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editorial

O luto ¢ a homenagem dos que ficam aos que partem.

Poucos meses antes de sua morte, Gerd Bornheim realizou, a convite do
Departamento Nacional do SESC, a palestra A inexorabilidade da morte, no ciclo
Memento mori, expressdo que significa: “Lembra-te de que deves morrer”. Na
perspectiva de Gerd, a super-exposi¢iio da morte em massa na contemporancidade
corresponde um pesado siléncio sobre a “indesejada das gentes”. De fendmeno
encarado com naturalidade pelos antigos gregos, que viviam da guerra, a morte
passa a ser entendida como castigo do pecado, na tradigdo hebraico-crista, como
mal a ser superado.

A impossibilidade de falar da prépria morte, sublinhada por Gerd na palestra
que ora publicamos, talvez esteja na raiz do teatro e & por islo que Kantor, em seu
manifesto O teatro da morte, identifica o jogo teatral com o reconhecimento simultineo
de uma identidade entre os participantes e de uma irredutivel diferenca entre aqueles
que assistem e aqueles que, isolados por uma barreira invisivel, colocam a vida em
silhueta, projetada contra a morte que toma a cena.

* Ao dedicar ao teatro parte significativa de sua atividade critica, Gerd, ao longo
da vida, confrontou-se com a questio da inexorabilidade da morte ¢ com a sua

representagdo.
Agora que ele ndo estd mais entre nds, tentamos colocar o luto em perspectiva
e compreender a falla que ele nos faz, pensando sobre o que ele pensava.

dekok

J4 tinhamos fechado esta edigdo de Folhetim quando soubemos da morte do
critico e ficcionista francés Maurice Blanchot, ocorrida em Paris nos tltimos dias de

fevereiro.

Sua experiéncia poética deu origem a uma série de livros de viés ensaistico,
alguns dos quais ja traduzidos no Brasil.

Em La part du feu, Faux pas, L’amitié, L’entretien infini, L’espace liltéraire,
sua tentativa foi sempre a de falar a partir da obra, de seu siléncio estrutural, de sua
sombra, apontando para um raciocinio propriamente estético, em que fruidor e
criador comungam do mesmo gesto originério.

Blanchot partiu discretamente, como viveu.

Permanece conosco sua imagem ausentle.
Kook

Infelizmente, este niimero de Folhetim ndo contou com nenhum apoio.
Esperamos obter em breve novas parcerias, que nos possibilitariio manter o projeto
grafico original.






in Cena

te

AT







As articulacoes

do espaco teatral

Jean-Jacques Alcandre™*

Traducdo de
Fatima Saadi

Toda obra de criagao, tanto no dominio
da literatura quanto no das artes do
espeticulo, se caracteriza por se inscrever

* Comunicagiio apresentada no Coldquio
Interdisciplinar Articulagées do espago
literdrio, cénico e filmico, promovido, em
maio de 1987, pelo Departamento de
Linguas e Ciéncias Humanas Aplicadas da
Universidade de Ciéncias Humanas de
Estrasburgo. As Atas do Coléquio foram
publicadas no ano seguinte, com o apoio
do Conselho Cientifico da Universidade.

** Jean-Jacques Alcandre ¢ germanista.
Professor da Universidade de Ciéncias
Humanas de Estrasburgo, integra o
conselho editorial da revista Allemagne
d’aujourd’hui e a comissio de edicio de
Presses Universitaires de Strashourg. Entre
suas publicagdes, destaca-se Escrita
dramdtica e prdtica cénica - “Os
salteadores™, de Schiller, na cena alema
dos séculos XVIII e XIX, 2 v. (Berna: Peter
Lang. 19806).

Foto de Lenise Pinheiro: Woyzeck, o
brasileiro, dramaturgia de Fernando
Bonassi para original de Georg Biichner,
dire¢do de Cibele Forjaz, 2002. Elenco e
equipe de criaciio do espetaculo,




Folhetim * 16 * jan-abr de 2003

no espago, respeitando as modalidades especificas de cada uma
destas manifestagdes artisticas. A criagdo teatral apresenta tragos
particulares que, por sua vez, determinam as articulagdes
caracteristicas do espaco teatral. O objeto desta comunicagio &
— sem que se possa esgotar assunto tdo vasto — sublinhar esta
especificidade por meio de exemplos que levem em conta as
peculiaridades da escrita dramatica e da pratica cénica.

I — Diferencgas

Em primeiro lugar, recapitulemos rapidamente as
caracteristicas do componente espacial nos dois outros dominios
que sdo objeto de anélise ao longo deste coléquio: a criacdo
literdria e a criagdo cinematogréfica.

A — No ambito da literatura, os aspectos da realidade
evocada ndo podem ser mostrados, estar efetivamente
presentes. O espaco ndo pode, portanto, ser ai concretamente
percebido mas apenas criado pelo discurso. Assim, institui-se
para o leitor uma dupla relagdo com o espago. O leitor se
encontra, por um lado, em situagéo de total dependéncia em
relagdo 4 obra escrita e 4 vontade do criador. E, efetivamente,
o autor quem determina a ou as perspectivas escolhidas para
dar vida ao espago da obra de ficgdo que criou. Na criagdo
romanesca, por exemplo, fica a seu alvitre conduzir o leitor
através de um pais, uma cidade, fazé-lo descobrir o interior de
uma residéncia ou ainda demorar-se longamente nas
caracteristicas de um objeto aparentemente insignificante. Fica
a seu critério, sobretudo, determinar a ou as perspectivas a
partir das quais o leitor deve perceber o espago. Um dos
exemplos mais significativos do carater particular desta
determinagio da perspectiva é A metamorfose, de Kafka, novela
em que o espago sé & percebido através do sistema sensorial
de Gregor Samsa, cujo modo de percepgao e de abordagem do
mundo externo foi inteiramente modificado por sua
transformacdo em barata: acuidade visual reduzida, audigfio e

10
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olfato apurados, mobilidade corporal com caracteristicas
especiais e desconcerlantes (numerosas pequenas palas,
posicdo rastejante mas com possibilidade de subir pelas paredes
e andar no leto...). Com a barata Gregor, o leitor vai aprender
uma nova percepgdo do espago, com ele vai também vendo
esta percepcdo se dissolver & medida que o inseto se
enfraquece e desliza para a morte.

No entanto, e aqui temos o segundo aspecto desta relagéo
do leitor com o espago, o leitor se encontra, paradoxalmente,
numa situagio de liberdade em relagio a obra criada. Na
medida em que a obra liter4ria ndo mostra diretamente os
objetos, as pessoas num espago dado, o leitor s6 pode criar a
partir desta obra escrita um referente imagindrio, o que deixa
lugar & liberdade de interpretagdo, ao poder “criador” da
imaginagdo do leitor. E o que explica a decepcdo que
experimentamos as vezes quando um romance, uma novela
sdo transpostos para a cena ou para a tela e a concretizagéo da
obra de ficcdo ndo corresponde 4 representacdo interior forjada
por nossa imaginagdo no momento da leitura da obra original.

B — A criacdo cinematogréfica nos aproxima mais de uma
percepcdo concreta do espago apresentado do que a obra literaria.
Paradoxalmente, o suporte material da realizagio
cinematografica ndo deixa pressupor tal capacidade: um aparelho
de projecdo, uma pelicula talvez acompanhada de uma trilha
sonora, um tecido ou superficie clara e plana que servem de
tela. Contudo, utilizando um procedimento técnico (a sucessio
de imagens fotograficas moveis) e tirando partido de um fenémeno
sensorial (a persisténcia da imagem na retina), a criagfo
cinematogréfica esté apta a recriar as condigdes de percepgéo
da realidade sensivel. O efeito de real assim produzido é tdo
eficaz que ¢é possivel suscitar por uma projegédo a impressio de
vertigem, de oscilagiio, de deslocamento em grande velocidade,
tendo algumas salas de projegfio se especializado ao longo das
décadas passadas em produzir “atragdes” desle tipo. It evidente,
entretanto, que essa percepgdio ilusionisla do espago ndo é o

’

11
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objetivo da criagio cinematografica. Mas fica, de tudo isso, uma
certeza: o cinema dé a ilusdo da realizagdo concrela de um espago
em Wés dimensdes. Além disto, ele combina trés tipos de
deslocamento: os dos individuos e dos objetos no espago que esta
enquadrado, os da propria cAmera quando se desloca, e os da
imagem quando a manipulagdo da objetiva efetua mudangas de
enquadramento (zoom...). No contexto da projecdo
cinematogréfica, o espectador conserva, sem divida, uma boa
margem de liberdade na construgfo e na interpretag@o dos dados
espaciais. Ele pode por em relacdo os espagos sucessivamente
apresentados e assim confronta-los na imaginagdo. Ele pode
também alargar o campo coberto, num dado instante, pela cdmera
para apreender imaginariamente um espago mais amplo (por
exemplo, quando um perigo ameaga um dos personagens e um
mestre do suspense se diverte reduzindo o campo de visdo
oferecido ao espectador com o objetivo de manter a angistia
assim suscitada). No entanto, é preciso assinalar também que o
efeito de real do cinema na maioria das vezes captura de tal modo
o olho do espectador que deixa pouco espago & evasdo e a
extrapolacdo.! Neste caso, as figuras visuais projetadds na tela
sugam literalmente o olhar de um espectador cujo primeiro reflexo
é deixar-se levar pelo desenrolar do filme e pela estruturagéo do
espaco que lhe é proposta. Ora, neste campo, as possibilidades
técnicas oferecidas pelo cinema dao ao diretor uma consideravel
autonomia. As miltiplas possibilidades de variagéo do 4ngulo de
tomada, do enquadramento, dos movimentos de cAmera permitem
por si s0s variar ao infinito a apreensio do espago no momento
da filmagem. Depois, a montagem permite uma sele¢do e uma
recombinagfo das seqiiéncias filmadas que aumentam ainda mais
a liberdade de que dispdem os mestres da criagdo
cinematografica para reunir e montar as seqiiéncias e os planos.
Passar do exterior para o interior de uma casa, de um espago

1. As pesquisas contemporineas na criagiio

cinematografica, ds quais Claude Régy se

refere ao falar de Marguerite Duras,

tendem exalamente a romper esta

passividade, a devolver a importancia as

representagdes (ue surgem na imaginagdo
12 dos espectadores.
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urbano para a natureza mais selvagem, de uma vista aérea
que abarca uma paisagem a um plano aproximado detalhando
um individuo ou um objeto...: tudo isto é realizado
instantaneamente pelo cinema. Enfim, a multiplicidade das
possibilidades de tomada permite ao cineasta fazer ler por meio
de diferentes aproximacdes o espago de uma dada seqiiéncia.

IT — O espaco no campo teatral

Em comparacdo com os campos da criagdo literéaria e
cinematografica, o fato teatral constitui um caso particular, na
medida em que ele se apresenta, com o mesmo grau de
legitimidade, sob duas formas diferentes, embora estreitamente
ligadas uma a outra: o texto e a representagao.

A — Na sua dimensio textual, o teatro se comportaria como
qualquer outra obra de fic¢@o literaria, caso ndo possuisse
caracteristicas formais particulares. Sendo um texto “a espera”
da representacéo, o texto teatral se apresenta sob a forma de
dialogos (ou monélogos) que sdo consignados segundo a ordem
das falas adotada quando os personagens ganham vida em cena.
As perspectivas julgadas necessarias a concretizagao teatral sdo
freqiientemente consignadas nas indicagdes cénicas. Em geral,
sdo elas que contém as informagdes mais precisas no tocante a
estruturacio do espaco da obra considerada (lugares cénicos e
sua configuragio, ocupagdo do espago pelos personagens). Mas
também o dialogo pode fornecer preciosas indica¢des quando
conduz a uma evocacdo dos lugares ou dos personagens em agdo.
Apesar destas particularidades, o leitor de obras dramaticas néo
se encontra numa situa¢io fundamentalmente diferente da que
foi anteriormente definida no tocante a criagdo literaria e, em
especial, 4 romanesca: munido de indicagdes de um tipo
particular, o leitor recria com sua imaginagdo o universo da
obra dramatica em questiio, por um lado, submetendo-se as
injungdes do di4logo e das indicagdes [ornecidas nas rubricas e,
por outro, sentindo-se livre para preencher por conta propria os

13
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“buracos”, muilo numerosos, alids, de um texto teatral cujas
indicagdes cénicas sdo [reiientemente mais parcimoniosas quanto
aos detalhes que as descrigdes de um romance ou de uma novela.?

B - Em compensacdo, ha um diferencial importante
quando se passa do texto dramatico escrito a representagio.
A diferenca essencial, em relagdo a criagao literaria e a criagao
cinematogréfica, estd no fato de a representagéo teatral colocar
o espectador em presenga dos seres, dos objetos e do espaco
no qual eles se encontram e evoluem. A realidade concreta
sempre ¢ mostrada, exibida de algum modo, pela criagdo
cénica, mesmo que ela se afaste totalmente do naturalismo.

E necessério, no entanto, precisar as condigdes desta
“exibic@o”. Seres e coisas sdo, claro, apresentados em cena sem
intermediagdo técnica (como a projecdo cinematografica) e no
espaco em trés dimensdes. Eles estdo ali, imediatamente presentes.
Mas o termo re-presentagdo aparece aqui para nos lembrar de
que nio se trata de uma apresentagido direta, ndo elaborada, de
fragmentos do real concreto: mesmo quando ela se pretende
documental, naturalista,’ a realidade teatral é constituida pela
equipe de criagdo do espetéaculo. Dai se deduz o estatuto particular
do ator de teatro (que é, a0 mesmo tempo, ele mesmo, com suas
caracteristicas fisicas e mentais, e seu personagem) e o do objeto
exibido em cena (que é, a0 mesmo tempo, objeto em si e acessoério
de teatro). Se o ator erra, se o objeto cai ou quebra de modo
inesperado, é o real que se vinga e rompe a fic¢do teatral e cénical
O espago teatral, nem é preciso enfatizar, obedece a estas mesmas
regras particulares: ele é simultaneamente real e construido, é

2. Claro, o leitor de obras dramaticas pode
lé-las construinde para elas uma
espacializag@io cénica, o que o obriga a
levar em consideraciio as caracteristicas do
espago cénico no qual ele realiza sua
“encenagiio” virtual.

3. Cf. Pavis, Patrice. Dictionnaire du
thédtre, verbete ostension (ostensio).
(Paris: Ed. Sociales, 1980, p. 278-280.)
O diciondrio foi publicado em portugués
pela Perspectiva em 1999,

14 4. Excluido o caso-limite do happening.
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nosso e nos escapa, sejam quais forem as opgdes cénicas e
cenograficas feitas pelos criadores.

Delimitada assim a especificidade deste espago, podemos
passar as articulagdes da criagdo teatral neste dominio,
primeiro a partir do texto, depois abordando esta questao sob
o dngulo da representagdo cénica.

III — Articulagdes

A — O texto teatral, como vimos, nio pode ser concebido fora
de uma representacao virtual ou concretamente empreendida apés
o estagio da escrita. Desde este primeiro estagio o autor leva em
conta, portanto, as caracteristicas essenciais da concretizagio
cénica, deste “estar-ai” que acabamos de definir no topico anterior.
Esta presenca macica — embora de tipo especial — do real concreto
no momento da representagiio conduz inevitavelmente o autor a
colocar, desde o estagio da escrita, uma questdo fundamental cuja
resolucéo constitui um primeiro desafio. Quais sdo as relagoes
entre este lugar cénico, destinado a ser mostrado em cena, e os
espacos ndo concretizados cenicamente e, portanto, invisiveis, mas
constantemente presentes na construgio e nainvocagéo do universo
criado pela ficgio dramética?> Em outras palavras: desde o estagio
da escrita, o autor deve definir as relagdes que deseja estabelecer
entre o lugar cénico e o, ou melhor, os espagos dramaticos. Estes
podem nascer do discurso de um personagem que evoca um lugar
exterior: Woyzeck conta suas corridas desabaladas pelo bosque,
na natureza selvagem, fora da cidade onde fica o seu regimento;’
Amalia relembra apaixonadamente o lugar indefinido pelo qual

5. Excluimos aqui, para maior clareza, o
caso em que desde o estagio da escrita o
autor opta pela representagdo de dois ou
mais espagos cénicos. Tal op¢do, alias, ndo
resolve o problema da representagdo do con-
junto do espago dramético da obra teatral.

6. Cf. Yaari, R. L'espace dans Woyzeck.
In: Le texte et la scéne, obra coletiva
organizada por Bernard Dort ¢ Anne

Ubersfeld. Abberville: F. Paillart, 1978. 15
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perambula scu noivo Karl Moor enquanto ela definha no castelo
da familia (Os salteadores). Mas um objeto pode tamhém
preencher uma [lungfio semelhante: ¢ o caso das carlas que
chegam para 0 personagens em cena, trazendo consigo um novo
espago, mas é o caso lambém de qualquer objelo que evoque
um fora-de-cena, na medida em que permile uma operagio de
localizagfio: uma arma trazida de um campo de batalha, um
retrato e até o crinio em Hamlet, que introduz na cena o espago
da morte e do além. O gestual e os deslocamentos dos
personagens também desempenham um papel importante: uma

saida de cena em diregdo a um lugar preciso um olhar que se
fixa numa janela, mios levantadas para o céu estéo carregados
de significados no 4mbito espacial.

Discursos, objetos, gestual, signos actsticos, qualquer
significante teatral pode, na realidade, ser metafora do espago e,
portanto, ajudar a estabelecer esta relagdo, ou melhor, esta tensio
entre lugar cénico e espagos draméticos. Esta é a razdo pela
qual o texto teatral, que comporta muitas lacunas no que se refere
ao plano da realizag@o cénica posterior ao estigio da escrita,
sublinha a necesséria presenca destes significantes privilegiados
sob a forma de indicagdes cénicas (“Na mesa, um retrato”; “Ele
se demora a janela”; “Ele se apodera da carta” etc.). Claro que
0s espagos dramaUcos podem apresentar as caracteristicas mais
diversas: extra-cena contiguo, cuja presenca as vezes é marcada
no plano acustico, lugares concretos mas mais distantes e as
vezes indetermindveis com precisio, espacos metafisicos, enfim,
que escapam a qualquer caracterizagdo concreta.

Para dar um exemplo simples de seqiiéncia dramatica
que vive essencialmente pela evocagido de um extra-cena
conliguo e de espagos dramdticos mais distantes, citaremos,
sem comentdrios, um modelo muilo caracteristico: o segundo
quadro de Terror e miséria do terceiro Reich:’

7. Como as demais partes de Terror e
miséria, este cuadro é auto-suficiente. Nem
a histéria evocada, nem os personagens
reaparecem em outro momento desta pega,
16 constituida por uma sucessio de fragmentos,
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MULHER - Ja estdo 14 embaixo.
HOMEDM - Ainda nio.

MULHER - Quebraram o corrimio. Ele estava inconsciente quando
o arrastaram para fora do apartamento.

HOMEM - Eu disse apenas que ndo era em nossa casa que se
escutavam os programas da radio estrangeira.

MULHER - Mas no foi s6 isso o que vocé disse.
HOMEM - Eu ndo disse mais nada.

MIULHER - Nio precisa me olhar assim. Se vocé ndo disse mais
nada entdo nio disse mais nada, pronto.

HOMEM - E isso mesmo.

MULHER - Por que niio vai a policia dizer que nio houve reuniiio
em casa deles, no sabado?

Pausa.

HOMEDM - A policia eu nio vou. Siio umas feras. Vocé viu como o
trataram.

MULHER - Também, para que ele se mete em politica. Bem feito.

HOMEM - Também ndo precisavam ter rasgado o casaco dele.
Gente pobre como nés nio tem nada sobrando.

MULHER - Que importa o casaco?

HOMEM - Nio precisavam ter rasgado o casaco dele.

It evidente que a vocagdo de certos espagos dramaticos
evocados numa obra é se tornarem, em uma ou vArias ocasioes,
lugar cénico destinado a ser concretamente representado. Isto
acontece com freqiiéncia nos casos em que a estrutura da obra
dramética é bipolar e na qual a acfo cénica de cada uma das cade-
ias de acontecimentos se tensiona em direg#o ao p6lo antagonista.

o que refor¢a ainda mais scu poder de
sugestdo. Cf. Brecut, Bertolt. Théatre
complet, v. 11. Paris: Editions de I’Arche,
1959; p. 95. (Em portugués, traducio de
Gilda Oswaldo Cruz. In: Brecur, Bertolt.
Teatro, v. 6. Rio de Janeiro: Civiliza¢dio
Brasileira, 1978, p. 13-14.) : 17
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E o que ocorre na pega Os salteadores, na qual a agdo se organiza
em torno das cenas do castelo dos Moor e da floresta pela qual erra
Karl Moor e onde ele leva sua vida de bandido: apesar da autonomia
relativa destes dois polos de ago, as cenas do castelo estdo totalmente
voltadas para a floresta e vice-versa (amor da noiva Amalia, 6dio e
intriga de Franz, o cagula dos irmdos Moor...).> Mas isto acontece
também, sem alternancia regular, nas obras dramaticas cuja
estrutura espacial & intencionalmente mais explodida. Assim pode-
se constatar que toda a composi¢do estrutural do Woyzeck de
Biichner se organiza em torno de um espago privilegiado, carregado
de sentido e de fantasmas: fora dos muros da cidade, a natureza
selvagem (freies Feld), o lago. Durante a parte mais longa da pega,
este lugar é um espaco dramético que Woyzeck evoca em seu
discurso, carrega dentro de si. Apenas em trés circunsténcias breves
quadros nos levam a este lugar: no comego da pega, para apresentar
este espaco e af evocar a cidade enquanto espago dramatico; no
curso da agdo, logo depois do instante decisivo no qual Woyzeck vé
Maria que passa dangando com o tamboreiro-mor; no fim da peca,
quando ocorre o assassinato e quando o cadéver da jovem é desco-
berto. Apesar da brevidade destes quadros nos quais a natureza
selvagem se torna lugar cénico, ela est4 constantemente presente
durante as outras seqiiéncias da pega como lugar extra-cénico bas-
tante préximo mas, sobretudo, como espago dramatico no qual se
revelam a natureza profunda, o universo fantasmatico de Woyzeck.

Levar mais longe a analise neste campo ultrapassaria os
limites deste estudo. No entanto, é necessario enfatizar a
importincia de uma série de desafios aos quais o criador do texto
dramético ndo pode escapar, sobretudo quando se leva em conta
que scu texto s6 pode ser concebido 4 espera da representagéo.’

A obra teatral escrita, como ji observamos, realiza uma
primeira e virtual espacializagfio, cujos indicios se encontram

8. A habilidade de Schiller consiste, alids,
em fazer com (ue progressivamente se
encontrem ¢ finalmente coincidam o

espago do castelo e o da floresta.

9. As declaragdes de Alfred de Musset,
por exemplo, siio de pouca importincia
18 diante do génio dele para a escrita teatral.
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nas indicacgdes cénicas, no didlogo e na decupagem da agéo
em seqiiéncias (atos, cenas, quadros). Nunca é demais
sublinhar o fato de que esta espacializagdo ocorre:

— ou em conformidade com a pratica cenografica da época
na qual a obra é concebida;

— ou rompendo parcial ou mesmo totalmente com o que
se acredita ser possivel dar a ver na ou nas cenas de uma
determinada época.

No primeiro caso, a obra escrita encontra sem dificuldade
seu lugar nos palcos de sua época. E o que ocorre, por exemplo,
com uma tragédia classica francesa, que respeita a divisdo
caracteristica da época em atos e em cenas; a regra da unidade
de lugar e a da “respeitabilidade” dos lugares cénicos
representados (palacios...). Estar em conformidade com os usos
da representagdo do espago de um género determinado e com
a cenografia dominante em sua época pode, pois, ser um dos
objetivos do autor dramético de um dado periodo.

A configuracdo do espago teatral s6 se torna, neste dominio,
um verdadeiro desafio quando o texto dramético rompe em certa
medida com a pratica cénica e as possibilidades cenograficas de
seu tempo: neste caso, a obra perturba, a passagem da pega
escrita a representagdo se torna objeto de debate e temos que
reconhecer que, com freqiiéncia, é em torno do problema da
representagdo e da estruturagio do espago que nascem os
conflitos no dominio dramatiirgico (na Franga, por exemplo, na
época da tragédia cléssica, ou na das “batalhas” em favor do
teatro romantico). Varias possibilidades se apresentam quando
se deslancha esta luta pelo reconhecimento de um espago que
contesta as normas da época em questdo. No primeiro caso, o
fosso aberlo entre a obra escrita e a pratica teatral é grande
demais. Tende-se entfio para a solugﬁq mais negaliva: a da néo
recepegdo cénica do texto dramatico. E o caso da maioria das
obras do Sturm und Drang alemio, por causa de sua audécia de
pensamento e linguagem, mas também e sobretudo porque a

19
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estrutura das pecas (sucessdo de seqiiéncias curtas com
mudancas de lugares cénicos) ndo esta adaptada nem aos habitos
da criagio dramética nem as opgdes cenograficas da época.
Algumas obras podem, entdo, ficar durante anos ou mesmo
séculos “no purgatério” a espera de uma outra dramaturgia ou
de uma outra concepgdo da técnica cénica que permita sua
ressurreicdo. Assim, sd se conhecem trés representagdes de obras
dramaticas de J. M. R. Lenz anteriores ao século XX (O preceptor,
em 1778 e em 1780, e Os soldados, em 1863, apenas...)."°
Seria possivel descrever a mesma situagio no que diz respeito
ao Woyzeck de Georg Biichner, por razdes ainda mais evidentes
(Biichner emprega em seu texto técnicas pré-cinematograficas
de corte em planos-seqiiéncia, acompanhamento dos
deslocamentos de personagens em travelling...).

A outra possibilidade consiste em uma busca de
compromisso que se traduz pela elaboragdo, depois da criagio
da obra escrita e, em certos casos, com a participagdo do préprio
autor, de uma adaptacgdo cénica na qual as consideracoes de
ordem espacial desempenham sempre um papel determinante.
Pelo menos é o que se depreende de nosso estudo de um caso
preciso: as primeiras representagoes de Os salteadores no palco
do Teatro Nacional de Mannheim."" Schiller tinha, certamente,
escrito sua peca na esperanca de que ela fosse representada na
cena teatral de seu tempo. Mas a encenagdo virtual que ele tinha
concebido tomava de empréstimo suas regras e efeitos as técnicas
cénicas da dpera: vastos quadros de conjunto constituindo a
unidade estrutural na qual se sucedem as seqiiéncias draméatcas;
freqiientes mudancas de cenario, apesar da complexidade do
dispositivo cenogréafico requerido; alternincia entre cenas com
dois ou trés personagens e amplas cenas de conjunto... Ao cabo

10. Cf, GenToN, Elisabeth. J. M. R. Lenz

et la scéne allemande. Paris; Didier, 1966.

11. Cf. ALCANDRE, Jean-Jacques. Ecriture
dramatique et pratique scénique. Les
“Brigands” sur la scénce allemande des
XVIII et XIX siécles. Collection Contacts,
série Theatrica. 2 volumes. Berne: Peter

20 Lang, 1987.
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de longas negociacdes e de um trabalho de adaptagio as vezes
doloroso, conclui-se um acordo entre Schiller e os homens de
teatro de Mannheim. O autor aceita supressoes e deslocamentos
de cena que permitem uma redug@o das mudangas de cenario.
Ele também nio se opde a uma nova divisio de sua obra em sete
atos em vez de cinco: sete vezes a cortina baixa para permitir
aos técnicos, por meio de uma virtuosistica alternéncia entre a
cena rasa e a cena profunda, que procedam as onze mudangas
de cena exigidas pela adaptacdo. Desta forma, ao menos no plano
da configuragdo espacial, a economia geral da pega escrita e a
tensdo entre as cenas do castelo e as da floresta sdo preservadas
e a peca escapa ao purgatério do qual falamos acima, contri-
buindo, mesmo remanejada desta forma, para criar uma nova
norma de composigdo dramética, da qual encontraremos vestigios
até na configuragdo do espago do melodrama e do drama
roméntico francés.

Reiteramos: espaco textual e espago da representagéo estdo
estreitamente sendo indissoluvelmente ligados, o que nos conduz
a examinar, num ultimo tépico, as articulagdes do espago teatral,
consideradas sob a perspectiva da representagéo, quando o texto
assume, enfim, vida em cena.

B - A representacio teatral

As caracteristicas da criagdo teatral implicam, para o
homem de teatro, na realizagdo de uma tripla tarefa:

1 - suscitar no espirito do espectador a evocagédo dos
espagos draméticos que ndo sdo concretizados em cena;

2 — construir os lugares que s@o objeto da concretizagdo
cénica e guiar o espectador em sua “leitura” do espago assim
recriado;

3 — delinir e construir as relagdes que sdo inevitavelmente
estabelecidas entre a cena e a platéia.
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1 — O primeiro destes desafios é realizado ao fazer ouvir
o texto teatral, que ja traz em si estes espagos dramaticos. Mas
& evidente que a criagdo cénica também recorre ao cenério,
ao gestual, aos signos aciisticos etc., para dar conta da tensiio
anteriormente mencionada entre lugar cénico e espagos
invisiveis mas dotados de uma presenga estranha, para nio
dizer obsedante. Um exemplo recente bastara para esclarecer
este ponto. Na encenagdo de Jacques Lassalle para
Rosmersholm,'? o cenério principal é constituido pelo saldo
da propriedade da familia Rosmer. Cenério classico que
apresenta as paredes laterais e a do fundo em simetria perfeita,
a nio ser pelo fato de a cena se estreitar progressivamente em
direcdo ao fundo do palco, para onde, quando necessério, é
dirigido o olhar do espectador, levado a se concentrar num
"lugar preciso e unico: a grande porta-janela que fecha o
vestibulo e da para o exterior.

e ,_—‘ Z 7E===/
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Ilustragiio: As quatro camadas do espago, esbogo
cenografico n. 4, de Jean-Pierre Demas."?

A

1

12. De Henrik Ibsen, encenagio de
J. Lassalle para o Théitre Nacional de
Strasbourg (T.N.S.), margo-abril de 1987.

13. Cf. Revista do T.N.S. (T.N.S. 1986-
22 1987), n. 14, fev. 1987, p. 12-13.



As articulagdes... ® Jean-Jacques Alcandre

O exterior é uma natureza escandinava selvagem e
indomével. £ uma cidade afastada na qual os conflitos sociais
e politicos dilaceram as pessoas e as familias. £, enfim,
sobretudo, a ponte sobre o rio de onde a mulher do pastor Rosmer
se jogou, antes do comego da a¢do, e de onde se jogardo Rosmer
e sua “companheira” Rebeca. Em momento algum este
“exterior” serd mostrado, mas ele impde sua presenca obsedante,
gragas ao texto e por intermédio desta porta-janela. Por meio da
iluminagZo crua ou inquietante que esta abertura sobre o exterior
proporciona por alguns instantes e por meio dos ruidos que deixa
penetrar no interior, ela suga, literalmente, o olhar do espectador
e faz viver no espirito dele estes espacos dramaticos que permitem
decifrar o “espago” fisico dos personagens de Ibsen.

Um parti-pris de encenagdo conduziu, portanto, Jacques
Lassalle a “voltar & idéia do interior, a propriedade de
Rosmersholm”,' evocando, a0 mesmo tempo, irresistivelmente,
espagos exteriores que, no entanto, nunca sdo representados.
Deste exemplo tipico, guardemos uma primeira constatacdo:
sugerir o espago, e ndo apenas mostra-lo, é um dos desafios
decisivos da criagdo cénica.

2 — E evidente que a concepgao e a construgdo dos lugares
cénicos constituem uma tarefa essencial. Examinar todas as
caracteristicas deste aspecto da criag&o cénica seria impossivel
no dmbito deste estudo. Em fungdo do que foi dito antes,
a respeito da especificidade do espago teatral, dois pontos
merecem, no entanto, ser sublinhados.

a) O primeiro se refere a questdo da ilusdo teatral. O real
concreto esté fisicamente ausente da literatura; no cinema, ele
impde sua presenga por meio de um procedimento técnico; no
teatro, no entanto, ele é a matéria por exceléncia da expressio
cénica, o que nio impede que, como j& mencionamos, a
realidade cénica seja também objeto de um processo de

14.. Cf. Revista do T.N.S. Ibidem, p. 14-15:
LAsSALLE, Jacques. Les quatre pelures de
lespace. 23
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construcdo. Uma das questdes decisivas para qualquer tentativa
de criagdo no teatro é, pois, saber se & preciso fazer
desaparecerem os vestigios desta construcdo ou se, ao contrario,
nio se deve impedir que ela aparega enquanto tal. Resulta de
cada um destes pontos de partida uma aproximagéo
fundamentalmente diferente da representagdo do espago
concretizado em cena. O exemplo mais caracteristico da primeira
opgao é a cena de ilusdo em perspectiva, na qual a utilizagéo de
leis (perspectiva linear, perspectiva atmosférica) e de técnicas
(pintura em trompe-loeil) permite aos cendgrafos dar a ilusdo
de profundidade, de volume...!* Basta entdo que o arco de
proscénio esconda as coxias, que as fontes de produgio de luz
sejam igualmente dissimuladas para que o espago ficticio assim
criado — combinado ao espago real no qual evoluem os atores —
dé ao espectador a ilusio da realidade. Sabemos que, apesar de
algumas ousadas tentativas de reforma, este tipo de cenografia
predominou na Europa entre o Renascimento e a segunda metade
do século XIX. Mas sabemos também que esta opgdo nio é a
tinica possivel. A convencdo teatral pode ser efetivamente
assumida de comum acordo por homens de teatro e espectadores.
E assim que, na commedia dell’arte, o aparato cenografico tem
um papel limitado. Com freqiiéncia é o ator que, por seu discurso
e, sobretudo, por suas indicagGes gestuais, assinala as mudancas
de lugar e modela o espago no qual ele deve construir seu jogo.
Mais proximos de nés, os atores do Théitre du Soleil empregaram
técnicas semelhantes em L’dge d’or (A idade de ouro), fazendo
nascer apenas por meio do gestual um cenério de interior com
mobilia e acessérios, uma praia, um canteiro de obras com
andaimes de causar vertigem.'® Nem é preciso mencionar os
principios do teatro anti-ilusionista brechtiano, no qual o espago

15. Cf. BaBLET, Denis. L'esthétique du
décor de théatre de 1870 a 1914. Pans:
CNRS, 1965, p. 28-29.

16. Cf. L'age d’or — premiére ébauche,

texto/programa. Obra coletiva. Paris: Stock,

1975. Ver a este respeito: SEDEL, Catherine.

Un espace en construction. In: Le texte et
24, la scéne, op. cit., p. 106-109.
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teatral é ostensivamente designado como objeto de construgio,
no qual ndo se mascaram nem as coxias nem as fontes de luz,
espaco limitado por tapadeiras neutras e tdo vazio quanto
permitem os poucos elementos necessarios ao desenrolar da
fabula e 4 construcdo do jogo dos atores. O combate de Brecht
contra o teatro da ilusdo cénica com certeza envelheceu, se o
considerarmos de uma perspectiva contemporanea. No entanto,
continua a ser verdade que um dos desafios decisivos do espago
teatral foi e ainda é definir as condigdes gerais de construgéo
deste espaco em fungdo do critério central da ilusdo cénica.

b) O segundo ponto diz respeito & condugdo, ao
acompanhamento da leitura do espago c€nico operada pelo
espectador. Explico-me: mais que no caso da evocagdo dos
espagos dramdticos extra-cénicos, quando um lugar cénico &
mostrado em sua globalidade, o espectador é, de certa forma,
conduzido pelos artifices do espetaculo e, na contemporaneidade,
pelo encenador.!” Diante deste espago, o espectador nio se limita
todo o tempo a uma visdo de conjunto. Seu olhar pode se ligar,
na realidade, sucessivamente, a um personagem, a uma
expressdo, a um gesto, um rosto, um lugar preciso do aparato
cenografico. De algum modo, o espectador de teatro realiza, por
si préprio, o trabalho de enquadramento operado pelo diretor
de cinema para o conjunto dos espectadores de uma sala escura,
como foi definido no inicio deste estudo (passagem de um plano
geral a um primeiro plano, travelling, zoom...). E esta leitura do
espago que os criadores da obra cénica devem conduzir,
especialmente desde o surgimento da nogdo e da fungdo de
encenador. Por meio das caracteristicas do cenéario, dos
deslocamentos dos atores e de seu gestual, da disposicdo e da
utilizagdo dos objetos, da evolucdo da luz, a equipe de criagdo
do espetéculo d4 vida ao espago teatral e guia a leitura que dele
é feita, sejam ou ndo didaticas as suas intengoes (Gestus
brechtiano, por exemplo). E por este motivo que o teatro filmado
(ou gravado para a TV) é um exercicio muito perigoso: caso se
limite a enquadrar constantemente o conjunto do espago cénico,

17. No caso, claro, em que haja figuragio -
ainda que fragmentaria — de um lugar cénico. 25
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ele cria uma situagdo artificial que nfo corresponde a atividade
criadora do espectador; se, ao contrério, multiplica as mudangas
de enquadramento quando da gravagdo, mesclando-as por meio
da montagem, obtém uma leitura efetivamente ativa da encenagio
mas que impde aos espectadores da obra teatral filmada a visdo
pessoal do realizador daquela adaptacdo cinematogréfica (esta
segunda op¢do €, no entanto, a {inica viavel e criativa).

3 — Tudo o que foi dito até agora nfo deixa divida alguma
a respeito da importancia do Gltimo desafio que haviamos
mencionado no tocante i representago teatral: a defini¢do das
relagbes entre o espago da cena e o da platéia. Esta questdo
implica, antes de mais nada, a evolugdo do conjunto das
concepgdes cenograficas nas diferentes épocas da histéria do
teatro. O espago cénico € tinico ou multiplo?; onde fica a cena
em relacdo 4 platéia?; h4 separagdo radical ou fusdo, maior ou
‘menor, entre estes dois espagos?: estas sdo as perguntas que,
de saida, se colocam neste dominio.

Mas o estudo do agenciamento material do lugar “teatro”,
embora muito freqiientemente esquecido ou abandonado aos
especialistas, ndo poderia definir por si s6 as relagdes entre a
cena e a platéia. Estas relag¢oes sdo implicitamente legiveis no
texto teatral e, sobretudo, devem ser incessantemente
redefinidas para cada representagdo, cada determinagéo das
opcdes gerais de encenagdo. Nas mais variadas circunstancias
- quando o cenbgrafo e o dramaturgo classico separam
irremediavelmente o palco da platéia, de modo que os dois
universos pare¢am ignorar-se deliberadamente; quando, ao
contrério, o ator da commedia dell’arte toma por testemunhas
os espectadores, a eles se dirigindo diretamente; quando os
encenadores brechtianos preenchem o fosso da orquestra de
tal modo que, por exemplo, os atores do Théétre du Soleil se
misturam ao ptblico e constréem com ele o ou os espagos
cénicos da representagiio (1789, L’dge d’or), em todos estes
casos, 0 que o8 homens de leatro estiio tentando fazer é
responder, com os meios que lhes sfio proprios, a esta questdo
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decisiva: como pér diante dos espectadores de carne e 0sso
reunidos num lugar, claro, real, um universo cénico que
apresenta, também ele, todas as caracteristicas do real
concreto, mas que deve permanecer, de maneira indelével,
marcado pelo selo da ficgdo?

33K K

Para além de todas as questdes levantadas ao longo deste
estudo, o que esti em jogo na criacdo artistica, e particularmente
na criagio teatral, é uma visio global do universo que €é
recolocada em causa a cada época, e quase que a cada
representagdo. “O espago em si ndo existe”, observa Pierre
Francastel em seus Estudos de sociologia da arte. “O que cada
época cria ndo é a representagdo do espago mas o espago em
si — quer dizer, a visio que os homens t¢ém do mundo num
dado momento.”"® Assim, o que o teatro d4 a ver, por meio da
representacdo das obras do passado, mas também na criagéo
contemporinea, é uma reavalia¢cdo constante das estruturas
espaciais, o que fascina desde sempre o leitor e, mais ainda, o
espectador, convidado a participar da “cerimdnia” da
representagdo teatral.

18. FraANcASTEL, Pierre. Etudes de
sociologie de I’ant. Paris: Denoél, 1970, p.
143. Ver também Pavis, Patrice. Voix el
images de la scéne, seconde édition revue
et augmentée. Presses Universitaires de
Lille, 1985, p. 276-278. 27
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A inexorabilidade
da morte*

Gerd Alberto Bornheim™**

A morte é um tema tabu, que
praticamente niio é pensado na tradicdo
filosofica, embora apareca na retérica
religiosa, em Vieira, por exemplo, que é
um grande orador. Bossuet comeca um
de seus famosos sermdes dizendo: “Je
vous adresse la mort” (eu dirijo a vocés a
morte). A morte é um tema fatal, do qual
nio se pode fugir. E, muito curiosamente,
Heidegger chama a ateng#o para o fato
de que também ndo da para falar dela.
Porque eu vejo o outro morrer, mas néo

* Conferéncia realizada em 25 de abril de
2002, no Ciclo de palestras Memento mor,
organizado pelo Departamento Nacional

do SESC.

** Filosofo e professor de estética,
publicou, entre outros, os seguintes livros,
Teatro: a cena dividida (L&PM, 1983);
O sentido e a mascara (Perspectiva, 1975);
Brecht a estética do teatro (Graal, 1992);
Péginas de filosofia da arte (Uapg, 1998).

Foto: Gerd Bornheim em seu apartamento
no Rio, 2001.
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vejo a morte. Vejo a pessoa em agonia e morrendo, se
extinguindo e, quando eu morro, experimento a morte, mas ai
ja é tarde para falar. Entdo é uma situag@o paradoxal: como é
que vai se falar sobre a morte?

Eu vou dividir a minha palestra em trés etapas. A primeira
é a antiga, a grega — e eu vou ser bem breve ai. Depois vou
falar um pouco sobre a morte em relagdo ao sentimento de
culpa. E, na terceira parte, vou me deter sobre a morte hoje.
No siléncio que cerca a morte atualmente, manifesta-se a radical
mudanga de seu significado para o homem de nossa época.

Vocés sabem que, para os gregos, a morte era
precipuamente um fendmeno natural. Os gregos viviam da
guerra, literalmente; a decadéncia da cultura grega comegou
quando Atenas perdeu a Guerra do Peloponeso e todo o exército
ateniense foi destruido, morto. Plutarco chama a ateng¢do num
de seus livros para o fato de que a guerra é um estado que
pertence 3 natureza humana, ao estado natural do homem.
Mas, para ele, a guerra nfio é essa violéncia de que tanto se
fala hoje, ndo é o fundamentalismo terrorista. Como os gregos °
viviam da guerra, a maioria deles morria na guerra. Quer dizer,
a guerra, e a morte, por conseqiiéncia, eram considerados
fendmenos simplesmente naturais. E claro que Plutarco tem
certas explicagdes que amenizam o problema, como, por
exemplo, a idéia do eterno retorno, a idéia de que todas as
coisas voltam sempre a se repetir. E uma idéia que ndio é muito
grega, ¢ uma idéia pitagérica na origem, isto €, asiélica; sem
falar da idéia de metempsicose, que é um retorno também, de
certa maneira. Empédocles, que era de Agrigento, a terra dos
pitagéricos, também aceitava a metempsicose. Num dos
fragmentos ele diz, por exemplo: “J4 fui mogo, jA fui moga, e
fui 4rvore e fui pdssaro e fui um mudo peixe do mar”, o que
cle quer dizer é que a metempsicose distribui a alma em todos
os setores da realidade. Mas acontece que esse tipo de
explicagio, que ameniza de certa maneira a morte, é uma idéia
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que ndo tem nada de ocidental, ndo existe nem no Antigo nem
no Novo Testamento, ndo existe entre os gregos, ndo existe
entre os romanos, nio existe na tradigdo ocidental. Quem
introduziu isso de fato foi Schopenhauer que, de repente,
descobriu o budismo e comegou a fazer uma espécie de
propaganda dele. E ai entrou a metempsicose; Allan Kardec é
dessa época, do século XIX. O eterno retorno, que Nietzsche
retoma, é uma maneira de amenizar justamente a idéia cristd
da morte. Vé-se que é uma questdo controvertida.

Mas, voltando: a guerra e, por conseqiiéncia, a morte
pertencem 4 natureza humana. E claro que a coisa se complica,
porque o que é a natureza humana? Os gregos ndo aceitavam
a distin¢do entre corpo e alma. Isso é uma coisa pitagorica.
E Platdo foi quem distinguiu pela primeira vez a alma imortal.
Homero dizia que, quando um soldado é ferido de raspdo por
uma langa, a ferida pode se curar. Mas, se a langa entra no
corpo, faz um buraco, a pneuma, que é vento, sai pelo buraco
e o individuo morre. Ai se comega a introduzir a idéia de corpo
e alma. Mas essa distingdo ndo é normal na filosofia grega. Sé
a partir do platonismo é que a coisa comega a pegar fogo. Isso
quer dizer que, fundamentalmente, para os gregos, a morte
pertence a natureza, é natural do homem morrer, desaparecer,
aceitar a morte. Ha toda uma ética de aceitagdo da morte, no
mundo estéico, que é retomada depois por Nietzsche, no século

XIX.

A coisa comega a se complicar na tradig@io hebraico-crista.
I que surge o problema da culpa. I preciso lembrar que Ad#o
e Eva foram criados para serem imortais. E, em conseqiiéncia
do pecado, foram casligados, condenados a morrer, quer dizer,
a morte é uma conseqiiéncia do pecado. Isso significa, inclusive,
que a idéia de morrer leva a um senlimento de culpa que
atravessa loda a cullura ocidental, é hebraico-cristio.
O sentimento de culpa na consciéncia judaica é muito, muito
forte. Eles se sentem elernamente culpados por causa do
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pecado original e de todas as relagdes que giram em torno do
pecado e das conseqiiéncias do pecado. Entdo, o trabalho é
castigo, a morte é castigo e perde aquele carater natural que
tinha entre os gregos.

O curioso é que esse sentimento de culpa que atravessa o
Antigo Testamento também se encontra na Grécia: é claro que
a tragédia quer saber quem é culpado, mas a tragédia grega
ndo mata. A tragédia cristd mata. No Hamlet, ¢ uma matanga
generalizada. Nos gregos tem um ou outro que morre. Ifigénia
morre, mas Edipo ndo morre. Ao contrério, a fungdo da tragédia
¢ a superagdo da culpa. E a reconciliagdo com a medida, com
a justica divina. Edipo assume o exilio. Ele vaza os olhos — € a
pior coisa que pode acontecer com um grego é justamente
perder a visdo. Mas, no Edipo em Colono, Edipo é perdoado
de tudo e morre em paz. A tragédia é feita para superar a
culpa e ndo para confirmar simplesmente a culpa. Ao passo
que, na tradigdo hebraico-cristd, ndo: a tragédia é a confirmagao
da culpa. A catarse aristotélica ¢ uma forma de desenraizar a
culpa que o grego também tinha. A palavra “culpa” aparece
em Anaximandro e decorre da multiplicidade das coisas, cada
uma querendo se afirmar como aquilo que é, em sua
particularidade — e isso vale também para o herdi tragico. Entéo
aidéia geral do eterno retorno e a catarse aristotélica trabalham
no sentido da erradicacéo da culpa, ao passo que, na tradigdo
hebraico-cristd, o homem é culpado até o fim. A culpa sé pode
ser ranscendida na bem-aventuranca eterna, depois do Juizo
Final. Na Idade Média, por exemplo, cerca de um tergo do ano
era feriado religioso, ninguém queria trabalhar. Trabalho era
casligo, por causa da culpa. Enldo o jeito era fugir do castigo,
ndo trabalhar. E a Revolucfio Industrial, dois séculos atras, foi
feita pela policia, com o casselele na mfo, porque o pessoal
nio trabalhava, ninguém estava acostumado a trabalhar. Nés
vivemos mergulhados na culpa, e a tendéncia normal da
sociedade contemporiinea é a erradicagiio da culpa, através
de Marx ou através da psicanalise, segundo Freud.
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Para Marx, a sociedade sem classes é uma sociedade sem
injustica, uma sociedade sem culpados, porque a distribui¢do
da riqueza tem que ser eqiiitativa e por ai afora. E a erradicagéio
da culpa tem tudo a ver com a sociedade de consumo, com
esse projeto que fei definido pela primeira vez por Marx,
quando ele afirmou que a dicotomia produgio-consumo € uma
necessidade eterna. Ele descobre que a esmola n&o resolve o
problema da pobreza, mas o consumo resolve. Porque 0 homem
na sociedade tem que ser produtor e a produgdo existe para
ser consumida. Entdo produgio e consumo se pressupdem, €
este é o caminho que o homem ocidental descobriu, € que
parece o mais correto, para superar a pobreza. A esmola nio
supera, devia ser até proibida, porque é a confirmagio da
pobreza. O consumo, nio: ele é a superagdo, o conforto, que a
cultura moderna descobre aos poucos, até chegar na Revolugéo
Industrial, por exemplo.

O tema comega a se anunciar ja em Descartes, que gosta
de usar a palavra conforto, comodidade, les commodités. Em
Descartes, o sentido da ciéncia esta no conforto, tudo tende ao
estabelecimento do homem nesse mundo, e o estabelecimento
vai além do sentimento de culpa, por conseqiiéncia.

O curioso é isso: o sentido da morte vai evoluindo, vai
mudando, embora aparega quase sempre ligado ao sentimento
de culpa, que é brutal. Mas no nosso tempo € que as coisas
comecam a se modificar de um modo radical. Cuidado com
Heidegger quando ele define o ser para a morte, ndo ha nada
de romintico nisso, nada do suicidio roméntico, que foi uma
moda. O que Heidegger pretende dizer é que, pela morte,
revela-se que a realidade humana é essencialmente finita, e a
morle é o estado maior dessa finitude radical da existéncia
humana. E trans-roméntica, digamos assim, a produgdo dele.
Ele fala ao mesmo tempo da soliddo radical. Nietzsche diz,
num de seus poemas: “tu podes andar sozinho ou acompanhado,
mas o Giltimo passo tu daras sozinho” — a morte é absolutamente
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solitaria. Heidegger analisa isso, repito, ndo para romantizar a
morte, para endeusar a morte, ou coisa que o valha, mas para
acentuar a nio-morte, que é a finitude radical da existéncia

humana.

Mas eu penso num outro ponto de partida, que estd num
poeta inglés chamado Elliot; ele tem uns poemas satiricos
extraordinérios, em um deles, ele diz: “aquela lady ficou tdo
velha, mas tdo velha, que virou atéia”. Isso ndo quer dizer que
ela assumiu o ateismo como doutrina, mas que a vida para ela
perdeu o sentido, af incluida a morte. Nietzsche adoraria essa
idéia. Nos conhecemos pessoas muito velhas, tdo solitarias,
animais solitarios sentados em uma cadeira... olham para um
canto e véem como que um buraco escuro, ndo véem mais
nada. Quer dizer, o sentido da morte se complica no século
XX, justamente com a descoberta do sem-sentido radical.
Aquela senhora inglesa, pela velhice, se aproximou de uma
espécie de sem-sentido radical. E a questdo de que Nietzsche
gostaria seria exatamente essa, uma idéia estoéica, de que esse
sem-sentido abarca também a morte. Entdo, pela primeira vez,
encontramos uma transformac@o no modo de encarar a morte,
uma desromantizacdo da morte, uma dessacralizagdo da morte
— ela passa a ser um fendmeno mundano, profano, digamos.
E ndo vai além disso.

E, para complicar ainda mais o problema, a medicina no
século XX introduz outras dimensdes dessa teméatica: o animal
humano vive 60, no méximo, 70 anos, em média. Mas ele foi
projetado para viver 125, 130 anos. Como é que isso acontece,
entdo? O gato foi projetado para viver quinze anos, vive quinze
anos e morre. Mas o homem morre na metade do ciclo de vida
dele. Como é que isso repercute dentro da realidade de vida
dele? Gera uma espécie de frustragiio em algum nivel, uma
espécie de anglistia. No fundo, morrendo tiio cedo, 0 homem
se sente roubado, [rustrado e angustiado. Ele pode viver mais.
O que a medicina, as ciéncias médicas e biolégicas estdo
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fazendo no século XX é exatamente isso. A gerontologia ¢ uma
ciéncia importantissima, as células vivas ja estdo praticamente
sob o controle total do homem. As doengas estdo acabando,
vio desaparecer. A Aids é importantissima por causa disso,
porque, para se superar a Aids, é preciso dominar o sistema
imunolégico, e o dominio do sistema imunolégico é a morte da
doenca. A transformacgdo que estamos vivendo hoje é muito
radical, muito profunda, é brutal. Nés vamos viver — eu néo,
eu ja devia estar morto; pelas estatisticas, eu ja morri diversas
vezes. Mas meu neto, por exemplo, esta fazendo trés anos agora
e vai se beneficiar dessa transformacdo médica, tecnologica,
que ¢é extraordindria.

Outro aspecto dessa questdo é a relagdo do homem com a
méquina, com o aparelho de um modo geral. Agora existe um
aparelho que € injetado na veia, teleguiado, vai pelo sangue e
se coloca numa das valvulas de entrada do coragéo, para evitar
ataques cardiacos, infartos e coisas assim. Marx entendeu isso
muito bem. Para Marx, a maquina era um fendmeno biolégico,
nio mecanico. £ precipuamente biolégico porque a méquina
prolonga o corpo humano. Sempre foi assim. A p4, por exemplo,
prolonga a minha méo, o guindaste prolonga a minha mdo.
Aquela maquina fantéstica que abre os buracos na terra para
fazer o metré prolonga a minha mao. Quer dizer, a maquina
tem um poder fantéstico, mas esse poder fantastico da miquina
nfo se acrescenta ao homem. De certa maneira, o homem ¢ a
mAquina, porque ela prolonga o meu corpo e faz com que eu
possa produzir muitas vezes o que produzia sem a miquina.
Entdo a produgfo se torna fantasticamente grande e a riqueza
também. E, segundo Marx, o grande problema, que continua
de pé até hoje, é a distribuigfio da riqueza. Hoje em dia toda
essa maquinaria fantdstica esta substituindo o homem, estd
gerando o desemprego e nilo esld conseguindo resolver a
questdio da distribuigfio da riqueza, evidentemente. O homem
se torna muilo mais [orte através da méaquina. Quando se diz
que a maquina é biologica, se quer dizer que existe uma
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conaturalidade, para usar uma palavra medieval, entre o corpo
e a maquina. A méquina é essencialmente um produto da
criacdo humana, e esta essencialmente vinculada ao homem.
Toda a revolucgdo tecnoldgica tinha no marxismo, por exemplo,
uma dimensdo humanistica fantastica, s6 que os homens
custaram a entender isso.

No principio do século XX, abandona-se o otimismo de
Marx e surge a idéia de que a maquina despersonaliza, robotiza
o homem. Essa compreensio do problema povoa todo o
expressionismo alem#o: a maquina passa a ser uma espécie
de perigo, de falsificaciio da realidade propriamente humana.
Na década de 60, Marcuse escreveu um livro chamado O
homem unidimensional, que é um panfleto contra a maquina,
em ultima andlise. Tentei ler esse livro recentemente, mas ele
nio tem mais sentido. Escrevi um pequeno ensaio, publicado
no relatério anual do Banco do Brasil, em Brasilia, cujo titulo
parafraseia o poeta Cabral; meu trabalho se chama A educag¢do
pela mdquina. A méquina esta de tal maneira acoplada com o
homem que os dois ndo podem mais ser dissociados.
A méquina est4 transformando a realidade biolégica do homem,
ndo é uma agressio ao corpo, uma coisa que vem a prejudicar
o corpo, pelo contrério, vem salvar o corpo. E, na ponta disso,
vem uma coisa fantéstica que é a longevidade: nés vamos viver
mais tempo, isso j4 estd estabelecido, estd calculado pelas
ciéncias biolégicas. Entdo como é que fica o panorama da morte
no passado todo da humanidade? Tem pesquisadores sérios
que falam isso cientificamente: o homem vai poder escolher se
vai querer ser imortal ou mortal. Teoricamente, a morte passa
a ser uma coisa superavel ou, pelo menos, adiavel, digamos
assim, porque a velhice é aquele olhar da velhinha inglesa, o
sem-sentido, que é o que vai afetar diretamente a morte.
Nietzsche deve estar feliz no timulo dele...

A longevidade do animal mortal est4 se modificando, €
isso tem que modificar a prépria tessitura, digamos, da
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realidade da morte. Isso ndo quer dizer que ndo vai haver mais
morte, mas toda a politica da morte se modifica. Entdo o
Heidegger comega a parecer um tanto roméntico, ao falar do
ser para a morte. A certa altura de Ser e tempo, que é a grande
obra do existencialismo, de repente, ele introduz um conceito
de culpa. De onde ele tirou essa culpa? E de Kierkegaard, que
era um pastor protestante e sofria de uma culpa brutal em
diversos niveis da existéncia, inclusive em relagdo & noiva,
que ele acabou desprezando. E de onde é que Heidegger de
repente tira essa culpa? Da propria idéia de erradicagdo da
culpa, que esta dentro da sociedade de consumo hoje, me
parece. De toda essa trama de vivéncias e conceitos que nos
temos em relacfio 4 morte, que esta se transformando a olhos
vistos. Claro que um dia o0 homem acaba morrendo, o que torna
a morte inexoravel, mas ele também pode querer morrer.
O homem pode chegar um dia a entender que o suicidio pode
ser um bem. Por que eu ndo posso escolher a minha morte?
Sido problemas que tendem a se colocar e véo se colocar de
modo cada vez mais forte, violento. Eu quero dizer que a morte
estd ligada hoje ao problema do sem-sentido da existéncia
humana e isso é que estd sendo superado, justamente.

Outro ponto que tem que ser abordado é o sentido da
criatividade humana. Com Marx, a criatividade passa a ser
uma exclusividade da natureza humana, enquanto que, no
passado, a criagdo era exclusividade do deus ou dos deuses.
Nio falo da criagfio do mundo, porque s6 no Antigo Testamento
h4 criagdo do mundo. Para os gregos, por exemplo, o mundo é
elerno ¢ a criagdio é um privilégio do préprio deus, e a ele
pertence de fato. Mas, em Platdo, a base da inspiragao esta em
um espirito divino. O inconsciente surgiu da idéia grega,
romana, do ddimon que habitava o interior de Sécrates,
orientando-o. No século XVIII, Hamann, um alemiio, conhecido
como o Mago do Norle, retoma esla idéia, introduz a palavra e
pde no fundo do inconsciente o préprio deus. Segundo ele,
quem criava a poesia nfio era o poela, era deus, que a colocava
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no interior do poeta. Mas esta idéia de que o génio guia 0 homem
criativo acaba identificada ao préprio homem de forga criativa
excepcional. E quem dobra a esquina é Marx, que chega e diz:
“0 homem, como todo animal, tem necessidades que ele tem
que suprir: comer, beber, vestir-se, proteger-se”. S6 que o
animal, diz ele, é essencialmente repetitivo, entdo a abelha faz
sempre a mesma colméia e o minimo desvio nessa construgéo
leva a extingdo de toda a espécie. O animal é repetitivo, mas o
homem n#o, diz Marx. O homem, para suprir suas
necessidades, cria novas necessidades, ele tem que comer,
entdo inventa a gastronomia e escreve o livro de receitas de
Dona Benta; tem que morar, entdo inventa a histéria da
arquitetura. Hoje a idéia de criagdo esta enraizada na cabega
de todo mundo como algo inerente a propria condigdo humana:
esse fogo é roubado dos deuses e é instalado dentro dos homens.
Noés estamos dentro dessa transformagio, dessa evolugdo, € 0
homem unidimensional nio faz mais sentido, é uma ficgo,
ficcdo cientifica, em ultima analise.

As coisas caminharam por outro lado, e isso afeta de um
modo muito essencial a experiéncia da morte, 0 modo como se
concebe a morte e o modo como se supera a morte. O homem
quer superar a morte; a religido diz que ele se eterniza com a
hem-aventuranga. E um pouco abstrato demais para o homem
contemporéneo, ele quer a criatividade nesse mundo, aqui e
agora. E tudo é arrumado para essa criatividade, para o bem-
estar, para o conforto. O segredo para entender a ciéncia, 0
sucesso tecnolégico, é o conforto, é o estabelecimento do
homem nesse mundo, aqui e agora. E isso implica entdo,
forgosamente, na transformacio do sentido da morte. No que
a morte va acabar, evidentemente, mas o lugar da morte esta
se modificando a olhos vistos. E de tal maneira que supera
todo o passado, supera a morte puramente natural, & maneira
grega, supera o senlimento de culpa, a erradicagdo do
sentimento de culpa que esld ligado & morte desde o Antigo
Testamento, desde Adio e Eva, e esla superagiio esta se dando
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pelo conforto, pelo estabelecimento do homem nesse mundo -
a minha casa agora é aqui, eu posso prontamente ser eterno —
uma coisa que parece ficcdo cientifica, mas que hoje tem base
cientifica e esta afetando profundamente a relagdo do homem
com a morte.

Foto: Gerd Bornheim em Paris, 1973.
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Poeira, cinzas
e fuligem

Alberto Tibaji*

Enigma

Naquele dia, a responsavel pela limpeza
da casa me advertira, pela terceira ou
quarta vez, de que havia algo de errado
com os livros que ficavam em nosso
escritério. Quanto mais ela limpava, mais
poeira aparecia. A despeito do devaneio
que surgia a partir de sua observagio e
que me confrontava com a impossibilidade
de eliminar a poeira que os livros traziam,
o que, diga-se de passagem, me propor-
cionava um imenso prazer, comecei a me

* Alberto Tibaji é professor da UFS] (Uni-
versidade Federal de Sao Jodo del-Rei)
e ator.

Foto: Gerd Bornheim em Paris, 1973,
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preocupar. Achei inicialmente que aquilo era resultado da fuligem
da Maria Fumaca que passa bem ao lado de nossa casa. Depois
imaginei que fosse o longo periodo de estiagem, associado as
fabricas da vizinhanga. Mas, naquele dia, a poeira me pareceu
excessiva. Comecei a vasculhar as prateleiras e descobri que a
poeira estava relacionada aos livros de filosofia, que séo muitos, j&
que fiz o Mestrado em Estética na UFR] e lecionei durante quatro
anos essa disciplina aqui em Sdo Jodo del-Rei; porém, descobri
logo em seguida que a poeira, ou a fuligem, vinha especificamente
de alguns livros: os de Gerd A. Bornheim. Seu livro sobre Sartre;
Brecht: a estética do teatro; A cena dividida, no qual ele discute o
teatro popular; outro sobre dialética; O idiota da familia e o espirito
objetivo, que é um livro pouco citado, porém belissimo, em que
ele trata do livro homénimo de Sartre; O sentido e a mascara —
esses e todos os outros eram a causa da poeira. Quando deslizava
os dedos sobre as paginas, tingiam-se de negro, sem que, no
entanto, as letras clareassem. Quando eu soprava, uma espécie
de nuvem cinza levantava-se das paginas. Era como se as letras
impressas nos livros, as palavras ali registradas, minassem poeira:
ndo adiantava soprar, limpar, bater, porque o p6 manava incessante-
mente, como um rio. Foi naquele dia que percebi como as palavras
de Gerd me haviam marcado, como ficaram registradas em minha
mente desde os anos em que fui seu orientando de mestrado.

Rigor

Um dos momentos mais dificeis do meu curso de mestrado
foi quando tive de entregar o projeto de dissertagdo. Gerd resolveu
ler o texto junto comigo. Questionou-me acerca das palavras
que eu escolhera, por julgar que ndo eram apropriadas naquelas
ocorréncias especificas; corrigiu erros de redagéo e criticou uma
citagdo que julgou inapropriada por referir-se parcialmente a
questdes que nio seriam discutidas na dissertagdo. Sua leitura
ndo foi além da primeira pagina! “Reescreva”, pediu-me ele.
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O segundo projeto ja devia estar mais bem redigido, porque o
professor leu o texto até o final. Meu objetivo era discutir o
engajamento do teatro, comparando a obra de Jean-Paul Sartre
e a de Brecht. Dessa vez o projeto apresentava lacunas e Gerd
apontou vérias questdes que precisariam ser abordadas para
que a dissertagio ndo se transformasse numa discussio
superficial. Porém, com todos os acréscimos sugeridos, a
pesquisa tornar-se-ia muito mais longa do que uma dissertagao
de Mestrado comportaria. Eu tinha duas opcdes: fazer os
acréscimos ou novamente refazer o projeto. Optei pela segunda
possibilidade e a terceira versdo de meu projeto foi finalmente
aprovada: tratava-se de estudar especificamente a concepgéo
de Sartre em relagdo 4 arte do ator e pensar tanto o que ele
explicitamente disse, quanto as lacunas de sua reflex3o.

Naquela época, na Escola de Filosofia da UFR], depois de
terminada a redacdo da dissertagdo, fazia-se uma pré-defesa.
Gerd foi o primeiro a falar e perguntou-me se eu acreditava ter
conseguido alcangar o objetivo proposto. Surpreso pelo teor da
pergunta e, sobretudo, pelo fato de ela ter partido do meu
orientador, fiquei durante alguns segundos totalmente sem aco.
Em seguida, comecei a responder e ndo tive maiores problemas.
Gerd, entfio, explicou-se: fizera aquela pergunta para que eu
estivesse mais seguro na hora da defesa. Assim, todo o periodo
em que fui seu orientando foi semeado de rigor e de critica.
A escolha de citagbes e de palavras, a organizacdo geral da
dissertacdo, o recorte escolhido, tudo foi discutido inicialmente
de modo exaustivo e, 4 medida que eu ia tornando-me consciente
dos cuidados a serem tomados, Gerd ia se despreocupando.

A necessidade da critica

[ssa foi uma de suas palavras mais contundentes. Gerd
publicou, em 1986, na revista Arte e palavra n. 1, editada
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pelo Forum de Ciéncia e Cultura da UFR]J, um artigo intitulado
A necessidade da critica, que foi republicado, com pequenas
corregdes, no livro Pdginas de filosofia da arte, com o titulo Da
critica.

A reflexdo especifica acerca da critica compreende um
periodo bastante significativo no pensamento de Gerd: de 1986,
data da publicaggo do referido texto, a 2002, quando proferiu
uma palestra sobre o tema, que acaba de ser publicada na
Folhetimn. 15.

Critica, para Gerd Bornheim, estd longe de significar
emissdo de juizos de valor. Seu compromisso € com o
pensamento: criticar & recolocar a questdo do fundamento
daquilo de que se faz a critica. A critica do teatro, ou a critica
da arte, desse ponto de vista, é o colocar o teatro e a obra em
seu movimento de origem. Significa, portanto, problematizar o
acesso a arte, movimento incontornavel, de acordo com o

primeiro texto de Gerd acima citado.

Do artigo, ao qual retorno com certa freqiiéncia, destaco
neste momento os seguintes trechos: “o que precisa ser
entendido é que a critica, em nosso tempo, se fez necessaria.
Mais ainda: essa necessidade nio brota de dentro da satisfacéo
da propria atividade critica, como se se tratasse da subita
invengdo de um novo ramo do saber; 1sso apenas pressuporia
a essencial gratuidade da critica”. E logo adiante arremata: “é
a arte que exige a critica”.! Pode-se compreender facilmente
esse tipo de exigéncia quando pensamos no teatro de
vanguarda, ou no dito teatro de pesquisa, ou ainda no teatro
considerado experimental. Sio modos de fazer teatro que
solicitam a discussiio da obra durante o seu préprio processo
de fabricagfio. Contudo, e af parece-me revelar-se o vigor do
pensamento de Bornheim, seus questionamentos abrigaram
também reflexdes sobre o teatro politico, o teatro popular e o

1. BornnE, Gerd. Pdginas de filosofia da
46 arte. Rio de Janeiro: Uapé, 1998, p. 132.
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besteirol,> o que é fruto da radicalidade com que Gerd encarava
a pluralidade do teatro contemporaneo.

Gostaria aqui de retomar dois pontos abordados por Gerd:
o teatro popular e o teatro engajado. A tltima questdo é mais
conhecida daqueles que acompanharam as reflexdes do
professor, j4 que ele publicou um livro sobre a estética de Brecht.
Por isso, vamos comecar falando sobre a questiio do popular.

Em ensaio publicado em 1978, Bornheim afirma: “o teatro
popular, justamente para ser popular, vive de uma certa distancia
do popular: o popular deve ser como que arrancado de si proprio
para que chegue a reconhecer-se naquilo que ele é”.> Ou seja,
em vez de emitr juizos valorativos — sejam eles depreciativos ou
elogiosos —, ou de definir o que é, afinal, o teatro popular, Gerd
distende a trama do tecido dessa questdo e nos deixa ver seus
fios: a lenta construcdo histérica da nogdo de povo e suas
metamorfoses; o lugar da arte popular na estética de cunho
marxista; a relacdo entre folclore e cultura popular; os liames
entre o popular, o drama histérico e o repertério classico. Do todo
do texto, deve-se ressaltar a idéia de que, enquanto arte, o teatro
popular nfio pode se furtar a tarefa de dar um sentido 4 sua cena,
levando em conta todos os aspectos levantados por Bornheim.
E, portanto, o olhar critico que funciona no &mago da prépria
obra.

Agora o segundo ponto. Em 1997, em entrevista a revista
Vintém, mantida pela Companhia do Latdo,* Gerd também
demonstra toda a forca de seu pensamento. Eis a tltima
pergunla do entrevistador: “O sr. ndo acha que essa opgédo da

2. Sobre este altimo pode-se conferir uma
breve reflexdio publicada também em
Pdginas de filosofia da arte, p. 191-1906,

3. Bornuey, Gerd A. Teatro: a cena dividida.
Porto Alegre: L&PM, 1983, p. 42.
4.. Essa entrevista foi posteriormente

publicada em Pdginas de filosofia da arte,
p. 255-265. 4.
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arte moderna em obscurecer as questdes do objeto e do sujeito
— para iluminar o jogo das formas e da prépria linguagem -
deve ser avaliada negativamente?” Noutras palavras, aquele que
fazia a pergunta mostrava-se desejoso de ouvir uma resposta
que apoiasse irrestrilamente o teatro politico em detrimento de
qualquer outro tipo de teatro. A resposta de Gerd foi clara: “Eu
acho que a gente nio escolhe essas coisas. Eu acho que o ato
criador leva a certas elei¢des, que devem ser feitas. Nossa arte
hoje ¢ isso, independente da minha escolha. Eu estou dentro
deste tipo de linguagem. Eu posso elaborar essa linguagem de
muitas maneiras, mas eu néio posso fugir do plano da linguagem.
(...) A estética da imitacdo, a estética do objeto, estdo
ultrapassadas... eu acho”.> Com isso, o entrevistado afirmava
mais uma vez a pluralidade da arte contemporénea e reiterava a
importéncia da critca. E como se dissesse: o engajamento do
teatro ndo lhe garante um lugar na cena contemporanea, € preciso
que ele esteja sempre construindo o seu proprio sentido.

A parte a discussiio estética, creio que o modo como Gerd
colocou a questdo pode colaborar também para uma discuss#o
ainda bastante atual em termos teatrais: a da relagfo teoria/
pratica. J4 é evidente que, em termos artisticos, ou ao menos
em termos teatrais, é fundamental a indissociabilidade de teoria
e pratica. O que se deve observar é que, enquanto estivermos
buscando um modo de unir teoria e pratica, estaremos partindo
de uma diferenca radical entre esses dois pélos. Ou seja: o
fundamento esta equivocado. Como diz Gerd, a critica é o cerne
da obra de arte e poderiamos acrescentar: a obra é o cerne da
critica. Com isso, j4 em nosso fundamento, ndo aparece o
abismo entre teoria e pratica. Nesse caso, a pergunta “mas
como fazer isso na pratica, numa disciplina de curso?”, por
exemplo, ndo teria sentido, pois ela ja partiria de um
fundamento equivocado. Ou seja, as disciplinas ndo precisam
mais ser pensadas enquanto teéricas ou prélicas: todas podem
comporlar momentos de reflexfio e de experimentacio cénicas.
Isto niio significa, no entanto, que tudo é permitido e que
evaporaram as [ronleiras entre reflexiio e cena.

48 5. Paginas de filosofia da arte, p. 265.



Poeira, cinzas e fuligem ® Alberto Tibaji

Cinzas

Quando soube pelo jornal que Gerd havia sido cremado no
dia anterior, levei um susto. Gerd ndo estava mais entre nos;
nio escreveria mais livros, ndo publicaria artigos, ndo proferiria
palestras, ndo datlografaria em sua velha maquina de escrever
— ele ainda usava uma bem antiga em 1993 —, néo contribuiria
através de sua critica e de seu rigor para as discussoes do Teatro
Brasileiro. Lembrei-me, entdo, das palavras de Maurice Blanchot
no livro A amizade, quando pensa a morte de Albert Camus.
Blanchot menciona uma carta de Turgueniev, enderegada a
Tolstoi, na qual ele dizia: “estou escrevendo para te dizer o quanto
fui feliz por ser teu contemporaneo”. O mesmo diz Blanchot em
relacdo a Camus, o mesmo posso dizer em relagdo a Gerd —
guardadas as devidas proporgdes, J4 que ndo sou nem
Turgueniev nem Blanchot. Mas o escritor francés ainda
acrescenta que a morte do outro faz com que “aquele tempo ao
qual nés pertenciamos com eles [os mortos], se veja repentina e
profundamente alterado™ : vivemos num outro tempo.

Aos poucos fui sabendo de colegas que foram seus alunos
na UFRJ e na UERJ, artistas, como os da Companhia do Lat&o
e do Teatro do Pequeno Gesto, professores e intelectuais, que
eles também estavam enfrentando as cinzas das palavras de

Gerd A. Bornheim.

Agora, por termos folheado suas obras, temos as maos sujas
de cinzas, cinzas que ndo cessam de brotar de paginas de seus
livros, como se as letras impressas, depois, e apesar de sua morte,
continuassem a produzir; porém, agora, cinzas. Temos as mios
sujas de fuligem, tintas de seu trabalho rigoroso e critico. Temos
as mios cobertas por essa poeira negra de uma obra encerrada,
tornada passado e que “nés ndo ajudaremos a se fechar (ou a se
desfazer)”, como diria Blanchot.”

6. Brancuot, Maurice. L’amitié. Paris:
Gallimard, 1971, p. 214.

7. Idem. 49






A obra teatral
de Gerd Bornheim

Fatima Saadi’*

O titulo causou estranheza a mais de um
interlocutor, que me perguntava
incontinenti: “Gerd escreveu para
teatro?” Na verdade, o que estava sendo
perguntado era: “Gerd escreveu pegas?”
Nzo, ele ndo escreveu pecgas. Sua
W — consistente ob.ra teatral foi construida ao
. : longo de mais de quarenta anos de
atividade como professor, conferencista
e critico, no sentido nobre da palavra.

|

Gerd deu aulas na Universidade de
Caxias do Sul e na PUC-RS. Aluno e
amigo de Ruggero Jacobbi, ficou no lugar
do mestre na Universidade Federal do
Rio Grande do Sul quando este partiu

* IFatima Saadi é tradutora e trabalha na
Companhia Teatro do Pequeno Gesto
como dramaturgista e editora da revista
Folhetim.

Foto: Gerd Bornheim em Paris, 1955.
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secretamente da cidade. Em 1969, Gerd foi cassado e passou
uma temporada na Franca. Ao voltar, deu aulas no Depar-
tamento de Filosofia da UFR] e, depois, na UERJ. Ao longo de
todos estes anos, além de lecionar e escrever, Gerd participou
de incontaveis mesas-redondas e seminérios e, sobretudo, fez
conferéncias pelo pais afora, sobre temas os mais variados.

O corpo a corpo com o piiblico o estimulava. Ele organizava
seu pensamento de tal forma que o espectador era simultaneamente
atraido pela aparente simplicidade com que as questSes eram
formuladas e pela profundidade que estas mesmas formulagges
deixavam entrever. Ao copidescar algumas de suas palestras para
o Folhetim, pude perceber com clareza o jogo que ele sabia tdo
bem estabelecer entre a estrutura que sustentava o desenvolvimento
de seu raciocinio e os exemplos, em geral muito concretos, de
que ele langava mio para tornar o que queria dizer mais acessivel
e atraente. Gerd ndo tinha medo de relacionar o presente com o
passado e o pensamento filosofico com o dia-a-dia. Este vaivém
dava a quem o ouvia uma nogéio pratica da inter-relagdo entre as
diversas formas de criagao de sentido, da filosofia 4 arte, passando
pela histéria e pela psicanilise.

Gerd acompanhava com atengio todas as modalidades
de manifestagdo artistica. Mas o teatro estava em seu foco de
interesse, tanto que trés de seus livros sdo integralmente a ele
dedicados: O sentido e a mascara (Perspectiva, 1975), Teatro:
a cena dividida (L&PM, 1983) e Brecht, a estética do teatro
(Graal, 1992), além da quarta e Gltima segfio de Pdginas de
filosofia da arte (Uapé, 1998), constituida de dez ensaios curtos
sobre lemas teatrais.

Ilvidentemente, niio é minha inlenciio realizar uma anélise
exaustiva do pensamento de Gerd sobre teatro; tentarei apenas
assinalar a importiincia de sua postura critica em nosso
panorama teatral,

52



A obra teatral de Gerd Bornheim ® Fatima Saadi

Teatro e pensamento

Sempre que se aproximava de um tema de interesse para
o teatro, fosse ele a tragédia grega, o romantismo, a vanguarda,
o teatro popular ou a necessidade da critica, Gerd procurava,
por um lado, relaciona-lo com o universo mais amplo da
estética, em busca de suas ressonéncias filoséficas e, por outro,
expd-lo em seus desdobramentos ao longo da histéria, para
dele nos dar uma visdo diacrdnica.

Para esgrimir as principais questdes com as quais o0 homem
de teatro tem que se defrontar na contemporaneidade, Gerd partia
de algumas balizas conceituais bésicas, que poderiamos resunir
da seguinte maneira: a crise do conceito de imitagdo, decorrente
da crise da metafisica, pde em cheque, desde meados do século
XVIII, as estéticas normativas, prescritivas, abrindo assim o campo
da arte a uma pluralidade de experiéncias que, a partir do século
XX, se organizam em duas tendéncias principais: o naturalismo e
o formalismo, sem que estejam excluidas as sinteses provisoérias
entre ambos, como acontece em Brecht, por exemplo.

Na primeira parte de Pdginas da filosofia da arte, Gerd
refaz os passos fundamentais da afirmagdo da estética como
dominio filoséfico no ocidente. Para isto, remonta ao platonismo
e 4 sua concepcdo de arte como imitagfo do real, situando-a em
relacdo A concepgdo pré-socratica de mundo, que a antecedeu.

A arte compreendida como imitagdo do real ndo pode ser
dissociada da idéia de verdade como adequacdo. A verdade
como a busca do igual (ad aequatio) se instala a partir de Platdo
e vem substituir a nogdo de conhecimento elaborada pelos
filésofos pré-socraticos, que compreendiam o resultado da
reflexdio como aletheia, desvelamento da physis, que significava,
para eles, o conjunto de tudo o que é.

isposando ainterpretagiio heideggeriana do pensamento pré-
socralico, Gerd refaz o percurso que liga a aletheia, traduzida
imprecisamente por verdade, a idéia de totalidade e, ao mesmo
tempo, ao movimenlo entre o que se mostra € o que se furta ao
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olhar. A verdade, para os pré-socraticos, seria, portanto, um jogo
entre dois momentos da physis: a ocultagdo e o desvelamento
daquilo que ficou esquecido, o que é indiciado na formagéo do
termo aletheia: a = ndo + lethe = esquecimento.

Com o advento do platonismo, a nogdo pré-socratica de physis
vai dar lugar a um modo de compreensdo do real que o divide em
dois pélos, o logos e o sensivel, atribuindo inconteste superioridade
ao pélo racional em detrimento do pélo material, objetual.
A producio do saber se dara entdo pela adequagdo do conceito,
racional, l6gico, aquilo a que ele se refere. A isto se chamara
verdade. Seu objeto sera, preferencialmente, a forma pura,
despojada da contaminacio do sensivel, do particular.
O fundamento, a garantia do conhecimento, isto é, da verdade, é
o Absoluto, a Idéia pura, a divindade, em tltima insténcia.

Para as teorias de base platénica, o modo de existéncia
da arte sofre de um déficit de racionalidade, isto é, de um
déficit de verdade, visto que, segundo elas, a obra artistica
est4 condenada, em sua vertente material, corporea, a imitar o
sensivel, que ndo passa de uma réplica do inteligivel, do mundo
das Idéias puras. A obra de arte transita, portanto, no reino do
fingimento, da inverdade, atribuindo-lhe, no entanto, uma
inegavel for¢a de convencimento.

Grosso modo, até o fim do século XVII, a arte, mesmo
desvalorizada enquanto produgao de saber, respondia a funcges
bastante precisas nas sociedades européias: fungdes religiosas e
politicas. Seu espectro de agdo era delimitado pelas
circunstincias em que era produzida e seu padrio estético
respeitava as convengdes da época para cada um dos géneros
artisticos. O mesmo fundamento que garantia a produgio da
verdade garantia a arle, que era, afinal, a manifestago concreta
do fundamento, da divindade. Nao por acaso os personagens do
género (ragico, considerado até meados do século XIX o mais
clevado dentre os géneros leatrais, eram deuses, reis e principes.

Entre Platiio e Hegel, a metafisica, que é a pergunta pelo Ser
e a lenlativa de resposla a esta pergunla, garantiu o real pelo racional
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e o conhecimento pelo Absoluto. Mas Hegel ja assinala o fato de
que, em sua época, rompe-se o trinsito que, no passado, a obra
de arte efetuava entre o particular e o universal, apresentando,
como vimos, o universal concretizado. E por isto que ele diz que
seu tempo ndo é favoravel a arte, tendendo mais ao interesse
cientifico por ela. No passado, a arte oferecia plena satisfagéo ao
fruidor; em sua época, “a arte convida a uma contemplagdo afeita
ao pensamento e isto ndo com a finalidade de tornar a arte
novamente presente e sim para saber cientificamente o que a arte
¢.”! Gerd assinala que, efetivamente, a partir de Hegel a reflexao
estética conheceu enorme impulso e que sua observagio a respeito
do predominio da representacdo na criagdo artistica pode ser lido
como o elemento fundante da arte contemporénea, que se torna
critica e voltada sobre si mesma, seus procedimentos e questdes.

Foi a partir dos movimentos romanticos, que se esbogam a
partir do fim do século XVIII e se estendem até meados do século
XIX, que as poéticas normativas comegam a ser rejeitadas, como
conseqiiéncia da contestagdo do conceito de imitagao, que se apbia
na presentificagdo do fundamento metafisico, na justificaggo
teolégica das aparéncias. No entanto, mesmo privada de seu
fundamento divino, a dicotomia sujeito-objeto persiste como
esquema de apreensdo do real. Com a crescente importincia da
burguesia, a énfase vai se deslocando para o pélo objetual e, com
isto, se inicia, na arte, o reino da cpia, repeti¢do iniitil do sensivel
e do material. No entanto, a superagdo da dicotomia sujeito-objeto
sera tentada pela arte pés-metafisica, que vai se voltar para sua
prépria linguagem, esquecendo um pouco o referencial imediato.”
A partir daf se recoloca, com dolorosa intensidade, a questéo da

finalidade e da funcdo da arte.

O teatro nio escapa a este mesmo desenvolvimento: sua
funcdio é claramente politico-religiosa na Grécia Antiga, cultual

1. HEGEL. Vorlesungen itber die Aesthetik,
v. 1, p. 25-26. Apud Bornnem, Gerd.
Pdginas de filosofia da arte, Rio de Janeiro:
Uapé, 1998, p. 22.

2. Cf. “Arte contemporinea e estética’
(Pdginas de filosofia da arte, p. 44-47), bela
sintese da histéria da estética no ocidente. 55
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no medievo. O espetaculo funciona, literalmente, como uma
parusia (aparigao) do divino, na tragédia grega e no teatro medieval.
Quando se rompe esta conaturalidade entre a criagéo teatral e o
fundamento, o piblico e os estilos se fragmentam. Este processo
comega no Renascimento, com a contestagdo do fundamento
teolégico como principio unificador do real e com a concomitante
énfase no dominio do mundo pelo homem. Ao longo do século
XVIII ele se afirma, com a ascensdo da burguesia ao poder,
chegando a seu auge com o realismo-naturalismo do século XIX.
Atitude complementar a esta é a que, a partir dos movimentos
romanticos, pde a énfase na relagdo do sujeito criador com seu
préprio processo de criacdo artistica, estabelecendo protocolos
que procuram se afastar da copia servil do real, configurando-o
segundo as necessidades da expressdo artistica.

Mais do que se deter na anélise de espeticulos, Gerd
procurou estudar aquilo que se tornava questdo no dmbito do
fendmeno teatral. Este gesto fazia dele, nas palavras de Sérgio
de Carvalho, um “espectadorideal”,® capaz de perceber o que
estava em jogo em cada iniciativa teatral, confrontando-a com
a discussdo estética e com a histéria do teatro e evitando assim
a armadilha da critica de gosto, tdo do agrado de suplementos
culturais de jornais e revistas.

O avesso da critica

Gerd conclui o ensaio “Gerald Thomas: o avesso de
Carmen”, com “uma breve observacdo de critico de teatro,
coisa que ndo sou e nem sel ser: o tratamento das vozes,
sobretudo as do elenco masculino, deixa a desejar. Isso
prejudica principalmente certas frases do texto, que deveriam
ser sublinhadas e ndo o sfo; sdo frases que revelam muito das
intengdes do espeticulo ou do pensamento do autor.”*

3. CArvaLHO, Sérgio de. “Gerd Bornheim
foi espectador ideal.” Folha Ilustrada/

Folha de Sao Paulo, 21/9/2002, p. E 8.
56 4., Cf, Péginas de filosofia da arte, p. 211.
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Depois de saudar a genialidade de Gerald Thomas,
“pensador pratico e criador de uma Poética, ou seja, de um
modo de produzir o novo”,*> depois de estabelecer uma proficua
relagdo entre a fragmentacdo de Carmen com filtro 2 e o que
de melhor se fez em teatro a partir do romantismo, Gerd faz
aquele reparo, que s6 ndo é apenas técnico porque se remete
mais uma vez “as intengGes do espetaculo”, ao “pensamento
do autor.”

O grande legado de Gerd a reflexdo sobre teatro é a
insisténcia no fato de que a linguagem teatral tem consisténcia
em si e € a partir dela que o critico deve trabalhar mas, para
ndo cair na avaliacdo puramente técnica, que nio explicita
seus pressupostos nem se pergunta sobre o sentido de sua
atividade, o critico tem a obrigacdo de produzir pensamento a
partir do pensamento artistico que lhe é apresentado.

Gerd nio via futuro na critica de espetaculo, na critica
jornalistica, cuja fungdo é basicamente dar informagdes, avaliar
o que esta em cena a partir do gosto do leitor daquele veiculo
de comunicacio. Para ele, o ensaio é a forma preferencial da
critica em nossa época, porque no ensaio hi sempre uma série
de fragmentos mais ou menos desenvolvidos e que estimulam
o pensamento. Ndo sendo mais possivel a grande visdo
sisteméatica, 4 maneira de Hegel, o fragmento, tdo ao gosto de
Marx e Nietzsche, toma a cena.

Em palestra sobre “A questdo da critica”, publicada no
Folhetim n. 15, Gerd alertava para o fato de que a critica néio
é eterna, ela tem uma histéria, que comega com a crise da
metafisica e com a problematizacio da fung¢do da arte na
sociedade ocidental. A partir da perda do fundamento
unificador do real, a comunicabilidade das formas artisticas
também se torna problematica. A critica surge, entdo, naquele
momento, tanto como mével da pratica do artista, porque a
arte passa a se ver prioritariamente como uma questdo a qual

5. Idem. 57
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os criadores devem responder, quanto como proposta de
leitura, exegese ou hermenéutica da obra de arte.

O grande desafio 4 critica de um modo geral é ecoar a obra
de arte, sem se limitar a traduzi-la em palavras; retomar a discussao
proposta por aquela obra em particular sem desconsiderar os meios
especificos de que ela langou mao e sem descambar para uma
avaliacdo tecnicista, que tem como horizonte uma suposta perfeicdo
formal 4 qual todas as obras daquele género deveriam tender ou,
o que acaba dando no mesmo, um padréo de gosto médio, pouco
afeito a ousadias e que acaba por ser bastante autoritario.

O critico opera, por assim dizer, por analogia com o processo
artistico. Como sublinhava Gerd, o que liga as duas atividades é a
criatividade, a capacidade de estabelecer inter-relages entre o
particular e o geral, o presente e a histéria, entre o momento e 0s
caminhos que se abrem, entre uma obra de arte especifica e o
sentido que ela cria e que a sustenta. E como se a atividade do
artista e a do critico fossem duas espirais que desenvolvem o
mesmo trajeto mas em momentos diferentes, com ritmos e
perspectivas diferentes. Ndo se pode esperar do critico que ele
desvende o sentido tltimo das obras, nem que ele refaca o caminho
que o artista trilhou, decodificando-o para o piiblico. A tarefa do
critico é produzir sentido, criando mais uma instancia de leitura
da obra. Como consegiiéncia, evidencia-se a fragilidade da critica
que, em vez de se inserir criativamente numa constelagéo de
sentidos, da qual ela é também artifice, apenas se ocupa em aplicar
critérios técnicos aos diversos elementos da obra e em concluir
dai se ela merece ou nio a presenca do piiblico.

O desafio da criagiio de sentido no fragmentado mundo
contemporineo esta colocado a todos aqueles que pensam, néo

6. Bonnnem, Gerd. “A questio da critica”™.

Folhetim n. 15. Rio de Janeiro: Teatro do
Pequeno Gesto, out-dez 2002, p. 22-35.
Ver também “A necessidade da critica”,

ensaio escrito para o primeiro niimero da
revista Arte e palavra (Rio de Janeiro:
IForum de Ciéncia e Cultura da UFRJ,
s. d., p. 13-17) e republicado em Pdginas

58 de filosofia da arte (p. 131-139).
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apenas aos artistas e aos criticos. Sentido, ndo sistema.
Provocacdo ao pensamento, ndo aplicacdo das tabuas da lei.

A obra teatral

Os trés livros de Gerd integralmente dedicados ao teatro

'permitem-nos esbhogar ndo s6 as trilhas de seu pensamento sobre

a estética teatral, mas também as questdes que empolgaram a
discussdo teatral brasileira nos ultimos quarenta anos.

Como ele mesmo assinala na apresentagio de O sentido e a
mascara, publicado em 1975, o livro se compde “de artigos e
conferéncias realizados ao sabor das circunstincias, quase sempre
atendendo a uma solicitagdo exterior”. O fio condutor € o teatro
contemporineo, sua falta de unidade estilistica, sua sede de
originalidade, seus pressupostos histéricos e sua inser¢go na cultura.

A estrutura do livro reafirma a certeza de Gerd de que o
presente mantém com o passado relagdes muito complexas, que
precisam ser examinadas com vagar. Os quatro primeiros artigos,
“Questdes do teatro contemporaneo”, “Compreensao do teatro de
vanguarda”, “Ionesco e o teatro puro” e “Duas caracteristicas do
expressionismo”, como que pavimentam o caminho para o ensaio
mais longo de todos, “Breves observagdes sobre o sentido e a
evolucdo do tragico”, que projeta a discuss@o para além da esfera
da arte e reafirma a tragédia como indice de um processo de
secularizagdo da vida humana que, em busca de sua medida,
tem, necessariamente, que confrontar-se com os valores da
transcendéncia, ainda que seja para negé-los pelo niilismo ou pelo
desespero. Em seguida, dois estudos sobre Kleist e Goethe
abordam o tragico em sua vertente alema.” Os dois ilimos ensaios:
“Vigéncia de Brecht” e “A propésito de Jacques e a submissao de
Ionesco”, colocam em causa, respectivamente, a funcéo da arte e
a desconstrugio da linguagem dramaética, abrindo discussdes que
serdo retomadas nos dois livros seguintes de Gerd.

7. No volume 3 da colegdio Stylus, editada
pela Perspectiva, ha um excelente artigo
de Gerd sobre a filosofia do romantismo.
Cf. GuinsBurg, J. (org.) O romantismo. Siio
Paulo: Perspectiva, 1978, p: 75-111. 59
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Na década de 70, é publicado Teatro: a cena dividida,
reunido de dois ensaios — “Sobre o teatro popular”, “Teatro e
literatura” — e uma conferéncia, “Os caminhos do teatro
contemporineo”.

Nos trés textos repetem-se alguns motivos-chave, que nos
ajudam a pensar a relago do teatro com o tempo, com a linguagem
e com o piblico. Gerd reafirma a idéia de que quem estuda o
passado, na verdade, acaba por conhecer a si mesmo e a sua
época. E que, portanto, para conhecer o presente e os problemas
que nele se manifestam, é preciso utilizar um método por assim
dizer genético, configurando as questdes em suas variantes
histéricas. E isto o que Gerd propde ao discutir o teatro popular
em suas diferentes manifestagdes ao longo do tempo, ao apresentar
diversos aportes criticos a respeito do tema e ao evidenciar as
armadilhas mais corriqueiras neste género de discussao: a nostalgia
das origens (a raiz de toda a poesia, isto é, da arte, esta no elemento
popular), a nostalgia da unidade (a arte popular é a expressdo
artistica da esséncia do género humano), a desconsideracio da
histéria (que pretende ressuscilar o teatro popular como se ele
ndo fosse sujeito as vicissitudes do tempo) e o esquecimento da
operagdo artistica (acredita-se na eficicia da simples transposicao
do folclore ou da tematica popular para a cena).

Nos trés artigos esta em foco a relagio entre a singularidade
e o conceito, quer se trate de discutir a cena do teatro popular,
a cena realista-naturalista, que se impde a partir do advento
da burguesia, ou as iniciativas teatrais da contemporaneidade.
O que mostrar e como configurar o que se quer mostrar resume
o debate entre a crenga no espeticulo como pura transposigio
de algo que o antecede, seja a realidade seja o texto dramatico,
e a certeza de que o espeticulo deve ser auténomo, isto &,
organizado em lorno de seus préprios elementos.

Para abrir caminho entre o perigo da tautologia e o risco
do esleticismo, Gerd recorre a uma comparagiio com outro
dominio do conhecimento que também se vé a bragos com as
dificuldades da relagiio entre o fato e a lei: “poder-se-ia dizer,
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com os fisicos, que a teoria é o ponto de comego com o qual se
alcanca caracterizar os fatos. Porque os fatos proliferam em
todos os sentidos, o que falta é a clareza das idéias.”®

Divertir ou conscientizar — eis o dilema no qual se debatem
muitos daqueles que se interrogam a respeito da funcéo do teatro.
Para encaminhar a questdo, Gerd enfatiza o piiblico como um dos
elementos cénicos e retoma o raciocinio a respeito da criagdo de
sentidos — por parte do artista, da platéia, do critico — ressaltando
que o homem se diferencia dos animais por ter consciéncia de
que esta vivo e de que produz. No entanto, 0 homem néo domina
completamente os sentidos que cria e é isto que nos obriga a buscar
uma visdo capaz de contemplar antiteses sem confiar demasiado
nas sinteses que serdo, sempre, provisérias. O piblico, como
qualquer dos demais elementos cénicos, deve produzir sentido.
Produzir sentido é muito diferente de absorver mensagens ou de
funcionar por reconhecimento do ja visto. Dai o grande interesse
daqueles criadores que conseguem expor o mundo & sua platéia
de forma a tornar sensiveis tanto a forma desta exposi¢do quanto
a necessaria distincia entre ela e o exposto. E nesta brecha que a
atividade critica do espectador se insere.

Em Brecht — a estética do teatro, publicado em 1992, Gerd
se debruca sobre “a evolugdo e o ordenamento das idéias estéticas
do dramaturgo”.? O procedimento utilizado para a pesquisa foi
“expor, comentar, discutir [...] trés eixos que se movem em niveis
distintos, tais como o estético. o social, o especificamente
teatral™?. A dificuldade - e .0 interesse — do estudo da obra de
Brecht esta em que, com ele, a totalidade do fendmeno teatral se
faz problema.!’ Em vez de escamotear a cisdo que, desde o
classicismo, se instaurou entre texto e cena e entre palco e platéia,
Brecht vai trabalhar justamente nesta fissura, capaz de

8. Borsue, Gerd. Teatro: a cena dividida.
Porto Alegre: L&PM, 1983, p. 46.

9. BornneM, Gerd. Brecht - a estética do
teatro. Sio Paulo: Graal, 1992, p. 9.

10. Ibidem, p. 10.
11. Ibidem, p. 11. 61
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evidenciar a ndo-naturalidade do mundo e a necessidade de
estabelecermos com ele relagdes baseadas na certeza de que as
coisas podem ser de outro modo — as teatrais e as outras.

A preocupagio com a participagio do piblico levou Brecht
a se indagar sobre o papel da emogdo no teatro.'> Com o objetivo
de arrancar o espectador das paixdes em estado bruto, isto &,
da passividade que cega, e aproxima-lo da teoria, “atividade
concentrada de ver”,'® Brecht recorre a varias disciplinas — a
histéria, a sociologia, a fisica, entre elas — que o ajudem a
pensar o mundo, mas recorre, sobretudo, a discussdo dos meios
cénicos, também eles tornados criticos pela confrontagdo com
sua histéria e com suas caracteristicas formais.

Gerd afirma em diversas oportunidades que o que, em
Brecht, interessa especialmente ao teatro é a sua pesquisa
formal e por isto trabalha com miniicia em seu livro o efeito de
distanciamento em sua dimensdo conceitual e em seus
desdobramentos em relagdo ao piblico, ao ator, & musica, a
cena, ao diretor e a dramaturgia. Em instigante entrevista a
Sérgio de Carvalho, no nimero Zero da revista Vintém, Gerd
reitera que, no Brasil, para que as teorias de Brecht
alcancassem suas conseqiiéncias mais produtivas (e para que
seu pensamento ndo fosse congelado num “sistema”), seria
preciso pensar num distanciamento em que o racionalismo
objetivante nfo fosse a ténica, em que a emocdo pudesse se
reintegrar na equagio que procura compreender o homem, o
que levaria a repensar o papel do prazer em relacdo a moral e
o da subjetividade em relagdo ao social.'*

12. A aplicagiio mais conhecida desta
preocupagiio incide sobre o trabalho do ator.

13. Cf. a etimologia da palavra theoria, em
conexdio com theos (a divindade) e com
theoros (o observador), Ibidem, p. 254 e 256.

14, “Brecht e a cultura da separacao”.
sntrevista de Gerd Bornheim a Sérgio de
Carvalho. Vintém n. Zero. Siao Paulo:
Companhia do Latdo, jul-ago 1997,
p. 2-7. A entrevista consta também de
62 Pdginas de filosofia da arte (p. 255-265).
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A grande contribuigio de Gerd ao estudo de Brecht
parece-me ter sido historicizar o seu legado,’® estranhando-o,
pensando-o para além da perspectiva da dicotomia sujeito-
objeto. O que Brecht fez ndo foi simplesmente inverter a forma
dramaética, que ele identificava com o teatro apresentado na
Poética de Aristételes, criando um teatro épico que funcionasse
como seu antipoda 6ptico. Brecht dissecou a anatomia do teatro.

Assim como Brecht tornou critico o espectador ao oferecer-
lhe a distincia entre o individuo e 0 mundo num momento em
que o mundo é a tdnica do individuo,'® Gerd procura levar-
nos a compreender Brecht a partir da nogio heideggeriana de
mundo: o todo que preexiste, o sentido que nos engloba e
transcende, que nfo é imutivel nem controlavel. Para isto,
orquestra, de forma altamente pessoal, os autores-chave de
sua formacdo, Hegel, Marx, Freud e o préprio Heidegger. Seu
pensamento nos ajuda a pensar. E o maior elogio que posso
fazer a um mestre.

15. Este gesto, mais do que necessario
decorridos quase cingiienta anos da morte
de Brecht, parece-me animar também as
consideracdes de Roberto Schwarz a respeito
de Santa Joana dos Matadouros, por ocasiio
de uma leitura do texto, em julho de 97, pela
Companhia do Latio. Cf. ScHwarz, Roberto.
“A atualidade de Brecht”. Vintémn. 1. Sao
Paulo: Companhia do Latao, fev-abr 1998,
p. 28-306.

16. “Nio se persegue propriamente a
massificagio ou a reificagfio do individuo,
e sim, busca-se por a4 mostra os ‘lugares’ a
partir dos quais o individuo se faz
compreensivel, [...] Digamos que agora a
massa ¢ o proprio individuo, mas na
medida em que o seu comportamento se
deixa explicar a partir da situagiio do
mundo em que vive. [...] Assim, o individuo
perde a sua autonomia e a tdnica transfere-
se para o social. No fundo, passa entiio a
haver um tnico personagem: o proprio

mundo.” Ibidem, p. 232-233. 63
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JORGE VIV EIROS DE CASTR
LW M o A WA W
4 perguntas de
Fatima Saadi

Jorge Viveiros de Castro é editor. Mais
que isto: € um editor que aposta na edi¢do
de pecgas e ensaios sobre teatro. Sua
editora, a 7Letras, tem intimeras
colegdes, que abarcam viérias areas das
ciéncias humanas e varios dominios
artisticos. Por trds desta intensa
atividade, esta a idéia de que criacdo e
reflexdo andam de par e que o cuidado
da editora com cada uma das
publicagdes se soma ao prazer de todos
os profissionais envolvidos, que podem
acompanhar de perto as diferentes fases
da produgio do livro.

A 7letras se caracteriza por um
ousado catdlogo, que inclui as
revistas Inimigo rumor (poesia) e
Ficcoes (contos), tradugdes de textos
cldssicos, como os Escritos sobre

Foto de Guga Melgar: Jorge Viveiros
tle Castro, na sede da Editora 7Letras, 2003.
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literatura, de Goethe, e Cinco prefdcios para cinco livros
ndo-escritos, de Nietzsche, além de uma série de
publicacdes de cunho universitdrio. Sem esquecer que é
uma das poucas editoras que investem numa coleggo
sobre teatro, a colecdo Dramaturgias, dirigida por Angela
Leite Lopes. Como vocé definiria o perfil da 7Letras?

E uma editora de portas abertas. As revistas resumem um
pouco a atividade dela, o trabalho de garimpagem de novos
autores, a colaboragdo de escritores, tradutores e criticos
identificados com este projeto de edigdes alternativas, criativas.
O fato de ser uma editora pequena e quase caseira, se, por um
lado, chega a torné-la quase marginal em termos de mercado,
por outro, permite muita agilidade nas publicagges. E o
surgimento de algumas solugdes inventivas para trabalhar em
areas consideradas pouco comerciais, como poesia e teatro.

Como as publicacoes de teatro se inserem no perfil geral
da 7Letras?

Acho que ajudam a demonstrar tanto a preocupagdo com a
qualidade das publicagdes da editora — seja trabalhando com
textos cldssicos, seja publicando autores contemporineos —
quanto a busca de novidades, novos autores, tradugdes inéditas.
A colegido Dramaturgias é um bom exemplo da seriedade do
projeto editorial da 7Letras, pois hd mais de cinco anos vem
publicando com regularidade novos titulos, de autores
importantes no cenario internacional. Considero um motivo
de orgulho verificar a longevidade deste tipo de projeto e
acredito que, ao longo do tempo, esses livros irdo aos poucos
alingir um namero crescente de leitores.

Que tipo de parceria possibilita a edi¢do de livros sobre
teatro num pais em que se diz que “livro de teatro nao
vende”?

I a mesma coisa que se diz em relagiio aos livros de poesia,
Mas, se ficarmos apenas num pensamenlo (quantitativo e
mercadolégico, a arte morre. Ainda que o publico para este
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tipo de livro seja pequeno, ele existe. Dai a importancia de
buscar solucdes editoriais que funcionem, através de apoios e
parcerias, da impressdo de tiragens pequenas sob demanda,
da simplicidade criativa em termos gréficos, ou mesmo da
combinacdo disso tudo. Parcerias com empresas e institui¢des
podem facilitar muito a edig@io de textos teatrais, mas talvez
ainda falte a implantacfo de uma politica cultural mais definida
para este setor.

O processo de preparacdo editorial e de distribuicdo de
livros de teatro apresenta alguma especificidade em
relacdo & producdo e a comercializagdo dos demais livros
da editora?

Em alguma medida, sim. Para viabilizar este tipo de edigdo,
sdo necessérios o empenho e a dedicagdio pessoal de toda a
equipe da editora (de apenas quatro pessoas) quanto a produgdo
editorial. Sem falar na ajuda dos autores ou tradutores com a
revisdo das provas etc. Acho que isso é uma caracteristica
positiva, uma espécie de espirito amador, nesta etapa de
formatacdo do texto e de programacio visual. No livro mais
recente da colecdo Dramaturgias, por exemplo — Monsieur
Armand, vulgo Garrincha, de Serge Valletti — a Angela Leite
Lopes, além de traduzir o texto e cuidar da liberago dos direitos
autorais, ainda trabalhou como revisora e até na criagio da

capa.

Em relagdo a distribuigdo, enfrentamos de fato muitas
dificuldades para a exposi¢do e comercializagdo nas livrarias.
Com isso, estamos sempre buscando meios alternativos de
chegar diretamente ao publico, em eventos relacionados ao
teatro, sobretudo. Para quem quiser conhecer melhor o trabalho
da editora, nio encontrando nossos livros de teatro nas livrarias,
sugiro uma visita ao nosso sile em www.7letras.com.br -
atendemos a pedidos de lodo o Brasil.
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Teatro francés

contemporaneo:

o que sabemos a
respeito?

Geraldo R. Pontes Jr. ™

Como tragar a unidade do conjunto
teatral francés, na diversidade cénica dos
dias de hoje, sem considerar as relagges
de quase dois séculos entre nossos palcos
e os de 14?7 Desde o modelo de formacgio
da escrita de alguns autores brasileiros,
no século XIX, a tradigdo de tal convivio
esboga-se claramente como referéncia
para nos. Ndo custa lembrar que, logo
antes do surgimento do nosso teatro
moderno, acolheu-se, por dois anos, no

* Geraldo R. Pontes Jr. & professor adjunto
do Instituto de Letras da UER]. Publicou
Dramaturgia brastleira contempordnea
(Rio: Agora da Ilha, 1999), Foi professor
de Literatura Dramdtica na Escola de
Teatro Martins Pena de 1993 a 1996,
Foto de Andréa Cals: Santo Elvis, de
Serge Valleui, dire¢do de Thierry
Trémouroux e Jacques Vincey, 2002,
Gilberto Gawronski.
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Rio de Janeiro, a companhia de Louis Jouvel, que estava em
turné pela América Latina e, devido a Segunda Guerra, ficou
impossibilitada de retornar a Franga. Inimeros profissionais
de teatro, aqui, puderam travar contato com a estrutura de
produgfo que sustentava a referida companhia, como mostram
pesquisas de nossos bancos de teses académicas.’

A partir dessas consideragdes preliminares, podemos
observar que, nos dias de hoje, alterou-se um pouco a
perspectiva anterior, estruturando-se um projeto de intercdmbio
entre o teatro francés e o brasileiro, tendo como conseqiiéncia
a divulgagio da dramaturgia francesa entre nés, assim como a
daqui por 1. Trata-se de um estagio, sob os auspicios da
Associag¢do Francesa de Agdo Artistica (AFAA) / Ministério
das Relacoes Exteriores da Franga, que se iniciou com
tradugdes de autores contemporineos, ainda ndo encenados
no Brasil, para uma linha editorial de dramaturgia. Também
est4 prevista a continuagfo de montagens de autores brasileiros
na Franca, mormente Nelson Rodrigues, em etapa seguinte do
projeto.

De fato, se os autores franceses que tém vindo nos tltimos
trés anos ao Brasil ndo estdo trazendo com eles as montagens
de suas obras, mas apenas leituras (mises en espace), debates
e oficinas, vém, no entanto, divulgando entre nés varias facetas
do teatro francés contemporineo, desconhecidas por aqui.
Assim deram-se encontros, como o que trouxe Michel Azama,
divulgando as tradugdes de A cela e Zéo de noite, em 2000 —
e que foi uma das poucas excegdes & regra do “teatro de
poltrona”, visto que A cela {oi efetivamente montada em Sdo

1. Ver, a respeito: GUIMARAES, Teresa de
Queiroz. Louis Jouvet no Brasil (1941-
1942); um mestre francés nas raizes da
renovagdo teatral. Dissertaciio de mestrado,
ECA/USP, 1981 e Tories NeTo, Walter
Lima. Le Brésil et le théitre francais. La
tournée du Théatre Louis Jouvet au Brésil
- 1941-1942. Mémoire de DEA. Paris I1I,
70 Institut d’Etudes Théatrales, 1992.
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Paulo, em temporada de um més. Valére Novarina — que
inaugurou a série com Carta aos atores e Para Louis de Funés,
em 1999 —, teve o texto Discurso aos animais montado na
noite de reinauguracio do Teatro da Maison de France no Rio
de Janeiro, em margo de 2002. Ainda podemos nos estender
aqui citando a tradugfo e edigdo da peca de Serge Valletti,
Santo Elvis, em 2001 (também montada, no RioCena
Contemporanea, em novembro de 2002), e as oficinas de teatro
de Michel Deutsch e Jean-Paul Wenzel, ocorridas no primeiro
semestre de 2002. Também houve leitura das pegas de Bruno
Bayen, O bastardo e A trés maos, no Teatro da Maison de
France, como parte do Rio CenaContemporanea 2002. Outros
ainda virio.

Alguns deles compdem o rol de autores traduzidos para a
colecdo Dramaturgias, da editora 7Letras, com parceria da
Companhia carioca L’Acte na apresentagdo das obras. Do outro
lado dessa moeda, a tradutora, professora da UFR] e
pesquisadora Angela Leite Lopes, que também integra a L’Acte,
traduziu para o francés iniimeras obras de Nelson Rodrigues,
viabilizando, com esse seu trabalho, montagens como a que
integrou o programa do Festival de Avignon, em 1999: Toute

nudité sera chétiée.?

Pretendo tracar um quadro atual através da referéncia a
alguns autores que vém sendo trazidos ao Brasil, ao conjunto
de suas obras, e a montagens anteriores, realizadas tanto 14
quanto aqui, mas ndo ligadas ao referido projeto de intercimbio.

2. As tradugdes de Nelson Rodrigues na
IFranga, por Angela Leite Lopes, sio: Dame
des noyés (Senhora dos afogados) e Valse
n” 0, publicadas pela editora Christian
Bourgois; Toute nudité sera chétiée (Toda
nudez serd castigada) e Le baiser sur
Uasphalte (O beijo no asfalto), editadas pela
Actes Sud; de Jacques Thiériot, Robe de
mariée (Vestido de noiva) e Ange noir (Anjo
negro; Ed. des Quatre-Vents), montada em
1996 por Alain Ollivier). 71
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II

Falar do teatro francés contemporineo & pensar no
contexto heterogéneo de uma significativa produgdo nacional,
em confluéncia com expoentes mundiais das artes cénicas,
uma vez que os palcos parisienses, em meio a suas tradigdes
e inovacoes, sempre acolheram experiéncias do exterior. Nos
ultimos cingqiienta anos, o teatro francés passou por um
cosmopolitismo que pluralizou seu quadro atual, como
sentencia um de seus maiores estudiosos, Jean-Jacques
Roubine. Se encenadores de renome, como o inglés Peter
Brook, comecaram a trabalhar na Franca nos anos 70, ja
alguns epigonos do absurdo, como os que se revelaram na
pequena sala da Huchette, eram majoritariamente
estrangeiros. Beckett, Ionesco e Adamov, juntamente com
Vauthier e Tardieu, abriram caminho para a modernizagéo
teatral, destituindo da cena a fungdo central do conflito
dramatico, apanéagio do texto. Contra uma “dramaturgia de
idéias”, percebe-se a renovagdo cénica na ligagdo dos autores
desse periodo com o cinema burlesco, anterior a guerra, na
insisténcia sobre a gag, ou em gestos 4 maneira de Chaplin.
Sem lancar mio da acdo aristotélica, desmoralizaram
convengdes estabelecidas e evidenciaram a perseguicio ao
individuo pelo sistema, simbolo de uma forga aprisionadora
antagbnica ao homem.

Essa ruptura com as formas tradicionais da dramaturgia
deixou um lastro préprio para o deslocamento da criagédo em
diregdo ao potencial do conjunto cénico (atores, cendrios,
iluminagiio, voz, geslos), que realgou, dos anos 70 aos 80, a
“poética do encenador”. Pds-se 4 [rente da montagem certo
triunfo da imagem, (raduzindo a submissfio do texto. Desse
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conjunto ressalta-se o gosto pronunciado pelo espetaculo de
um Patrice Chéreau, que empurrava em dire¢do a épera o
palco dramatico.

Outras linguagens surgiram concomitantemente,
restabelecendo o equilibrio entre o texto e a cena, sem que
fossem esquecidas tematicas como a da opressdo, que outrora
se quis representar desconstruindo o discurso. Ariane
Mnouchkine condensa esses ideais desde os anos 70 no Théatre
du Soleil, onde submeteu a dramaturgia a experiéncias de
variada origem cénica, cosmopolita, e buscou novos estilos
textuais, algumas vezes trazendo aos palcos a autoria coletiva
de sua equipe. Quando, na tentativa de preencher as exigéncias
brechtianas da festa, do prazer, e da reflexdo critica, cria o
espetaculo 1789, seu grupo alterna quadros, explorando todo
o espaco de uma grande lona e mistura personagens irreais
com aqueles que reproduzem fielmente seus modelos. Nessa
abordagem da Revolugdo Francesa, acrobatas representando
episédios do confisco da burguesia remetem a festa efémera de
maio-68, questionando-a. Em trabalhos posteriores, alternam-
se estéticas como a do cabaré berlinense, em Mephisto; da
commedia dell’arte, em A idade de ouro; do kabuki, em Ricardo
II: do kathakali, em Noite de reis, experimentando, em todas,
técnicas de distanciamento para problematizar o comportamento
dos que fazem a Histéria. Em 1997, o Théatre du Soleil realizou
E de repente, noites de alerta, evocando o teatro tibetano, que
remonta ao século VIII, para falar do martirio imposto ao Tibet
pelo jugo chinés. Dois anos depois, montou Tambores sobre o
dique, onde se fala de corrupgdo e problemas sociais na China,
sob a forma do bunraku e do teatro nd, japoneses.

Assim como a eslética do grupo de Ariane Mnouchkine
busca incorporar experiéncias da mais diferente expressiio
cénica eslrangeira, o sempre renovado interesse por
dramaturgias de fora da-se neste potencial de intercimbio em
que se converlem os palcos [ranceses, referéncia para todo o
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leatro contemporineo. A proposito, o Festival Internacional
das IFrancofonias de Limousin, criado em 1988, incentivou
novos autores africanos de lingua francesa, que vém tendo suas
obras editadas na Franca, onde também sdo montadas e
discutidas em outros encontros.

Quanto a expressdo dramaturgica francesa, no trabalho
de vérios autores contemporaneos, o resgate do valor do texto
est4 no desafio de sua conciliagdo com o palco, de forma que
grandes reflexdes passam por uma referéncia ao fazer teatral
sem deixar de lado a produg#o do discurso sobre suas tematicas.
Na década de 70, no entdo Théatre du Quotidien, Michel
Deutsch (Domingo) e Jean-Paul Wenzel (Longe de Hagondange)
produziram obras em que o impacto inconsciente de discursos
coercivos se revelava em comportamentos inexplicaveis das
personagens. Seus temas continuam atuais diante da
massificagao social gritante. Trata-se de preencher a cena com
a forma e ndo com a substéncia do cotidiano real; suas pegas,
centradas na dialética entre a vida do trabalho e a vida
doméstica, exploram a opressdo da vida privada pela vida
profissional e suspendem a tensio do dialogo. As pecas enfocam
tanto a interiorizagdo da ordem burguesa pela classe operaria
quanto a interiorizag@o da ideologia dominante pela linguagem
e pelo comportamento. As raizes de seus textos encontram-se
tanto em Adamov quanto em Brecht. Nos dias de hoje, esses
autores tém um curriculo de grande diversidade, que vai de
experiéncias comunitirias, como as que aqui nos relatou
Wenzel, em maio passado, a criagdo textual, em uma produgéo
bastante diferente daquela com que se iniciaram.

Com um veio mais para o cdmico, Philippe Minyana enfoca,
em Inventdrios (1987), conlflitos ndo apresentados no espago
cénico, mas apenas presenles na fala das personagens pela
for¢a de outras falas. Seus discursos, histérias tecidas a partir
de referéncias pessoais, dirigem-se a espectadores de uma
maratona de TV para os quais despejam-se fantasmas que
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estreitam seus horizontes. S3o palavras de ordem da sociedade
a revelia das quais trés mulheres ali comunicam suas vivéncias
e, apesar de tudo, vivem. O espetaculo j4 foi apresentado em
pleno supermercado, em meio ao movimento dos
consumidores. O conjunto de sua vasta obra obedece a
propostas muito singulares e, freqiientemente, com pegas
bastante distintas umas das outras.

A produgfio dramatiirgica francesa vem se consagrando
no exterior com autores como Bernard Koltés, cujas obras,
entre outras virtudes, deslocam a atengdo para o que esta a
margem. Roberto Zucco gerou fortes reagdes na Franca pelos
desdobramentos do caso real. Encenado em inimeros paises,
e ao menos duas vezes entre nés, ficcionaliza o percurso de
um homicida. Morto prematuramente em 1989, Koltés
tematizou em diversas obras a violéncia da condi¢do humana,
em si, e alguns autores enxergam neste procedimento a
retomada de mitos criados pelo cinema, mormente o norte-
americano. O resultado é a insisténcia da obra em uma forte
decadéncia de valores, que acentua a atmosfera de um mundo
cdo, e, conseqiientemente, aborda a exclusdo das personagens
sob a marca da impoténcia em transforma-las, assumindo-se,
na escrila, os proprios valores da excluséo.

Seu texto mais encenado até agora entre nés foi Roberto
Zucco, cuja montagem mais bem recebida pela critica carioca
foi a da diretora alemi radicada na Bahia, Nehle Franke, que,
em 1998, estreou no espago do coro do Teatro Castro Alves,
em Salvador. No ano seguinte, esteve em curtissima temporada
no Rio, apés ter-se apresentado no Festival de Teatro de
Curitiba. Interessada na questio ontolégica que a personagem
traz, associada a releituras de Sisifo, a diretora declara a
imprensa que o enfoque da montagem ¢ uma “desconstrugéo
do ser humano, apresentado em um exaustivo trabalho de
corpo por que passaram os alores. O enfoque foi dado na
comunicagdo corporal”.® Na cobertura ao evento de Salvador,

3. JB, Caderno B, matéria de Eduardo
Graga, 14 de julho de 1999. 75
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em que a peca se apresentou antes de chegar ao Rio, o critico
Macksen Luiz ressalta que Nehle Franke:

marcou a encenacio com linguagem que acentua a estranheza de
um territério em que nio existe nada a dizer. Os quadros da pega,
que desenvolvem as mortes miltiplas, tém um corte nervoso que
mostra os atos de Zucco numa seqiiéncia de fatos expostos com a
frieza de um relato [...]. O espectador é artificialmente marcado
pelos gestos dos atores que se transformam em balé lento de
desespero e morte |...]. O palco, com imensa porta de ago e grandes
cubos transparentes, filtrando as cenas ensombreadas, deixa visivel
o esforgo humano que custam cada passo e qualquer palavra. O som
que pontua o didlogo sai a golfadas, a violéncia que se projeta do
palco é muito menos aquela que a ambientagdo opressiva, as palavras
gemidas e os corpos, animalizados, arrastam em cena, e mais a
violéncia verdadeira que sublinha a dissociagio da possibilidade da
vida através da morte [...]. [Em] uma prolongada luta interna de um
homem que procura a transparéncia que corpo e alma possam
alcangar [...], Nehle Franke desestrutura o corpo, arranha a voz,
arrebenta com a légica narrativa e devolve o sabor amargo da miséria
humana.*

No programa da pega, destaca-se a aparéncia de enigma
da estética de Koltes, pela criagdo de textos com construcio
pouco rigida das tramas, aspectos formais surpreendentes e
linguagem artificializada. Contrapde-se a esses aspectos uma
leveza quase lirica da palavra falada em que as personagens
encontram metaforas que lhes d3o asas para se elevarem acima
do 6dio, da sujeira, do desespero que as perseguem. A tensio,
as colisdes entre a brutalidade dramética do tema e o quase
lirismo das falas trazem um desafio a encenagdo da obra.
A frieza e a falta de piedade ou de esperanca e de perspectiva
para o futuro completam-se com o olhar pessimista para os
mecanismos da sociedade moderna, em que as normas morais,
ou a possibilidade de se chegar a novas normas através da
anélise racional, parecem perdidas. Em sua critica ao
espetaculo, Macksen Luiz ressalla ainda seu caréler contrério

4. JB, Caderno B, critica de Macksen Luiz,
76 17 de novembro de 1998.
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ao de um libelo amoral e sem élica contra os pressupostos da
convivéncia social, concluindo que a violéncia se banaliza por
atos de desejo pela vida refletidos numa a¢@o individual que
acaba por distancia-los da realidade. Assim, a busca da morte,
cisdo esquizofrénica, seria uma tentativa de recuperar o
sentimento da vida.

A dificil arte de converter a negatividade dos fatos reais
em reflexdo positiva faz parte de algumas obras de Marguerite
Duras, também internacionalmente conhecida e ja consagrada
entre nés como romancista, antes mesmo de seu prémio
Goncourt pela obra de ficgdo O amante, em 1984.

Na adaptagdo teatral de A amante inglesa (versdo da
autora para seu proprio romance), Duras reconstitui um
homicidio enigmaético, procurando sua causa na apatia da
pequena burguesia, e nfio na autora do crime. Em 1983,
inicia-se uma grande turné dessa pega pelo Brasil, com Paulo
Autran (que também atuou na dirego) e Tonia Carrero, nos
papéis centrais, além da atriz Jacqueline Laurence. Tendo
estreado no Rio de Janeiro, seguiu para Sdo Paulo em 1984,
passou por Goiania, Brasilia, Salvador, Vitéria, até sua
temporada em Belo Horizonte, quando Karin Rodrigues
substituiu Ténia Carrero. Inspirando-se em um fait divers,
em que uma esposa e dona-de-casa mata o marido, militar
reformado, M. Duras, que modificou os acontecimentos reais,
representa a surdez e o mutismo que vitimam a pequena
burguesia francesa. Assim, a autora fez com que a vitima do
assassinato fosse uma prima muda de Claire, para que o
marido desta (o assassinado na vida real) viesse a emitir uma
opinifio sobre aquela que, fosse qual fosse seu crime, matou,
metaforicamente, a propria morte. No personagem do marido,
reconhecem-se os seus ideais da classe burguesa; mas a
criminosa, segundo Duras, nfio pertence a nenhuma classe,
nem tampouco seu crime.
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O texto fica na contramio dos dramas psicologicos dos
anos 80 e 90. A identidade feminina em Duras constroéi-se
pela propria energia vital que move suas heroinas. Estabelece-
se assim um didlogo aqui em nossos palcos, diferenciado pelo
olhar de Duras, com a ja longa produgédo, nos anos 80, das
dramaturgas brasileiras que enfocaram a condigio social da
mulher, da dramaturgia & teledramaturgia, desde Leilah
Assuncdo, Consuelo de Castro, Renata Pallotini até Maria
Adelaide Amaral. O teatro de Marguerite Duras faz algo que
se assemelharia a uma exteriorizagio dos primeiros textos de
prosa de Beckett e Virginia Wolf: as agdes se passam entre o
ndo dito e o discurso explicito, na interferéncia entre o
intencional e o latente.

A se pensar ainda no poder de discussdo do teatro sobre
temas marcantes, a obra de Michel Azama é igualmente
representativa: o monologo A cela trata das angustias de uma
presidiaria, contrapondo a reclusio a realidade exterior. A cela
(titulo dado a tradugéo de Le SAS, sigla que se refere 4 unidade
de transi¢do, onde as presidiarias em via de “libertacdo”
passam suas ultimas vinte e quatro horas antes de sairem da
prisdo), passa-se na tltima noite de uma mulher na cadeia,
depois de uma pena de dezesseis anos por assassinato.
A dramatizagdo isola a personagem, focalizando-a nesse espaco
de transferéncia, impessoal, entre dois mundos. O mondlogo
preenche a dramatizag@o dessa noite, num vaivém de momentos
distintos da vida passada e presente; preenche o espago vazio
diante de um portéo angustiante, que reabrira os espagos de
uma nova prisdo: o mundo exterior. Nele, haviam ficado os
filhos da personagem - crescidos em sua auséncia, vistos em
escassas visitas anuais. A familia, absorvida através de fotos.
No exterior situa-se entdo a verdadeira tensdo dramatica, o
que se consideraria a vida, assimilada intensamente do lado
de dentro, e visceralmente vivenciada na perspectiva de uma
grande interrogagio. Do lado de dentro, a prisdio ja entranhada,
¢ alembranga de suas ex-companheiras que ficam, ou das que
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ali mesmo morreram ou se mataram. A personagem se
endurecera no meio carcerario, mas esté fragil para a “vida”,
que ela ndo sabe se ainda é possivel aos 49 anos.

Ainda que esse espago seja uma preparagio para a
transferéncia, uma noite é muito pouco para os dezesseis anos
que ali se passaram. O medo e a angustia falam o tempo todo,
no balanco de tudo, dos rancores, dos lamentos e das perdas,
na preparacdo para o renascimento de uma mulher que quer
se reidentificar e na “morte” de uma presidiaria. No ritmo
dramético do monélogo, alternam-se na noite detalhes repetidos
da vida cotidiana e marcados pelos retornos ao passado da
personagem, do assassinato ao julgamento, da prisdo as visitas
da familia, até ressituar-se no presente, tensdo da expectativa.
O aspecto retroativo domina a linguagem, marcando a exclusdo
da detenta, uma experiéncia ndo vivenciada pelo ptblico em
geral. O entre-lugar: esse é o conflito dramatico de A cela, em
uma revisfo existencial do balanco da vida da presidiaria, e
da questdo que a perpassa, no que diz respeito a reinsercdo na
sociedade. O que se provoca no espectador € a0 mesmo tempo
a introspeccdo e a impossibilidade de identificagdo, exceto da
parte de quem sofreu a mesma experiéncia. Dai talvez o efeito
mais forte da estética de Azama: marcar os dominios da
incomunicabilidade do efeito estético.

Outro exemplo mais marcadamente pontuado no mundo,
relacionando discussdes tdo contundentes a fatos reais, é o caso
da companhia Incidents Mémorables, dirigida por Georges
Gagneré, que adaptou, em 1999, a elegia de Franck Laroze,
Huntsville, a vergonha do mundo, sobre condenados & morte
da cadeia texana, denunciada pela Anistia Internacional.
Mostra-se na fala de um guarda sua evolugéo até a condigéo de
carrasco.

Um pouco distante dessas questdes, Michel Vinaver,
dramaturgo que vivenciou em sua carreira muitas
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transformacdes, e que escreve ha cinqiienta anos. Alain
'rangon montou em 1999 dois de seus textos: Os oficiais de
Justi¢a e King. O primeiro, escrito nos anos 50, tematiza a
guerra da Argélia, episédio que dividiu a opinifo dos franceses.
Iphigénie Hoétel, também daquela época, faz referéncias a De
Gaulle e 4 independéncia da referida ex-colonia e, pelo receio
de alguns diretores quanto a repercussdo dos fatos, s6 foi
montada vinte anos depois, por Antoine Vitez. Vinaver tentou
estabelecer também o didlogo entre mundos sectérios,
absorvendo no palco seu proprio trabalho de ex-executivo da
Gillette. A peca King, de 1999, é uma homenagem ao homem
aventureiro e contestador que inventou a gilete, mas acabou
demitido da empresa pelo departamento financeiro. Em outro
texto seu, Pardessus bord, contextualizado também em uma
empresa, um executivo escreve um drama. Alguma semelhanga
com a vida real entre nés?

IIT

O interesse dos franceses pela dramaturgia inclui autores
ou temas brasileiros: Serge Valletti criou em 2001 a peca
Monsieur Armand, vulgo Garrincha (titulo de sua versio
brasileira, editada pela 7Letras), em que faz referéncias ao
craque do nosso futebol, através do monoélogo de um jogador
que teria sido escalado para marcar Garrincha em um jogo.
Grande coincidéncia esse interesse pelo idolo, no momento
em que se rodou, por aqui, uma versdo cinematografica
baseada em uma polémica biografia dele. Até os dias de hoje,
houve varias encenagdes e leituras na Franca de obras
traduzidas de Nelson Rodrigues, Roberto Athayde, Plinio
Marcos (esse (iltimo também tendo contado com o trabalho da
tradutora carioca Angela Leite Lopes para Dois perdidos numa
noite suja) e de aulores mais jovens: estreou, em fevereiro de
2002, no Gafté Monlparnasse, Fica comigo esta noite, do
paulista IFlavio de Souza.
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Foto de Andréa Cals: Santo Elvis, de Serge Valletti,
diregdo de Thierry Trémouroux e Jacques Vincey,

2002. Suzana Saldanha, Telmo Fernandes e Gilberto
Gawronski (ao fundo).
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E sempre lisonjeiro imaginar

a propria dormaior que a-dor-alheia:
enxerga-se no.espelho.o rosto.martir
e faz-se de'siirmesmo grande idéia.

A dor sera menor se Nds pensarmos
que somos os-artistas-e a-platéia

de nossa forgca imensa a tolerar

a crueldade do que nos rodeia.

Entdo é muito facil permitir
que a dor,/que detestdvamos, prossiga
ferindo nossa carne e nossa alma:

A dor que a gente adora

um.vicio de gue nao.se quer fugir
nos faz, de nossa dor, a nossa amiga
e faz, do sofrimento, a prépria calma.




A palavra no palco
— Por que usar
O verso em cena

Fernando Marques*

Houve até quem se escandalizasse:
“Como, dizia o Sr. duque de..., Moliére
enlouqueceu e nos toma por idiotas,
fazendo-nos agiientar cinco atos em
prosa? Onde ji se viu tamanha
extravagincia? De que maneira pode
alguém divertir-se com prosa?”

Robert Jouanny em nota sobre
O avaro, de Moliére.

Em teatro, o verso ja foi regra,
enquanto a prosa era excegao, como
as palavras citadas acima evidenciam.

* Fernando Marques é jornalista e douto-
rando em Literatura Brasileira na UnB.
Publicou Retratos de mulher (poemas,
Varanda Edig¢des). Autor das cangdes do
show Samba do amor omisso (Brasilia,
2001) e das pegas Ultimos e Zé,

Hustragiio de Luiz Henrvique Sa:
Trabalho grifico sobre o soneto A dor que
a gente adora, de Fernando Marques, que
conclui o terceiro quadro de sua pega
Ultimos.
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Pensando sobre a forma e o sentido da palavra no palco,
elaboramos as consideragdes que se seguem — redigidas em estilo
objetivo que uma leitora de nossa estima considerou “antipatico”
e “chatissimo”. Paciéncia, continuamos a estimé-la. Que os leitores
do Folhetim nos sejam mais benevolentes. Vamos la.

Pode-se considerar a existéncia de diversos graus, relativos
ao rigor ou A regularidade ritmica, para a palavra falada ou
cantada em cena. Do ritmo mais frouxo da palavra em prosa,
passariamos para o grau menos solto da palavra em verso livre
e sem rimas. Logo depois, viria o verso medido, ainda branco.
Subindo outro degrau nessa escala, encontrariamos o verso
medido e rimado. Por tiltimo, o verso que, metrificado e rimado,
fosse cantado, adicionando-se, portanto, dos rigores métricos
que costumam identificar a musica ou, pelo menos, a misica
vocal, tomada aqui sob a ética da tradigdo que envolve o canto.

Segundo diz Mério de Andrade no Ensaio sobre a musica
brasileira, a musica marca-se por qualidades imediatamente
dinamogeénicas, caracterizadas em oposi¢do, ao menos parcial, as
qualidades especificamente intelectuais, ligadas a palavra quando
em estado ndo-musical. Essas propriedades dinamogénicas
traduzem-se pela virtude de estimular nossos ritmos organicos,
comunicando-se com eles de modo direto. S6 depois de
decodificada por esses centros orginicos, a musica chegaria ao
intelecto, onde entfo, de acordo com Mario, batizariamos certa
melodia ou certo ritmo de alegre, triste, forte, suave etc.!

1. Mario de Andrade afirma, em sua grafia
particular:

“Inda estard certo a gente chamar uma
misica de molenga, violenta, comoda
porqué certas dinamogenias [isiologicas
amolecem o organismo, regularisam o
movimento dele ou o impulsionam. Estas
dinamogenias nos levam pra estados
psicologicos equiparaveis a outros ue ja
tivemos na vida. Isto nos permite chamar
um trecho musical de tristonho, gracioso,
elegante, apaixonado ete. etc. Ja com muito
84 de metafora e bastante de convencio.
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Quando usamos, em teatro, o verso medido e rimado,
proximo da misica, para ndo falar no proprio verso cantado —
entendendo aqui, para simples efeilo de raciocinio, que este
implique métrica e rima —, estamos aptos, em tese, a produzir
no ouvinte aquele efeito que Mério de Andrade identificava a
musica, especialmente & popular. Esse efeito devera mobilizar
o inconsciente do espectador.

Mobilizando o espectador em seu inconsciente, em sua
estrutura ou em seus hébitos fisicos, fisiolégicos, logramos tocar
os esquemas do raciocinio inconsciente — supondo vinculos
entre o fisico e o imaginario —, se podemos falar aqui em
raciocinio: trata-se dos esquemas catalogados por Sigmund
Freud, relativos, por exemplo, & produgdo dos sonhos; o
pensamento por associa¢do de idéias, por imagens, apoiado
nos processos da condensagdo e do deslocamento, isto €, os
processos metaféricos e metonimicos que, ndo por acaso, se
véem tradicionalmente associados aos esquemas do
pensamento poético, da estruturagio artistica.?

Sé até ai chegam as verificacdes de ordem
fisiopsiquica.

Mas a misica possui um poder
dinamogenico muito intenso e, por causa
dele, fortifica e acentua estados-de-alma
sabidos de antemdo. E como as
dinamogenias dela ndo tém significado
intelectual, sdo misteriosas, o poder
sugestivo da misica é formidavel.”

ANDRADE, Mério de. Ensaio sobre a miisica

brasileira. 3. edi¢do. Sdo Paulo: Martins;
Brasilia: INL, 1972, p. 41.

2. Em Os chistes e sua relagdo com o
inconsciente, livro de 1905, Sigmund
Freud resume, no capitulo intitulado “A
relagdo dos chistes com os sonhos e com o
inconsciente”, os argumentos expostos em
A interpretagao dos sonhos, obra de 1900,
decisiva para o estabelecimento da
Psicandlise. Freud recorda que, entre os
processos constitutivos da elaboragio
onirica, se encontram os mecanismos da 85
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Este, enfim, seria o motivo ou a vantagem de se usar o
verso em cena: a possibilidade de bulir com o espectador, de
provocé-lo; ou, caso prefira a leitora de nossa estima, de
figuradamente bolina-lo, alcangando regides de sua
sensibilidade normalmente intocadas.

Devemos reconhecer, é claro — para pensar em diregéo
oposta a buscada até agora —, que ha experiéncias de verso
branco e livre em que o poeta utilizou fartamente a metéfora, o
esquema de composi¢do que, semelhante ao do sonho, faz
sonhar, levando o leitor a paragens distantes das cotidianas.
Um exemplo entre muitos: Procura da poesia, de Carlos
Drummond de Andrade. Nada de metro nem de rima; no
entanto, o poema estd carregado de metéforas — belissimas,
por sinal, o que sequer viria ao caso agora —, nada incompativeis
com o esquema aparentemente livre das estrofes e dos versos.

Ocorre que se trata, nesse exemplo, de um poema do tipo
lirico, um poema que pertence a grande familia lirica. J& no
caso do teatro — arte geralmente marcada pelo didlogo —, toda
vez que ha didlogo, o quadro social se apresenta ou, no minimo,

condensagio e do deslocamento. Pela
condensagdo, as imagens relativas a coisas
ou a pessoas fundem-se numa s6 imagem
ou siio representadas por uma qualidade
comum a elas; pelo deslocamento, idéias
secundérias podem tomar o lugar de idéias
centrais, a parte pode representar o todo
etc. As figuras de linguagem da metafora e
da metonimia, como se sabe, atuam
segundo relagdes de semelhanga, no caso
da metifora, ou segundo relagdes de
contigilidade, no caso da metonimia. Cabe
enxergar a metifora e a metonimia em
analogia com a condensagido e o
deslocamento de que Freud nos fala (como
notou o lingiiista Roman Jakobson).

Freup, S. A relaciio dos chistes com os
sonhos e com o inconsciente. In: Os chistes

e sua relagdio com o inconsciente. Rio de
86 Janeiro: Imago, 1977, p. 183-205.
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se insinua. Esse quadro, seja ele qual for, caracterizar-se-a
por uma logica mais ou menos pedestre, mais ou menos ligada
a vida rotineira, mesmo no mais alto dos dramas: referimo-nos
a necessidade, presente a qualquer conversa, de os
interlocutores se manterem no plano do inteligivel.

Porém, quando se usa, para o didlogo teatral, o verso e,
mais ainda, o verso medido e rimado, aquele elemento
dinamogénico, préprio da miisica, tende a afirmar-se. Com ele,
uma légica menos rigida, pertinente a metafora e a todo o
arsenal imagético da poesia lirica, invade, domina ou pode
dominar a cena. Libertando o texto da logica estrita, o poeta
disposto a escrever para o palco utilizando-se da misica verbal
— misica potencial ou musica propriamente dita — farad com
que a palavra em cena abarque um campo seméntico mais
amplo do que a prosa poderia abranger.? O que se alcangaria
de modo natural, como que empético, sem se forcar a tecla.
Haveria, portanto, segundo supomos, uma relagdo estreita,
certa fraternidade entre o estimulo ritmico e o pensamento
por imagens.

Atingiriamos, assim, um clima de cena no qual o
aparentemente arbitrario de fazer as personagens falarem em
verso se faria compensar, caso se usassem 0S VEISOS com
habilidade (virtude que ndo vamos tentar definir agora), por
uma atmosfera em que a sondagem interior, a par das relagdes

3. O realismo necessério aos temas sociais
pode bem ser temperado pelo recurso a
poesia e 4 milsica, tendo assim amplificado
o seu poder de iluminar a realidade.
Podemos recordar Bertolt Brecht a esse
respeito. Na mesma linha, lembre-se ainda
o teatro musical de fndole politica feito no
Brasil entre 1964 e 1983: pegas como Se
correr o bicho pega, se ficar o bicho come,
de Oduvaldo Vianna Filho e Ferreira
Gullar, Gota d *dgua, de Chico Buarque e
Paulo Pontes, ou Vargas, de Dias Gomes e

Cullar. 8 7
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exteriores, viria a tona com naturalidade. A verossimilhancga
retornaria ao palco pelos proprios caminhos do arbitrario ou
inverossimil.*

Os gregos, ai de nds, ja o sabiam. Vale repeti-lo, porém,
numa fase em que os versos em cena sdo raros ou inexistentes.

Esta é antes uma hipétese que uma teoria. Reconhecemos
que é, de saida, vulneravel a uma série ponderavel de objecdes
— lembre-se, por exemplo, a misica verbal de Nelson
Rodrigues, que nfo deve nada a esquemas de metro e rima,
embora se apresente carregada de qualidades ritmicas e
imagéticas. Uma réplica possivel a ressalvas desse tipo
consistiria em admitir que a imaginacdo metaférica e a

4. Em entrevista que nos concedeu,
publicada postumamente, o critico e
historiador Décio de Almeida Prado
ponderou, falando sobre a tradigdo do
teatro musical:

“Para certos temas, os autores ficavam mais
livres no teatro musicado do que no teatro
de prosa. Porque o teatro de prosa tinha
um cunho muito realista, muito naturalista,
ndo podia haver uma certa liberdade. Ao
escrever um musical, ao contrario, a pessoa
podia dar muito mais vazdo 4 fantasia.
Quando entra a misica, o teatro se torna
mais teatral; quando o teatro quer, ao
contrario, reproduzir tal e qual a realidade
cotidiana, a miisica nfio aparece. A ndo ser
por meio de uma festa, como aparece, por
exemplo, em Martins Pena: ha uma festa
que existe no Rio de Janeiro, uma festa
real, e ele introduz essa festa no fim da
peca. Seria o efeito realista da miisica, Mas
na opereta nfio é isso o que se da, na opereta
hd o coro que canta durante todo o tempo,
enquanto o coro niio existe na realidade.
O personagem do Brasileiro, por exemplo,
em A vida parisiense, de Offenbach, fala
inclusive quem ele é: ‘Eu venho do Rio de
Janeiro, trago dinheiro...” Isso significa que
o personagem pode se abrir diretamente
88 ao piiblico, enquanto no teatro naturalista
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sensibilidade ao ritmo (medido, regular) guardam afinidades,
mas uma, de fato, ndo implica necessariamente a outra; uma
ndo é condigdo para que a outra se exerga. Ndo importa: elas

se atraem, também de fato, por essas afinidades — sutis, mas
objetivas.

A hipétese, de todo modo, deve ter os seus limites testados
na pratica. Voltamos a pensar em nossa crudelissima leitora.

arevelagiio é sempre indireta, por meio de
comentarios de terceiros, dentro do
enredo. No teatro musicado, a
comunicagio ¢ feita diretamente com o
ptblico. Essa comunicagdo direta com o
ptblico pode-se fazer de novo, hoje em
dia, perfeitamente.”

MaRrQuEs, F. A dltima aula do mestre do
teatro brasileiro. Caderno de Sabado,
Jomal da Tarde. Sdo Paulo, 12 de fevereiro
de 2000. . 89
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O esquecimento. Esta é a ameaca que se reapresenta a Ulisses
em sua viagem de volta a patria. Em seu percurso, o heréi aporta
a terra dos Lotofagos e deve proteger trés de seus tripulantes que
esquecem a terra natal depois de provarem o mel da flor cheirosa
oferecido pelos anfitrides. Retoma seu caminho e enfrenta Circe,
cujo elixir faz deslembrar a pétria. Depois de passar pelo Hades,
Ulisses segue sua rota e, sabendo que encontrara a Ilha das Sereias,
amarra-se ao mastro da embarcagdo para nio ceder ao canto
sedutor. A memoéria da casa é que Ulisses ndo pode perder. Ndo
esquecer o caminho que deve percorrer, ou por outra, néo
esquecer a propria Odisséia — como propde Italo Calvino em sua
discussdo sobre o poema homérico! — esta é a luta do heréi. Foi
por meio de uma analogia com a Odisséia, de Homero, que o
Agora — Centro de Desenvolvimento Teatral procurou tragar a
trajetoria do Teatro brasileiro moderno, desde a criagdo do TBC

até o final do século XX.

Muitas poderiam ser as aproximagdes entre a aventura
grega e a Histéria do Teatro no Brasil, mas a ameaca do
esquecimento é a intersegdo que pulsa quando se estabelece a
comparagdo. A marca da colaboragiio de Odisséia do teatro
brasileiro é seu investimento na meméria da cena nacional.

Com valor de documento histérico, o livro registra o
seminario promovido pelo Agora — projeto coordenado por
Celso Frateschi e Roberto Lage para producdo do Teatro e
reflexdo sobre o fazer teatral —, em sua sede em Sao Paulo,
entre os dias 14 e 26 de agosto de 2000. Com a participagio
de nomes importantes dos nossos palcos, o evento apresentou,
numa primeira fase, mesas de debate e, numa etapa
subseqiiente, depoimentos sobre vida artistica. A edigdo da
SENAC Sdo Paulo, organizada por Silvana Garcia, evita o
esquecimento do passado, dando ao leitor “ouvir” os

1. Ver CaLviNo, Italo. As Odisséias na

Odisséia. In: Por que ler os cldssicos. Trad.

Nilson Moulin, Sao Paulo: Companhia das

Letras, 1993. 5* reimpressdo, 1998,
92 p.17-24,
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lestemunhos daqueles que atuaram na fundagéo do moderno
no Teatro do Brasil. Mas néo é s6 isso.

Partindo ainda da analogia com a Odisséia grega, o
esquecimento em questdo ndo se limita ao esquecimento do
passado. Ulisses vive também um certo apagamento da propria
identidade: quando retorna a Itaca ndo é reconhecido pelos
conterrdneos e nem reconhece a patria. Analogamente, nos
debates transcritos no livro — travados entre representantes dos
“fundadores” e das geragBes posteriores —, evidencia-se crise
de identidade em diversos momentos do periodo histérico
contemplado, o que se verifica, por exemplo, no vazio vivido
pelo Teatro brasileiro depois da abertura politica na década de
1980, vazio comparavel ao que é sentido hoje diante da ditadura
do mercado imposta pelas leis de incentivo governamentais
vigentes e da muito comentada concorréncia da televisdo. “Por
que fazer Teatro?” — é a pergunta que reaparece em diversas
mesas, proposta por varios dos participantes, e que traduz o
autoquestionamento constante e a busca incansavel pela
identidade. E, portanto, também em nome desta identidade que
trabalha o projeto do Agora. Gragas a essa pergunta, que ganha
desdobramentos positivos e negativos, surgem exposicdes sobre
processos de criagdo, bem como sobre a atual situagdo sécio-
politico-econdmica do Teatro na cultura nacional, o que permite
entdo ao leitor ndo apenas obter subsidios para construir e
interpretar seu passado histérico, mas também visualizar, de
modo relativamente abrangente, a atividade cénica desenvolvida
no Brasil na virada do século XXI.

Narragdes — O conjunto das discussdes ndo chega a
constiluir um panorama, primeiro, por desconsiderar o
chamado teatro comercial como parte da Histéria e, depois,
porque a selegdio dos debatedores e depoentes privilegiou
especialmente a presenca dos diretores. Iimbora atores,
dramaturgos, cenogralos e crilicos estejam representados, ¢
sentida uma desproporgfio numérica enlre esses segmenlos
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da comunidade teatral, assim como se percebe a falta dos ali
esquectdos tedricos e historiadores. (Para ndo falar da auséncia
absoluta das mulheres de Teatro.) A opgdo por uma perspectiva
interna do fazer teatral apresenta, no entanto, uma significativa
gama de abordagens da atividade, nas exposi¢des e nos
fragmentos selecionados dos di4logos com a platéia.

Trazendo a Historia e histérias dos inicios do moderno,
estdo Gianni Ratto, que estabelece uma anélise critica do TBC;
Fauzi Arap, que, ao falar de sua trajetéria artistica, discute a
necessidade do Teatro no mundo de hoje e levanta as questdes
praticas da profissdo; e Gianfrancesco Guarnieri, que da
testemunho sobre o Teatro de Arena, apontando erros e acertos.
Fernando Peixoto descreve sua atuagdo como diretor entre as
décadas de 1970 e 1980, em sua passagem pelo Oficina e pelo
Arena. Dedicado 4 dramaturgia, Aimar Labaki traga
detalhadamente o percurso do texto teatral brasileiro desde a
década de 1950 até hoje, situando ideoldgica e esteticamente
os mais diversos autores das também diversas linhas de escritura.
Labaki propde ainda um projeto para a arte do palco, que inclui
a idéia de publico como relagdo concreta e especifica de cada

espetaculo/grupo.

Dividindo a mesa com Jodo das Neves — que apresenta sua
vida artistica — Aderbal Freire-Filho discute a natureza especifica
da ilusdo no Teatro e ressalta essa especificidade como fator
que o distingue da TV e do cinema. Ao relatar seu caminho,
Aderbal incrementa sua intervengio com uma apresentago da
atividade teatral desenvolvida no Uruguai e na Argentina. Mércio
Souza, por seu turno, oferece importantes subsidios para o estudo
da cena na regiio amazdnica desde o final do século XIX. Expde
seu trabalho com os mitos indigenas e conclui com um panorama
da cultura na Amazonia hoje. Luiz Paulo Vasconcellos é quem
traz a Historia desla arte em Porto Alegre desde a década de
1960, listando grupos, enumerando dramaturgos, até situar o
momento leatral do Rio Grande do Sul atual. As questdes
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referentes & atividade em grupo siio levantadas pelos diretores
Sérgio de Carvalho, que apresenta o desenvolvimento da
Companhia do Latdo, explicitando as relagoes de trabalho do
orupo e seu processo de criagiio; Enrique Diaz, que expoe a
dindmica de existéncia da Companhia dos Atores e fala de sua
relagiio com a arte do ator e do diretor; Eduardo Tolentino, que
presta depoimento sobre sua vida artistica. Anténio Aratijo, que
divide a mesa com os dois tiltimos, acusa a contradiciio de apenas
estarem presentes os diretores como representantes de seus
grupos, estando ausentes os respeclivos atores e dramaturgos.
Destaca o papel da escola de formagio profissional no fomento
ao trabalho coletivo e discute a busca excessiva de técnica por
parte do ator de carreira solo.

Canto final - Depois de se atravessar boa parte do livro,
passando por todas as questdes que afligem os empreendedores
do Teatro — questdes que ndo se esgotaram e que continuardo
sendo levantadas e discutidas — chega-se a série de depoimentos
dados por homens de vida longa no Teatro brasileiro. E o que se
percebe é que as dificuldades de seguir produzindo o Teatro fazem
parte de todas as trajetérias, mas que ha uma forga artistica que
ndo cessa e nem deixara o Teatro morrer. No fim, pois, restabelece-
se a paz. Uma paz dialélica, prenhe de luta, mas ainda paz.
E entdo hora do festim. O banquete de carnes e vinhos é oferecido
por Paulo Autran, Augusto Boal, Antunes Filho e José Celso
Martinez Corréa. O caminho que cada um deles vem trilhando
justifica a comemoragdo e da suporte aos herdeiros para que
empreendam suas viagens.

Coda - Calvino afirma ser a viagem de Ulisses uma viagem
de retorno sim, mas com um sentido de restauragiio de uma
ordem ideal anterior, do que se depreende que “o desejo de um
futuro a ser conquistado ¢ garantido pela meméria de um passado
perdido”.? 2 nesse entrelacamento aguerrido entre presente,
passado ¢ futuro que acontece a Odisséia do teatro brasileiro.

2. CaLviNo, Italo. Op. cit, p. 19. 95
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Luis Alberto é autor de cinqiienta pegas,
das quais uma dezena foi criada em
processos colaborativos com grupos do
pais todo, como o Teatro da Vertigem e
o Grupo Galpdo, para os quais escreveu,
respectivamente, O livro de J6 e Um trem
chamado desejo. De Bella ciao, criada
nos anos 70, a O homem imortal, um
dos poucos textos ainda nio montados,
Luis Alberto tem experimentado
diferentes formas dramaticas em sua
obra, que inclui o belo jogo entre
memoria, ficcdo e realidade em Lima
Barreto ao terceiro dia; A guerra santa,

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

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

Foto de arquivo pessoal: Luis Alberto
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em versos, inspirada na Divina comédia; o Auto da paixdo e
da alegria; o épico Till e as pegas do projeto Comédia Popular
Brasileira, que ele desenvolve com sua Fraternal Companhia
de Arte e Malas-Artes, cujo diretor é Ednaldo Freire.

Luis Alberto consegue projetar os aspectos afetivos de seus
personagens no painel mais amplo das relagdes sociais nas
quais eles evoluem, o que faz com que sua dramaturgia
estabeleca um foco capaz de apreender tanto o singular quanto
o geral em suas articulagges.

Suas fontes sdo o teatro popular, a mitologia, a literatura,
e sua preocupac¢do com a histéria leva-o a buscar recursos
épicos para a constru¢do de uma narrativa, que resulta sempre
poética e de viés critico.

Sua profunda convicgdo de que o processo de criagdo do
autor de teatro ndo pode estar dissociado do processo criativo dos
demais profissionais da cena se reflete em sua atividade pedagégica
na Escola Livre de Teatro de Santo André e no Oficindo do Galpdo,
em Belo Horizonte. De sua experiéncia como ator amador, Luis
Alberto trouxe o ponto
de partida para o
trabalho dramatirgico:
o eixo do mundo
comega no lugar onde
vocé esta e, a partir dai,
perfaz a sua circun-
feréncia. So assim é
possivel dar corpo as
idéias e vida a cena.

Foto de Arnaldo Pereira: A nau dos loucos,

de Luis Alberto de Abreu, dire¢do de Ednaldo

Freire, 2002. Aiman Hammoud, Mirtes
98 Nogueira, Julido, Ali Saleh e Edgar Campos.
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Fatima Eu gostaria de saber como comegou o seu
interesse por teatro, quando vocé percebeu que a
dramaturgia era o seu campo de trabalho por exceléncia
e que referéncias e experiéncias foram fundamentais
para o aprimoramento do seu oficio de dramaturgo?

Luis Alberto Que eu me lembre, meu interesse por teatro
comecou com o circo. A lembranga mais remota que eu tenho
de teatro é de um drama levado por um cirquinho mambembe
de periferia que apareceu em Sdo Bernardo, eu devia ter uns
nove anos... Fomos eu e minha mie assistir, nem lembro mais
o nome da pega. A histéria era a seguinte: o sujeito tinha uma
mulher gravida mas tinha também uma amante e, por alguma
razdo, ele mata a mulher, pra ficar com a amante. A cena em
que ele apunhala, na barriga, a mulher gravida era feita em
sombra chinesa. Depois aparece a alma da mulher gréavida e
ele se arrepende. Eu fiquei tdo impressionado com aquilo...

Aimar Sombra chinesa em teatro parece uma descrigdo
de procedimentos da tua dramaturgia.

Silvana Marca indelével...

Eu sb sei que essa coisa dramética me impressionou muito.
Sou 0 mais novo de uma familia de dez, familia mineira, e os
meus irmdos mais velhos faziam teatro amador em Sao
Bernardo. Em uma periferia como Sio Bernardo, s6 dava para
fazer artisticamente pintura ou teatro. Teatro tem isso: é facil
de fazer, agrega as pessoas. Eu gostava muito de cinema,
fotografia, mas ndo havia nada disso 14, entdo ou eu me
deslocava para Sdo Paulo, o que era muito complicado naquela
época, ou eu fazia teatro. Comecei de forma amadora, com um
grupo de teatro, e isso me marcou bastante: até hoje o processo
que a gente desenvolve com a dramaturgia é um processo
caracteristico de grupo. Primeiro eu fui ator, durante sete anos,
num grupo amador de Sio Bernardo, em Santo André, no ABC,
e daf eu comecei a desenvolver a dramaturgia.
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Foto de Arnaldo Pereira:
Auto da paixio e da alegria,
de Luis Alberto de Abreu,
diregio de Ednaldo Freire,
2002. Aiman Hammoud,
Edgar Campos, Luti Angeletti
e Mirtes Nogueira.

Aimar O que vocé aprendeu de dramaturgia sendo ator?

O que eu aprendi eu s6 soube depois: é que o processo da
criagdo dramaturgica é correlato ao processo de criagdo do
ator. Meu ponto de partida para a cria¢do dramatirgica, e isso
vem do ator, é a sensibilizagfio, um processo interior. Eu nunca
sei direito a forma que a coisa vai ter, tenho, no méximo, uma
estrutura em que eu quero trabalhar. Mas nfio organizo, deixo
que o improviso, o imponderavel atuem na minha dramaturgia.
De repente eu estou escrevendo e a coisa vai por um caminho
completamente diferente. Costumo trabalhar planejadamente,
faco o enredo, escrevo o canovaccio, mas gosto muito quando a
coisa desvia, entra um personagem que altera totalmente a
estrutura ou a estética do préprio espetaculo. Do ator, o que
eu mais conservei foi isso: 0 que manda é o processo.

Fatima Vocé poderia explicitar isto melhor?

Parece contraditério, IFatima, mas a coisa é exatamente assim.
Procuro estruturar bem o que vou fazer mas tenho o cuidado
de niio fechar demasiadamente personagens, ac¢des e mesmo
enredos. As mudangas que ocorrem durante o processo de
escritura das pegas nunca alteram a estrutura planejada. Em
Till, por exemplo, os trés cegos apareciam apenas em trés
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momentos, no canovaccio. No texto, eles se desenvolveram em
inimeras cenas (inclusive nos dois prélogos e na cena final)
ganharam profundidade, rivalizaram em importincia com o
protagonista, a ponto de se dizer que eu havia escrito duas
pecas, e de chegarem a me propor a eliminagdo ou a diminuigao
dos cegos. Na encenagdo, os cegos funcionaram
maravilhosamente e se tornaram a alma do espetaculo. Gosto
muito quando isso acontece, quando o faro, a intui¢do, 0 jogo
durante o processo de escritura de um texto alteram aquilo
que foi planejado. Afinal, como o ator, o dramaturgo também
tem direito 4 improvisagiio, caso contrario, corre-se o risco de
a criacdio se tornar um repetir enfadonho daquilo que foi
planejado.

Aimar Como é que vocé comegou a estudar dramaturgia
de forma sistemadtica?

Os primeiros textos, Cala a boca ja morreu, Bella ciao, vieram
no jorro, na intuigio. Depois do Bella ciao, eu comego a me
preocupar — com a estrutura, mais do que com a forma em si
—, comego a tentar entender teatro de maneira mais global, e
isso é importante para mim porque facilita meu trabalho... Eu
nio costumo repetir o mesmo género duas vezes seguidas,
porque é complicado escrever uma comédia e depois passar
imediatamente para outra comédia. Pra mim é como se o drama
estivesse dormindo ali enquanto estou escrevendo a comédia.
Eu fiquei com muito medo quando comecei a estudar
dramaturgia, a me preocupar mais com a forma, porque
comegou a secar 14 dentro a intui¢do. Eu tive uma crise muito
grande com Xica da Silva, montado por Antunes no CPT;
formalmente as coisas estavam bem colocadas, mas eu ndo
gostei nada do resultado final.

Aimar Da encenagdo ou do texto?

Do texto e da encenagiio. Eu estava comegando a perder o
prazer, e falei: “assim eu ndo brinco mais. Porque se é para
escrever dessa maneira, eu vou parar com o teatro e fazer
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outra coisa.” Foi ai que eu escrevi O homem imortal, em que
tento recuperar o prazer da escrita, o prazer de inventar.
O aprendizado da dramaturgia veio junto com o prazer, com a
intui¢do. Eu consegui nédo entrar nessa armadilha que é vocé
ter a forma antes e se aprisionar na forma.

Aimar E este estudo foi como autodidata?

Autodidata, sempre.

Fatima Seu trabalho tem estado ligado a grupos e
companhias de teatro, como a Malas-Artes, o GalpGo e o
Teatro da Vertigem. Quais sdo, em linhas gerais, as
caracteristicas do trabalho dramatirgico realizado dessa
forma, ou seja, para e com um grupo ou companhia?

O trabalho com o Grupo Galpao foi muito interessante. Eu ja
tinha um trabalho com o Oficindo do Galpdo hé algum tempo.
Ent3o fui pra Belo Horizonte e comecei a trabalhar, a escrever,
dentro de um processo que a gente chama de colaborativo, em
que todos entram, pdem a mio e discutem o que estd sendo
feito. Eu fiz uma versdo primeira do texto e mandei. Af percebi
que o humor que eu estava trabalhando era caracteristico da
Fraternal, era outro tipo de coisa, outra cultura... Entdo tive a
necessidade de estar 14, de participar daquilo, de me tornar
um pouco mineiro, naquele momento, pra conseguir fazer um
trabalho com eles. E ai me veio uma coisa 6bvia, que é o eixo
do mundo, o eixo do mundo ndo existe, o eixo do mundo é
onde vocé esté, onde vocé esta trabalhando, vivendo, esse é o
eixo do mundo. Se eu estou com um trabalho em Belo
Horizonte, meu eixo do mundo € 14, é com o Grupo Galpio,
meu eixo do mundo sdo aquelas pessoas. Entiio eu tenho tentado
muilo menos impor a minha visdo estético-teatral que absorver
a deles para conseguir chegar a um trabalho legal. Isso
aconteceu lamhém no Vertigem, a gente discutiu muito com o
Antdnio Aratijo, com o grupo, eu live que me tornar um pouco
do Vertigem para fazer esse trabalho. Isso ajuda muito o meu
trabalho a evoluir porque siio multiplas influéncias,
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interferéncias que eu recebo desses grupos. Eu sempre digo
que ndo aceito encomendas, fago parcerias. Eu preciso estar
la. E muito mais complicado vocé aceitar encomenda. Porque
vocé tem uma férmula, um modelo que vocé repete sempre, €
ai cadé o prazer? Nio tem mais. E cadé a relagdo? Que é outra
coisa legal que vem do ator também, é aquela coisa com o
grupo: vocé vai fazer um trabalho e vocé faz amigos, parceiros,
isso é muito legal.

Aimar Queria que vocé falasse um pouco de sua parceria
com o Antunes.

Com o Antunes foi uma parceria que ndo chegou a se cumprir.
Até certo ponto foi uma relagfo intelectual muito intensa, muito
legal. O Antunes é um sujeito
brilhante, pensa muito bem,
mas ndo chegou a se
constituir uma parceria.
Talvez pelo tempo escasso.
Eu fiquei 14 um ano e meio.
Trabalhei com os monitores
de direcio do Antunes um
bom tempo. Com a Marcia
Medina, a gente fez uma pega
da cultura caipira, Rosa de

Foto de Guto Muniz: Um trem chamado desejo.
Dramaturgia de Lufs Alberto de Abreu, argumento do
Grupo Galpdo, dire¢io de Chico Pelicio, 2000, Eduardo
Moreira e Antonio Edson. 103
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Cabritina, entdo gastamos um tempo com isso. Depois o
Antunes viajou. E sobrou, na verdade, muito pouco tempo para
a gente trabalhar o Xica da Silva. Embora eu sempre tenha
trabalhado em grupo, e o Antunes tenha uma visio especifica
da relagdo de criagfio, essa parceria ndo aconteceu de fato.

Aimar De certa forma, desde o Bella ciao, nos anos 80,
vocé trabalha, por um lado, uma interpretacdo marxista
da realidade e, por outro, por mais que vocé mude de
género, vocé trabalha recorrentemente com uma idéia de
estrutura épica. Nos anos 90, isso acabou se
transformando numa linha forte da dramaturgia
brasileira. Pelo menos em Sao Paulo, isto aparece em
trabalhos como o do Latdo, como o do Reinaldo Maig, la
no Folias d’Arte. Em primeiro lugar, quero saber se vocé
concorda com essa visdo sobre esta linha do seu trabalho.
Em segundo lugar, qual a diferenga entre esse épico que
vocé trabalha e outras dramaturgias?

Tanto o épico como o marxismo entram na minha formagéao
teatral, que se deu nos anos 70. Brecht, para um grupo amador,
era fundamental, o marxismo também... Entdo, é verdade, eu
concordo com vocé. Sdo duas linhas, nio minhas, mas do
mundo. Eu lembro que tinha um canto na minha primeira
peca que eu fui beber no Brecht, no que eu conhecia do Brecht.
Isso veio se desenvolvendo de uma forma ndo muito consciente.
A partir de um determinado momento, comecei a me interessar
bastante pela narrativa. Principalmente por causa da literatura,
de que eu gosto muito, e também por causa do Brecht.

A diferenga em relagfo a outros trabalhos, eu néo saberia dizer.
Talvez por essa sensibilidade de ator, eu tenha conseguido dotar
o meu trabalho de um pouco mais de dramaticidade... Talvez
seja isso. [ eu s6 fui entender depois, quando li o Walter
Benjamin, principalmente quando ele define o narrador como
o transmissor de experiéncias humanas. Entdo, acho que o
que caracleriza o meu trabalho é a dramaticidade da
experiéncia humana junto com a forma épica, a visio da
experiéneia humana colocada dentro do universo das relagdes
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Foto de Lenise
Pinheiro: O livro de J6,
de Luis Alberto de
Abreu, direcdo de
Anténio Aratijo, 1995.
Mariana Lima.

sociais... Eu tento trabalhar nesta jungdo. Alguns trabalhos,
como o do Latdo, por exemplo, privilegiam as relagtes sociais,
o que é uma outra linha, e é uma coisa muito legal.

Aimar Grande parte dos autores e diretores que
trabalham na tradicdo do épico tende a considerd-lo o
Gnico caminho possivel para um teatro contempordneo.
No teu trabalho, a riqueza é justamente ndo abrir mao do
épico, sem abrir mao de outras opgoes. Acho que tem
também um problema geracional. A geracéo que, por
causda da ditadura, parou de escrever ou comecou a
escrever por metdforas, depois da abertura nao conseguiu
tratar da crise da esquerda — ou entdo tratou mal. A Unica
pessoa que tratou diretamente disso foi o Guarnieri, com
pecas desta fase que sGo muito ruins mas de uma grande
coragem. Ele expds ali sua perplexidade e o resto das
pessoas ndo trata disso. E vocé trata. O préprio A guerra
santa, que é um texto seu que eu adoro, é extremamente
corajoso e extremamente profundo ao tentar
compreender o que sobra do rescaldo da experiéncia de
esquerda apoés a queda do muro de Berlim. Vocé pensa
nisso de forma clara? Vocé estd preocupado com isso ou
isso também vem intuitivamente no seu trabalho? E como
é que vocé veé isso no trabalho de outros dramaturgos? Em
resumo, teu trabalho ainda é de esquerda? Teu trabalho
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reflete ainda sobre a histéria da esquerda no Brasil, isso
ainda é tema?

Acho que sim. Mas ela vem muito mais desse ponto de partida
sensivel. Ou seja, eu olho 0 mundo e falo: meu Deus do céu!
Eu preciso trabalhar alguma coisa porque isso estd me
afligindo... E ai ndo tem jeito, a gente entra nesse caudal da
esquerda, da indignagfo, ndo tem como... Ndo me interesso
em fazer um trabalho para reforcar o que esta por ai, eu nio
faria uma pega para simplesmente fazer sucesso. Obviamente
eu quero sucesso, eu quero o que me dé condigdes, mas nao
s0 para ganhar dinheiro, ndo é essa a relagio que eu travo
com o teatro, com o publico, com as pessoas. Pra mim isso néo
basta. Eu gasto muito tempo escrevendo. Esse tempo que eu
gasto escrevendo é o meu tempo de vida. Meu Deus do céu, eu
ndo quero passar o meu tempo de
vida s6 para ganhar dinheiro... eu
quero relagdes. O meu trabalho é
minha extensdo com as pessoas,
entdo ndo tem jeito. A partir do que
eu sinto, do lugar onde eu coloco
essa sensibilidade, das coisas que
eu percebo no mundo, crio pegas
que defendem tudo isso. Entdo,
acho que esse caminho é natural,
esse caminho que me aproxima da

Foto de Lenise Pinheiro: O livro de J6, de Luis Alberto de Abreu,
dire¢iio de Antbnio Aratijo, 1995, Matheus Nachtergaele e Joelson
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esquerda, dessa coisa historica, mas isso ndo vem a priori, eu
ndo decido: vou escrever uma pega marxista...

Silvana Nesse viés do seu trabalho, que é o da pesquisa
da linguagem mais popular, vocé vai visitar o fabuldrio
medieval, vai trabalhar com os fabliaux, e isso aproxima
vocé de um outro tipo de grupo, como os Parlapatdes, que
desenvolve um outro tipo de pesquisa, mas que tem
também a dimensao épica. Como é que fica esse outro
lado da questdo do politico? Como fica essa faceta da
investigacdo da linguagem da tradi¢Go popular?

O meu trabalho procura sempre essa estética popular, ela me
atrai muito, talvez por eu ter nascido e ter sido criado numa
regido de migrantes. E engragado como esse humor funciona,
por exemplo, numa cidade em que eu estou trabalhando agora,
que é Maua, no grande ABC. Uma cidade extremamente
divertida, as pessoas sdo extremamente divertidas. Entdo, acho
que isso veio na minha prépria formagdo, estd presente nas
pecas. Quando eu trabalho o épico, eu procuro trabalhar na
forma mais simples. Por exemplo, para investigar o épico, o
Brecht é um referencial, mas talvez nio seja o mais importante.
Quando vou escrever uma narrativa, eu me estribo muito mais
no “causo” popular do que numa formulagdo elaborada da
narrativa. Talvez tenha também a influéncia familiar, minha
mie era uma excelente contadora de histérias: dez filhos, netos,
noras, ela juntava essa turma toda e comegava a contar histéria.
Do mais velho ao mais jovem, todos ficavam vidrados na forma
dela contar. Eu achava isso impressionante, a capacidade que
tem o velho narrador de interessar as pessoas, o dominio que
ele tem sobre elas. E isso eu tento jogar no teatro. O livro de J6
é construido em cima disso.

Aimar Como assim?

£ uma histéria contada, a estrutura dele é épica, se conta a
histéria. De inicio, a gente s6 sabia que a gente ia recriar o
livro de J6. Sabia que era um espago que ndo era o italiano.
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Nio sabia se era galpdo, se era hospital, ndo sabia onde era...
Entdo fiquei com esse pepino na mido. E comecei a refletir. Se
a gente sai do palco italiano, a gente sai perdendo de cara.
A gente perde em concentragdo, a gente perde em foco, a gente
perde uma relagdo estével, com um piblico estavel que vai la
para assistir e ouvir. Se eu ndo sei em que espago ela vai se
dar, como é que eu fago para trabalhar um peca desse tipo? Ai
cheguei na velha, na minha mae, e me lembrei como é que ela
teatralizava um espago que ndo era teatral. E no Livro de J6
tem uma recorréncia que é a do narrador, que sempre renova
a atencdo para si. Ele est4 contando uma histéria tal, sonega as
informag¢des num momento para dar num outro momento... ou
seja, num espago alternativo, a atengédo do publico precisa ser
sempre renovada. Entdo eu me lembrei do velho narrador e
trabalhei essa estrutura no Jé.

Fatima Apesar de vocé criar boa parte de seus textos para
propostas especificas de trabalhos de grupos e
companbhias, isto é, jG tendo em vista a montagem que
vai ser feita a partir deles, acontece de vocé descobrir
elementos novos que sé a realizagdo do espetaculo traz e,
posteriormente, integrd-los a peca?

E mais dificil acontecer, porque o espetéculo vai nascendo de
um processo com atores e outros criadores, mas algumas vezes
eu ndo concordo com alguma coisa, abro méo e, depois que o
espetéculo estd pronto, percebo que eu estava certo. O contréario
também acontece, claro. No Livro de J6, por exemplo, eu ji
tinha entregue o texto, eles ja estavam trabalhando, e eu ja
estava em outro texto, quando o Antdnio Aratjo me pediu que
criasse uma nova cena. Entdo eu disse: “ndo, T, eu ja estou
muito cansado e ndo vejo sentido nessa cena... Ndo precisa
dessa cena.”

Aimar Yocé lembra qual a cena?

IX uma cena em que o Matheus [Nachtergaele] esta debaixo de
um grande refletor...
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Aimar O Matheus, ndo, o Jé...

0 Jo.

Silvana E o Matheus quem estd na cena, ndo é o J§, ele
esta certo.

Aimar No texto é o J6, no espetdculo pode ser o Matheus.

Silvana Quem tem materialidade é o ator, ndo é o
personagem.

Ele estava embaixo de um grande refletor de cirurgia, mas eu
ndo vi o ensaio.

Silvana E a foto mais
divulgada do espetdculo...

E, talvez seja. O Té falou que
eu precisava fazer. Eu disse:
“ndo d4 mais, ndo da para
entrar”, e ele falou: “entdo, eu
vou pegar do texto biblico”, e
eu: “tudo bem. Imagina! Sem
problema nenhum.” Quando

Foto de Lenise Pinheiro: O livio de J6, de Luis
Alberto de Abreu, dire¢do de Antonio Aratjo, 1995,
Matheus Nachtergaele e Mariana Lima, 109
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fui assistir ao espetaculo, a cena ficou deslumbrante! E eu devia
ter feito, porque quebrou um pouco a poesia do Jé.

Aimar Na hora de publicar vocé incorporou esse texto?

Nao, eu ndo incorporei. O texto ja estava pronto e eu teria que
remexer tudo. Para o espetaculo, ficou perfeito. Com o Galpdo,
em Um trem chamado desejo, por exemplo, eu encaminhei o
personagem do contra-regra numa linha mas o ator nio
concordou, queria outra linha; eu disse: “ndo, vai ficar
romantico”, ele bateu o pé e, no final, o personagem, ficou muito
melhor como o ator tinha indicado. Entéo, esse processo é uma
coisa muito rica. No J6, a gente mudou todo o final em fungdo do
espetaculo. A gente alterou, ndo o texto, mas a ordem das cenas.
Eu fui assistir no segundo dia apés a estréia, fui discutir com o
Té, e a gente entdo alterou e foi assim que ficou o espetaculo.

Aimar Yocé vé o Jé sendo montado daqui a vinte anos?
Ou daqui a quarenta? Ou seja, essa dramaturgia existe,
independente do espetdculo?

Acho que sim. Vai ser outra coisa, mas acho que a gente
conseguiu uma coisa muito feliz no Jé, e no Vertigem a gente
tem isso: o teatro do diretor esta 14, o teatro do ator, daquele
ator medieval que entra, que faz, estd 14, e o teatro do
dramaturgo também est4 4. E uma conjung¢io muito feliz. Por
isso eu digo: ndo vai ser 0 mesmo espetaculo, mas ndo vejo por
que ele ndo possa ser montado daqui a vinte anos.

Aimar A trajetéria do Anténio Aratjo ndo é uma
unanimidade: hd uma parte da esquerda que acusa esse
teatro de ser um teatro mistico e, por mistico, alienado e
alienante. Eu ndo concordo, acho que é o teatro mais
politizado dos anos 90, é o que te dd uma possibilidade
de compreender, através do humanismo, como estdo as
relagdes de poder, de classe, mas ele é altamente
politizado, sem ser explicitamente politizado. Eu queria
que vocé falasse sobre isso.
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Foto de Arnaldo Pereira:
Auto da paixao e da alegnia,
de Luis Alberto de Abreu,
diregdio de Ednaldo Freire,
2002. Edgar Campos,
Aiman Hammoud, Luti
Angeletti e Mirtes No-
gueira.

Eu também acho que o Teatro da Vertigem é altamente politizado,
s6 que por outros caminhos. Existe uma vertente que privilegia,
em primeiro plano, as relacdes sociais, politicas, essa coisa toda.
O Anténio Aratjo, no Teatro da Vertigem, coloca na proa as
relacGes humanas e, a partir dai, se estabelecem todas as relagdes
sociais, politicas, essa coisa toda. Eu ndo sei o que ele vai fazer
daqui para frente, pode ser que ele v montar uma comédia,
acho improvavel, mas é uma possibilidade, mas, na Trilogia
Biblica, ele se apropria de um elemento mistico e religioso para
uma discussdo humana. Eu nfo tive nenhum problema com o
T6 quando falei: “Té, eu ndo quero trabalhar o heréi judaico-
cristdo, quero trabalhar o mito da criatura que se revolta contra
o criador”, e ele disse: “é isso que eu quero também”. A busca
do J6 & a busca humana mesmo.

Aimar E vocé, tem alguma busca religiosa?

Silvana Eu queria que vocé falasse da relagdo entre a

religiosidade do Auto da paixao e da alegria e a religiosi-
dade do Livro de Jé.

[issa questdo da religiio para mim é uma coisa muito
complicada, [su creio firmemente que sou ateu convicto. Ou
seja, a coisa da existéneia de Deus, na verdade, ndo me

111



Folhetim * 16 * jan-abr de 2003

preocupa. Talvez na hora da morte, eu chegue 14 como Bocage,
se ndo me engano, e faga um auto de fé: “Outro Aretino fui/
A santidade manchei/ Oh! se me creste, gente impia/ Rasga
meus versos, cré na eternidade!”... Quer dizer, ndo creio, com
certeza, ndo. Mas a minha preocupagio € outra, nio € se existe
Deus ou nio existe... O ser humano cré e, se eu vou investigar
o ser humano, tenho que investigar a partir da crenca dele, ou
seja, as pessoas podem ndo crer em Deus, mas créem em
alguma coisa, créem no futuro e crer no futuro é crer no
desconhecido. Essa crenca todos tém. Alguns configuram isso
religiosamente, adotam uma doutrina para exercer essa crenca,
outros ndo. A minha crenga é muito mais no homem. E ai,
como crente no homem, eu tenho uma ligagdo muito intima
com quem cré.

Aimar Para acreditar no homem ja tem que ter uma fé
absurda.

Pois é. No Auto da paixao, tentei trabalhar a mitologia, que me
é muito cara. Esse Deus que desce la de cima e se torna homem

Foto de Arnaldo Pereira: Auto da paixdo
e da alegria, de Luis Alberto de Abreu, dire¢io
de Ednaldo Freire, 2002. Luti Angeletti, Edgar
112 Campos, Aiman Hammoud e Mirtes Nogueira.
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e vem trazer alguma boa nova, alguma verdade ao homem, é
um dos maiores mitos da humanidade. E também esté presente
neste mito a forca do homem que é provocado, que provoca a
divindade, que traz a divindade para a terra, e a transforma
em homem. Ou seja, Deus ndo é capaz de impor as suas
proprias leis, o homem rebate, o homem confronta. Esse é o
mito que eu acho fantastico. A divindade podia ficar muito
bem la em cima, onisciente e poderosa como é, mas ndo, €
obrigada a mandar o filho para c4, para aprender a ser homem.
Isso é muito bonito, artisticamente, mitologicamente,
humanamente, ou seja, isso é reflexo da for¢a humana, capaz
de atrair a divindade. Ento, se Deus quisesse atrair o homem,
era s6 deixar salvar todo mundo, mas ele ndo salva todo mundo.
O homem, que é essa pedra viva no sapato de Deus, € uma
coisa muito interessante de ser trabalhada.

Fatima Yocé gostaria de falar de alguma encenacado de
texto seu que te tenha tocado particularmente?

Tem uma de que eu gosto bastante pela simplicidade. £ do
Grupo de Teatro da Cidade, de Sdo José dos Campos, aqui do
Vale do Paraiba, que montou Maria Peregrina.

Aimar Ganharam o Festival de Sdo José dos Campos em
2002.

Eles me convidaram para o trabalho, eu tinha uma ligagdo
muito grande com o Vale e com a cultura caipira do Vale, que
estd sendo arrasada com o impacto da industrializac@o.
Trezentos anos de cultura, esta indo tudo embora... e esse grupo
se interessou em resgatar um pouco isso, me convidou para
escrever sobre uma personagem da cidade, s6 que, por sorte
ou azar, por causa da minha pesquisa em torno do épico, da
narrativa, eu estava pesquisando o teatro nd e ai, quando me
falaram que queriam trabalhar em torno da questdo caipira,
da cultura da cidade, eu falei: “tudo bem, eu aceito, acho 6timo,
s0 que eu estou pesquisando o nd e vou fazer um nd com isso,

113



Folhetim * 16 * jan-abr de 2003

com essa proposta de vocés.” E foi o que aconteceu. Juntei
essa coisa da cultura popular, que me interessava, com o teatro
cldssico japonés, que é extremamente popular no seu
nascimento, e foi uma montagem bastante feliz, muito simples,
mas tinha essa coisa do teatro como um encontro com o piblico.
E o épico ajuda muito nisso. No épico, o interlocutor, o
personagem ali perdido no palco, é o préprio publico, isso €
muito legal.

Aimar Yocé e o Ednaldo Freire trabalham hd dez anos na
Fraternal Companhia de Arte e Malas-Artes, construindo
uma linguagem, formando atores que amadureceram ali,
como o Aiman Hammoud, por exemplo. A esse processo
corresponde também a formacdo de um publico? Ha um
publico da Malas-Artes, que f0| se formando assistindo a
esses espetdculos?

Eu vejo isso como uma coisa essencial: o teatro tem que estar
apoiado fundamentalmente no publico, nessa relagdo. Eu
sempre falo para os caras que estdo formando grupos novos
que o momento em que a gente percebe que o trabalho de um
grupo pode se desenvolver é o momento em que ele pode
agregar pessoas que estdo fora do grupo, que niio pertencem
ao grupo, mas que estdo l4 porque querem aJudar
E fundamental para um grupo ter um publico que o apéie, um
retorno; quando a gente vé as pessoas 14, é muito legal.

Aimar Nesse sentido, altera alguma coisa ocupar uma
sala, como vocés estdo ocupando agora em Santo Amaro,
por causa dessa gestdo do PT, que desenvolve uma
politica de ocupacdo de salas?

Isso altera para melhor, porque a gente {ixa um trabalho ali, a
gente fixa um piblico e tem tempo de planejar o que vai fazer;
isso ¢ fundamental. Para o préximo trabalho, o Auto do
migrante, a genle vai apoiar a pesquisa ali na prépria regio,
isso ¢ uma coisa inleressanle, senlir a regifio, sentir o piiblico.
Isso acontecia no teatro antigamente, quando o publico era
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quase individualizado e o ator conhecia o publico que vinha,
ou seja, o teatro perdeu a relagdo humana que tinha com o
publico, hoje a relagdo é monetaria, hoje o pablico é um ingresso;
ora, o publico nfo é o ingresso, o piliblico é um conjunto de
pessoas que precisam de interlocugao.

Aimar Sao Paulo é uma cidade do tamanho de um
estado. O teu publico do ABC, o teu publico do centro de
Sao Paulo estd indo a Santo Amaro te assistir?

Nio muito. E as pessoas que vdo reclamam que é longe. As
pessoas que estdo proximas do grupo vdo. As pessoas mais
préximas do ABC vao. O outro piblico espera, fica cobrando
da gente: “vem pra c4, vem aqui pro ABC”, fica exigindo que
a gente v4 até ele.

Aimar Vocé tem outra experiéncia, que é tao importante
quanto essa, que é tua experiéncia na Escola Livre de
Teatro de Santo André, eu queria que vocé falasse um
pouco disso e também perguntar se ha um publico em
Santo André surgido a partir da Escola...

O projeto da Escola é um projeto que me é muito caro, no qual
eu estou ha quase dez anos envolvido. Na primeira gestdo do
PT em Santo André, do Celso Daniel, o Secretario de Cultura,
que era o Celso Frateschi, pensou em criar uma escola que
fosse um modelo porque havia uma experiéncia interessante
na EMIA, que era a Escola Municipal de Iniciacdo Artistica,
da Nana Albano: nio eram professores que iam dar aulas,
concursados e essa coisa toda, eram artistas que tivessem um
trabalho concreto na é4rea e, mais, eles iam dividir com os
aprendizes sua pesquisa. Entdo a Escola Livre de Teatro foi
criada dentro desse objetivo, ou seja, a gente nio ia ensinar, a
genle ia (rocar, numa estrutura mais horizontal. E a Escola
comecou a se desenvolver nessa primeira gestdo, em 93. Ela
teve uma primeira fase, em que o Antdnio Araijo foi para I,
Cacéa Carvalho, Maria Thais, o Sérgio de Carvalho, o Hugo
Possolo, dos Parlapatdes, entre outros. I foi um trabalho muito
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interessante. Foi entdo que eu comecei com um processo de
dramaturgia a longo prazo. Foi la que surgiu o embrido desse
projeto de comédia popular, quando a Beti Rabetti, que veio
do Rio, deu uma oficina para a Escola Livre e eu fiquei muito
empolgado e pensei: a gente pode fazer a mesma coisa aqui no
Brasil, no sentido de criar uma comédia popular, como foi a
commedia dell’arte. Depois da primeira gestdo do Celso, que
foi até 96, a nova administragdo acabou completamente com a
experiéncia da Escola, ndo sobrou ninguém, niio sobrou nem
a Escola. Quatro anos depois, quando o Celso Daniel voltou, o
Celso Frateschi também voltou e a gente retomou a Escola.

Demoramos trés anos para reunir novamente o pessoal, para

a Escola se solidificar. Na dramaturgia, a Escola tem esse viés

da inser¢do dentro da cultura da cidade. Nessa primeira gestao,

a gente montou Nossa cidade, mas que é a nossa cidade Santo

André, ndo tem nada a ver com a pega do Thornton Wilder.

E um grande épico com a histéria da cidade, personagens da

cidade e tal. A peca ficou dois anos e meio em cartaz, s6 com

publico de Santo André.

Eu encasquetei, por exemplo, que o rddio é importante. Entéo,
durante um ano e pouco, a gente trabalhou em cima de teatro
radiofénico, sobre o qual
ndo se tinha praticamente
material nenhum, porque
ndo houve muitas experién-
cias de teatro radiofénico
no Brasil, entdo a gente

Foto de Lenise Pinheiro: A guerra santa, de
Luis Alberto de Abreu, dire¢do de Gabriel Villela,
1993. Humberto Magnani e Claudio Fontana
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comegou a pesquisar e fez umas pecas radiofonicas. Agora
acabamos de estrear uma recriagio contemporanea da Odisséia.
E é um processo sem prazo determinado. O processo de formagao
na Escola esta previsto para durar trés anos, mas, de repente,
um processo como a Odisséia ultrapassou esse periodo, as
pessoas ja estavam formadas mas queriam continuar. Outra
coisa, 14 ndo tem DRT, a pessoa vai la para uma vivéncia artistica.
Se se estabelecer um processo de pesquisa de cinco anos, a
pessoa vai ficar 14 cinco anos pesquisando...

Aimar Se o PT ganhar...

Sim. Claro que a gente procura pensar em projetos que caibam,
ndo é leito de Procusto, ndio, mas a gente pensa em algo que
caiba dentro da gestdo. O processo que a gente utiliza, via de
regra, é um processo colaborativo. Desde o primeiro momento
ndo existe essa coisa da especificidade, ator, dramaturgo,
diretor, cenégrafo, um especialista nisso, outro naquilo. Eu
chego 14 e meto a mdo na diregdo, eu nio gosto, mas eu dirijo,
eu falo, eu palpito. Ator escreve e, de repente, isso é
retrabalhado pelo dramaturgo... Entdo é um espacgo de
experiéncia muito rico e que tem dado muito certo.

Fatima Eu queria que vocé juntasse isso com a sua
experiéncia no Oficindgo do Galpao, e falasse um pouco a
respeito do que vocé considera uma formagao
interessante em dramaturgia.

O pessoal do Galpdo me convidou para o Oficindo em 98,
através da Maria Thais e do Cacé Carvalho, que tinham ido
discutir com eles a criacio de uma escola. Acabei sendo
guindado para l4 e levei um pouco desse processo colaborativo
da Escola Livre de Santo André. O primeiro processo foi Caixa
Postal 1500, que era sobre os 500 anos do Brasil, a gente
estava trabalhando com nove dramaturgos, mais um monte de
atores, um diretor s6, com uma assistente, para fazer um tinico
e mesmo espetdculo. E aconteciam coisas assim: um
dramaturgo escrevia a cena e ai eu discutia com ele e falava:
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“isso precisa ser reescrito.” Ele ia para casa, reescrevia, af
chegava l4 e falava: “gente, ndo d4 mais, eu ndo consigo ir mais
para frente. Quem quer pegar essa cena aqui e reescrever?”,
alguém respondia: “eu quero”, e ele dava a cena dele para o
outro trabalhar. E foi nesse clima. E pra dramaturgia foi muito
interessante, porque o dramaturgo ndo escreve o texto, o
dramaturgo escreve o espetaculo. Entdo ele diz orgulhoso: “vai
14 ver meu espetaculo”, porque o texto dele ndo estd 14, ou até
est4, mas retrabalhado de tal forma que ndo d4 pra saber o que
é de um, de outro. Eu também meti a mio e escrevi mas ndo sei
se aquela idéia a partir da qual eu fiz aquela cena veio do ator ou
do diretor ou do dramaturgo e isso nio interessa, 0 que interessa
é 0 que esta no palco, na relagdo com o piblico, aquilo é que
tem que ser o melhor possivel. Entdo é uma relagio muito legal
na dramaturgia e nos da um pouco do prazer que o ator tem e
que o dramaturgo ndo tem, porque ele, de uma certa maneira, é
quase que alijado do processo. Esses trabalhos ndo véo ter o
nome do dramaturgo embaixo, esse negécio todo, mas ndo tem
quem pague esse prazer efémero, essa coisa efémera naquele
momento em que ela esta viva. Isso interfere muito no meu
trabalho. Tem o trabalho que eu fago sozinho, que é o trabalho
do dramaturgo que pensa o espeticulo, faz sua encenagéo
precéria, e escreve. Mas é muito legal também quando eu fago
esse teatro do ator, ou do diretor. Isso é muito rico e é onde o
dramaturgo aprende, e eu tenho aprendido muito com isso.

Fatima Yocé é um dos dramaturgos mais premiados do
pais e tem trabalhado ininterruptamente nesses ultimos
25 anos. Seus textos tém sido regularmente editados ou a
difusdo deles tem se dado, prioritariamente, por meio dos
espetdculos?

Por meio dos espetaculos. A difusdo das quarenta pegas que
eu escrevi sozinho (escrevi outras dez nesse processo
colaborativo) é sempre através de espetdculo. De todas as pecas
que eu escrevi, s6 duas ainda ndo foram montadas, uma é O
homem imortal, a outra é Francesca, baseado no canto V de A
divina comédia. Editadas acho que deve ter oito ou nove.
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Foto de Marisa
Quintal: Masteclé, de
Luis Alberto de Abreu,
direcdo de Ednaldo
Freire, 2001. Ali Saleh

e Aiman Hammoud.

Aimar O que é a melhor formagdo para um dramaturgo
hoje? A partir da tua experiéncia, ndo sé como
dramaturgo, mas também como formador de
dramaturgos por todos esses anos, se vocé tivesse a
possibilidade de ter uma escola de dramaturgia, que
estrutura ela teria?

Se eu tivesse uma escola de dramaturgia, eu necessariamente
teria que reunir atores e diretores, porque a melhor forma de
se aprender dramaturgia ¢ diminuir a distdncia entre o
dramaturgo e o palco. S6 um adendo: nesse processo, eu acho
que o dramaturgo ndo lem que estar constantemente presente
no palco, ndo. Eu nio gosto muito desse dramaturgo que €
copidesque das improvisagdes dos atores. Acho que essa néo
é uma fungdo do dramaturgo, ele tem que estar 14, participar,
mas tem que trazer, colocar a criagio em outro patamar. Mas
quanto mais ele estiver préximo, melhor. Acho que no grupo e
na companhia é onde ele vai aprender de fato.

Aimar Vocé dirigiu pelo menos um grupo de dramaturgiaq,
o Ndcleo dos Dez; eu queria que vocé falasse dessa
experiéncia também, por favor.
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Eu sentia falta do estudo da dramaturgia, entdo teve uma época
em que eu comecei a fazer cursos de dramaturgia aqui em Sao
Paulo; depois 0o meu trabalho ficou mais localizado em Santo
André por causa da Escola Livre, ai o pessoal daqui que era
ex-aluno ficou cobrando e eu sugeri: “vamos fazer um grupo
de discussdo.” E ai foi que se formou esse grupo que, de 95 a
08 mais ou menos, se encontrava semanalmente e escrevia
uma série de coisas, discutia o teatro contemporéneo, lia pegas,
discutia a estrutura. Mas ndo eram dez, eram oito, treze,
dezesseis, cinco. E que no dia em que resolveram dar o nome
tinha dez pessoas.

Silvana Quem eram?

Aimar Tem alguns nomes que estejam ai escrevendo?

A Marici Salomdo, a Beatriz Gongalves, o Mario Viana, que
trabalha com os Parlapatdes. O Antdonio Rocco fez parte um
bom tempo. Muita gente passou por 14, ficava um ano e ia
embora. Isso foi muito importante para mim, mas chegou um
ponto em que a Escola Livre comegou a me consumir tempo
demais e eu tive que sair, mas o grupo existe até hoje, tem até
um site, essa coisa toda.

Foto de Marisa Quintal: Masteclé, de Luis
Alberto de Abreu, direcio de Ednaldo Freire,

120 2001. Ali Saleh e Mirtes Nogueira,
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Aimar A imprensa fala numa nova dramaturgia, numa
renovada dramaturgia, numa explosdo de novos
dramaturgos em Sao Paulo; eu queria saber se vocé vé
alguma caracteristica em comum entre esses autores;
vocé acompanha essa dramaturgia?

Nio estou perto como gostaria; morando no subiirbio, no ABC,
estou muito mais ligado, por questdes trabalho, ao pessoal de la.
Mas, eventualmente, quando é possivel, eu venho para c4, tenho
contato com as pessoas que fazem essa nova dramaturgia. Eu néo
saberia dizer se ela tem uma caracteristica especifica. Ha realmente
um novo movimento de dramaturgos muito forte, e isso ndo é de
hoje, ndo, vem desde a minha época de amador. De vez em quando
a gente vai para festivais e tal e observa que h4 um movimento dos
grupos para estabelecer sua visio de mundo através da
dramaturgia, as vezes canhestra, mas € uma tentativa, quer dizer,
o dramaturgo comeca a se inserir de fato dentro do processo de
produgcdo teatral, o que eu acho um fendmeno muito interessante.
Outra coisa € a quantidade de dramaturgos que a gente v€ nesses
concursos, a quantidade de gente escrevendo. Tem muita coisa
ruim? Tem, muita. Ndo tem muita coisa excelente, ndo. Mesmo
porque o desenvolvimento da dramaturgia ndo depende da vontade
pessoal do artista, tem que se juntar um monte de quantidades até
que, de repente, vem um que faz uma obra que é a grande obra,
mas isso ndo quer dizer que foi ele quem fez a grande obra, ele
tem todo um caudal atras dele impulsionando; de repente, pronto,
coincidiu. Logicamente tem o talento pessoal, mas também tem o
momento, que é 0 momento histérico. A dramaturgia est4 passando
um perfodo muito interessante, a gente vé trabalhos diferenciados,
dessa nova leva, que sdo muito interessantes. A dramaturgia
comega a entrar num outro caminho muito mais sélido, pelo menos
¢ essa a minha esperanca. Antes a dramaturgia era boxe, de vez
em quando surgia um Eder Jofre. Agora, ndo. Existe uma pratica
da dramaturgia no Brasil que é uma coisa que ¢é fantastica.

Fatima Como vocé vé a instituigao dos concursos de
dramaturgia, eles sdo realmente uma forma de estimulo
para novos autores ou simplesmente um paliativo para o
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vacuo editorial em que o teatro se debate? Que politicas
publicas poderiam ser instituidas para fomentar o
desenvolvimento da dramaturgia?

Eu sou muito ligado aos gregos com aqueles festivais nos quais
o dramaturgo estava junto com os atores e diretores e, de
repente, tudo era premiado, ndo era a dramaturgia que era
premlada Acho que se fosse uma coisa por af seria muito mais
rico... Logicamente o concurso estimula o sujeito, mas tem
tambem o sujeito que vai escrever para o concurso, um
dramaturgo que ndo est4 ligado a grupo, ndo esta ligado ao
fendmeno concreto do teatro e corre-se o risco de ficar s nisso,
ficar igual aos romanos, que tinham dramaturgos mas ndo
tinham espetaculos. Acho importante que tenha esses concursos
mas que, de alguma forma, eles estejam vinculados a estimulos
de montagem. O dramaturgo é premiado e o que ele faz agora?
Nio faz nada, guarda o prémio na casa dele, gasta o dinheiro
com cerveja e pronto. Acho que deve haver coisas mais efetivas
no sentido de fomentar a criagdio do espetéiculo e, junto,
fomentar a dramaturgia, isso eu acho importante. Os concursos
devem ir por ai.

Foto de Ary Brandi: Bella ciao, de Luis

Alberto de Abreu, direciio de Roberto Vignati

com o Grupo Arteviva, 1982/83. Rosaly

Grobman ¢ Caca Amaral (CEDOC/
122 FUNARTE).



Luis Alberto de Abreu e entrevista

Aimar Voltando aquela histéria com a esquerda: vocé
tem tido didlogo com a critica ou com a Universidade a
respeito disso? Eu sei que Maridngela Alves de Lima tem
escrito de forma profunda e sistemdtica sobre o seu
trabalho, mas, além dela, mais alguém tem analisado sua
obra do ponto de vista do seu engajamento de esquerda?

Nio tenho feito essa discussdo; eu sou meio recluso, fico 14 em
Ribeirdo Pires, trabalhando, trabalhando, trabalhando... Sinto
falta da discussdo sob esse aspecto estético. A Maridngela, por
exemplo, € um balizador muito importante no meu trabalho.
Ler uma critica dela é ter uma aula, é altamente estimulante
uma critica de teatro da qualidade da Mariingela. Em algum
momento se disse que o critico ndo tinha importincia nenhuma,
que ele era mero resenhador, mas ndo, o critico é muito
importante. Eu gostaria de ter mais esse tipo de discussio,
que eu tenho, por exemplo, com meus alunos, mas fora é dificil,
a gente ndo tem debate sobre as questdes que envolvem a
dramaturgia... E sinto falta também da discussdo politica,
primeiro porque nfo sou ligado a nenhum partido, sou um
franco-atirador, um livre-pensador. E um problema complicado
esse da discussdo estético-politica, sempre foi; inclusive, discutir
com politico, historicamente, sempre foi muito dificil. Eu lembro
que quando fiz O rei do Brasil, eu falava, num pequeno
manifesto, que eu me considerava um militante da cultura, e a
minha visfo é sempre do ponto de vista da cultura; a politica
me enlra na veia a partir da observagfo, da sensibilidade, da
discussio cultural. E nfo entendo cultura como fabricagéo de
produto cultural, ndo. Cultura é uma coisa muito mais ampla,
na qual entra toda a questiio antropolégica, inclusive a propria
politica. Na discussiio politica ou da politica, a cultura entra
sempre como um apéndice. Af nflo me interessa disculir.

Fatima A imprensa mostra isso claramente. Nessa
maratona de reportagens sobre a elei¢do presidencial,
sdo feitas perguntas sobre todos os aspectos do plano de
governo aos candidatos, em Gltimo lugar vém as que se
referem & cultura e a arte,
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Eu fico profundamente irritado quando vejo, numa discusséo
de prioridades, por exemplo, a velha falacia de que a satide é
mais importante que a cultura. Meu Deus do céu, que homem
a gente esld criando? Saudavel s6 de corpo? E o resto? Falta
sensibilidade para perceber que cultura é fundamental. Eu
estou trabalhando diretamente com um projeto de cultura la
em Maud, um projeto muito interessante. O secretéario de
cultura, Luiz Roberto Alves, do PT, é um educador e, no debate
que a gente propde, o espetéculo, a arte em si, ndo tem sentido
se ndo trouxer um elemento pedagégico. A pessoa nio vai la
apenas para ter entretenimento, no: aquele entretenimento é
apenas resultado de todo um processo cultural, e isso tem que
ser revelado para as pessoas que vdo assistir. Nao se trata de
fazer um espetaculo didatico, ndo. Mas, se a gente vai fazer um
trabalho teatral, as pessoas tém que conhecer um pouco do
processo de feitura dele, para poderem aproveitar ao maximo
aquilo, nfo apenas como entretenimento. L4, por exemplo, a
gente trabalha a meméria da cidade, a gente tem uma dpera
chamada Opera da Terra Pilar, Pilar porque o nome de Maua
antigamente era Pilar. O espetaculo € itinerante, acontece em
quatro pontos importantes da cidade. E um processo ao mesmo
tempo artistico e pedagogico.

Aimar A partir desses doze anos de experiéncia em Santo
André, intermitentes porque vocé esteve fora por uma
gestdo, o que dessas experiéncias na drea de cultura
poderia e deveria ser levado em conta num plano federal,
agora que teremos um petista na presidéncia da
republica?

Em primeiro lugar, privilegiar a formagéo, isso é fundamental,
mas a formacio completa. Uma dificuldade que a Escola Livre
de Santo André sanou foi essa: ela forma diretores,
dramaturgos, cendgrafos e, o mais importante, todo mundo
congregado, trabalhando no mesmo produlo artistico, com essa
relagiio colaborativa. No ABC, por exemplo, tem varias
academias de danga, que formam muitos bailarinos, e, em sua
maioria, eles vém para Siio Paulo; aqui ja deve estar abarrolado,
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Foto de Arnaldo Pereira:
A nau dos loucos, de Luis
Alberto de Abreu, direciio de
Ednaldo Freire, 2002. Edgar
Campos e Ali Saleh.

porque Sdo Paulo também forma bailarinos. Por que néo
investir entdo na formacao de coredgrafos? Ou seja, existe uma
necessidade que poderia estar sendo atendida. Mas nio sei,
em nivel federal, o que seria mais importante trabalhar agora.

Aimar E, ao contrdrio, que experiéncias a gente deve
aproveitar para ndo repetir nas prefeituras petistas?

Nio tenho conhecimento das experiéncias das prefeituras
petistas, tenho conhecimento da experiéncia de Santo André
e, mais de perto, da de Maua. Uma experiéncia que a gente
tem em Maud é a do eixo do mundo, em principio, ligado &
comunidade: o eixo primeiro, ndo o principal, est4 ligado a
memoria das comunidades, das pessoas e o trabalho artistico-
cultural estd voltado para isso como elemento primeiro —
obviamente o principal ndo é esse, o principal é o universal,
isso a gente ndo pode esquecer. Mas, 14, todo o esforgo primeiro
vai no sentido de produzir para essa comunidade. O que
acontece, por exemplo, em outras cidades é que existe um
plblico minimo ligado a cultura, isso a gente vé em cidades
que, vamos dizer, tém um festival de cinema que tem um
piblico de 200, 300 pessoas; se fizer um festival de teatro,
tem o0 mesmo piiblico, a orquestra sinfénica, idem... e quando
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a gente percorre todos os evenlos, vai ver que sdo as mesmas
pessoas que estdo sempre ld. O que acontece? Todo o
investimento de cultura acaba sendo feito para um pablico de
500, mil pessoas numa cidade de 800 mil habitantes.
E fundamental descentralizar, quebrar um pouco esse circulo
vicioso do evento. Para que centro? Nio existe centro mais,
cidade nenhuma tem mais um tnico centro gerador. Entdo a
descentralizagdo e a formagdo me parecem as coisas mais
1mportantes.

Fatima No projeto Comédia Popular Brasileira vocé cria
uma série de personagens, Jodo Teité, Matias Cdo,
Boracéia, Matelsa, Coronel Marrud e vdrios outros, que
sdo aparentados com toda a linhagem da commedia
dell’arte mas estdo profundamente enraizados em nossa
realidade rural-urbana. Definidos por alguns tragos gerais,
eles se prestam a uma série de situagoes em que, sem
fugir a estrutura de base, eles vdo apresentando de forma
coerente novas facetas do que, de inicio, parecia ser
apenas um esquema. Essa capacidade de construir um
personagem multifacetado, a partir do recurso a elementos
minimos, aparece também em seus outros textos. Yocé
poderia falar um pouco sobre suas técnicas de construgao
do personagem e sobre a integracdo do personagem no
painel histérico, como ocorre, por exemplo, no Bella ciao?

Muita coisa vem intuitivamente. Mas a raiz do projeto da
Comédia Popular Brasileira estd mesmo na commedia dell’arte,
0 que a gente queria era a repeti¢io, firmar essa coisa popular,
de colocar o personagem em diferentes situagdes, mas a gente
nio queria reproduzir o personagem original. Af se chega no
arquétipo, no Arlequim, que é aparentado ao Trickster, o
arquélipo cdmico da cultura do indio americano, ao nosso
Macunaima... Entdo, nosso projeto era mesmo a busca do
arquétipo cOmico universal, trabalhado com um viés parlicular.
No Parturido, por exemplo, é a comida o que move o Jodo
Teité, que é o nosso Arlequim; em Burundanga, é o poder,
mas ele age da mesma forma, ¢ um tolo querendo poder; em O
anel de Magaldo, além do poder, ele quer a moga, ji é alinha
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do arquétipo mais ligada a libido... Isso me possibilita trabalhar
o mesmo personagem com viés completamente diferente. No
Bella ciao me surgiram as caracteristicas de um primeiro
personagem, e isso precisou ser inserido num contexto histérico,
porque, para mim, o mundo e o tempo histérico nos quais
aquele personagem se insere sdo muito importantes.

Fatima Em suas pecas percebemos também que a fala do
personagem é muito bem trabalhada, quer vocé lide com
a fala do homem do interior, quer vocé lide com
imigrantes italianos e portugueses, quer escreva em
versos. Que tipo de pesquisa vocé costuma fazer quanto a
esse aspecto?

As vezes ha uma coisa especifica como o dialeto caipira, ai eu
faco uma pesquisa. Mas, fundamentalmente, o trabalho dos
didlogos vem da formagio literaria que a gente tem, da
narrativa, do épico, em que a palavra é importante porque o
interlocutor é o piiblico. No caso especifico do projeto Comédia
Popular Brasileira, eu quis me esmerar mais para quebrar

Foto de Ary Brandi: Bella ciao, de Luis Alberto
de Abreu, diregio de Roberto Vignati com o Grupo
Arteviva, 1982/83. Zé Carlos Machado, Rosaly
Grobman, Calixto de Inhamuns, Gabriela Rabelo,
Christiane Tricerri, Cacd Amaral, Mario Cesar

Camargo (CEDOC/FUNARTE). $ 5 & 4
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um pouco essa coisa de que um projelo popular tem que
necessariamente ser pobre. Ndo, o personagem é simples, é
pobre, mas a elocugio dele é requintada. A fala da cidade ja
estd muito contaminada pela tevé, pela norma culta, mas a fala
das pessoas que moram em pequenas comunidades é de uma
riqueza... A gente fica besta! Talvez eu faga um trabalho 14 em
Tiradentes e, ao entrevistar um velho da cidade, fiquei
boquiaberto com a beleza da fala dele. E um sujeito que néo
1&, muito simples, nada letrado, ndo tem formacg&o, mas abre a
boca para falar, meu Deus do céu, aquilo é misica! As metaforas
que ele usa! Isso em cinco minutos... Af eu pensei: eu fico
seguramente uma semana para conseguir o nivel de metafora
dele. Por qué? Porque a cultura popular é extremamente
requintada, sdo séculos e séculos de burilamento, de trabalho,
de geracdo em geragdo, e isso vai produzindo uma sintese,
uma beleza, uma sonoridade que nos perdemos, nés ndo temos
mais métrica na voz, na palavra, a gente nio tem mais
sonoridade...

Fatima Como é habitualmente sua rotina? No momento,
o que vocé estd fazendo? E quais sdo seus planos para o
futuro, o que estd em andamento?

Eu estou muito ligado ao ensino: a Escola Livre de Teatro, a
Escola Livre de Cinema, ambas em Santo André e a assessoria
aos Oficindes do Grupo Galpdo ocupam boa parte do meu
tempo. Fora isto, ainda tem o meu trabalho junto com grupos e
companhias. Em cinema, eu tenho uma parceria muito legal
com a Eliane Caffé, ja fizemos juntos dois filmes. O primeiro
foi Kenoma. O segundo, Narradores do Vale de Javé, esta para
ser langado no primeiro semestre de 2003 e a gente ja esta
trabalhando no terceiro roteiro. Com isso, eu estou preparando
também malerial leérico para refletir um pouco sobre o
processo de cria¢do na dramalurgia,

Fatima Yocé poderia falar um pouco do seu processo de
escrita?
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Varia bastante. Algumas vezes escrevo rapido, outras lentamente.
Aquilo que eu domino, ou que eu acho que domino, as vezes é o
mais complicado, porque eu entro nessa falacia individual de
falar: “ndo, eu sei” e sempre me ferro. Entdo, fico atento: € bom
saber nada. Ndo sei, ndo quero saber, ndo quero reproduzir,
quero entrar num caminho que eu desconhega. Quando entro
no caminho que desconhego, parece que a intui¢do vem mais
forte e ai eu trabalho. Quando eu entro no processo de criagao,
& porque ja me abstraf de uma série de coisas, daquilo que eu
sei, e sO entdo comego a ver as imagens e a coisa flui. Se eu ndo
entro no processo, a coisa ndo anda.

Fatima Ha meios de vocé se fazer entrar no processo
quando esta dificil este engate?

H4 sim. H4 uma coisa que eu aprendi lendo Italo Calvino, que
é a visualizago, exercicio 14 do Seis propostas para o préximo
milénio, que eu achei fantastico; aquilo é um ensinamento tao
grande, porque é o processo mesmo de concentragio, eu
preciso ver o personagem em agdo, sendo, nio adianta, eu posso
saber tudo dele, ndo adianta. E ndo é facil ver em agéo, porque
vocé precisa eliminar uma série de imagens que passam pela
tua cabeca e se concentrar numa, e ai organizar essa imagem.
Quando a coisa fica complicada, € porque eu no estou vendo,
e o que é pior, esquego que nio estou vendo, e fico querendo
pular fases, fazer a coisa mais rapida do que o processo normal.
Outro recurso também é basear toda a criagdo dos personagens
no arquétipo, porque o arquétipo me da caminhos
extremamente amplos e eu néo fico preso a uma configuragao
racional na criagio do personagem. As vezes o personagem
estd numa linha, de repente quebra aquela linha e vai para
uma coisa completamente diferente, que néio é coerente com o
meu entendimento, eu falo: “meu Deus do céu, ndo estou
entendendo nada do que ele est4 fazendo™ mas confio, porque
aquilo est4 perfeito com relagfio ao arquétipo. Sdo essas duas
coisas que eu posso le dizer que eu lento utilizar no meu
trabalho. I também cu fico bastante tempo trabalhando.
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Atualmente, lenho acordado as seis da manha, trabalho um bom
tempo e eslou sempre envolvido com isso.

Fatima Quem sdo os autores com quem vocé sente afini-
dade no panorama da dramaturgia brasileira, e, de modo
mais amplo, na literatura?

Dos brasileiros, eu gosto muito do Guarnieri, que é um grande
dramaturgo, do Plinio Marcos, que trouxe ao teatro o elemento
da oralidade, que eu acho muito importante. Do pessoal mais
novo, gosto do Mario Bortolotto e do Fernando Bonassi, pela
radicalidade. Ndo é o tipo de trabalho que eu faria, mas eu
gosto bastante. Gosto também do Hugo Possolo.

Agora estou muito ligado aos autores russos. A gente estd
encenando na Escola Livre de Santo André o Crime e castigo.
Bom, Shakespeare é fundamental, os gregos sdo fundamentais,
Lorca, essa coisa popular, poética e requintada. Sdo essas
algumas balizas que eu tenho, em que eu me ap6io sempre
que posso, além de Guimardes Rosa e Graciliano Ramos,
fundamentais na minha formagao.

Sdo Paulo, 25 de outubro de 2002
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Foto de Guilherme Bonfanti: O livro
de J6, de Luis Alberto de Abreu, direcdo
de Anténio Aratjo, 1995. Vanderlei Ber-
nardino e Sergio Siviero.
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tel: 31-3222-4956
Curitiba

Solar do Rosirio
tel.: 41-222-3260

Livraria do Eleotério

tel: 41-324-0308

Natal
Casa da Ribeira
tel.: 84- 211-7710

Recife
Livraria Kriterion

tel.: 81- 3268-2838

FETEAPE
tel.: 81- 3224-9130

Teatro do
pequeno besto

Visite também o site
www.pequenogesto.com.br/
folhetim. A cada més
um novo artigo e uma
nova entrevista de um
Folhetim ja esgotado.

Salvador
Teatro Vila Velha
tel.: 71- 336-1384

Brasilia
Livrarias da UnB
tel.: 61- 307-2221

Se preferir adquiri-lo
por via postal:
telefax: 21-2558-0353
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Visite nossa pagina www.pequenogesto.com.br

La vocé pode obter informagoes sobre as
atividades do Teatro do pequeno Gesto -
espetaculos, oficinas e publicagoes -
além de ter acesso, a cada més, 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 e na se¢io Em Foco
utilizou-se também a tipologia Geometric
415 Md no corpo 11/12. A capa foi im-
pressa em duas cores no papel cartdo supremo
250 g/m? com laminagiio fosca, Tiragem de

1000 exemplares, Impresso na Sermogral.



espaco do teatro é abordado sob diversos dingulos
nesta edicio de Folhetim.
Em As articulacées do espaco teatral, o ensaista

francés Jean-Jacques Alcandre compara os procedimen-
tos de espacializagio na cena teatral, no cinema e
na literatura.

O espaco simbélico do teatro no resgate do senti-
mento de culpa, na tragédia antiga, no teatro medieval e
nas pecas shakespearianas é um dos eixos do texto de
Gerd Bornheim, A inexorabilidade da morte, que analisa
sob diversos dngulos a compreensio da morte em
nossa sociedade.

Alberto Tibaji e Fiatima Saadi prestam uma homena-
gem a Gerd Bornheim em ensaios sobre sua atividade
como professor e como estudioso do teatro, tema que
ocupou parte significativa de sua producio intelectual.

Na secio Em foco, Jorge Viveiros de Castro fala do
espaco do teatro em sua editora, a 7Letras.

O intercimbio entre o teatro francés e o brasileiro é
o tema de Teatro francés contemporaneo: o que sabemos
a respeito?, de Geraldo R. Pontes Jr. e, em A palavra no
palco — Por que usar o verso em cena, FernandoMarques
abre a dramaturgia para o ritmo e a sonoridade,
apoiando-se em Mirio de Andrade e Freud.

Marta Metzler resenha A Odisséia do teatro
brasileiro, edigio do Semindrio promovido em 2000
pelo espaco Agora, de Sio Paulo, que reuniu profissio-
nais de teatro em debates e depoimentos sobre seu tra-
balho, cobrindo os tltimos 50 anos da atividade no pais.

Na entrevista, Luis Alberto de Abreu, um dos drama-
turgos brasileiros que melhor compreende a intima
relaciio entre texto e cena, fala de suas experiéncias
com o Teatro da Vertigem e com o Grupo Galpiio, para
os quais criou O livro de J6 e Um trem chamado desejo.

I

Teatro do l“
pequeno Gesto

)
MAARAIR d¢ rederion




