualitativa. O projeto
Dramaturgias mostrou, ao longo de 2002, algumas das
variaveis possiveis.

Entre as diversas linhas detectaveis, optei por cinco:
1) Processo participativo

2) Tradigdo épica

3) Grupos de dramaturgos

4) Didlogo com outras areas do conhecimento
5) O olhar da Universidade.

Arbitréria e parcial, como qualquer classificagdo, esta,
no entanto, ao longo dos debates que acompanharam as
leituras, tem se mostrado apropriada como ponto de partida.

1) Processo participativo é o nome que Fernando Bonassi
tem utilizado para chamar sua experiéncia com o Teatro da
Vertigem de Antdnio Aratjo, que culminou com o espetéiculo
Apocalipse, 1.11. Em reflexdo publicada recentemente no
volume dedicado aos dez anos do referido grupo (Teatro da
Vertigem — Trilogia Biblica. Sdo Paulo: Publifolha, 2002), assim
como em varias intervengdes publicas, Bonassi se refere a esse
processo como o inico que lhe parece adequado para o teatro
necessario no tempo presente.

O que caracteriza esta pratica é a presencga fisica do
dramaturgo na sala de ensaios. Ele dialoga em pé de igualdade
com atores, diretor, iluminador, diretor de arte, respondendo
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pela palavra e pela estrutura do texto final, isto é, aquele que
resulta como sintese verbal de todo o processo. Os trabalhos
publicados no referido volume ilustram esta modalidade de
trabalho: sdo insuficientes como registro do espetaculo e
imprescindiveis para compreendé-lo.

E um teatro que usa como matéria para cena o aporte de
todos os artistas envolvidos no processo, que amassam o barro
juntos, entre quatro paredes, sem uma hierarquia a organizar
o didlogo das diversas fungdes. Para eles, o inferno é a falta
dos outros, ou para ser mais preciso, a omissio.

Por mais peculiares e excepcionais que sejam 0s processos
e resultados de Antonio Aratijo e do Teatro da Vertigem, ja é
possivel identificar sua influéncia em outros grupos e artistas.
E o caso do Grupo XIX de Teatro, cujo diretor, Luiz Fernando
Marques, sob orientagdo, na Universidade de Sdo Paulo, do
proprio Araijo, gestou com seu grupo o espetaculo Hysteria,
um dos mais interessantes da atual temporada.

Arafijo insiste que ndo busca um modelo, nem acha que
sua experiéncia deva servir como exemplo para ninguém. Mas,
na medida em que produziu o que, para muitos, é o trabalho
mais importante da década passada, é impossivel ndo fixar a
atencdo nele.

2) A tradigido de teatro épico, interrompida pela ditadura
quando dava seus melhores frutos, ressurge em varios
trabalhos, mas principalmente em dois grupos, a Companhia
do Latdo e o grupo Folias D’Arte. Ambos, além da produgio
continua de espetaculos, mantém uma permanente atividade
paralela de reflexdo e divulgacdo de pensamento. Cada qual
por meio de sua revista, respectivamente, Vintém e Cadernos
do Folias, discute sua propria produgdo e as questdes politicas
e estéticas que as informam. Sdo interlocutores comuns ao dois
intelectuais como Ind Camargo Costa e Paulo Arantes.
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A Companhia do Latio tem desenvolvido uma dramaturgia
que é criada concomitantemente ao espetaculo, sendo o
resultado final assinado em conjunto pelos também co-diretores
Sérgio Carvalho e Marcio Marciano, sem deixar de indicar a
participacdo direta dos atores no processo. Ja o Folias tem um
dramaturgo fixo, Reinaldo Maia, que, quando néo é o autor do
texto, € o dramaturg.

Enquanto o primeiro grupo tende a estruturas mais
esquematicas, que tentam encontrar tradugdes cénicas para sua
interpretagdo marxista da realidade brasileira, o segundo busca
sinteses poéticas para leituras feitas com 0 mesmo instrumental.

Outros grupos que trabalham na mesma vertente sio a
Companhia do Feijdo, dirigida por Pedro Pires e, num trabalho
que inclui também a releitura da comédia popular, a
Companhia Fraternal de Artes e Malazartes de Luis Alberto
de Abreu e Ednaldo Freire.

3) Grupos capitaneados por dramaturgos tém sido pélos
aglutinadores de novos talentos das mais variadas vertentes.
Sdo grupos em que o foco esta no oficio do dramaturgo,
independente de sua filiagdo estética e ideologica e, mesmo,
do tipo de estrutura de produgdo a que se vincula. Artistas
treinam artistas — e ndo os ensinam no sentido tradicional.
E quanto mais diferentes forem os trabalhos dos integrantes
dos grupos, mais generosa tera sido a supervisdo do artista.

O protagonista das experiéncias mais interessantes nos
tltimos vinte anos tem sido Luis Alberto de Abreu, tanto em
Sao Paulo quanto na vizinha Santo André, onde tem ensinado
e escrito para as montagens da Escola Livre de Teatro.

Chico de Assis mantém, desde 1987, de forma
intermitente, seu SEMDA, uma retomada do Seminério de
Dramaturgia do Arena. Derivada desta experiéncia é a
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Sociedade Litero-Dramatica Gastdo Tojeiro, que realiza
periodicamente leituras dramaticas, além de concursos e
algumas montagens. De dramaturgicamente relevante, no
entanto, sua tnica producio até o momento foi Cachorro! de
Enio Gongalves.

O Circulo de Dramaturgia do CPT (Centro de Pesquisa
Teatral) existe desde 1999. Comecou com uma oficina
dramatirgica, de trés meses, coordenada pelo ator Luis Paétow,
em janeiro de 99, e acabou transformando-se num grupo de
producdo e estudos orientados pelo diretor do CPT, Antunes
Filho. O Circulo é hoje composto por seis integrantes: Evaldo
Mocarzel, Daniela Smith, Paulo Santoro, Paulo Barroso, Rafael
Vogt Maia Rosa, coordenados pela dramaturga Marici Salom3o.

Segundo Marici,

Dois objetivos principais norteiam as atividades do Circulo, que se
reune todas as tergas-feiras no CPT: valorizar a autonomia do artista
criador, a partir do estimulo a criagdo de uma voz autoral, Gnica e
intransferivel a cada artista, e a produgdo de um pensamento gerado
da interseg¢do entre a dramaturgia e principios de filosofia, estética e
retorica (sobretudo a nova retérica, que valoriza a invengdo de
argumentos e metaforas).

Outro grupo formou-se a partir de um workshop realizado
pelo Royal Court Theater de Londres. O Royal, que trabalha,
desde a década de 50, com o que seus integrantes chamam de
“nova dramaturgia”, desenvolve uma pratica de
acompanhamento do processo de elaboragdo dramatirgica,
uma espécie de treinamento, em que o artista é estimulado,
cobrado, levado a aprofundar seu trabalho, por meio do dialogo
com diretores literarios ou encenadores. A tradicdo é a dos
elementos basicos — personagem, agdo dramaitica, cena
construida a partir do didlogo como tradugdo da agio — ainda
que ndo necessariamente realista.
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O projeto, comegado em abril de 2001, continua neste
momento, tanto em Sdo Paulo quanto em Salvador.
Os dramaturgos que permaneceram no projeto, apds a oficina
original, desenvolveram pecas que foram conhecidas em sua
primeira versdo em leituras publicas no primeiro semestre deste
ano. Entre os dramaturgos paulistas estamos Pedro Vicente,
Rubens Rewald, Beatriz Gongalves, Sérgio Pires e eu.
O trabalho esta sendo realizado em parceria com o Conselho
Britanico e o Centro Cultural So Paulo.

Em Salvador, o projeto continua com Marcos Barbosa (de
Fortaleza, que participou da primeira oficina em Sdo Paulo),
além de Gil Vicente, Gordo Neto, Débora Moreira e Luciana
Comim, entre outros.

Dentre os textos que neste momento estdo ganhando uma
nova versdo, cinco serdo escolhidos para participar de uma
série de leituras dramaticas e debates, em Londres, em
fevereiro proximo. O trabalho, em Sdo Paulo, tem contado, na
atual fase, com a supervisdo de Luis Alberto de Abreu e Jean-

Claude Bernadet.

Informalmente, Fauzi Arap tem exercido a funcgéo de tutor
ou orientador de diversos novos talentos. Que nio o faca
profissionalmente ou dentro de alguma institui¢do é apenas
um detalhe que nio tira a importincia central de Arap neste
processo de formacgdo de novas geragdes de dramaturgos.

4) A quarta vertente abordada no Programa Dramaturgias
trata do teatro que tem dialogado com outras formas de
conhecimento — Ciéncia, Filosofia etc. No campo internacional,
poderiamos nos referir aos trabalhos de Robert Lepage ou
mesmo ao Teatro do Oprimido de Augusto Boal. No Brasil, o
trabalho de maior visibilidade nesta area tem sido o do Projeto
ACP - Arte e Cultura no Palco, de Carlos Palma e Adriana
Cauri, que até o momento ja produziu Einstein, de Gabriel
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Emanuel, Copenhagen, de Michael Frayn e Perdida, do catalao
José Sanchis Sinisterra. Em poucos anos, a ACP reuniu a sua
volta interlocutores como Marcelo Gleiser e um piblico cativo
e ativo de estudantes e cientistas.

No momento em que se tenta mais uma vez construir uma
cidadania brasileira, o didlogo entre Arte e Ciéncia tem um papel
central na luta pela construg@o de alternativas viaveis para a
apropriacdo do conhecimento de ponta pelo maior nimero
possivel de pessoas. Educagdo, no nosso caso, anda de bragos
dados com Cultura, uma como potencializadora da outra. Sem
democratizar os instrumentos para compreender o estagio atual
do pensamento humano, ndo conseguiremos dialogar em pé de
igualdade com nossos companheiros de globalizagdo compulséria.
Mais que uma forma de divulgagdo, o teatro que dialoga com a
Ciéncia, exatamente por ser, antes de mais nada, bom teatro,
tem a capacidade de sensibilizar e estimular o piblico em geral
a se apropriar dessa ala do conhecimento cujo acesso lhe é
cotidianamente negado por meio do uso de linguagem rebuscada
e da criagdo de uma aura de ininteligibilidade. Saber é Poder e
o Teatro faz parte deste jogo.

5) Ao convidar alguém da Universidade para dialogar,
meu intuito foi o de identificar que leitura se esta fazendo 14 do
trabalho de uma nova geracdo de dramaturgos que tem se
firmado nas altimas temporadas, gragas & montagem sucessiva
de textos de qualidade. Entre muitos outros, podemos lembrar
Bosco Brasil, Mario Bortolotto, Fernando Bonassi, Samir
Yazbeck, Léo Lama, Hugo Possolo, Otavio Frias Filho, Marcelo
Rubens Paiva e Mario Vianna.

Silvana Garcia, da Escola de Arte Dramaéatica da
Universidade de Sdao Paulo, ministrou, em 2001, um curso de
pos-graduagdo abordando a dramaturgia paulista desde os anos
60 e se fixando em alguns dos nomes acima citados. Entre as
caracteristicas em comum que ela aponta na obra destes
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autores se destacam, (1) a tematica urbana, (2) o fato de
escreverem “por encomenda” e (3) a filiagdo em distintos graus
a uma mesma tradicdo realista.

Esta reflexdo tem acontecido também em Florianépolis,
no Rio, em Salvador, num claro sinal de qualidade desta
producdo dramaturgica. Se a Academia nos quer questionar,
é porque ja estamos integrados ao dialogo nacional.

Nos altimos dois anos, uma série de empreitadas tem
marcado a efervescéncia da dramaturgia entre nos.

A atual diretoria da SBAT escolheu Sdo Paulo para sediar
um [ Congresso de Dramaturgia, nos primeiros dias de julho
passado. O fato de a cidade ter sido escolhida é claro sinal de
sua importancia na area.

Durante o encontro evidenciou-se uma clara divisdo
geracional entre dois grupos. Por um lado, uma geragido que
ainda trabalha com conceitos como produtor, @ valoir e géneros
literarios. Por outro, principalmente vinculados aos grupos,
autores que compreendem que ndo existem mais relagdes
trabalhistas em produgdes onde ou todos se cooperativaram
ou todos foram obrigados a se transformar em pessoa juridica,
e que escrevem num marco estético em que sdo obrigados a
dialogar com outras linguagens dramaticas (cine, TV etc.) e
com o rescaldo do furacdo pés-modernista.

Destacaram-se no evento brilhantes intervencdes de Lauro
César Muniz, Tania Brandao, Sérgio Carvalho e Bosco Brasil.

O Agora, centro de pesquisas teatrais dirigido por Roberto
Lage e Celso Frateschi, organizou em 2001 uma série de micro-
montagens de textos encomendados a autores contemporaneos
a partir de alguns temas basicos: o sentido do teatro e a
pertinéncia de um teatro politico hoje. Os resultados foram
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excelentes, apesar da exigiiidade das condigdes de produgao.
Passear por seus titulos serve para que identifiquemos os temas
e procedimentos da melhor dramaturgia brasileira.

Fernando Bonassi inaugurou o projeto com Eu ndo sou
cachorro, em que um sem-teto letrado serve de metafora para
uma intelligentzia que perdeu sua fungio na periferia do mundo
globalizado e imbecilizado. Alcides Nogueira apresentou A
cabe¢a, uma coda a sua trilogia sobre a Modernidade vista da
periferia, formada por Opera Joyce, Gertrude Stein, Alice B. Toklas
e Pablo Picasso e Pélvora e poesia. O resultado dialoga
diretamente com o texto de Bonassi, como a dizer que, ainda
que incompreendido, o trabalho de tradug¢do do mundo continua
a ser feito e influencia o debate ptiblico, mesmo que
indiretamente. Hugo Possolo aprofundou seu trabalho a partir
do grotesco, numa abordagem sarcastica do p6s-modernismo
com Sobre a arte de cortar bifes. Isaias Almada prosseguiu com o
necessario rescaldo da ditadura em Pai. Noemi Marinho, atriz
excepcional, retornou ao palco, depois de uma injustificada
auséncia de mais de uma década, com um texto de sua prépria
autoria, Cor de chd. Nele retoma a tradigdo de uma dramaturgia
feminina de qualidade, que continua a ser produzida entre nés
por autoras como Maria Adelaide Amaral e Marta Goes, esta
também presente no projeto. O mestre Fauzi Arap compareceu
com uma reflexdo sobre as condi¢es (ou a falta) de producédo no
teatro, O mundo é um moinho. Luis Alberto de Abreu e Mario
Bortolotto também escreveram textos especialmente para o
evento. Marcos Caruso e Jandira Martini fecharam a série com
uma leitura de seu tributo ao oficio dos atores, O céu da pdtria.

Entre tantos textos, uma obra-prima se impds: Novas
diretrizes em tempo de paz de Bosco Brasil. E uma espécie de
sintese do sentimento do momento pés-11 de setembro,
construida apenas com o que ¢é indispensavel a cena: palavra,
ator e um espectador esteticamente engajado.
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Foto de Norberto Avela-
neda: O cara que dangou
comigo, texto e direcio de
Mario Bortolotto, 2000.
Fernanda D’Umbra e Mario
Bortolotto.

Mario Bortolotto, o mais prolifico dramaturgo de sua
geracdo, organizou, em parceria com Fernanda D’Umbra, uma
segunda Mostra de seu grupo Cemitério de Automoveis. Além
de dar vazio a sua produgdo forte e pessoal, ele abriu o leque,
com adaptagdes de autores afins, como Margal Aquino
(parceiro constante do cineasta Beto Brant), Reinaldo Moares
(uma espécie de Sdo Jodo Batista dessa estética, preludiando,
em prosa, nos anos 80, varios dos temas e procedimentos de
Bortolotto), Marcelo Mirisola (iltima palavra em ultraje
paulistano), e os gaichos quase adolescentes Daniel Pelizzari
e Daniel Galera (excepcional contista). Outra vareta do leque
foi o convite a outros diretores — Elias Andreatto, Jairo Matos,
Marco Antonio Pamio, entre outros — para dirigirem textos do
préprio Bortolotto. Fernanda D’Umbra, excelente atriz e cabega
da produgdo do grupo, estreou na dire¢do com uma hilariante
adaptagdo de texto parddico tirado da Internet.

A diferenca entre esta edi¢do da Mostra e a anterior foi a
adesdo irrestrita da platéia. Salas lotadas e manifestacoes
explicitas de tietagem mostraram que hd um novo publico,
sedento pela estética de Bortolotto, ao mesmo tempo
adolescente e adulta, irritada com a empostacdo e o bom-
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mocismo, mas conseqiiente em sua afirmacdo de alternativas
ao beco sem saida proposto as novas geragdes. Guardadas as
diferencas de estilo e de comprometimento com um
pensamento filosoficamente articulado, a dramaturgia de
Bortolotto lembra os trabalhos de Hamilton Vaz Pereira nos
anos 80 e inicio dos 90, quando colocava em cena os individuos
de sua geracdo que ndo optaram nem pela militincia politica,
nem pela adesdo irrestrita ao status quo.

Por fim, é preciso citar a Mostra de Nova Dramaturgia
organizada por Renato Borghi, Elcio Nogueira, Luah
Guimardez, Débora Duboc e Fernando Bonassi. Atores
excepcionais, 0s quatro primeiros se revezaram no palco do
SESI, durante cinco semanas, na apresentagio de quinze pegas,
em temporadas de uma semana para cada programa de trés
textos no mesmo dia.

Mario Bortolotto escreveu para a mostra seu melhor texto
até o momento, Deve ser do caralho o carnaval em Bonifacio.
Trés perdedores trancados num apartamento vislumbram uma
saida para sua miséria em um turista francés. Plinio Marcos
poderia ter escrito, ndo fossem os aspectos pop e o humor tipico
de Bortolotto.

Fernando Bonassi e Victor Navas apresentaram em
parceria Trés cigarros e a tltima lasanha, oportunidade para o
melhor trabalho de Renato Borghi em décadas e uma
excepcional dire¢do de Débora Dubois. No monélogo, o mal-
estar da civilizagdo é repensado em chave tragicémica. O dia
mais feliz da sua vida de Dionisio Neto, Pelicano de Marici
Salomao e Sem memdria de Pedro Vicente sdo outras incursdes
no tema do estado de dnimo da civilizagdo visto pelo prisma
brasileiro.

Em Blitz, Bosco Brasil faz mais um exercicio bem-
sucedido de sintese dramatica. Um PM acusado de ter matado
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uma menina com uma bala perdida tem um didlogo definitivo
com sua mulher, que quer abandona-lo. A func¢do social do
oficio de contar, a influéncia inexoravel da violéncia sobre os
individuos, o afeto como tinica arma dos desarmados: os
mesmos temas de Novas diretrizes... sdo retomados aqui em
chave mais realista.

O regulamento acrescenta humor aos temas ja abordados
por Samir Yazbeck em suas tltimas pecas: a crise espiritual
do homem moderno e a linguagem como forma de ascese.

Remoto controle de Leonardo Alkmin e Os marcianos de
Marcelo Rubens Paiva retomam com brilho duas linhas da
comédia brasileira.

A ultima meia hora de Abelardo de Hugo Possolo e Sd,

Ifigénia, sem teu pai de Sérgio Salvia Coelho sdo respostas quase

Foto de Norberto Avelaneda: Felizes
para sempre, texto e direcdo de Mario
Bortolotto, 2000. Fernanda D’Umbra e
86 Mario Bortolotto.
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antipodas para os desafios da pés-modernidade. Possolo
responde com sarcasmo; Coelho, com auto-ironia.
Na mesma linha vai a brincadeira rodriguiana Sonho de niipcias

de Otavio Frias Filho.

Errado transpde com sensibilidade para o universo gay a
cronica de costumes e a reflexdo poética. O texto mais
impactante da mostra também pertence a essa espécie de
dramaturgia de género, Dentro de Newton Moreno. O poema
dramatico é dito a duas vozes por dois homens enquanto
praticam o fist fucking. O impacto da encenagdo da radical
pratica sexual pode obliterar a beleza da poesia e a teatralidade
de sua estrutura. Ja em seu segundo texto (o primeiro, Deus
sabia de tudo e ndo fez nada, continua em temporada
intermitente hd mais de um ano), Moreno se firma como um
dos maiores talentos da novissima geragao.

Contribui para a Mostra com Cordialmente teus, estrutura
que alterna quadros em distintos momentos da histéria
brasileira, deliberadamente extirpando dela seu aspecto
diretamente politico, que s6 é tratado na ultima cena. Respostas
desencontradas me levam a crer que estou no caminho certo.
Nio é outra a fungdo do teatro politico hoje sendo cutucar
certezas e propor novas perguntas.

E um privilégio escrever e ser encenado na companhia
dos autores e artistas citados, num momento incomum de nossa
histéria, em que a dramaturgia esta no foco da melhor producao.
Que ndo seja apenas uma fase intermediaria, mas sim a
incorporacdo definitiva da palavra a seu lugar natural, o centro
da cena. Junto com o ator. Um abragado ao outro. Como
naufragos em meio a noite fria, que ndo tém outra alternativa a
ndo ser buscar um no outro o calor para sobreviver. Ei, ‘tai
uma boa idéia pr’uma pega!
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Aderbal
Freire-Filho,

o coreografo
da palavra

Entrevista
a Fatima Saadi, Antonio Guedes e

Walter Lima Torres, com a participagdo
de Dudu Sandroni*

Aderbal é um diretor eclético, que
transita com facilidade por diferentes
formas de produgdo de espetaculos.
A qualidade dos trabalhos que cria, com
companbhias estaveis, elencos ou grupos
se deve tanto ao vivo interesse que
demonstra pelo trabalho do ator, quanto
ao talento na composi¢ao ritmica da cena
e a sua profunda compreensio da riqueza
e da multivaléncia da palavra no teatro.
Das galerias do metr6 ainda em
construgdo aos palcos de outros paises
da América Latina e da Europa, Aderbal

* Dudu Sandroni é ator e diretor. Seus
Gltimos trabalhos foram Mao na luva, de
Oduvaldo Vianna Filho (direcdo e atuacdo)
e Ludi vai a praia (dire¢do). Foi Assessor
de Artes Cénicas da Secretaria de Estado
de Cultura/R]J (2001) e atualmente é diretor
artistico do Teatro Gonzaguinha, da
Prefeitura do Rio.

Foto de Guga Melgar: Aderbal Freire-
Filho, 2002.
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tem uma trajetoria instigante, sustentada pela certeza de que o
que caracteriza o teatro é a possibilidade de criar uma relagao
muito especial entre a realidade e a ilusdo, sempre mediada
pela palavra concreta que a cena ndo s6 possibilita como exige.

Fatima Saadi A idéia de companhia teatral sempre
pareceu a vocé a melhor solucdo para quem quer fazer
um trabalho de continuidade nessa drea. Depois de
diversas tentativas, com o Grémio Dramatico Brasileiro,
na década de 70, com o Centro de Demolicdo e Constru-
¢ao do Espetaculo, entre 89 e 93, vocé voltou a se dedi-
car a seu trabalho como diretor convidado, em producgodes
avulsas ou em companhias como El Galpén e a Comédia
Nacional, de Montevidéu. Quais os prés e os contras de
um trabalho em companhia, hoje, no Brasil?

Aderbal Freire-Filho Eu tenho a impressdo de que os contras
sdo s6 econdmicos. Tudo é pro. Hoje é dificil manter uma
companhia; antigamente tudo era companhia. Uma das tltimas
grandes companhias dos anos 60, o Teatro dos Sete, o préprio
Teatro dos Quatro que, de inicio, pretendia ter trabalho
continuado, como o de algumas companhias que mantém trés
ou quatro membros fixos e convidam outros a cada espetaculo,
enfim, todos eles foram vencidos pelas dificuldades de mercado,
por essa equagdo sem solucdo que é o teatro no mercado.
As companhias sdo uma fabrica de teatro. As pegas avulsas sdo
uma aberragio, uma fabrica montada para fabricar um tnico
produto; esse produto vende ou ndo e a fabrica acaba depois.
Se vendeu, 6timo, se ndo vendeu, o que é a maioria dos casos
(a maioria das pecas é um fracasso), a fabrica “pirata” fecha
com aquele prejuizo tinico. Entdo, essa fabrica verdadeira que
é a companhia, ou o grupo, e que vai querer viver no mercado,
langando produtos permanentemente, depende de uma dose
muito grande de idealismo. O Centro de Demoligao, por exemplo,
se manteve enquanto todo mundo era idealista, jovem, coisas
que sd0 mais ou menos sinénimas, ou seja, os jovens viviam na
casa dos pais, os idealistas velhos, como eu, assumiram viver
mal um tempo, e depois foi dificil resistir aos apelos dos credores...

90



Aderbal Freire-Filho e entrevista

Foto de Guga Melgar:
Turandot ou O congresso
dos intelectuais, de Ber-
tolt Brecht. Direcdo de
Aderbal Freire-Filho,
1993. Gillray Coutinho
e Mauricio Grecco.

Fatima Nessa equacgdo que vocé estruturou, qual seria o
papel do apoio estatal na possibilidade de existéncia das
companhias?

Dudu Sandroni Vocé usou a palavra estatal, e eu queria
observar que hoje em dia todo o teatro, no Rio de Janeiro
pelo menos, é estatal, na medida em que é feito com
dinheiro publico, porque o préprio teatro comercial ja ndo
se sustenta mais nesse pseudo-mercado.

E, sim... As pessoas captam o dinheiro pablico para fazer um
produto, o papel do Estado seria o de pensar nas fabricas, ndo
nos produtos, mas nas companhias, pensar em como seria
manter as companhias. Mas é tudo tdo dificil... eu perguntaria:
que Estado? Esse, brasileiro, vergonhoso, que ocupa o quarto
lugar no mundo em pior distribui¢do de renda?... perde para
trés paises africanos... quer dizer, qualquer pais da América
Latina, onde o Brasil se orgulha de ser lider, é melhor que o
Brasil em distribui¢do de renda, o Brasil ¢ pior do que a Bolivia!
Lembro de uma pecga do Flavio Marcio, A moda da casa, escrita
nos anos 70, em que o filho vem de um pais superdesenvolvido,
que ¢ a Bolivia, para o Brasil, onde se passa a peca, atualissima,
a realidade copiando o teatro com atraso. Que Estado é esse?
Que classe politica, que ministérios da cultura sdo esses? Como
eles poderdo ter sensibilidade para uma questdo tdo intima e
que ao mesmo tempo necessita de uma visdo de mundo tdo
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arguta, tdo sensivel, tdo séria? Que esperancga eu posso ter de
que o Estado seja capaz de resolver esse problema?

Fatima Acho que estd havendo uma demissao do Estado
em relacdo a projetos culturais: ele passou a bola adiante
quando instituiu a lei da renuncia fiscal.

Antonio Guedes O que o Aderbal estd falando, na verda-
de, é mais abrangente. Nao ha projeto no Estado e, em
consequéncia, também ndao hd projeto nas empresas
privadas que resolvem investir o dinheiro, que é publico,
na cultura. Como vocé vé exatamente esse investimento
da empresa privada com dinheiro publico na producao de
teatro hoje?

Olha, ndo sei, as vezes eu acho que tem que ser pragmatico e
tem que procurar fazer... porque sendo é morte. Acho que os
grupos teatrais sdo as utopias do século XXI. Mas também fico
tentando viver fora desses “lugares nenhum”, fora dessas
utopias, dessas ilhas. E tenho conseguido, gracgas aos
patrocinios. Entdo, todo o meu teatro no mercado, que eu
considero vivo, estd sendo feito assim. Se o Estado ndo tem
capacidade de enxergar essa necessidade concreta e é levado
pela onda, por uma demanda criada até pela maioria de nos,
artistas de teatro, que estamos sempre captando, buscando,
pedindo apoio a
Lei, entdo, eu
também vou par-
ticipar desse pro-
cesso e vou fazer

Foto de Guga Melgar: Casa de boneca,
de Henrik Ibsen. Dire¢ao de Aderbal
92 Freire-Filho, 2001. Silvia Buarque.
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aqui o meu melhor teatro, teatro vivo, nesse territorio injusto,
nesse Brasil injusto. Essa Lei num pais mais politizado do que
o Brasil, na Argentina, por exemplo, teria aspectos
considerados escandalosos, como o fato de as empresas
decidirem quem v&o patrocinar: entdo, com um dinheiro que
nido é delas, patrocinam os artistas que representam o melhor
retorno publicitario para elas, usam em publicidade um
dinheiro que néo é delas, é um dinheiro de imposto... H4, claro,
empresas que sdo excegdo a essa regra. Poucas.

Dudu A impressao que eu tenho é que o Estado é incom-
petente para gerir as verbas para a cultura, por motivos
proprios ou alheios. Uma coisa engracada: uma das
Unicas coisas que estdo funcionando nesse momento no
governo do Estado do Rio, que herdou uma crise financei-
ra grave e estd enfrentado muitas dificuldades, é a Lei de
Incentivo, porque é um dinheiro que ndo existe, a buro-
cracia abre mao dele com mais facilidade porque ele
ainda ndo entrou. Mas, do dinheiro que entra, nada vai
para a cultura, vai para a seguranga, para as escolas, para
os hospitais. A mesma coisa ocorre a nivel federal: o
orgamento é minimo, ndo tem dinheiro nenhum, entéo a
burocracia, a Fazenda, os economistas até concedem usar
um dinheiro que eles ainda ndo viram, mas se chegar na
mao deles... para a cultura é que nao vai.

Antonio Desculpa, mas isso € uma forma de nao funcio-
nar. (risos)

A discussdo descambou para a questdo econdmica porque eu
falei dos contras do trabalho em grupo, mas, se eu falasse nos
prés, entdo nods falariamos de teatro e das coisas boas do
trabalho em grupo. Das coisas 6bvias, a melhor € a criagdo de
um terreno de comunicagdo, uma gramatica interna do grupo,
um vocabulario préprio, um aprofundamento do conhecimento
mutuo de possibilidades: uma coisa que aflorou no fim do
processo de um espetaculo, pode ser retomada no seguinte,
pode ser um fildo. Nos trabalhos avulsos, tem um periodo que
vocé perde voltando ao principio, criando uma maneira de se
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comunicar com as pessoas que vai ser jogada fora depois e
tudo vai recomegar com a equipe do préximo espetaculo.
O trabalho em grupo também favorece a criacdo de uma
identidade junto ao publico, a criagdo de expectativas, que vocé
cria até para contrariar alguma vez. Quer dizer, tudo é pro,
tudo € a favor. Na minha vida artistica, sempre estive em grupo
ou querendo estar em grupo. Quando estive em grupo, eu me
vali dessas vantagens e, quando ndo estive, tendi a isso, ou
seja, busquei uma ética de grupo na relagdo com os meus atores.
Eu ndo renuncio ao teatro vivo em nome da idéia de produto.
Numa das minhas estréias, o Domingos Oliveira me disse uma
coisa que me encantou: que eu conseguia conciliar tudo que
eu queria de teatro com uma coisa que tinha, digamos,
possibilidade de assimilagdo de mercado. E essa possibilidade
eu ndo busquei, ela acontece porque acredito que o teatro feito
na sua mais auténtica qualificagdo é profundamente comuni-
cativo e, portanto, profundamente de mercado, profundamente
consumivel.

Fatima Vocé se considera um coredgrafo-diretor, de tal
modo lhe interessam a partitura do ator e a construgao de
uma cena que poderiamos chamar de ritmica. Como vocé
encara a inser¢do da palavra no conjunto dos elementos
de seus espetdculos? Como vocé trabalha o texto com os
atores?

Busco perceber o méaximo de significados que a palavra tem e
tento oferecer a ela 0 maximo da capacidade expressiva da
cena. O Hamlet que o Peter Brook fez aqui agora me encanta,
porque encontro ali um trabalho que oferece a cena para a
palavra. A palavra fica viva, frase por frase, instante por instante.
Nenhuma daquelas palavras é puramente literaria, sdo todas
vivas, no sentido de que estdo expressando naquele momento
uma acdo. Muitas pessoas — umas nio gostando, outras gostando
— comentavam: “Que incrivel, como é simples”, e eu queria
acrescentar a esse comentario que Peter Brook é simples ha
trinta anos. Timdao de Atenas era igualmente simples, em 1974,
mas s6 agora a simplicidade do Peter Brook é visivel para muita
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Foto de Pedro Car-
valho: A mulher carioca
aos 22 anos, de Jodo de
Minas. Romance em
cena de Aderbal Freire-
Filho. Marcelo Escorel e
Suzana Saldanha.

gente... Mas a palavra como agdo ainda ndo é (daqui a trinta
anos, talvez). Eu dou esse exemplo para dizer também qual é a
minha relagdo com a palavra: procuro semear a palavra em
outro territério que ndo o papel e dizer que a cena ¢ isso, a
cena também ¢é territorio da palavra. Quando fiz A mulher
carioca aos 22 anos e chamei de romance em cena e ndo adaptei
o texto, eu estava intervindo na discussio a respeito da palavra
que, naquele momento, opunha o teatro da palavra ao teatro
da imagem, e parecia que, para ter imagem, ndo podia ter
palavra. E eu queria mostrar um teatro que fosse
extraordinariamente teatral e cheio de palavras. Entdo, A
mulher carioca era uma torrente de palavras, as personagens
diziam o que estavam fazendo, comentavam como estavam
fazendo, negavam o que estavam dizendo com palavras, enfim,
era pura palavra e puro teatro. Por que o gesto, a expressdo do
olhar, o andar, a danga, o ritmo podem ser teatrais e a palavra
ndo? A palavra pode ser teatral e eu trabalho sempre a partir
dela. Freqiientemente fui acusado por alguns criticos de infiel
aos autores que fiz, mas as minhas alegadas infidelidades
nascem de uma fidelidade profundissima, que me faz ir até a
raiz da palavra, do significado, na busca do que a palavra tem
de potencial de agdo. Especialmente no século XX, os autores
de todas as épocas incorporaram em novos cavalos, que so os

95



Folhetim °* 15 *° out-dez de 2002

Foto de Guga Melgar:
Anénima, de Wilson Sayao.
Dire¢do de Aderbal Freire-
Filho, 1997. Gracindo
Junior, Stella Feitas e Pedro
Paulo Rangel.

diretores; quando fago Brecht, considero que eu sou o Brecht,
quando fago Shakespeare, eu sou o Shakespeare. E como o
palco expandiu-se e como eu ja escrevi essa palavra ha 500
anos, ja estou livre dessa parte da criagdo teatral, isto é, da
criacdo do texto, e tenho uma possibilidade enorme de cuidar
da poética cénica, usando as palavras que eu ja escrevi antes.
Quando estou fazendo Casa de boneca, que eu escrevi em mil
oitocentos e tanto, eu sei como é aquilo, porque fui eu que
escrevi, entdo, vou cuidar agora da maneira de dizer aquilo
ainda melhor do que quando eu escrevi em mil oitocentos e
tanto. Portanto, quando vem alguém dizendo que aquilo é infiel,
nio sabe nada, porque como eu vou ser infiel a mim mesmo?

Fatima Além de ter montado uma série de textos de
dramaturgos brasileiros contempordneos — Apareceu a
Margarida, de Roberto Athayde; Réveillon, de Fldvio
Marcio; O véo dos pdssaros selvagens, de Aldomar
Conrado; Crimes delicados de José Antdnio de Souza, na
década de 70, passando pelo Vianinha de Moco em
estado de sitio e M@o na luva; por Leilah Assuncgao,
Alcione Araujo, Mario Prata, Luis Alberto de Abreu,
Wilson Sayao, até Nelson Rodrigues — vocé também é
autor de, para lembrar apenas alguns de seus textos,
Lampiéo, rei diabo do Brasil, O tiro que mudou a histéria
e Tiradentes, os dois Gltimos em parceria com Carlos
Eduardo Novaes. No momento, ha como que uma reto-
mada do interesse pela criagdo da dramaturgia, com uma
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série de semindrios, publicacoes, leituras dramdticas e
encenacoes de textos de autores como Bosco Brasil,
Samir Yazbek, Mdario Bortolotto, Aimar Labaki, Fernando
Bonassi, Jodo Batista. Qual a contribuigdo que a
dramaturgia nacional pode dar ao nosso teatro?

Em primeiro lugar, a contribuigéo da atualidade: colocar todas
essas possibilidades do teatro a servigo do Brasil de hoje e
falar da gente como o cinema americano de hoje fala da América
de hoje. Sempre fagco um paralelo entre teatro e cinema sob
varios aspectos e um é esse da dramaturgia: enquanto o teatro
procura nas bibliotecas as pecas que vdo ser montadas, o
cinema procura na imaginagdo, chama um roteirista e diz: “Eu
quero fazer um filme sobre tal coisa, vocé escreve?” — quando
ndo é o proprio diretor o roteirista. Os roteiros sio escritos a
partir de uma vontade, de uma necessidade, de uma idéia, um
tema que vocé elege. Acho que no teatro também podia ser
assim, sempre falo nisso quando, nos congressos de sociedades
de autores, os autores se queixam de que ninguém os monta, e
os produtores se queixam que ndo ha autores. O que ha é uma
falta de encontro, de trocar telefone, de dizer assim: “Eu quero
fazer uma peca sobre tal assunto”.

Fatima E quais sdo as caracteristicas de um texto cenica-
mente interessante, quer dizer, um texto que da a vocé
vontade de trabalhar sobre ele?

Que ele seja um texto sem medo, que ndo pense em limite
para o teatro: o palco pode tudo. E nem todos os autores sabem
disso. Nada, absolutamente nada, é impossivel no teatro! Duas
pessoas se jogando do 25° andar de um edificio ndo é impossivel
ao teatro. Pode ser impossivel ao cinema, a televisdo, pode ser
impossivel a esses meios mais pobres (muitos risos) mas ao
teatro nada é impossivel. Porque o teatro é do tamanho da
imaginagdo, e vocé ndo tem limites para sua imaginacio.
Os textos cenicamente bons sio os mais ousados, os mais
delirantes, os que menos se prendem, se amarram. Acho que
a dramaturgia mais arriscada é a melhor dramaturgia. Disse
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que nem todos os autores sabem disso e, em defesa dos autores,
eu diria que nem todo teatro sabe disso. Quando ougo, por
exemplo, dizerem: “Nao precisa de cenario, a gente pode fazer
essa peca aqui com luz”, acho que é a mesma coisa. Se vocé
acha que pode substituir cenario pela luz, vocé continua
dependendo de um meio externo, técnico, para mostrar tal
coisa. O que eu quero dizer é que ndo precisa nem de pano,
nem de madeira, nem de luz. Vocé precisa é da capacidade do
ator de provocar a imaginagdo do espectador para vé-lo caindo
do 25¢ andar das torres gémeas. Entdo, o que eu quero dizer é
que esse poder absoluto do teatro existiu desde sempre, desde
Shakespeare que fazia A tempestade, imagine, com tudo o que
acontece, ndo s6 onde acontece mas aquele tipo de personagem
inesperado, fora dos padrdes humanos... Por muito tempo, o
caminho que levou a arte para o realismo, para o naturalismo,
foi excluindo a imaginagdo. Parte da historia recente do teatro
é a histéria da recuperag¢io da imaginagdo: um, o teatro ndo
pode mostrar o mar; dois, um lengol azul representa o mar;
trés, tira o lencol, o ator diz: “Estou no mar”. Fazer teatro é ter
essa capacidade de dar ao ator a chave, o interruptor da ilusédo
e dizer assim: “Liga!” E ele liga, o espectador acende a sua
imaginacdo e ai pode tudo.

Fatima O jogo entre a ficcdo e a quebra dela parece ser o
eixo de suas encenacdes. Como vocé compreende as
relagoes entre a realidade e a cena teatral em seus
espetdculos?

Eu identifico minha relacdo entre realidade e ficcdo no teatro
com os conceitos do Brecht, sem a leitura académi,ca do teatro
épico. E, especialmente, na discussdo da ilusdo. E impossivel
trabalhar a ilusdo no teatro sem considerar o real. Tanto que,
quando a gente fala no que distingue o teatro, o que faz o teatro
permanecer vivo na era do cinema, a gente cita o ator vivo, o
que é 6bvio, mas ndo é o conhecimento singelo e inico desse
bem que vai fazer o teatro permanecer vivo. No teatro, digamos,
morto, para usar a melhor designagio, que é a do Peter Brook,
o ator também esta vivo...
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Fatima Vivissimo, alids (risos).

E. Eu considero que caracteristico do teatro é a possibilidade
de o ator presente jogar com a ilusdo, tendo o espectador como
parceiro. Esse jogo é o que me interessa, diferente do cinema
que cria uma nova realidade.

Fatima Vocé faz esse raciocinio de forma muito interes-
sante e pratica em O tiro que mudou a histéria, em que
vocé tem o lugar onde Getdlio se suicidou, o Paldcio do
Catete, no qual acontecia o espetaculo, e constréi ali uma
histéria que traz essa idéia da alegoria, da ilusao, materi-
alizada na personagem da morte.

E 6timo o que vocé diz do Tiro, porque era quase uma
demonstracgdo disto, as vezes até meio didatico. Antes mesmo
de as pessoas entrarem no Palacio, uma personagem abria a
porta e, estabelecendo um jogo com o tempo e com a realidade,
dizia: “Vocés estavam sendo esperados, vocés vdo viver uma
noite muito especial nesse Palicio que um dia vai ser
provavelmente um museu, em...”, ai dizia o dia presente como
um dia do futuro, “daqui a, portanto, quase 40 anos, talvez
vocés passem por aqui e ndo lembrem dessa noite”. A noite
presente era como uma noite futura, e o lugar presente como
um lugar futuro, e o lugar passado como um lugar de hoje.
Entdo, esse jogo, que ja estava no texto de propdsito, como
introdugdo, era um jogo de dizer “a gente vai brincar disso,
jogar isso”. Lembro que na cena do Getilio sozinho no final,
antes de ele se suicidar, eu brincava de outro jeito com a
realidade, neste caso com a realidade histérica. Quando o
Novaes e eu comecamos a trabalhar esta cena, o publico ouvia
o tiro, entrava no quarto e encontrava Getalio morto. E eu disse
assim: “Novaes, ndo vou perder essa oportunidade de escrever
o que a Histéria ndo falou; se a Histéria ndo entrou no quarto
e nio viu, eu entro e vou dizer o que eu quiser!” Ai apareceu
aquela menina, que da o revoélver pra ele; e entre as a¢des que
precedem o suicidio, por exemplo, ele olha para o quadro em
que esta rindo, com Roosevelt, e que até hoje esta 14 na parede

99



Folhetim °* 15 * out-dez de 2002

do quarto, e comenta sobre sua alegria, enfim, entre essas
acoes, incluimos a seguinte: ele abre um pouquinho a porta do
quarto que da para uma sacada sobre o jardim, olha, se despede
do jardim e, como era a tltima vez, ele tem quase a sensagio
de ver o mundo girando a partir daquele jardim; de repente,
ele percebe que alguém no meio do povo esta vendo e fecha
rapidamente a porta. E quando vocé inventa, a realidade vem
atras: ndo faltou quem me aparecesse para dizer assim: “Quem
olhou na hora em que ele abriu a porta foi meu tio.” (risos)

Fatima As criticas desfavordveis a sua encenacao de A
morte de Danton, de Buchner, realizada em 1977 no
metré da Gléria, entdo ainda em construcdo, espantaram
de tal modo Sdbato Magaldi que ele diagnosticou um
“equivoco generalizado da critica”. Vocé mesmo, em
entrevista a Léa Maria Aarao Reis, para a revista Domin-
go, do Jornal do Brasil, em
novembro de 98, diz que
“em alguns momentos os
criticos ndo s6 pretendem
me aposentar como talvez
até me matar”. A que
vocé atribui leituras tao
desfocadas de seus
espetdculos por parte da
critica jornalistica no Rio?

A morte de Danton, de Georg Biichner.
Dire¢ao de Aderbal Freire-Filho, 1977.
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Eu tenho vontade de ter um bom didlogo com a critica, porque
acho que é desigual esse conflito, na medida em que a critica
teatral vai durar mais do que a obra criticada. A morte de Danton
acabou ha muito tempo, mas a critica esté ai para quem quiser
ler, diferentemente do que acontece com os livros, os filmes do
Nelson Pereira, do Glauber Rocha, a musica de fulano, enfim.
Eu fiquei sempre alimentando essa briga, chamando a atenc¢ao
para os lados negativos dos criticos. A essa altura, tenho vontade
de chamar a atengdo para os lados positivos desses criticos, que
existem realmente, e até para estabelecer um dialogo, oferecer
algum material fora do espetaculo, para que eles entendam um
pouco mais meu trabalho.

Fatima Mas vocé, de alguma forma, fez isso em alguns
dos espetdculos, elaborando programas extremamente
interessantes e ricos: Luzes da boemia tinha um progra-
ma soberbo. Os Cadernos de espetdculos traziam um
dossié sobre os trabalhos em foco. Entdo, volto a pergun-
tar: do ponto de vista estético, o que é que a critica nao
percebe nos seus trabalhos?

Eu acho que a critica do Rio tem um determinado padrao ao
qual meu espetaculo nio atende; seria preciso o critico se
deslocar de um sistema para outro, criativamente, para entender
meus espetaculos. Porque acho que ndo s6 ndo sdo entendidos
dentro dessa expectativa, digamos, da vanguarda efeitista de
ontem, como até parece que os criticos algumas vezes se sentem
agredidos por meus espetaculos. O caso da Barbara Heliodora
com Senhora dos afogados é tipico. Devo dizer que Senhora
dos afogados teve criticas muito boas, a do Sabato Magaldi,
por exemplo, e lembro de uma critica muito arguta do Sérgio
Augusto, que devia escrever mais sobre teatro. Senhora dos
afogados estreou numa véspera de Natal, por razdes de lei etc.
e faria temporada a partir de janeiro. Poucos dias depois, na
noite de Natal, eu estava em casa quando chegou o jornal do
dia 25, antecipado; eu abri, e tinha a lista dos piores espetaculos
do ano, entre eles Senhora dos afogados, que s6 tinha feito
uma pré-estréia; podia até ser pior do ano, mas ndo daquele.
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Foi um choque. Certamente, com a Barbara Heliodora, pode
haver uma coisa dificil de... é sempre polémico quando se fala
nisso... mas de antipatia pessoal ou, ao menos de antipatia
artistica, todas as pessoas tém os seus gostos e suas antipatias
pessoais, tem gente que, mal comparando, odeia Brahms.
E, depois, eu também comecei a agredi-la, enfim, ja escrevi
muito contra ela, mas acho também que ela tem mesmo
dificuldade de entrar no universo da cena, especialmente no
meu caso. Como minha cena ndo é feérica, como o meu
espetaculo, digamos, é mais cru — vou me comparar —, como o
do Peter Brook, (risos) entdo, talvez ela ndo perceba. Vou citar
o exemplo de A prova, que esta ai, é facil de ser comprovado.
Ela diz o seguinte sobre A prova, que ela adora e sobre a qual
fez uma critica altamente positiva: “A dire¢do do Aderbal é
simples, seguindo as indica¢des do autor.” Entdo, se ela s6 viu
isso da diregdo, ela, realmente, ndo teve o minimo de percepgao
da encenacgdo. De fato, é simples como resultado, mas é uma
das minhas dire¢des mais sofisticadas. Porque, como eu quis
dialogar com o realismo americano, fiz um exercicio de estilo
e de linguagem, de que me orgulho muito. Por exemplo, o
cenario tem, num lado, na cozinha, um realismo gritante e, no
outro, um vazio — os atores passam naquele vazio, fazem, para
sair, um trajeto que é uma espécie de coreografia, uma danca,
quando poderiam simplesmente sair pela porta dos fundos.

Foto de Guga Melgar: A
prova, de David Auburn,
dire¢do de Aderbal Freire-
Filho, 2002. Gisele Froes
102 e Andréa Beltrio.
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’

Fatima E uma terra de ninguém aquele pedaco da es-
querda...

Eu quis buscar um artista americano que trabalhasse com o
realismo mas fosse além dele, ai escolhi o Edward Hopper
como inspiragdo visual. E pedi isto tanto ao Castanheira, que é
o cendgrafo, quanto ao Maneco Quinderé, que criou a luz, e a
Rita Murtinho, que fez os figurinos. A movimentagio dos atores
é realista, mas é, ao mesmo tempo, uma danca de citagdes.
O critico deveria perceber isso, as referéncias mais explicitas
de um espetaculo. E um altimo exemplo dessa relagido entre o
realismo e a teatralidade é a cena, quase um monoélogo, do pai,
em que ele liga uma maquininha na parede, ela faz um barulho,
bruuuu, e ele fica consertando um violino, reminiscéncia de
um matematico tio da Heloisa, minha mulher, que tinha como
diversdo nas horas vagas fazer violinos. Uma coisa bem real e,
ao mesmo tempo, de fortissima teatralidade, um jogo de sons,
de contraponto, um efeito teatral, mas um efeito buscado numa
acdo realista, alias tipica do americano, do “faga vocé mesmo”,
e ndo um efeito externo, gratuito.

Antonio Eu queria voltar aquele jogo da critica, vocé falou
uma coisa que me intrigou, vocé diz que quer estabelecer
um didlogo com os criticos que estdo aqui e diz também
que essas pessoas estdo enclausuradas numa determina-
da maneira de olhar para o teatro e se recusam a sair
dela. Entendo que a relacdo é desigual, sim, porque o que
eles fazem fica, e é a referéncia que existe do trabalho
que a gente faz hoje mas, por outro lado, nGo me parece
que exista essa possibilidade de didlogo com eles. Além
disto, hd novos espacos surgindo: novas revistas, teses
etc. e, no futuro, haverd também a critica a critica.

Uma outra coisa que tem que ser falada é o poder da critica.
A Barbara Heliodora tem muito poder sobre uma parte
importantissima da cultura carioca; na classe teatral ha uma
divisdo, talvez até a maioria esteja a favor dela, mas ha uma
divisdo. No entanto, na imprensa e em outros campos da cultura
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aonde s6 chega a fama dela e ndo o seu valor real, ela tem um
poder de decisdo quase uninime, o que ela diz, é. Quando
uma peca teve boa critica dela, eu vejo la os escritores, os
compositores, os pintores, digamos, a elite intelectual da cidade.
E, quando a Barbara fala mal, eu ndo vejo essas mesmas
pessoas. Quero chamar a atengdo dos escritores, dos pintores,
dos cantores, dos compositores, dos poetas para o teatro
brasileiro, dizer que ele é tdo bom quanto a poesia, a musica,
as artes plasticas, a literatura brasileira. Ele foi considerado
assim, pela altima vez, nos anos 60 e 70, na época do teatro
politico e, hoje, uma certa imprensa insiste em que o teatro
naquele tempo era melhor. Nido, o teatro é melhor hoje.

Fatima Isso é saudosismo.

Eu sei, mas a critica tem parte da culpa nisso.

Fatima Vocé desenvolveu um intenso trabalho como
diretor artistico dos teatros Glaucio Gill, Carlos Gomes e
Ziembinski, procurando diversificar a programacgao,
promover o intercdmbio com grupos de fora do Rio,
ampliar o publico, com eventos a precos ultra-populares,
implantou projetos como o Teatro de Camara e o Semind-
rio Permanente de Teatro para a Infdncia e a Juventude,
criados por Dudu Sandroni, entre outras iniciativas, como
a publicacdo da revista Cadernos de espetdaculos. O que
vocé considera um bom modelo de gestdo de teatros
publicos? Quais as condicdes indispensaveis ao bom
funcionamento de um teatro?

Em primeiro lugar, uma coisa que devia ser superada, pelas
secretarias, pelas administragdes culturais do Brasil no tocante
as gestdes de teatros publicos é o cinismo. O cinismo de dizer
que a melhor forma de movimentar o espago é a distribuicdo
das temporadas por editais. Eles apenas fazem isso para dizer
que estdo sendo democraticos, mas cedem os teatros de forma
clientelista. Eu proponho que estatisticamente olhem para as
administra¢des dos teatros federais e estaduais nos periodos
em que eles estiveram submetidos a essas concorréncias —
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nos ltimos vinte anos — e vejam se a cessdo nio é clientelista.
Quando cheguei no Glaucio Gill desta ultima vez, para uma
gestdo que resultou inutil e fracassada, as pessoas que ficaram
da administragdo passada disseram: “Diretor artistico aqui?
Aqui é democratico, edital e tal”. A primeira coisa que fiz no
Glaucio Gill foi ver qual era a programagao até o final do ano:
tinha 29 coisas programadas, entre pecgas adultas, infantis,
horério alternativo, horario principal, café do teatro, cursos e
tal. Tinha trés coisas por edital de concorréncia, as outras 26
eram cedidas de forma clientelista, mas as pessoas diziam que
o regime era de editais, concorréncia. A diferenca é que os
diretores artisticos ddo a cara a ptblico: “Eu estou escolhendo
a companhia tal e digo por qué.” E por que o sistema de editais
ndo funciona, por que é mentira? E tudo uma mentira porque
esses teatros ndo tém estrutura econdmica para que as
companhias concorram, ganhem e ocupem. Concorréncia sé
funciona num lugar, o Centro Cultural Banco do Brasil, porque
ele faz o edital, da o teatro e o dinheiro. Abolir o cinismo é a
primeira coisa, feito isso, estd meio caminho andado. Continuo
apoiando a politica de diretores artisticos, concordo que essa
politica tem que ser aprimorada. Pensou-se que, para
aprimorar, era preciso diminuir o poder deles; eu acho que
deve ser o contrario, o poder deles deve ser aumentado.
A mais feliz das nossas direcoes artisticas foi quando a gente
teve todo o poder no Teatro Carlos Gomes, a gente fez tudo isso
que vocé disse e ainda mais, por exemplo, o Teatro Carlos
Gomes Vai a Praca, em que a gente contratou quase todos os
grupos de teatro de rua, para fazer, durante um ano,
apresentagdes na Praga Tiradentes. Acho que os teatros
publicos deviam avancar na direc¢do da criagdo de companbhias,
com o pagamento dos atores previsto no orgamento, como esta
previsto o pagamento de porteiro, bilheteiro. Cada teatro publico
deveria ter uma companhia. Poderia até ser algo diferenciado,
em um existiria uma companhia permanente, noutro nio
haveria elenco permanente, mas estrutura. Ndo se deveria
contar s6 com a boa vontade do Moacir Chaves ou do Domingos
Oliveira de fazer uma companhia no teatro, eles direcionam a
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verba deles para uma companhia, mas podiam usar de outra
maneira. A idéia de teatro piblico como uma sala que compete
com os teatros privados é uma deformacéo carioca. O Estado
aluga como os donos de teatros alugam as suas salas, s6 que
mais barato. E o espectador ndo se beneficia desta situagio. Sé
muito recentemente estdo fazendo precos especiais para o
publico. E as companhias ficam até putas porque o ingresso tem
que ser mais barato, entdo teatro publico aqui virou sinénimo
de um teatro subvencionado para a companhia, o que é um erro.

Walter Lima Torres No momento vocé esta criando um
espetdculo com os atores da escola de Luis Melo, em
Curitiba. Durante vdarios anos vocé foi professor da UFRJ
e la ajudou a criar o programa de um curso de direcao
que, com muitas modificagoes, funciona hoje na Escola
de Comunicacgdo e ja formou suas primeiras turmas.

O que vocé considera um processo interessante de forma-
cdo de profissionais nesta drea?

Minha grande esperanca foi mesmo na cria¢do do curso de
direcdo que existe hoje na ECO, eu fui o coordenador da
comissdo que fez o projeto. A gente passou por varias opgdes
que, muitas vezes, esbarravam na rigidez da estrutura
académica. O primeiro projeto foi o melhor, porque era um
projeto mutante: num determinado semestre vocé tinha uma
cadeira que podia ndo ter no proximo. E nem todas as turmas
teriam as mesmas cadeiras. Entdo, as obje¢des eram do seguinte
tipo: se um aluno é reprovado, como faz para repetir a cadeira
se ela esta extinta? Ora, ndo precisa repetir, faz outra. Mas
assim ndo dava certo, ndo cabia no computador. Depois
tentamos nos adaptar e propusemos coisas como Poética do
Espetaculo, que era uma forma de dar um nome genérico a
uma disciplina cujo contetido a gente podia variar. A idéia era
formar o artista de teatro, uma coisa mais geral, e a gente
chamava de diretor por achar que era um nome bem vago,
bem amplo, afinal ninguém sabe bem o que é um diretor de
teatro. Podia sair dali um cendgrafo, um ator, mas com um
conhecimento abrangente do universo do teatro. Quase
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pensando na origem do teatro, no primeiro poeta que diz seus
versos, canta, resolve como fazer, e resume nele o autor, o
ator, o diretor, o cantor e o dangarino. Eu quis também incluir
algo que, entre nos, € mais comum na pés-graduagio, que é a
pesquisa e, mais, que o espirito do curso fosse 0 mesmo que
existe em um curso de poés-graduagdo. Minha sugestdo para o
lugar das aulas era uma mesa, poucos alunos em volta, o nimero
de alunos foi determinado a partir disto, quantos cabem em
torno da mesa. Teve um curso meio piloto, enquanto a gente
fazia o projeto, uma poés-graduacio lato sensu. Um belo dia,
levei 1a o Barba, que estava por aqui. Era esse o espirito que
eu queria para a escola. As aulas que eu tentei dar no primeiro
semestre, que foi o periodo que eu agiientei ficar, eu tentei dar
com esse espirito, mas me defrontei com a realidade, que me
esmagou. A interna e a externa: quem vinha do vestibular
(pessoas muito jovens e inexperientes) e a politica da
universidade. Eu pensava: “Quando o curso ficar pronto, vou
me transferir da Letras, pra ca”, eu era do departamento de
Ciéncia da Literatura, onde eu dava umas cadeiras de
Literatura Comparada e Teoria da Literatura. Mas, depois de
seis meses, eu disse: “Ai, quero ficar na Letras, me doi essa
transformac@o que esta acontecendo, e com isso eu ndo consigo
compactuar”. Ndo sei como é que anda hoje, espero que ande
bem, fico contente de saber que germinou. Depois, eu sai

Foto de Guga Melgar: A prova, de David Auburn,
direcdo de Aderbal Freire-Filho, 2002. Andréa Beltrdo
e José de Abreu. 107
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Foto de Guga
Melgar: A prova, de
David Auburn, direc¢do
de Aderbal Freire-
Filho, 2002. Gisele

Froes.

também da Letras, eu sou um caso raro de professor na
universidade brasileira que pediu demissdo. Quando me demiti,
eu tinha vinte anos ou mais de casa e todo mundo dizia: “Ah, a
sua aposentadoria por tempo de servigo ou por velhice”... Bom,
espero ndo precisar dela. Acho muito complicado o tema do
ensino institucionalizado das artes. O ideal seria que se
comecasse uma experiéncia de uma graduagdo com o espirito
que existe na pos-graduacdo: horarios flexiveis, trabalhos
individualizados, buscas. Fora dela, vejo como experiéncias
fecundas o ACT, Atelié de Criagdo Teatral, que o Luis Melo
criou em Curitiba, e a formacgdo oferecida pelo Galpao Cine
Horto, derivativo do Galpdo, em Belo Horizonte, para o qual
estou coordenando o Nicleo de Direcgdo, e o Luis Alberto de
Abreu o de Dramaturgia.

Antonio Ha quanto tempo o ACT existe?

Esse é o segundo ano, comegou em janeiro de 2001. E ja foi
muita gente para la, para a Oficina multimidia, o ACT convida
especialistas de diferentes areas ligadas as artes cénicas e
promove encontros intensivos. As turmas novas entram por
meio de audigdes e as pessoas da primeira turma ddo aulas
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regulares para as turmas que chegam. O Caocoisa, que estou
escrevendo e dirigindo, é o primeiro espetaculo deles. Eles
propuseram, e estdo trabalhando ha seis ou oito meses.
Ao chegar, passei a primeira semana vendo o que eles tinham,
mais quinze dias oferecendo material para improvisagdes e
vendo o que resultava e, depois de tudo isso, quando eu estava
absolutamente perdido, comecei a buscar um rumo.
No Caocoisa ndo trabalham apenas os alunos, mas o préoprio
Melo, que é o coordenador geral do projeto, e outros atores
profissionais de Curitiba, como a Nena Inoue, que é, alias, a
s6cia do Melo, junto com o cenégrafo Fernando Marés. O atelié
funciona num galpdo, que ja esta super sofisticado, o passado
de galpdo estd cada vez mais disfargado, inclusive,
recentemente, para arrematar, foi feita uma nova cobertura,
uma protegdo térmica e acustica, porque quando chovia vocé
ndo ouvia nada. Agora o barulho diminuiu 60%, e a
temperatura melhorou muito, as vezes la dentro era mais frio
do que fora. Entdo, tem o galpdo grande, uma salinha de
administracdo e um galpdo menor que eles alugaram esse ano.
A gente vai fazer o espeticulo no galpdo maior, a Sala Kazuo
Ohno. Ai, vocé sobe uma escada por fora e d4 num lugar onde
tem biblioteca, videoteca, uma cozinha e um centro de reuniio,
de estudos tedricos e tal. E, no terceiro andar, o estudio de
cenografia, a cargo do Fernando Marés e que também tem
turmas de alunos.

Walter Qual é a ponte que vocé faz entre seu trabalho de
ator e o de diretor?

Se eu tenho algum arrependimento no direcionamento da
minha carreira, é ter me afastado do trabalho de ator. Quando
comecei a dirigir, me envolvi tanto, me encantei tanto, me
realizei tanto, me expressei tanto, que a dire¢do passou a ser a
minha vida e eu me afastei do trabalho como ator, embora
eventualmente eu substituisse um ator doente, em alguma peca
minha e tal. E, depois, quando comecei a me dar conta, porque
acho que todo mundo é um pouco assim, acha que ainda vai
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fazer tudo, todo mundo é “quando eu crescer”, enfim quando
eu fui caindo na real, comecei a querer voltar a fazer umas
coisas de ator, a me dizer: “Quando eu crescer quero ser ator
de novo”. A propésito da velha questdo diretor versus ator, eu
ndo tenho davidas de que o ator é o centro do teatro, é o dono
do teatro, mas discordo de que isso implique num tipo de falsa
liberdade e diminui¢do da importancia do diretor. Quanto mais
o ator é o centro do teatro, mais importancia tem o diretor,
para melhor oferecer, abrir o teatro para o ator. Claro, quando
o teatro velho e morto deu lugar ao teatro novo e vivo, tudo o
que estava ligado aquele teatro parecia velho e morto, dentre
outras coisas o diretor dizer: “Vocé vai para la e vocé para
aqui”. Parecia que o pacote todo era velho, mas o pacote nido
era todo velho, nas coisas que vém da tradigdo, vem também o
saudavel, o bom. O pleito por uma néo forma, do tipo “faga de
qualquer jeito”, é uma estupidez, porque sempre havera uma
forma...

Antonio Confunde-se expressGo com espontaneidade, e
sao duas coisas distintas: expressdo é uma idéia formali-
zada para criar sentido.

E o espontaneismo tende sempre a levar ao naturalismo, que é
uma forma de expressdo velha, que até tem seu espaco e tal.
O Prét-a-porter, por exemplo, do grupo do Antunes, é
curiosissimo porque parece que eles estdo expiando uma culpa,
um grupo que sempre se pos na vanguarda, e agora radicaliza
apresentando o naturalismo como sendo a tnica coisa boa,
como se, fora do naturalismo, ndo houvesse salvacdo e, ao
mesmo tempo, eles se justificam loucamente, fazem naturalismo
com culpa. Eu tenho o maior respeito pelo Antunes, é um dos
diretores que mais me encantaram; mesmo num mau espetaculo
do Antunes, eu vejo um grande diretor, mesmo quando ele
erra, eu vejo por trds que ele sabe tudo. Entdo, o que me
preocupa agora é o messianismo e o discurso salvacionista
enorme e cheio de vazios e de lugares comuns. Bom, ha lugar
para tudo, eu procuro ndo ter preconceitos e, quando falo, por
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Foto de Guga Melgar:
Senhora dos afogados, de
Nelson Rodrigues. Dire-
¢do de Aderbal Freire-
Filho, 1995. Eleonora
Fabido, Roberto Bonfim,
Gisele Frées, Candido
Damm e Carmen Frenzel.

exemplo, em assinar a coreografia dos meus espetaculos, sei
que estou assumindo o risco de ser acusado de velho, de
autoritario. O que eu proponho e que vou chamar de
coreografia das palavras em nada “amarra” o ator: quando eu
chego a uma forma, a um movimento, eu chego mostrando
junto de onde vem o significado, e por que isso aqui importa e
por que é preciso fazer isso agora. Bem, acho que tenho a meu
favor o testemunho dos atores com quem trabalhei. Dou um
exemplo desse processo num texto sobre minha encenagio para
Senhora dos afogados, publicado no primeiro dos Cadernos de
espetdculos, mas posso dar também o exemplo de A morte de
Danton, para citar outro espeticulo: quando a mulher de
Danton, Julia, morria, ela subia as escadas e saia do metrd,
onde montamos a pecga. Seria possivel, um dia, depois de a
atriz fazer varias improvisagoes, chegar a isso. Em tempo e
circunstancias normais, ela tomaria o veneno e cairia morta;
99,9% das chances eram de que isso acontecesse. Mas ela
tomava o veneno, subia pelas escadarias e saia. Entdo esse é
um exemplo de sentido do movimento que dificilmente se obtém
com espontaneismo. Prefiro oferecer os meios expressivos
inesgotaveis da cena para dar suporte aos didlogos e as agdes
dos personagens a fazer com eles efeitos entre uma cena e
outra.
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Fatima Quer dizer, o efeito é um surto, e o seu trabalho é
estrutural.

Exatamente. Entdo, eu tenho com o ator um didlogo perma-
nente, e acredito que a liberdade de sentar ou levantar é
minima, comparada com a enorme liberdade de expressdo que
ele tem. Eu fago espetaculos que considero um todo expressivo,
mas fago isso com o ator a partir do ator; ndo € a luz, ndo é a
fumaga, ndo é o cenario. Eu fago com o ator. Quando eu atuo,
quero ser esse ator consciente, porque fico trabalhando com
esse jogo da ilusdo, como, por exemplo, no papel do Maximo
Estrela, que fiz no Luzes da boemia, do Valle-Inclan. Estou o
tempo inteiro entregue a ilusdo daquele poeta cego e velho e,
ao mesmo tempo, a cada momento, percebendo o jogo da
ilusdo, o sentido, a agdo das palavras. Acredito que agora,
apesar do arrependimento de ter abandonado a carreira de
ator, € que eu estou mais preparado. A dire¢cdo me preparou
para ser ator.

Walter Antunes Filho, Flavio Rangel pertencem a uma
geracdo formada pelo TBC, pelo pessoal que veio da
Itdlia; vocé jG é de uma outra geragdo. Quem sao os
diretores que vocé admira, aqui no Brasil e no estrangei-
ro?

Foto de Guga Melgar: Luzes da boemia, de

Ramoén del Valle-Inclan. Dire¢ao de Aderbal Freire-

Filho, 2000. Ricardo Blat, Roberto L.obo, Carmen
112 Frenzel, Charles Paraventi e Dada Maia.
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De fato, a minha formagao é vaga. Vi Flavio Rangel dirigindo o
Edipo rei, mas ndo posso dizer que ele me influenciou. Eu tive
uma influéncia, num certo sentido, magica, digo magica porque
uma das primeiras cenas de teatro de que me lembro é uma
cena que eu assisti na infincia: um cara que descia uma escada
botando sangue pela boca, e esse mistério do cara botando
sangue pela boca me entusiasmou pelo sentido de espetéculo,
de cena, de tragédia, de circo, de falsidade, aquela sangueira
me trazia um sentido de ilusdo... Era um grupo amador de
fundo de quintal mesmo, era uma casa onde eles faziam teatro,
tinha um palco de alvenaria, e a platéia era entre as arvores,
vocé trazia sua cadeira e sentava, uma caixa construida no
meio da natureza e onde acontecia essa magica. Depois tem
umas coisas de circo que eu me lembro de ter visto, a paixdo
de Cristo na semana santa, uns teatros de fora, o Teatro de
Amadores de Pernambuco, que era o TBC do nordeste
(o proprio Ziembinski foi dirigir o TAP). E havia também o
teatro popular, do Barreto Jinior, que era um comediante
fascinante. Esse velho teatro brasileiro foi muito marcante para
mim. Tem também os diretores da minha terra que me
dirigiram, B. de Paiva, cujo sentido de tradugdo cénica me
informou e Waldemar Garcia, que era um velho ensaiador
sabio. Quando cheguei aqui no Rio, vi uns espetaculos do Zé
Celso que me impressionaram muito. Fiz a temporada carioca
de As trés irmas e fiquei encantado com a capacidade do Zé
Celso de ordenar o caos. Na cena do incéndio, todo mundo
com tochas na platéia do Glaucio Gill, correndo, vinham pela
rua... e o espetaculo contava a histéria com perfei¢do; sempre
fico querendo essa vitalidade. O Amir Haddad é outro mestre,
uma figura admiravel, com um sentido de teatro histérico, de
festa, que passa pela veia dele. Tango, do Mrozek, que ele
montou nos anos 70, foi marcante. O que eu discuto hoje com
ele radicalmente é a questdo da autoria, que ele confunde com
autoritarismo: o que o diretor oferece é semelhante ao que o
autor oferece com palavras. Se o ator ja4 admite o autor, ele
admite o diretor que é, na verdade, o parente mais préximo do
autor... Na verdade, o diretor é o autor: originalmente um
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cidaddo escreveu Edipo e encenou. Ai outro cidaddo quis
encenar Edipo, escreveu e encenou. Ninguém, na Grécia, pegou
o Edipo do Séfocles para encenar. Entéo o diretor original é o
autor. Por isso eu falei que j4 escrevi aquelas palavras ha muito
tempo. Eu sou a parte do autor que continua viva e essa parte
vai se transformando, porque o mundo vai se transformando.
Quando escrevi o Edipo, ndo existia refletor, hoje que eu ja
duro ha 2500 anos, eu vou usar refletor, mas isso é s6 um
detalhe técnico, um recurso; o homem, a natureza continuam,
mas as relagGes, as sociedades, as circunstancias histéricas e
um milhdo de detalhes mudaram e, para meu texto de Edipo
continuar atual, tenho que refazer a cena. Voltando a minhas
referéncias: Amir, Zé Celso, Jodo das Neves, Antunes, Boal,
cada um deles me mostrou, me ensinou muito. Dos diretores
estrangeiros, sem divida, Peter Brook. Quando eu vi, em 1974,
Timao de Atenas, completei minha formagio; eu me identifiquei
imediatamente e disse:
“Como essa é a minha
lingua, ver um mestre me
informa muitas coisas, me
responde a duavidas sobre
o idioma que creio
compartilhar...” O pensa-
mento e a préatica do
Eugenio Barba, embora
ndo me ponham no campo

Foto de Guga Melgar: Aderbal
Freire-Filho, 2002.
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dos seus seguidores, me serviu muito também. Alguns mestres
do teatro latino-americano — destaco meus queridos Atahualpa
del Cioppo (com quem tive a alegria de conviver em seus tltimos
anos de vida) e Santiago Garcia — sdo referéncias que cultivo,
especialmente quanto a relagdo entre ética e estética.
E, finalmente, foi marcante para mim, uma verdadeira
influéncia no comecgo da minha carreira, o Claude Régy, diretor
francés com quem fiz como ator, aqui no Rio, A mde, de
Witkiewicz, produzido pela Tereza Rachel. Um louco
extraordinario, pouco conhecido fora da Franca, onde continua
trabalhando. Um dos aspectos interessantes do Claude Régy é
que ele considerava o teatro como um pesadelo. Um dia ele
me contou que tinha mudado, como diretor, depois de sofrer
um acidente de carro, numa estrada da Franga; quando ele
acordou, estava cercado de uns camponeses, ele nio sabia onde
estava e, a partir daquele dia, passou a ser outra pessoa. Quando
fui a Paris, nos anos 90, andei atras dele, até marcaram um
encontro meu com ele num bar; soube de um espetaculo seu,
recente, numa arvore, os atores ficavam em cima de uma
arvore.

Fatima Ja que estamos falando de coisas de fora do pais,
eu queria perguntar a vocé, que sempre se preocupou em
estreitar nossos lagos teatrais com paises da América
Latina e da Espanha, o que mais lhe salta aos olhos na
comparagdo entre o nosso modo de criar e produzir teatro
e o dos paises estrangeiros onde vocé ja trabalhou?

Existem diferengas mesmo, grandes. Por exemplo, na Espanha,
fica mais claro o que é teatro comercial e o que ndo é.
A companhia do José Luis Gomez, o Teatro de la Abadia, nio
se compara com as pegas que estdo em cartaz nos teatros
comerciais. Nem na forma de produgdo, nem no repertério,
nem na relagdo com a imprensa, é tudo diferente. Esse cara
esteve aqui no comego da carreira, foi quem dirigiu Mockinpott
no Rio Grande do Sul nos anos 70; hoje ele é considerado o
maior ator e diretor espanhol. Ha formas diferentes de produzir
em outros paises; por exemplo, no México, o grande meio de
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producdo de teatro é a universidade, mas o teatro universitario
do México ndo tem nada a ver com o que a gente chama aqui
de teatro universitario. No Uruguai, ha o teatro independiente,
que tem origem na Argentina e depois se expande para o
Uruguai, e que se distingue claramente do teatro comercial.
O teatro comercial da Argentina é muito mais sélido que o
nosso, tem muitas salas de mil lugares, muito mais publico.
Ver e viver as diferencas é muito atraente e eu estava cada vez
mais marinheiro, querendo rodar o mundo. Entdo, quando fui
dirigir em Madri uma peca sobre meninos de rua, considerei
que estava dando o ltimo passo para ir embora. E, na verdade,
essas coisas que a gente ndo sabe na vida, eu estava dando um
passo de volta pra ca. Eu vi, por exemplo, que eu ndo queria
nenhum contato com o teatro comercial de la. Eu prefiro o
contato com o teatro comercial daqui. Aqui existe lugar para o
teatro vivo no circuito comercial.

Antonio Ld vocé nao pode transitar, ou vocé trabalha no
Centro de Demoli¢do ou no teatro comercial...

Mais, 14 eu ndo posso trabalhar no teatro comercial, como
trabalho aqui, com a ética e a estética do Centro de Demoligao.

Fatima Quais sdo seus proximos projetos?

Tenho recebido novos convites do Uruguai me pedindo para
ir 14 de novo, mas o Uruguai ficou muito mais distante para
mim desde que morreu Rubén Castillo, em julho passado.
O Rubén era talvez o meu maior elo com o Uruguai. Era uma
figura queridissima, foi diretor na juventude, depois se dedicou
a critica, um critico exemplar, gostava de teatro, adorava ir ao
teatro, adorava falar com as pessoas; gostasse ou nio do
espetaculo, ele esperava as pessoas no fim, conversava
longamente, era amigo de todo o pessoal de teatro; teve um
programa importantissimo na tv e, durante anos, um programa
de radio com critica de teatro. Fizemos um livro juntos. Ano
passado eu perdi outro grande amigo, o Omar Grasso, que foi
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um diretor marcante na Argentina, mas tinha se formado no
Uruguai dos anos 70, dos grupos independentes, onde tinha
feito uma revolugdo. Quando comecei a dirigir no Uruguai,
me diziam: “Vocé parece o Omar”. Quando a gente se
conheceu, eu disse: “Ah, vocé é o Omar com quem eu parego”,
a gente ficou muito amigo, se encontrava pelo mundo, se
telefonava sempre. No penultimo ano de vida, ele voltou para
o Uruguai, voltou a juventude, foi ser o diretor da Escola de
Teatro de Montevidéu; isso foi no ano em que eu estava la
dirigindo Luzes da boemia. No Uruguai eu me sinto em casa
no El Galpén e na Comédia Nacional, sobretudo, onde tenho
uma excelente convivéncia artistica e pessoal, mas a perda
desses dois amigos me afasta um pouco de la. E, apesar do
carinho pelo teatro uruguaio, que tem 6timos diretores, e
diretores de excelente formagdo, o meu projeto é aqui mesmo.
Claro, sem me afastar de vez, quem sabe reativar a Peque(fi)a
Compa(nh)ia Americana, que criei com a Gloria Demassi, atriz
da Comédia Nacional, com o Hector Manuel Vidal e com o
proprio Omar, e que estreou com Xambudo, que escrevi e que
Gloria e eu fizemos como atores. Agora vou fazer uma peca
querendo recuperar o espirito do Centro de Demoli¢do, ja estou
com patrocinio. Vai ser um espetaculo baseado num romance
portugués que eu adoro, dos anos 70, O que diz Molero, de
Diniz Machado, e quero fazer com atores que foram do Centro,

Foto de Guga Melgar: Luzes da boemia, de
Ramoén del Valle-Inclan. Direc¢do de Aderbal
Freire-Filho, 2000. Dada Maia e Aderbal
Freire-Filho. 117
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talvez com algum ator convidado. Eu ia fazer um Jodo de Minas.
Depois, pensei em fazer A morte de Danton, que eu pensei em
chamar Danton 25 anos, porque esse ano faz 25 anos que eu
montei. Depois, pensei em fazer Danton ressuscitado, com o
subtitulo Pela igreja comunista crista cientifica de Joao de Minas.
E ai finalmente me decidi por Molero e vou fazer. Estou por
estrear o espetaculo de Curitiba, que deve vir para o Rio em
janeiro e fevereiro, depois de passar por Sdo Paulo. E tem uns
projetos em que sou convidado: tem o Tio Vania, com Diogo
Vilela e Débora Bloch; uns projetos com a Nissia Garcia, o
Claudio Rangel e a Ana Paula Aroésio, que sdo os produtores
de Casa de boneca, e o Wilson Rodriguez, produtor de A prova,
estd me chamando para fazer uma peca do Albee. Este ano,
em que estou completando trinta anos como diretor de teatro,
tinha programado um livro, especialmente sobre dire¢do, mas
ndo vai dar tempo. Quem sabe ano que vem. Os projetos...
tanta vontade, uns sonhos de cinema, e escrever, escrever...
E isso.
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Livraria Ligue Livros

Campus Uni-Rio

tel: 21-2295-2548

Casa das Artes de Laranjeiras

CAL = tel.: 21-2225-2384

Siao Paulo

Livraria Cultura

Conjunto Nacional

tel: 11-3285-4033
Livraria Nobel

Centro Cultural Sao Paulo e k 2
tel: 11-3275-2101 z ‘ Folhetim
] TeatrodopequenaBeste

Gawronski

7é Celso

Belo Horizonte
Sede do Grupo Galpdo
tel.: 31-3463-9186
Livraria Seriptum

tel.: 31-3223-7226
Livraria Crisalida

tel: 31-3222-4956

Curitiba

Livraria Solar do Rosério
tel.: 41-222-3260
Recife

Livraria Kriterion do Girupo Galpao

tel.: 81- 3268-2838
FETEAPE Folhetim
tel.: 81-3224-9130 Iedtrodommﬁesto

o I Julinnn Caruciro da Canha
Salvador do Théatre du Soleil

Teatro Vila Velha
tel.: 71-336-1384

o o ¥ ol h.e td.an
se preferir adquiri-la Teatro do pequeno Gesto

por via postal:

telefax: 21-2558-0353

F ol he

Teatrodopequenobesto



leatro do pequeno besto

/,, { rC ol L0

=




Visite nossa pagina www.pequenogesto.com.br

La vocé pode obter informagoes sobre as
atividades do Teatro do pequeno Gesto -
espetaculos, oficinas e publicacoes -
alem de ter acesso, a cada meés, a um
artigo e a uma entrevista dos numeros
ja esgotados de Folhetim




colofon
Esta revista foi composta na tipologia Bodoni
em corpo 12/13,5 e impressa em papel Pélen
soft 80g/m®. Na entrevista, na se¢do Em Foco
e no artigo A questdo da critica utilizou-se
também a tipologia Geometric 415 Md no
corpo 11/12. A capa foi impressa em papel
cartdo supremo 250g/m? com laminagdo
fosca. Tiragem de 1000 exemplares.

Impresso na Sermograf.



funcio da palavra em nossa sociedade e na
cena contemporinea serve de eixo a esta

edicido de Folhetim.

O filé6sofo Gerd Bornheim, em A questao da
critica, relaciona a palavra criativa da critica a
propria constituicdo da obra de arte. Valére
Novarina, autor de teatro e artista plastico
francés, trata do desvirtuamento da forca da
palavra em nossa sociedade de consumo desen-
freado. A pesquisadora e dramaturgista Silvana
Garcia analisa A tragédia de Hamlet a partir das
incisdes realizadas por Brook no texto de
Shakespeare, tema que retorna na secido Em foco,
com o ator Bruce Myers, que integra ha trinta
anos o Centro Internacional de Criacdo Teatral.
Em Dramaturgia paulista hoje o dramaturgo
Aimar Labaki analisa as diversas vertentes do sur-
to criativo nesta area. Silvia Davini, pesquisadora
e especialista em voz, entrelaca téenica, estética
e critica da cultura em Vocalidade e cena:
tecnologias de treinamento e controle de ensaio.

Na entrevista, Aderbal Freire-Filho fala de
suas idéias sobre a cena, cujo centro é o ator, e
da coreografia da palavra, que espacializa o texto
por meio de todos os recursos que o teatro

oferece.
Teatro do RIO
pequeno Gesto |
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