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Utilizam-se motivos tradicionais da pintura de Ocidente. Um caso é o
da cena em que a personagem “feto”, que ao se deslizar em um carrinho de méao,
estira a mio com o dedo, querendo alcangar a mdo do “homem” que aparece nas
sombras, apenas com o brago iluminado. O motivo é o mesmo da cena da Capela
Sistina, pintada por Michelangelo, naquele homem que trata de alcangar a méo
estirada de Deus. Semelhante é a situagdo da cena do banquete de melancias
no final do espetéculo, quando todas as personagens estdo sentadas a mesa,
com os rostos dirigidos ao publico, que se associa com os quadros da Ultima
Cena, motivo religioso tradicional da pintura do Ocidente, agora transportado
ao carnavalesco e grotesco, tanto na figura das personagens como em seu
comportamento. Ainda que nio existam referéncias nas declaragoes de Marta
Carrasco, creio que sua utilizagdo do tenebrismo corresponde, além de suas
preferéncias visuais pessoais, a uma tendéncia contemporanea, a que nio se deve
somente a fatores estéticos, mas também ideoldégicos. Em outros espetéculos,
é possivel pensd-lo como um signo da pés-modernidade e seu processo de
cancelamento e parddia dos principios da modernidade. Deste modo, a luz,
como simbolo da razdo e instrumento mais forte da Ilustragdo e o Progresso,
deixa de sé-lo para ser um meio que evidencia as sombras, a escuridio criada
pela razdo. A luz é reveladora das sombras, dos males produzidos ou fundados
nos principios da [lustragio.

Cena de Mira’m. Fotos Manuel Fernandez. Acima, Intervisualidade com Michelangelo. Abaixo, associdvel ao motivo
de "A(ltima ceia".
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Palavras finais

A perspectiva proposta é que a analise do componente visual no
teatro supde a existéncia de um sistema de imagens visuais no sistema
cultural no qual funciona a pratica cénica. Em distintos momentos histéricos
existe a possibilidade de diferentes referentes de imagens visuais utilizadas
no teatro, de acordo com os deslocamentos dos sistemas de imagens
legitimadas no ambito cultural, a comunidade produtora e receptora dos
espetéculos teatrais.

A competéncia visual do espectador implica o conhecimento formal
e social dos modos de representagdo das artes visuais legitimadas no seu
tempo, por quanto as representacdes teatrais com frequéncia fundam suas
imagens naquelas que, de alguma maneira, adquiriram legitimagdo na cultura
respectiva. No caso do teatro, com frequéncia estas sio as estabelecidas pelas
formas artfsticas, especialmente as consagradas pela cultura dominante.
No entanto, cada pratica artistica tem sua prépria tradi¢do e sua prépria
legitimagio estética.

A inter relagdo com outras artes visuais legitimadas tem que ser vista
na perspectiva e inser¢io do momento histérico, incluindo, especialmente,
consideracdes sobre o grupo social produtor. Tanto este como as artes visuais
vinculdveis ao grupo sdo fendmenos determinados historicamente.
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0 TEATRO PERFORMATICO NA
CENA CONCEITUAL!

Julia Elena Sagaseta®
Resumo Abstract
Este artigo analisa o teatro This article summarizes perfor-

performatico, e o relaciona com o teatro
pés dramdtico identificando algumas
diferengas entre ambos. O texto aborda a
teatralidade presenteno trabalhode vérios
artistas conceituais (Wiener Aktionismus,
Yasumasa Morimura, Gilbertand George,
Marina Abramovic, Marcel-li Antinez
Roca), bem como analisa um grupo de
artistas contemporaneos de Buenos
Aires, que podem ser considerados como
performativos e conceituais, sendo que
entre estes alguns estdo relacionados
com o espago tecnolégico.

Palavras-chave: teatro performativo,
cena conceitual, espago tecnolégico.

Certas precisdes

mative theater, while relating it with post-
dramatic theater and establishes some
differences. It studies the theatricality
present in many work by conceitual
artists (Wiener Aktionismus, Yasumasa
Morimura, Gilbert and George, Marina
Abramovic, Marcel-li Antinez Roca)
and then it delves on the analysis of a
group of works from Buenos Aires in
the last years, which can be considered
as performative and conceitual, some
of them including a clear anchor in the
technological space.

Keywords: performative theater,
conceitual scene, technological space.

O teatro performatico —aquele que rechaca o textocentrismo, propde

uma relagio igualitdria entre as distintas linguagens da cena, uma interrelagdo
artistica forte, singulariza mais o teatro de apresentacdo que a representagdo
de uma histéria, o ator e os recursos atorais do que a personagem- incrementa
a teatralidade porque nio oculta os procedimentos. Pelo contrério faz chocar
o real contra o realismo como estética e desta maneira expande os limites do
teatro, o faz cruzar as fronteiras tradicionalmente estabelecidas e encontrar-se,
e se mistura com outras expressoes artisticas. Falo de teatro’performdtico”e
nio de teatro”pés-dramdtico”(ainda que coincido com muito do que se descreve
com este nome) nio porque queira fazer outra taxonomia. De fato rechaco as
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taxonomias na arte. Se falo de teatro performdtico é porque nio fago uma
leitura que tenha a ver com uma tradi¢do e um predominio da textualidade,
mas sim leio o que ocorre no teatro atual como algo muito préximo ao que
sucede no campo da performance.

Sabemos que esta forma artistica mudou muito desde seus inicios nos
anos 70 para a variedade de expressdes atuais (o que faz com que atualmente
esta quase seja aquilo que cada performer determine), e seu intenso
contato com a tecnologia. Deixando de lado a linha que liga performance
a antropologia e aos estudos culturais, e que vem de Richard Schechner e
da academia norte americana, é inquestionavel que na performance atual
cresceu a carga de teatralidade. Também neste terreno se produziram os

encontros mais fortes.

A performance estd muito ligada a arte conceitual, seja como parte da
mesma segundo alguns autores, seja como continuadora desta arte segundo
outros. Mas, sem dtvidas muitas formas da arte conceitual sdo performadticas.
E essas expressdes também estdo carregadas de teatralidade. Desde a
perspectiva das artes visuais ndo se reconhece essa teatralidade e desde o
teatro ela é ignorada. E hora de que ambas se encontrem.

Teatralidade em artistas conceituais

E estranho que isso ocorra quando alguns artistas conceituais foram
explicitos: Herman Nitsch, um dos integrantes do Acionismo Vienense, criou
dentro do mesmo, o Teatro de Orgia e Mistério. E foi dentro dessa forma
cénica, ritual e ligada ao body art, onde se faziam as ag¢des do grupo.

Yasumasa Morimura realiza toda sua obra desde um grau de
teatralidade muito forte. Ele é o criador e o ator da mesma. Em seu trabalho
propde o encontro Oriente-Ocidente (agdo dificil para ele ao implicar em
ruptura de rafzes), que produz artisticamente com uma tematica do Ocidente
e uma técnica de reprodugio da personagem (nas fotos, particularmente) que
o aproxima ao onnagata do teatro Kabuki.

Morimura intervém em quadros famosos na série Histéria da Arte,
quadros estes nos quais seu rosto aparece como a Mona Lisa, como uma das
Meninas, como Frida Khalo ou como as Majas de Goya. Ou trabalha com
estrelas de Hollywood e cenas de filmes famosos. Nas fotos em que ele é
o protagonista travestido como Vivian Leight em E o vento levou ou como
Marilyn Monroe em alguma de suas poses famosas.

As estatuas viventes de Gilbert e George sdo também teatrais: na
ambientagdo, no figurino, na maquiagem e também, no movimento dos corpos.
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A mesma coisa ocorre com algumas performances de Marina
Abramovic, como Cleaning the mirror realizada em 1995 em Nova York
enquanto se desenvolvia a Guerra dos Balcis. Abramovic estava sentada no
chio, vestida com uma roupa branca comprida e rodeada de ossos com restos de
carne e sangue que ela limpava com uma escova. Era uma agdo apresentativa,
nio havia personagens. A dor, a emoc¢do do rosto (compungido, com lagrimas
nos olhos), eram produzidas pelos fatos da realidade (os fatos bélicos que
estavam destruindo a patria da artista) mas a acdo tomava elementos teatrais:
objetos, figurino, espago, uma histéria dolorosa que se compartilhava através
da metéfora da limpeza.

Em outra performance, Seven Iasy Pieces, Abramovich homenageou
a uma série de artistas repetindo as agdes destes. Neste caso representou
personagens. IFoi, por exemplo, Joseph Beuys em Como explicar arte a uma lebre
morta. Vestiu uma roupa similar a que aquele artista havia posto em sua agéo,
cobriu o rosto com matéria pictérica e carregou a lebre nos bracos.

Marcel-1i Antinez Roca, um dos fundadores da Fura del Baus que
se separou do grupo faz tempo, realiza performances nas quais o visual, o
tecnolégico e o teatral se fusionam. Trabalha com robética e com entorno
audiovisual interativo. Como Sterlac (o performer australiano das experiéncias
ciborgue) seu corpo passa a ser o de um”homem pés-organico”(SIBILIA, 2009)
Ja que se introduzem tecnologias digitais.

Cena performatica e conceitual

O teatro performadtico (ou pés-dramatico) é, creio, o mais interessante
da cena atual ou, pelo menos é através desse caminho que o teatro encontra as
respostas mais sélidas para suas inquietagdes de mudanga. Acerta Lehmann
quando destaca a ruptura com a dramaturgia, com o textocentrismo, porque
sair dessa sujeicdo a literatura fol o que permitiu ao teatro expandir suas
fronteiras. Mas ndo me parece, como assinala o critico alemio, que exista
outro tipo de dramaturgia para este teatro (ele se centra quase absolutamente
em Heiner Miiller e em particular em Descrigdo de uma paisagem). Penso que
o teatro performatico apela para qualquer textualidade, seja uma escritura
literdria ou nio literdria’®, seja cinematografica* ou das artes visuais. Neste
sentido, a cena conceitual é interessante para esta reflexdo.

Claro que para falar deste tipo de cena (e do teatro performético
ou do pés-dramatico) deve-se sair do imediato e ir aos grandes nomes. Em
primeiro lugar, ao mentor de tudo, Artaud. Sua radical oposi¢do a qualquer
forma cénica que signifique a preponderancia da palavra’, seu empenho
em que o teatro seja um espetdculo total que convoque diferentes artes e
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pés-dramatico é
operacional j& que se
pode tomar qualquer
género literario.

A diretora Analia
Couceyro criou Casa
de encontros a partir
de textos da poeta
uruguaia Marosa

di Giorgio. O jovem
diretor Pablo Ramirez
fez sua primeira
montagem com A
terra baldia de Eliot e
conseguiu um espe-
taculo absolutamente
performatico com
teatro de apresen-
tacdo e percepcao
fragmentada.

“0 diretor Paco
Giménez realizou sua
encenacao Fiori di
merda tomando dois
filmes de Passolini,
Mama Roma e Teo-
rema. Outro diretor,
Guillermo Cacacce,
concebeu Ajenaa
partir da matéria
jornalistica de uma
inundacao no litoral
argentino que cruzou
cenicamente com

um discurso oposto,
o filme Escola de
sereias com

Esther Williams.

"Em vez de insistir
em textos que se con-
sideram definitivos

e sagrados importa
antes de mais nada,
romper a sujei¢ao

do teatro ao texto e
recobrar a nogdo de
uma espécie de lin-
guagem (nica a meio
caminho entre o




[@irdimento

(cont.) gesto e o
pensamento."
(ARTAUD, 1978, p.
101). "Afirmo que a
cena é um lugar fisico
e concreto que exige
ser ocupado e que se
Ihe permita falar sua
prépria linguagem
concreta". (ARTAUD,
1978, p. 410)

¢"Falando pratica-
mente, queremos
ressuscitar uma ideia
do espetaculo total,
onde o teatro recobre
do cinema, do music
hall, do circo e da
vida mesma o que
sempre foi seu. Pois
esta separacéo entre
o teatro analiticoe o
mundo plastico nos
parece uma
estupidez" (ARTAUD,
1978, p. 97)

’Basta recordar o que
significou o encontro
com os textos de
Artaud para Julian
Beck e Judith Malina
e consequentemente
para sua concepgao
do Living Theatre.

A mesma coisa
aconteceu nos anos
60 com Peter Brook.
No teatro argentino
Emilio Garcia Wehbi
tem uma declarada
admiragao por Artaud
e h& manifestado isso
artisticamente em
varias de suas perfor-
mances (Matadero)

formas espetaculares®, sua ideia de que a representagio deve constituir’poesia
no espago”, nio somente tém uma grande atualidade sendo que nio estd,
em absoluto, esgotadas’.

Depois de Artaud estd Kantor. Para mim um nome muito significativo,
talvez o mais significativo como influéncia direta nas formas teatrais
performaticas mais importantes do meu pafs. Pensando na importancia que
Lehman da a Robert Wilson e que também Roselee Goldberg outorga a esse
diretor, tenho que pensar que talvez na Europa Wilson teve mais peso, no
entanto sem Kantor ndo haveria existido o grupo El Periférico de Objetos. As
pegadas do diretor polonés foram, na Argentina, mais importantes ndo apenas
que Robert Wilson como também que Eugenio Barba.

Kantor era um artista que participou de distintas esferas da arte de sua
época. Pintava, fez happenings e performances, e teatro. Em consonancia com sua
atividade de artista conceitual, dava prioridade ao processo sobre o produto final,
ndo criava personagens (ou criava muito poucas). Tomava textos de autores de
vanguarda, como Wietkiewicz e os desconstrufa para fazer sua obra e a de seus
atores, que ndo deixavam de ser eles (como os gémeos Janicki, por exemplo) para
se transformarem em personagens. Por isso jogava com os papéis femininos ou
masculinos ou com qualquer vislumbre de realismo (que seus bonecos destrufam).

Também é preciso colocar nesta lista Robert Wilson, Richard
Foreman, Jan Fabre, Pina Bausch, a Fura del Baus, a Societas Raffaello Sanzio
de Romeo Castellucci.

Obras

Abordo centralmente agora o teatro do meu pafs para estabelecer uma
relagiio entre o teatro e a arte conceitual.

Manifesto vs. Manifesto

Em 2007 Susana Torres Molina, dramaturga e diretora com uma
importante produgdo desde finais dos anos 60, estreou a peca Manifesto vs.
Manifesto. O espetaculo propunha algo ndo usual no teatro dado que tomava a
figura de Rudolf Schwarzkogler, o transgressor artista do Acionismo Vienense,
debatia um suposto manifesto deste artista e argumentava sobre os limites da arte.

Schwarzkogler foi quem levou mais aprofundou as propostas de um
grupo que conjugava formas da body art muito extremas, ja que implicavam
em feridas, autoflagelagdes e, no seu caso, mutilagio. Estas agressoes se
cruzavam as vezes com as agoes do Teatro de Orgia e Mistério que dirigia
outro acionista, Hermann Nitsch.
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O espetaculo de Torres Molina nio tratava de reproduzir as situagoes
vitais de Schwarzkogler, ainda que um ator tomava sua figura na cena. Ndo se
contava uma histéria, se discutia sobre as formas mais ousadas da expressdo
artistica enquanto em uma televisdo podiam-se ver sequéncias das agdes de
Schwarzkogler. Isto é, o espago tecnoldégico tinha uma for¢a, um impacto
muito maior que a posigdo racional dos seres vivos da cena.

Tratava-se um teatro de representagdo quando um ator era Rudolf e
de um teatro de apresentagdo quando os outros atores se moviam como eles
mesmos, falavam como si mesmos, refletiam sobre o tema e sobre as imagens
projetadas dos filmes do Acionismo.

Assim, se confrontavam as ideias de Rudolf explicitadas no Manifesto
Apderifo e suas realizagdes, com as agdes cotidianas dos atores e suas
conversagdes sobre fatos comuns. Momentos que rogavam o sinistro de Rudolf
com as passagens humoristicas das situagdes correntes. Mas todos eram
atores e se algum punha em primeiro lugar uma personagem e um artista, os
outros se escondiam na cotidianeidade frente as situagdes temerarias as que se
expunham os acionsitas e que se via nas projecoes.

Torres Molina colocava o teatro no terreno da arte total e fazia este
pensar os limites éticos da arte.

Spa conceitual

No ano de 2006, Ana Alvarado estreou no Centro Cultural Recoleta
a experiéncia Spa conceitual, uma obra artistica de ruptura de limites, dificil
de definir como ocorre nestes casos. O que era isso? Uma instalagio teatral
performdtica ou uma performance, como definiu Alvarado em alguma
entrevista? Importa realmente poder atribuir-lhe uma etiqueta?

A artista partiu de um fato da realidade, a moda dos spa, e fez, com
seu grupo, uma projecdo irénica desde uma base conceitual que resultou
uma linguagem e também uma homenagem a esse tipo de arte.

Alvarado desenvolveu esta obra em um amplo espago do Centro
Cultural Recoleta, um ambito de arte e de teatro de vanguarda. O lugar
se apresentava como um estranho spa com aparelhos de diversos tipos,
espreguicadeiras, objetos, todos bastante estranhos. Os atores, vestidos com
batas, recebiam os espectadores que chegavam a um espago no qual podiam
mover-se livremente. Estes se misturavam com os atores, tocavam os objetos
ou os ocupavam. Em um lado estava uma atriz de costas, com o torso nu. O
corpo da atriz imobilizado, objetualizado, sofria a intervencio dos espectadores
que escreviam nele.
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De repente se ouviam vozes e o publico detinha seu recorrido e se
aproximava a um pequeno palco. Ali alguns atores comegavam a monologar. Os
espectadores se sentavam nas cadeiras préximas e escutavam o que resultava
em conferéncias ou confissdes.

Spa conceitual resultava uma experiéncia (arte/teatro) conceitual
mas também relacional pois o contacto entre as pessoas presentes era
fundamental. Como no trajeto final os espectadores/visitantes se situavam
em uma atitude mais teatral ndo constitufam uma platéia de desconhecidos.
Haviam compartilhado o vagar pelo espago, as surpresas ou a escritura no
corpo objeto. Nicolds Bourriaud diz que”a arte contemporanea modela mais
do que representa, em lugar de inspirar-se na trama social se inserta nela. (...)
A arte é um estado de encontro”(BOURRIAUD, 2008, p.17).

Body art

Em 2008 Sol Rodriguez Seoane, estreou e interpretou sua obra Body
art com dire¢do de Miguel Israilevich. Neste caso se armam, redes no espago
conceitual: Rodriguez Seoane ¢é atriz e dramaturga, interessa-lhe o teatro e a
escritura em todas suas variantes. A primeira ideia desta obra foi o encontro
com outra obra: Manifiesto vs. Manifiesto. A artista se sentiu surpreendida
pelo tema, o tratamento e a discussdo artistica que aquela peca sustentava e
propunha. O teatro, entdo, ndo era somente histérias contadas.

No entanto, Rodriguez Seoane e o diretor Israirevich ndo recusaram
nenhuma instancia. Assim, na sua obra se tratava o tema da arte, em
particular a arte corporal, se discutia isso, mas em contraste com a obra
que lhe serviu de impulso, os intercambios estavam rodeados de elementos
parddicos. Entretanto, esses recursos ndo diminufram o olhar dirigido para
a Arte, ainda que se referia mais ao outro ingrediente presente: a histéria
amorosa, com suas voltas e peripécias. Entendimentos e desentendimentos
das duas artistas.

Ao contrério de Manifiesto que trabalhava com uma personagem da
realidade e escondia sua histéria para abordar um suposto documento, aqui a
ficdo se instalava e se cruzava com nomes e fatos do body art. O corpo, como
produtor de prazer estético e amatoério e também de dor estética - a amatéria
-, estava sempre presente.

A obra estava escrita e dirigida com inteligéncia. O texto apresentava
um tratamento nio linear e tinha uma correspondéncia com o espago e a
cenografia minimalista. As roupas, anacronicas e muito fechadas, funcionavam
em oposi¢do aos soliléquios das atrizes (nunca se estabeleciam didlogos) e ao
tema, muito mais transgressor.
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Body art conseguia que confluissem a discussdo artistica, o didlogo
amoroso e a situagio teatral em um todo harmonico.

Dolor exquisito

Esta obra de Emilio Garcfa Wehbi e Maricel Alvarez coloca, como
poucas, o teatro na cena conceitual. Em primeiro lugar porque Emilio
Garcia Wehbi é um artista conceitual e talvez o tinico na Argentina que faz
performance desde as condigdes do teatral. Em segundo lugar porque realizou
um trabalho que seguia na sua proposta ao de uma artista desta linha artistica,

Sophie Calle.

Em 2007 Garcia Wehbi e Maricel Alvarez estréiam Dolor exquisito, um
espetdculo conceitual e artaudiano em um sentido profundo. Explico porque
lhe atribuo estes adjetivos e comego pelo segundo. Ainda que se conte um
relato, ainda que se escutem palavras, Dolor exquisito ndo é textocéntrico. As
imagens do espago, as que produzem a atriz, a cenografia e o figurino, o filme,
as projecdes na cabeca de um boneco, sio tdo fortes e relatam tanto como o
texto falado. Como propunha Artaud, a cena é uma confluéncia de linguagens
sem primazia de uma delas (e particularmente sem primazia do literério). Por
outro lado, o titulo ja relaciona a proposta cénica com a obra homoénima de
uma artista singular.

Como todas as obras de Calle, Dolor exquisito partiu de uma experiéncia
pessoal, uma viagem ao Japdo com uma bolsa de estudos e um abandono
amoroso porque seu amante ndo quis esperd-la. Posteriormente, a artista
fez publica tal experiéncia através de uma exposigido com fotos, entrevistas e
textos. Como sempre em Calle tudo isto se transformou depois em um livro
no qual as fotos foram acompanhadas com textos que escreveu.

Garcfa Wehbi e Maricel Alvarez viram a exposigio de Dolor exquisito
em Berlim e adquiriram o livro. Entusiasmados com a autora, pensaram fazer
uma obra teatral. Mas a imaginaram em um processo conceitual afim com
a propria criagdo de Calle. Isto é, o que fizeram ndo fol um trabalho teatral
tradicional que houvesse implicado realizar um roteiro com os textos de Calle
e com a histoéria das fotos. Pelo contrario, repetiram os passos da artista: foram
ao Japdo em todos os lugares no quais esteve Sophie, Garcia Wehbi filmou
Maricel ali, voltaram, construiram sua obra, buscaram uma série de atores aos
que filmaram contando os fatos dolorosos das entrevistas que fez Sophie Calle.

O espetaculo se dilufa por momentos, e em outros parecia construir-
se em camadas que se sobrepunham. O espago era uma caixa branca na qual
sobressaiam as cores do belo figurino, dos objetos que os criadores trouxeram
da viagem e o que os espectadores viam no filme feito no Japdo, que era
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projetado em uma tela. Enquanto se observavam as imagens, Maricel ia
dizendo as palavras escritas por Sophie. Maricel era Sophie quando falava,
a representava, mas era ela mesma na tela. Conflufam ao mesmo tempo a
representagio e a apresentagdo, a personagem e a atriz, duas viagens, cada
uma com sua histéria.

Garcifa Wehbi e Alvarez alcangaram, com seu espetdculo, um efeito
similar ao da obra de Calle: surpreender, interessar, impactar.

El matadero®

Este é o titulo de seis performances que realizou Emilio Garcia Wehbi
mas também de uma Opera a que vou fazer referéncia aqui.

Ll matadero é um texto cldssico da literatura argentina do Século
XIX que faz no seu titulo uma metonimia da situagdo de violéncia da época.
Escrito em 1840 por Esteban Echeverrfa, é um conto fortemente politico
contra o governo autoritario de Juan Manuel de Rosas’. Garcia Wehbi, autor
do roteiro' e da dire¢do, toma o confronto basico da pega, federais (rosistas) e
unitdrios (opositores) assim como fragmentos do conto e de outras escrituras
da literatura gauchesca rosista da época e agrega distintos registros de autores

e vozes populares do Século XX.

Na interrelagdo artistica teatral, a 6pera é, logicamente, o género
privilegiado. Mas se o que se faz é uma encenagdo performadtica a interrelacdo
se enriquece e a teatralidade se potencia. Os dois protagonistas da obra, o
unitdrio e o federal (que sustenta o ideologema basico da histéria —e da
realidade- argentina, civiliza¢do/barbdrie, se enfrentam em suas atitudes,
seus registros vocais (um contra tenor e um ator que canta com uma voz
rispida) e musicais, suas textualidades. Disputam o touro/vaca - uma
bailarina cujo figurino ostenta genitais masculinos- acompanhada por um
coro de seis cantores.

Ainda que exista um relato e se exponha ideologias, o que leva
a que a obra se converta em uma pega politica, hd claros elementos
performaéticos: Matasete, o federal, assa carne em cena, o touro/vaca é
atacada por Matasete com facas que o cerca, e logo ela escapa saltando
entre as poltronas dos espectadores perseguida pelos cantores (homens
do matadouro). Como na arte conceitual se joga com o perigo, se rompem
as redes de contencio.

A encenagio é muito impactante nos aspectos cenograticos, nas luzes,
figurino, vozes, canto. Todas as linguagens da cena, todas as possibilidades da
6pera armam uma trama equilibrada e harménica.
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A cena conceitual e tecnolégica

A cena atual estd marcada pelos efeitos tecnolégicos. Quase ndo hd obra
onde ndo se utilize um video ou um filme. Em muitas ha tratamentos digitais.
Como ocorre nas artes visuais também no teatro hd algumas encenagdes onde
a tecnologia ganha uma importancia muito maior e se experimenta com ela na
busca de outras aberturas. Vejamos alguns exemplos.

Visible

Em 2008, em Tecnocena, Ana Alvarado apresentou FVisible, um
espetéculo experimental pensado a partir da tecnologia. E outra obra conceitual
com maior carga teatral que Spa conceitual, que Alvarado realizou com o grupo
La IFase integrado por artistas visuais e teatrais. Contexto do qual advém a forte
integragdo de ambas perspectivas e a decidida posi¢do de experimentar.

O que originou o espetaculo foi uma pesquisa sobre a relagdo com o
objeto tecnolégico, sua répida obsolescéncia, as habilidades e competéncias
que suscita (Windows, os chats, o idioma do celular, etc.) e de que maneira se
poderia encontrar teatralidade em tudo isso.

O espago cénico estava coberto de cabos e de objetos maquinicos
e tecnolégicos de distintas procedéncias e épocas. Essa mistura de anos
testificava uma obsolescéncia impossivel de parar. No material de divulgagdo
o grupo assinala:

a velocidade a que se renovam e substituem os artefatos eletronicos
(especialmente os associados a computagio e a telefonia celular) nos faz a
correr mais rapido para permanecer no mesmo lugar (...). No caminho
vdo ficando os caddveres, e cada fetiche tecnologico que adquirimos vem
com seu certificado de obsolescéncia iminente (...). Este projeto pretende
redimir estes objetos reintroduzindo-os no circuito material (palco) para
vincular-se sem hierarquias em relagdo as’novas tecnologias”que os
condenaram ao esquecimento. Assim, conviverdo fontes de alimentagio
extirpadas, coolers exilados, carcagas de monitores, scanners tragio a
sangue e tecnologias DIY (Do It Yourselt o Faga Vocé Mesmo) com
telefonia celular avangada, processamento de dudio em tempo real (via
PureData e/ou Max/MSP) e imagem digital. Serdo fusionados
sincreticamente a ultima geragdo e o obsoleto, o analdgico e digital, o
desenho de linhas sobrias e elegantes e a evidente teia de cabos.

As atrizes com um’vestido/nu”’(malhas cor pele que marcavam
suas formas, as que além disso estavam detalhadamente desenhadas) ndo
podiam escapar desse mundo que as invadia fisicamente, como invadia suas
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conversacoes (tal qual ocorre na vida didria). A ficgdo ndo podia estabelecer-se
nesse universo mas, no entanto, a teatralidade se impunha, através dos corpos,
os objetos, as imagens criadas, nesse teatro de pura apresentagio.

Crave

Em Crave, uma encenagido que Cristian Drut realizou em 2006 a
partir do texto de Sarah Kane, os protagonistas do espetdculo eram o texto de
Kane dito pelos atores que estavam sentados frente ao ptblico e a iluminagio
produzida digitalmente.

A proposta era interessante porque se enfrentava com as formas
estabelecidas. Podemos dizer que estamos em um teatro dramético pelo lugar
preponderante que era dada ao texto? J4 sabemos que a escritura de Kane
é provocativa e, ainda que se possa fazer com ela uma montagem de forma
tradicional, esta também permite experiéncias como a comentada aqui.

Aqui havia s6 agdo verbal. Os atores, que nido se moviam durante
toda a pega, eram suportes do discurso. E isto tinha consonincia com uma
textualidade muito aberta, que s6 indicava as falas para as réplicas, sem
determinar as personagens que falariam.

Mas a luz resultava outro ator da cena e, na realidade, era quem exercia
todo o movimento cénico. No entanto ndo era somente luz o que se projetava.
A cena se enchia de climas oniricos, de paisagens diversas, de ambientes
abstratos. Ainda que os atores ndo os viam, pois estes ocorriam as suas costas, e
apenas recebiam a iluminagéo, os atores (e também os espectadores, fascinados
pelo que ocorria) de repente estavam em um nio-lugar, no sentido de Marc
Augé, e levavam o texto até ele.

Fabricio Costa Alisedo, o iluminador, explica assim seu trabalho:

A originalidade da encenagio reside no uso de um software
de concepgdo propria, Moldeo, que venho desenvolvendo desde 2002.
Moldeo permite trabalhar com distintas camadas de imagens e
animagoes e modificar cada uma como se fossem telas independentes com
graus de opacidade e cores ajustdvers no momento, que podem se mesclar
e se esconder de forma dindmica enquanto transcorre espetdculo. A luz
sobre a cena se divide em formas recortadas sobre as personagens que sdo
independentes entre si e ao mesmo tempo em relagdo com o fundo. Todos
os fundos em st sdo independentes e isto permite infinitas combinagoes
que estrutura a encenagdo. Apesar de existir um roteiro de luz, a obra
com seu dinamismo impde seus momentos e tem tons relacionados para
criar e produzir alteragbes no estabelecido. O efeito de iluminagdo se
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converte de alguma maneira em uma luz pldstica gragas a qual o artista
visual se adapta sensrvelmente ao contexto e o interpreta."

Crudo

Aqui nos encontramos com um espetaculo claramente performadtico
e fortemente tecnolégico. A obra é uma realizagdo de José Marfa Muscari,
um ator e diretor muito produtivo, que transita tanto no teatro independente
como no comercial, que pode ser muito contestador ou mais tradicionalista.
Trata-se de alguém dificil de rotular. A outra autora do espetaculo é Mariela
Asensio, uma diretora muito original que também passou ao teatro comercial
e que segue experimentando no teatro independente.

E interessante o que propuseram estes artistas nesta encenagio:
fazer uma obra absolutamente autobiografica, na qual Muscari ator falasse
dele, e na realidade fosse um performer que se expusesse ao ptblico como tal,
mostrando toda sua intimidade como fazia com seu corpo. Asensio foi a autora
do roteiro e responséavel da diregdo. Trés atrizes acompanharam Muscari em
nlmeros musicais nos quais este expunha suas habilidades para a danca.

Um teatro de apresentagdo no qual se trabalhou com o real: um fogao
aceso que era utilizado (em cena se fazia basico e cheirava a fritura), um telefone
com o qual Muscari se comunicava em tempo real com seus pais.

O espago cénico se enchia de seus objetos de interesse, os aparelhos
para a atividade fisica e o computador. Uma grande tela duplicava a tela do
laptop no qual o ator lia seus e-mails, visitava seu blog ou seu Facebook. Os
espectadores podiam escrutar o que fazia o ator/performer no seu computador,
o que ele escrevia e o que recebia.

“Eu anuncio e exploro os limites da fic¢do e da realidade”disse
Muscari em uma entrevista. Ele transpassava esses limites no espetaculo, mas
a teatralidade que se criava no espetdculo e que Muscari e Asensio faziam
crescer com miusica, cangdes, coreografias, com o histrionismo do ator, armava
uma ficgdo cénica (um relato de a¢des e linguagens) atravessada pelo real (a
voz dos pais, os videos da familia, a tecnologia).

Conclusoes

A cena conceitual é somente uma zona do teatro e nem ao menos é a
mais importante. Nem ocupa todo o teatro performatico. Estd sim, dentro do
leque das formas de experimentagio. E raro que os teatristas fagam somente este
tipo de teatro. Estes vdo e vem entre experiéncias diversas. Alguns, como Ana
Alvarado e Emilio Garcia Wehbi, tem mais tendéncia a recorrer este caminho.
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Certamente, o teatro canonico estd longe de tudo o que vimos aqui,
Jjustamente porque o candnico necessita tempo de sedimentagio, de processo e
aqui estamos falando de buscas, de a¢gdes exploratérias.

7

Mas a arte é isso, buscas, trajetérias. As maiores dificuldades sdo
encontradas no publico, acostumado as formas consagradas e, ainda mais na
critica que tem dificuldade para absorver as buscas expressivas muito audazes.

No entanto, também nestes setores estdo produzindo-se mudangas.
Dolor exquisito permaneceu dois anos em cartaz com muito reconhecimento
de critica e publico. Crave trés anos. Body art dois anos. Um espetdculo tdo
arriscado como Visible de Ana Alvarado foi pensado para um ou dois meses e
Ja estd em cartaz hd mais de trés. Quase todos estes espetdculos tem estado
muito tempo em cena.

Isso ndo representa todo o teatro de Buenos Aires, mas é um bom
indicio o fato de que se valorizem as renovagdes expressivas.

Richard Schechner diz em um artigo, se referindo as vanguardas dos
anos 60 e 70, que tudo aquilo havia terminado, mas que suas marcas haviam
ficado e haviam invadido outras formas de teatro. Podemos supor que algo
assim ocorrerd com muitas destas buscas. Abrem um caminho que muitos
seguirdo de diferentes formas.

Referéncias bibliograficas

ALONSO, Rodrigo. Entre el documento y el espetdculo. El videoarte contempordineo.
Disponivel em <www.territorioteatral.org.ar> n. 4, 2009.

ANTUNEZ ROCA, Marcel-li. Pro — Meta — Hiper — Membrana. Barcelona,
Transversal / Centre d’Art Call Mass6 / Centre de Cultura Contemporania
de Barcelona, 2009.

ARTAUD, Antonin. El teatro y su doble. Barcelona: Edhasa, 1978.

BADIOU, Alain and Elie During. s/d."A Theater of Operations. A Discussion"
en AA.VV. A Theater without Theater, Barcelona, Museu d’Art Contemporani.

BORJA-VILLEL, Manuel J. s/d."A Theater without Theater: The Place
of the subjet"en AA.VV. A4 Theater without Theater, Barcelona, Museu d’Art
Contemporani.

BOURRIAUD, Nicolas. El arte relacional. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2008.
CALLE, Sophie. M as-tu vue. Munich-Berlin-London-New York, 2008.
CORNAGQO, Oscar. Resistir en la era de los medios. Estrategias performativas en

nee

literatura, teatro, cine'y television, Madrid, Iberoamerican/ Veruvert. Cap.:"“El espacio
como cenario de resistencias: la escritura poética y el teatro pds-dramatico”, 2005.

0 teatro performéatico na cena conceitual. Julia Elena Sagaseta Setembro 2009 - N° 13




Blrdimento

DAVIES, David. Art as performance. Oxtord: Blackwell, 2004

DIXON, Steve. Dugital performance. A history of new media in theater, dance,
performance art and installation. Cambridge (Massachusetts) - London: The
MIT Press, 2007.

HOFIFMANN, Jens and Joan Jonas. Perform. London: Thames and Hudson, 2005.
LEHMANN, Hans-Thies. Le théatre posdramatique. Paris: L’Arche, 2002.

LONGONI, Ana. Conceitualismo. Disponivel em: <www.territorioteatral.
org.ar>n.l.

PAVIS, Patrice. La mise en scéne contemporaine. Paris: Armand Colin, 2007.

SIBILIA, Paula. E/l hombre postorgdnico. Buenos Aires: Fondo de Cultura
Econoémica, 2009.

WEISS, Rachel."Rescribir el arte conceitual”. In: Papers d’Art, n. 93,
Girona, 2007.

Setembro 2009 - N° 13 0 teatro performéatico na cena conceitual. Julia Elena Sagaseta




[@irdimento




Blrdimento

O TRABALHO DO ATOR NO CONTEXTO DAS
MINISSERIES BRASILEIRAS

Isabel Orofino’

Resumo

O artigo traz uma reflexdo sobre o
trabalho de atores e atrizes no dambito da
industria cultural brasileira, em especial
a cena das minisséries realizadas pela
Rede Globo de televisdo. Discutem-se,
a partir de uma teoria da estruturagio
e mediagdes, possibilidades de inser¢io
critica e uso reflexivo das estruturas
comerciais de produgdo parte
dos atores na constru¢ido de estéticas
diferenciadas.

por

Palavras-chave: atuagio, industria

cultural brasileira, reflexividade, mediagdes.

Abstract

The article proposes a discussion about
the work of actors and actresses within the
context of the Brazilian culture industry, in
special the scene of the miniseries produced
by Rede Globo Television network. The
debate is constructed within the framework
of a theory of structuration and mediations
with the focus on the critical insertion and
reflexive use of the commercial structures of
production by the actors in the construction
of particular aesthetics.

Keywords: acting, brazilian culture
industry, reflexivity, mediations.

“Uma pesquisa séria e exaustiva poderia proporcionar uma
surpresa a lodos aqueles que encaram a televisdo como um meio
‘menor’. A despeito de todos os discursos popularescos e mercadolégicos
que tentaram e ainda tentam explici-la, a televisdo acumulou, nestes
Ultimos cingiienta anos de sua historia, um repertério de obras
criatrvas muito mator do que normalmente se supde, um repertorio
suficientemente denso e amplo para que se possa inclui-la sem esforgo
entre os fendmenos culturais mais importantes de nosso tempo.”

(MACHADO, 2001, p. 15).

Introducio

Colocar em debate o trabalho do ator no ambito da produgdo de
televisdo tem sido muitas vezes uma tarefa ingléria. Em boa parte dos circulos
académicos a que tenho acesso, em especial aqueles que tratam das praticas
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de interpretacdo/atuagio, quando se trata de televisio na maioria das vezes a
visdo que predomina é aquela que acusa a TV como lugar da reproducio das
ideologias das classes dominantes, ou que perpetua o idedrio da sociedade do
consumo e do mercado, ou ainda aquela em que o trabalho do ator ndo passa
de uma prdtica superficial, funcional e alienada. Muito embora no ambito da
pesquisa de comunicagdo os estudos criticos sobre a televisdo tenham sofrido
uma mudanga radical no Brasil, nos estudos de teatro e dramaturgia a visdo
apocaliptica com relagdo a TV tende ainda a prevalecer.

Neste sentido, a proposta que apresento neste artigo ¢ situar algumas
contribuigdes tedricas recentemente desenvolvidas na América Latina a partir
dos anos 80 do século passado, conhecidas como teorias das mediagdes. Estas
abordagens situam a televisdo como um espaco contraditério que, como destaca
Jestis Martin-Barbero (1997), ndo apenas atende aos interesses perversos das
industrias culturais, mas que também responde as demandas sociais, aos gostos
populares, aos modos como as pessoas, em variados contextos e situagoes, se
véem e se reconhecem.

Cabe também destacar que a televisdo brasileira, ao longo de sua
trajetéria, tem sido responsdvel pela formacdo de uma classe artistica
significativa, proporcionando espago de experimentagido e treinamento de
profissionais nos mais variados campos de atuagdo, desde roteiristas, diretores,
produtores, cenégrafos, figurinistas, musicos, compositores e também atores
e atrizes. No que se refere aos profissionais da arte de representar a televisdo
brasileira tem garantido um espaco merecedor de atencdo e problematizagdo
na medida em que tem formado uma classe de atores e atrizes “multivalentes”
(OROFINO, 2009), pois atuam tanto para a TV como para o cinema e o teatro.
Ha uma nova geragdo de atores e atrizes que formam um elenco significativo
que se inserem nesta classificagdo, eu destaco alguns: Marco Ricca, Chico
Diaz, Leona Cavalli, Selton Mello, Matheus Nachtergaele, Dira Paes, Caio
Blat, Simone Spolatore, Lazaro Ramos, entre outros. E isto nio é diferente
quando se analisa uma histéria social da TV com o foco no trabalho dos
atores, verifica-se a presenc¢a permanente do didlogo com o teatro, seja pelo
formato do teleteatro, seja pela inser¢do do profissional nos dois ambitos
da produgdo cultural.

Neste sentido, ndo acredito que seja possivel hoje estabelecer uma
fronteira rigida com relagdo ao trabalho do ator em relagdo a estas diferentes
formas culturais, visto que, como destacou Guel Arraes (cf. OROFINO,
2006) em muitas situagdes ndo ha tanta diferenca em se realizar um trabalho
experimental para TV e um filme conceitual para o cinema. Outro dngulo a
ser enfocado é a presenca das midias nos palcos contemporaneos. Verifica-se
uma inserc¢do da imagem videografica de variadas maneiras no palco, o que
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traz a atua¢do mediada pela tecnologia também para a cena do teatro. Todas
estas questdes tornam o debate sobre o trabalho do ator contemporaneo e suas
inter-relagdes com as midias eletronicas e digitais um terreno pantanoso que
demanda estudo e reflexio.

Para a construgdo deste artigo defendo a hipétese de que, de
fato a TV brasileira se caracteriza com um dos grandes laboratérios de
criagdo e interpretacdo dramdtica que temos no pafs. E ainda que haja
muito preconceito com relagdo ao trabalho dramatirgico que se realiza na
televisdo cotidianamente, buscarei demonstrar, a partir das vozes de trés
atores profissionais que, a TV brasileira - sobretudo a partir do espago
que se consolidou na feitura das minisséries - em alguma medida pode
ser “levada a sério” (MACHADO, 2001).

Na seqiiéncia deste texto vou langar mio de depoimentos recolhidos ao
longo de minha pesquisa sobre as praticas profissionais no contexto da inddstria
cultural no Brasil, em especial a Rede Globo de Televisdo. Naquela ocasido eu
buscava mapear uma etnogratfia da produgio verificando as praticas de diferentes
profissionais vinculados ao Ntcleo Guel Arraes e a realizagdo da minissérie
O Auto da Compadecida. Foram entrevistados diferentes profissionais como o
proprio diretor Guel Arraes, a roteirista Adriana IFalcio, a cenégrata Erika Lovisi,
o produtor de arte Moa Batsow, entre outros. Para este artigo eu selecionei apenas
os depoimentos dos atores da minha amostragem, a saber: Rogério Cardoso,
Marco Nanini e Selton Melo. Em termos metodolégicos eu realizel entrevistas
semi-estruturadas e em profundidade sobre suas praticas profissionais e o sentido
das suas inser¢des no contexto da inddstria cultural da televisio.

Como método de exposigdo eu priorizei, nas paginas a seguir: em
primeiro lugar uma reflexdo sobre como a televisdo se caracteriza enquanto
lugar de formagéo de atores, com énfase para a experiéncia de Selton Melo, cuja
formagio se d4 desde a infancia no ambiente da TV comercial. Em segundo lugar
busco evidenciar que os atores profissionais de certa forma usam as estruturas
comerciais de produgio para atingirem diferentes objetivos que variam desde
a questdo financeira, a formagio, a visibilidade e a criagdo. No tépico seguinte
coloco em discussdo o processo de construgio das personagens, aqui com
énfase a pratica desenvolvida por Guel Arraes naquele contexto em particular.
Convém destacar que a questdo do treinamento de atores ndo é debatida neste
segmento, salienta-se apenas que hé diferentes praticas e que neste contexto,
o diretor optou por um longo periodo de ensaios que antecederam a etapa das
gravagdes, situando ai um espago hibrido entre préticas teatrais e televisivas.
Para concluir destaco as contribui¢des das teorias das mediagdes em particular
o conceito de mediagdo videotecnolégica. Trata-se de um corpus tedrico amplo
que se propdem a investigar os modos como os sujeitos sociais dialogam com os
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meios massivos de comunicagdo a partir de uma perspectiva de negociagdes na
producdo de sentidos, que se estende da produgio a recep¢do, mediatizados pela
textualidade em jogo. O conceito de mediacdo videotecnol6gica, com enfoque na
tematica da atuagio, serd usado aqui como um recurso que busca evidenciar ndo
apenas a presenca do ator como componente da cena, mas como “compositor”
(BONTTITTO, 2002) de situagdes dramaticas a partir do uso reflexivo do seu
corpo em relagdo a toda a rigidez das estruturas comerciais de produgio.

O processo de formacio

A partir da andlise dos depoimentos destes atores confirma-se que,
desde o surgimento da TV hd um processo de formagédo de atores que se da,
além da prética efetiva do teatro e cinema, também a partir das dinamicas da
produgio de televisdo. E o caso destes dois profissionais que entrevistamos.
O ator Rogério Cardoso, por exemplo, explicou como a sua formagio difere

de grande parte de atores mais jovens, como é o caso de Selton Melo,
apresentado na seqiiéncia:

Teatro eu fiz toda minha vida, em paralelo. As vezes fazia
mais teatro, as vezes fazia menos porque a televisdo, antigamente era
mutto complicada pois era tudo ao vivo. E isso te obrigava a trabalhar
diariamente na televisdo, entdo atrapalhava muito o teatro. Mas
quando comegou o videotape, as coisas comegaram a ficar tecnicamente
mais faceis, a gente conseguiu fazer mais teatro. Hoje, a gente faz
regularmente teatro. Quem gosta, né? Claro. Sdo espagos diferentes,
técnicas diferentes. Mas todos sdo formados na arte de representar.
A arte de representar é a mesma, agora a técnica se aplica a cada
linguagem. Na lelevisdo, eu acredito que aparega mais o diretor. E
mais a arte do diretor. E como a riqueza da técnica é maior, a técnica
¢ muito grande, vocé tem muito mazis recursos, vocé pode dispensar até
o ator. O cinema também faz. Por exemplo: pode-se fazer a sua parte
todinha, um didlogo nosso, vocé grava a sua parte sem nunca precisar
eu estar junto, certo? Entdo é, fica uma coisa realmente, eu diria,
pasteurizada, do jeito que vocé quiser adjetivar. Porque prescinde um
pouco do ator, prescinde do talento do ator (CARDOSO, 2001).

O depoimento do ator Selton Melo explicita a polémica, afinal ele é
considerado pela critica como um dos grandes atores do cinema e da televisao,
e ndo se pode conceituar o seu trabalho como “algo pasteurizado™

A minha formagao, por exemplo, é dentro da TV, IXu ndo sou
um ator de teatro. Iu cresct dentro da TV, quer dizer, eu cresci com
profissionais da TV, Iu claro que vocé pode fazer essa mesma trajetoria
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e ndo valer pra nada, mas tem muita coisa boa dentro da indistria.
Porque ¢ tudo tdo rdpido e corrido por ser wma indistria, né?
Principalmente em novela, 30 cenas por dia. Mas isso pode ser usado
a seu favor, vocé pode tirar disso grandes coisas, como as pessoas com
quem vocé convive, grandes atores, principalmente os mais velhos. Eu
d trabalhei com os maiores atores desse pais. Isso ndo tem escola que me
dé. E ndo tem um ano de escola que me dé seis meses de convivéncia com
Lima Duarte, com Nathalia Timberg, com Cldudio Corréa e Castro,
com Walmor Chagas, com Raul Cortez, Sténio Garcia. Sdo atores
que $6 de vocé conviver, ouvir o que eles gostam, como fot, como foi a
histdria, como é que é como é que ndo é. S6 de vocé estar antenado ali
convivendo, ¢ uma grande escola (MELO, 2001).

O ator Marco Nanini, ao falar de sua experiéncia na TV, informa que
a sua formacdo esté fortemente ancorada na préatica teatral e destaca alguns
aspectos relativos a especificidade da atuagdo para diferentes formas culturais
como o teatro, o cinema e a televisio:

Eu nunca deixo de fazer teatro, eu fago sempre junto teatro.
Entao vai ficando complicado, as vezes até por uma questdo da prépria
televisdo que ndo tem tempo dew gravar tudo. Entdo, ds vezes, eu ndo
posso fazer mesmo.

O ritmo industrial de produgdo é avassalador, mas por outro
lado, ele provoca uma agilidade de raciocinio, de imaginagao. Ou seja,
vocé tem que ser rdprdo na criagdo. O proprio cinema oferece isso também,
esse Lipo de coisa. No cinema, vocé ndo tem como no leatro, ndo ficam
dots meses ensaiando uma pega e tal, e é um processo mazis lento. Mas
o teatro ele tem que ter essa base porque se vai repetir-se muitas vezes,
né? No cinema, na televisio, vocé ndo repete. Vocé faz uma duas vezes
e acabou a cena. Entdo vocé se joga mais rapidamente no precipicio,
vamos dizer assim. No leatro vocé vai devagarzinho porque as bases
tém que estar muito fundamentadas pra vocé depois poder repetir, sem
perder a qualidade do trabalho, do ponto que vocé adquiriu. Mas na
televisdo como ndo tem esse tempo, vocé tem que estudar, raciocinar e na
hora fazer, seja ld como for, porque se ndo, ndo sai. Entdo 1sso dd um
frenest que acaba as vezes colaborando pra que vocé lire o personagem
mats rapidamente de dentro de vocé. Evidentemente se vocé trvesse que
repetir essas cenas sempre, elas iam perdendo o brilho porque o fogo
da primetra vez, num é a adrenalina que vocé lem na primeira vez,
ela ndo 1a estar presente nas outras vezes por isso que no teatro vocé
tem que ser mazis cauteloso. Vocé jd tem que projetar a repetigdo. Entdo
vocé tem que ler base pra repetir sem perder o fio da meada. Mas na
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televisdo o raciocinio pra interpretagdo, a abordagem é diferente porque
vocé chega na beira do precipicio e tem que se jogar. Vocé tem que td
com pdra-quedas, pronto. Entdo, tem um lado que é desgastante e tem
um lado que te ajuda na criatividade também, que é essa premissa, essa
rapidez, de vocé ter que criar rapidamente (NANINI, 2001).

A industria cultural

A pesquisa que realizel nesta ocasifo buscava problematizar o conceito
de mediagdo tecnolégica. Com isso eu tinha a meta de identificar agoes
reflexivas de determinados sujeitos sociais por dentro das estruturas rigidas da
producdo cultural comercial. Foi possivel naquela ocasido confirmar a hip6tese
de que a TV produz um ntmero significativo de programas que divergem das
normas puramente instrumentais, técnicas e mercantis na difusdo de valores
ideologicamente comprometidos com valores de uma sociedade capitalista e
do consumo. Foi possivel verificar que ha sujeitos profissionais que atuam
por dentro destas estruturas identificando brechas na produgdo simbdlica. Os
depoimentos que apresento a seguir confirmam o que acabo de defender, por
exemplo, sobre a dindmica industrial de producdo o ator Rogério Cardoso
apresenta uma visio critica e ao destacar que:

Bom, eu diria que o pessoal que faz novela, os colegas, atores
de novela ji se acostumaram a isso. Entdo eles fazem uma criagdo
superficial. Os tipos sdo quase todos estereotipados. Todos os tipos
de novela vocé tem o vildo, vocé tem o mocinho, vocé tem a mocinha,
mas nada é muito profundo porque ndo dd tempo de criar nada
profundo. Ndo dd tempo.

Jd o Guel Arraes tem uma linguagem pra trabalhar com o
ator que tem que ser muito afinada. Por isso que ele acaba fazendo
uma espécie de um senadinho de atores que trabalham com ele. Mas é
porque ele se acostuma a trabalhar com aqueles atores que compreendem
a linguagem dele. Ele é muito rdpido, ele é muito rdpido. As frases
dele sdo sempre curtas, muito lexto entdo tem que estar muito afiado,
tem que dizer exatamente aquilo que estd escrito. Vocé pode até mudar
mas desde que vocé converse com ele. I ele gosta de gente criativa e
ele ndo tolhe isso no ator. S6 que o ator tem que andar na métrica
dele. Entdo, ele é maestro mesmo, por isso que dd certo, fica afinado
o elenco todo afina, o conjunto afina. Porque ndo dd pra cada um
trabalhar no seu tempo de interpretagdo. Vocé tem que entrar no tempo
do maestro, é uma orquestra. Iintdo, por mais virtuoses que vocé tenha,
todos tém que trabalhar em orquestra de camera, junto com o maestro
regendo (CARDOSO, 2001).

0 trabalho do ator no contexto das minisséries brasileiras. Isabel Orofino Setembro 2009 - N° 13



O depoimento do ator Marco Nanini também contribuiu para que
se identificasse uma idéia diferente sobre a televisdo brasileira. Afinal, muito
do que a critica cultural e a teoria da arte e da cultura reservam ao meio
televisivo é o entendimento particular de sua submissio ao sistema mercantil
de produgdo. Sdo, em grande parte, teorias lineares, nio-dialégicas. Mas ha
outras relacdes que se estabelecem neste contexto. E o que se pode verificar a
partir do relato a seguir:

Eu trve um encontro muito interessante com o Guel. Um
encontro que mexeu muito com a minha cabega porque era uma outra
Jorma de ver televisdo. EE como eram programas de uma hora: o Brasil
Especial, por exemplo, e Comédia da Vida Privada, eram programas
de 45 minutos e a gente fazia em doze dias e era um esquema meio de
ctnema, onde a _figura do ator era muito importante. Todos os atores
tinham wma participagdo de cuidado, de estudo e de discussdo com o
diretor. I, entdo, 1sso mexeu muito comigo e foi quando eu comecet a
ter mazis intimidade com a camera, quer dizer, alé entdo eu ndo ficava
com muito medo da cimera. E um exercicio de atuar em televisdo,
porque o Guel tinha critérios sobre atuagdo, sobre a presenga do ator
nos programas dele e essa discussdo paralelamente ao programa foi
mauito importante pra mim (NANINI, 2001).

A construcio das personagens

Na sequéncia apresento alguns trechos das entrevistas com o foco na
construgdo das personagens interpretadas pelos trés atores. Aqui eles relatam
a experiéncia de trabalho com Guel Arraes no processo de preparagio que
aconteceu de um modo muito particular, préprio do trabalho do diretor. A
identificagdo de uma preparagdo que prima pela “marcagdo” das cenas revela
que ha praticas diferenciadas. Com isto quero ressaltar que ha alguns trabalhos
recentes (cf RIBEIRO, 2005), sobretudo a respeito da preparagido de atores
no cinema brasileiro contemporaneo que destacam a improvisagdo como um
elemento fundamental. Na pratica de Guel Arraes a improvisagdo tem um lugar
pouco explicitado. Pelo contrario, o que a particulariza é justamente a marcagio
bem definida, a partir da qual e sobre a qual se d4 o trabalho criativo do ator.
Com a realizagiio de varias entrevistas, inclusive com o préprio Guel Arraes,
foi possivel identificar que esta preparagdo se deu inicialmente na casa do
préprio diretor com a realizagdo de uma série de leituras dramaticas do roteiro
e com o inicio das marcagdes de cenas. Posteriormente houve um processo de
“imersdo” que aconteceu na proépria cidade de Cabaceiras, no interior, no sertio
de Pernambuco. Selton Melo, que fez o Chicé relata a experiéncia de como o
trabalho do ator enriquece a partir da marcagio j4 fornecida pelo diretor:
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Foi tudo muito ensaiado, como no teatro. Tudo muito
ensaiado. Tudo muito marcado. E isso é bom pro ator a partir do
momento que vocé tem as marcas, vocé sé cria em cima daquilo que jd
tem. Quer dizer, por exemplo hoje, eu vim gravar. Eu ndo sei a marca.
Se a gente jd tivesse ensaiado, eu jd sabia o que eu 1a fazer, ou seja,
ai eu vou mais longe ainda. Porque se eu jd sei que ew vou sentar, que
eu vou pegar nesse gravadorzinho, o ator vai longe. Se eu set que vou
estar com a mao aqui, entdo eu passava a mdo, 1a pegar o cigarro, jd
comega a criar em cima do que jd existe. Eintdo é um processo muito
criatrvo, o processo do Guel. Jd existe uma cama que a gente prepara
que ja é muito boa. Se a gente fizer sé aquela cama, jd vai ficar legal.
S6 que claro que cada um vem com as suas idéias e suas pinceladas e
acaba ficando um trabalho muito rico.

Depois a gente ficou ld no sertdo antes de comegar a
gravar. Isso deu uma vivéncia pra gente. Entdo, eram dois sujeitos
stmplorios e vivendo situagoes esdriixulas e drvertidas, de uma forma
Jarsesca. I 0 Guel é um mestre da comédia. Ele sabe mesmo, muito
disso, timing de comédia e tudo mais. I tudo muito ensaiado como
no teatro (MELQO, 2001).

Ja o ator Rogério Cardoso, que fez o padre Jodo me explicou
como o seu tipo fisico de fato pouco contribufa para a construgido da
sua personagem. Ialou também sobre o modo como compreendia a
questdo da verdade da personagem cOmica e o fato de que no humor ha
um limite ténue, uma fronteira que é definidora da credibilidade e da
verossimilhanga da personagem:

Eu ouvi comentdrios do tipo: ‘o povo tava acostumado a ver o
Rogério Cardoso fazendo os tipos dele na televisao e agora, fazendo um
padre?” Bem, o padre Jodo, eu fiz um padre despojado mesmo. No comego,
eu fiquet preocupado, faler ‘Guel, mas vocé acha que o pessoal vai aceitar
um padre loiro, branquelo, de olho azul, no Nordeste?” A1 ele falou: ‘Ndo,
1550 ¢ comum ld, porque havia muito holandés, muito francés e essa heranga
Jficow’. No comego, eu pensei em fazer um padre, até estrangeiro. Mas s que
at ia conflitar um pouco porque nenhuma das encenagoes houve um padre
estrangeiro no Auto da Compadecida. Mas nada impede que esse padre
Jodo seja um padre Yohan, seja um padre Giovanni, da Itdlia, mas que for
se aculturando e ficou padre Jodo pro povo. Na verdade, chama Giovanni
e minguém tem nada a ver com isso. Mas ai o Guel falou: ‘Ndo,vamos
adotar uma linha mesmo de, vamos assumir o nordeste. Ndo esquenta a
cabega com 1sso ndo. Ld td cheio de nordestino loirinho’.

0 trabalho do ator no contexto das minisséries brasileiras. Isabel Orofino Setembro 2009 - N° 13



Blrdimento

E, o importante que ele tenha ‘verdade’. S6! Se o personagem
tem verdade, se é verossimil, ele passa. Se ndo, vocé ndo consegue. No
humor, se vocé passa um pouco do limite da verossimilhanga, ele deixa
de ser crivel. £ af ele ndo cola, ndo implaca porque ninguém conhece
nada parecido. Vocé quando vé uma personagem, instintivamente,
aquilo, inconscientemente, desperta em vocé imagens que vocé jd
conhece. Quando eu fago o Rolando Lero: Amado mestre’, enrolo as
coisas, todo mundo conhece um Rolando Lero. Seja na classe, seja
na repartigio publica, seja um politico que ele viu. Todo mundo
conhece um Rolando Lero, um enrolador. Todo mundo conhece,
entdo ¢ verdade aquilo. Eu posso é fazer ele ser um pouco over.
Posso fazer um pouco a mais, ai passa a ser uma sdtira. Um pouco
a mais da verdade, mas nunca pode deixar de ser verdade. Entdo
se vocé busca a verdade na personagem, se ela tem credibilidade,
ela ¢ crivel, é verossimil, ela passa. E ai todo mundo acetta, velho,
crianga, e coisa e tal. E qualquer estado do Brastl, todo mundo, é
verdade, é gente (CARDOSO, 2001).

Marco Nanini que interpretou Severino, o cangaceiro, narrou como
foil a construgdo da personagem que exigiu o uso de um figurino muito
particular. Em um trabalho de criagdo coletiva existe uma a sobreposi¢io
de criatividade e aqui resultou na necessidade de o ator conduzir um
figurino que primava pelo excesso, o exagero e que pesava sete quilos. Um
trabalho assinado pelo figurinista Cao Albuquerque que demandou do ator
uma agio diferenciada:

O Severino, o cangaceiro (...) parecia uma drvore de natal,
todo cheio de coisas e isso era um desafio porque eu tinha que passar
humanidade. Nio podia ficar sem carne, osso e sangue, somente
com os badulaques. Quer dizer, quanto mazis coisa eu botava no
personagem, mais eu tinha que prestar atengdo na humanidade dele,
nos sentimentos, enfim, nas emogoes pra que aquilo ndo ficasse muito
Sfrio. A roupa pesava sete quilos. Era um calor muito grande e era
muito dificil porque a lente, como se fosse um olho de vidro, me tirava
a visdo de um olho e por causa disso eu também ouvia menos, ndo sei
por qué. Somente com um olho e muita coisa pendurada no outro eu
ndo tinha nogdo do meu didmetro. Mas isso s seria possivel num tipo
de participagdo assim porque se fosse um personagem maior lalvex
Sicasse cansativo pro espectador. Ele entra como um tempero pra
historia, como é o personagem, o personagem na pe¢a ele dd um gds
e depors some (NANINI, 2001).
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Consideracdes finais: sobre atuacdo e mediacdo videotecnolégica

Como destaquei em outro momento (OROFINO, 2005) o uso que
tfaco do conceito de mediagdo videotecnoldgica estd bastante relacionado ao
conceito de prdtica social conforme formulado por Anthony Giddens a partir
de uma teoria da estruturagdo. Com esta articulagdo busco compreender os
nexos entre as agdes dos agentes-sujeitos em uma relagdo dialética com as
estruturas, no sentido de que estas oferecem as regras, e também recursos que
sdo utilizados de acordo com seus interesses (GIDDENS, 1989).

A pesquisa que realizei sobre a mediagdo videotécnoldgicaindagava sobre
o contexto da produgdo de determinada mensagem. Isto é, a partir de que infra-
estrutura técnica e com que capital tecnolégico determinado audiovisual foi
produzido. Esta estratégia tem o objetivo de situar os realizadores no tempo-
espago, ndo apenas como artistas e produtores culturais em uma estrutura
comercial particular, mas também como agentes sociais que compartilham
de uma cultura televisual em comum (WILLIAMS, 1975) e que sdo também
receptores de TV, com uma heranga sécio-histérica, um mesmo repertério
em comum com as audiéncias por eles e elas enderecadas. Portanto, busca-se
localizar como a analise de condutas humanas, situadas na produgdo, podem
potencialmente apontar, revelar, indicar como velhas estruturas de significagio
sdo transformadas em didlogo mesmo com as demandas soclais mais amplas.

Em diferentes momentos da minha experiéncia como pesquisadora de
teledramaturgia eu pude confirmar a hipétese de que os agentes sociais usam
as estruturas, isto é, negociam, criam estratégias e articulam relagdes que
nem sempre reproduzem as regras pautadas pela organizagdo/empresa ou
instituigdo. Mas que também atendem aos seus interesses enquanto sujeitos
sociais e histéricos na construcdo de seus projetos de identidade politica,
autoral e artistica. E isso também ¢é valido para a discussio que fago com o foco
voltado para o trabalho dos atores e das atrizes que se inserem no contexto

industrial da produgio cultural.
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POR UMA TEORIA CONTEMPORANEA
DO ESPETACULO: MIMESIS E
DESEMPENHO ESPETACULAR

Luzs Fernando Ramos'

Resumo

Contemporaneamente, com a expansio
dos estudos teatrais para os campos da
performance e das formas performativas
das artes visuais, como a “live art” e os “site
specific”, o video e as instalagdes, bem como
as crescentes interfaces com disciplinas como
a antropologia, a etnologia e a sociologia, foi
se tornando cada vez mais complexo definir
este objeto privilegiado de investigagdo, o
espetaculo. A pretensdo aqui é tentar recortar
melhor este campo, arriscando depuréa-lo de
um excesso de referéncias possiveis a fim
de definir o que nele seria ontologicamente
especifico. Na busca desta especificidade
tenta-se, por um lado resgatar a nogdo de
espetdculo da generalidade que algumas
abordagens o langaram ao mesmo tempo
em que se quer refazer a histéria conceptual
que val originar a sua acep¢do moderna e
propor a retomada da nogéo de mimeszs, e um
seu desdobramento, a nogdo de desempenho
espetacular, como produtivas para operar a
leitura da cena contemporéanea.

Palavras-chave: espetaculo, performance,
mimests e desempenho espetacular

Abstract

Contemporarily, with the expansion
of theatre studies towards the fields of
Performance art and other visual arts engaged
with performativity, as the “live art” and the
“site specific”, the video and the art exhibition,
as well the crescent intermingling with
disciplines as the anthropology; the ethnology
and the sociology, it became more and more
complex to define this privileged object of
investigation — the performance. The intention
here is to try to reshape better this field, risking
purifies it from the excess of possible references
in order to define what is ontologically specific
of it. In this search will be tried, for one side,
to regain the notion of performance from
the generality which some approaches had
launched 1it, at the same time that is aimed to
remake the conceptual history that would
originate its modern meaning. By the way it is
proposed to rethink the concept of mimesis and
one extension of it, the notion of performative
performance, as productive to operate the
reading of the contemporary scene.

Keywords: theatricall performance, perfor-
mance, mimests, performative performance

Aidéia de que contemporaneamente tudo é espetaculo e que arealidade
tornou-se ela prépria uma representagdo deve ser refutada. Ela impede que nos
detenhamos sobre o espetdculo e o espetacular comoinstancias ontologicamente
distintas da vida de todos os dias e da realidade humana. Da mesma forma,
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o fato de mimetizar outrem ser um dos instintos humanos, revelando uma
pulsdo irresistivel a repeti¢do, ndo indica que todas as a¢des humanas sejam
miméticas, nem que toda mimese seja necessariamente imitativa.

Os eventos, sociais ou psiquicos que abundam na realidade nio se
confundem com toda a gama de manifestagoes artisticas contemporaneas
- sejam elas presenciais, como instala¢des, performances, encenagdes,
ou projetadas, como cinema, video, fotografias —, portadoras de um
incontornavel carater representativo, espetacular, de coisas que se ddo
a ver e de alguma maneira reapresentam e repetem em novos termos o
mundo, ou a vida.

E preciso, pois, estabelecer um recorte claro, que se admita, inclusive,
como artificial e estratégico, para delimitar a andlise proposta aqueles fatos e
acontecimentos que tém em comum a intengdo de se apresentarem a outrem,
se darem a ver como espetdculo com alguma intencionalidade. Esta pode
ser mais convencional, respeitando os canones de alguma forma artistica,
ou negar a prépria arte enquanto possibilidade de linguagem. De qualquer
modo o que definiria a sua espetacularidade seria o fato de ser produzida
para ser vista. As hipdteses de que nenhuma produgio humana escape de
ser transformada em mercadoria para a circulagdo e consumo, ou de que
esteja necessariamente contaminada por pulsdes libidinais inconscientes, ndo
anularia essa intencionalidade humana de gerar algo além da realidade ou
natureza. Quer dizer hd uma diferenga ontolégica entre o que se dd a ver por
si e o que é visdo produzida para afetar.

Mesmo aqueles fatos e acontecimentos intencionalmente artisticos que
se negam a cumprir o canone da expressdo artistica, ou se recusam a configurar
qualquer representa¢do, como abundam os exemplos desde as vanguardas
histéricas até tendéncias contemporaneas, da arte minimalista e conceitual,
ou, mesmo no campo das artes cénicas, certas experiéncias assumidamente
ndo miméticas, seriam pertinentes a esse campo do espetacular. Para efeito
dessa andlise todo e qualquer acontecimento, ou fato cultural, que se insira
no processo de fruigdo artistica, independente de estar ou ndo vinculado ao
sistema de mercado da arte, serd considerado como intencional, a despeito do
programa do artista em questdo, e de sua maior ou menor inser¢io nos fluxos
de produgio e recepgio da arte.

Ficaclaro que tal proposic¢do ignora perspectivas como as que percebem
uma homogeneizagido dos processos sociais e econémicos a condicionar toda
e qualquer manifestacdo cultural (Teoria Critica), ou aquelas percepcoes de
cunho psicanalitico que localizam em toda e qualquer manifesta¢do humana,
mas principalmente nas estéticas, pulsdes animicas, ou de origem traumatica,
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nos psiquismos humanos (Lyotard). Estariam excluidas estas duas raizes que
remetem a Marx e Freud respectivamente, ja que comprometem a prépria idéia
de uma intencionalidade realmente ativa, que estaria sempre submetida ora as
circunstancias da ideologia dominante, no caso do primeiro, ora as pulsoes
eréticas e de morte, no caso do segundo. Estar-se-ia mais préximo de uma
terceira via, ou do antiniilismo niezstcheano, em que se assume a possibilidade
da linguagem produzir formas libertadoras.

Mas sem precisar entrar em um campo exterior ao da prépria
expressdo espetacular, e nos restringindo a ela, vale dizer que ndo h4 como néo
reconhecer, digamos, uma pulsdo de ainda apresentar o mundo em qualquer
uma das manifestagdes espetaculares contemporaneas, mesmo quando fazem
da discri¢io e do siléncio suas vocagdes.

Admitido isso, e para nio pasteurizar todas as manifestacdes sob o
manto da representagdo, repetindo os procedimentos da teoria critica ou da
teoria das pulsdes erdticas, ha que buscar procedimentos analiticos, que, para
além da inocéncia sobre uma utépica representagdo nio representacional,
distinga entre as manifestagdes espetaculares, por exemplo, aquelas que
venham a atualizar poténcias do mundo insuspeitas e nido simplesmente
reapresentar poténcias ja explicitadas na histéria da arte.

Um segundo passo serd distinguir nestas manifestagdes absolutamente
novas seus processos constitutivos, de modo a compreender como articulam
sua efetivagiio sobre os receptores. Essas operagdes, mais do que controlar
aqueles procedimentos para repeti-los, conseqiiéncia inevitdvel, contudo,
visaria explicitar aos receptores a riqueza construtiva ou particularidade de
ineditismo que aquela obra ou espetaculo apresenta.

Como a ciéncia, que ndo se coloca um limite em seu desenvolvimento,
a arte, a despeito de sua dependéncia de alguns niveis de redundancia (a que a
prépria ciéncia ndo se furta) tera sempre alguma olhar insuspeito e perspectiva
nova a revelar sobre a condi¢do humana e os contextos histéricos em que esta
condigdo humana se expressa.

Do mythos ao opsis

Em termos teatrais, pensar o espetdculo contemporaneamente obriga
a diferenciar o que nele estd afeito ao dramaético, funcionando nas correias de
transmissdo narrativa do tempo e espago ficcionais, e confundido com a dita
carpintaria teatral, do que é expressdo de sua condigio intrinseca, material
e tridimensional, de superficie que se dd a ver e é tempo-espacialmente
indissocidvel do aqui e agora.
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Nido é a mesma coisa pensar a cena e sua dramaturgia implicita como
uma operagio dramadtica de concatenagio e fortalecimento de uma narrativa
anterior — literdria ou oral, subjetiva ou coletiva - e pensé-la como pozesis de
algo concreto, produgio de visualidade e materialidade autonomas de qualquer
referente anterior, ou, mesmo quando referencial, estruturada a partir de planta
arquitetdnica, mapa de um lécus a corporificar, contorno holografico. Em
geral essa diferenca se oculta, subsumida na idéia da funcionalidade narrativa,
que coloca a construgio da visualidade cénica subordinada a construgio do
sentido. Reconhecé-la é apontar uma tensio entre dois modos de pensar o
que se convencionou chamar de dramaturgia da cena, desde que Marco de
Marinis, em 1978, prop0s a idéia de que a cena tem uma textualidade prépria
que suplanta seus antecedentes literarios e que, como tal, deve ser o objeto
central da investigagdo sobre o teatro (MARINIS, 1978). Na verdade, esta
tensdo estd presente ja nas primeiras teorizagdes sobre o teatro no ocidente.

Quando Platdo, no livro trés de “A Republica”, formulou a diferenca
entre o que chama de modos diegético e mimético de apresentagio ficcional,
o primeiro associado a pura narrativa e, o segundo, as ficgdes que se
apresentavam através de atores, j& se pontuava esta oposigio (PLATAO, 2006).
O que se entendia como mimético nessa comparagio, e que podia ser também
chamado de dramadtico, trazia ja fundidas as dimensdes literaria e espetacular
do fenémeno teatral, mas seria recriminado em Platio mais pelo seu carater
performativo, do que pela sua condi¢do de narrativa dramatica. A estrutura
dialégica abrigada na forma escrita e, assim, minimizada, era mais aceitavel
que quando apresentada como espetaculo, implicando em langar méao de atores.

Jana“Poética” de Aristoteles, quando ele disseca o fendmeno da tragédia
ateniense do século V, a tensdo reaparece na diferenca que se estabelece entre
um elemento mais literario da tragédia - sua estrutura narrativa, ou trama —,
o mythos, e o elemento da materialidade e visualidade do espetdculo tragico —o
opsts. Tornou-se quase um chavio apontar a Poética como um tratado sobre o
dramético enquanto fendmeno literdrio, a partir de uma suposta predile¢ido de
Aristételes pelo mythos em detrimento do opsis, com base na hierarquia analitica
estabelecida entre os seis elementos que formam a tragédia. Estudos mais
recentes tém deixado claro que essa interpretagio é uma redugio insustentavel,
e que, a despeito dessa hierarquizagio, o tratado abrange, de fato, o fendmeno
do espetaculo tragico (SCOTT, 1999). De qualquer modo, quando Aristételes
recomenda que os efeitos mais significativos da tragédia, a afetagio da piedade
e do terror no publico, bem como sua finalidade Gltima, a catarse, serdo obtidos
mais intensamente pela forma com que o poeta dramdtico engendrar sua
trama, e trouxer o espectador preso aos seus sucessos e insucessos, do que a
forma como o cenégrafo construir, objetivar e materializar a cena concreta, ele
estd ndo s6 revelando uma compreensio possivel do fendmeno cénico, como
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identificando um aspecto crucial na relagio, em geral misturada e indistinta,
das narrativas literaria e espetacular. Elas se apresentam enquanto espetéculo,
mas guardam, simultaneamente, uma estrutura literdria que antecede essa
apresentacdo. Distinguir esses dois planos do dramdtico, o estritamente
literdrio e o puramente espetacular, e percebé-los em suas especificidades,
analiticamente isolados, jd era um avango estupendo. O fato de que, como
se estd sugerindo, no teatro contemporaneo estes dois planos possam estar
explicitamente dissociados ndo diminui a importéncia desta distingao.

Outro passo importante nessa trajetéria foi dado, no século XVIII, por
Diderot quando, em seu “Discurso sobre a Poesia Dramética” (DIDEROT;, 2006),
resgatou a “Poética” de Aristételes das malhas deformadoras do neoclassicismo
e valorizou a dimensio visual da composigdo dramdtica. O neoclassicismo tinha
sido uma leitura radical da “Poética”, na medida em que o elemento da trama, ou
do mythos, foi hiper valorizado a ponto de se gerar a idéia das unidades de tempo
e de lugar como imprescindiveis. Como se sabe, Aristételes sé recomenda a
unidade de ago, e essa suprema deformagio de unidades obrigatérias é exemplar
de um ponto de vista em que o viés literdrio se impunha soberano na consecugio
narrativa, reduzindo o espetaculo a mero suporte fisico do drama. Curiosamente,
as tragédias de Racine e Corneille, quando imaginadas nos contextos de suas
encenagdes do século XVII, nos soam, na perspectiva do naturalismo do século
20, como extremamente teatrais, mas a percepgdo revoluciondria de Diderot,
incomodado com o artificialismo que seus alexandrinos exalavam, apontava
precisamente para o cardter espetacular do teatro, que aquela valorizagdo
excessiva do mythos sobre o opszs ocultava. O aspecto interno da dramaturgia
da cena, sua estrutura literdria e ficcional, sufocava sua dimensdo externa, ou
suas potencialidades semanticas enquanto espetaculo. E assim que Diderot vai,
por exemplo, apontar a importancia do dramaturgo visualizar o espeticulo no
momento da composi¢do dramadtica, e enfatizar, sobremaneira, o peso definitivo
que os corpos dos atores, e seus respectivos movimentos, tém na realizagdo do
drama. Ainda ndo havia uma dissocia¢do acabada entre os planos do literario
e do cénico, que ja tinham sido distinguidos na anélise de Arist6teles. Diderot
pontuava essa dualidade, mas a subordinava a um projeto cuja realizagio
pressupunha as prerrogativas do dramaturgo.

Talvez, essa separagdo que alimenta contemporaneamente a
ambigtiidade do conceito de espetdculo e permite, inclusive, proposi¢des como
a do pos-dramdtico, tenha se expressado pela primeira vez, plenamente, na
conceituagdo de Mallarmé sobre o teatro. Inicialmente, nas criticas que faz
a 6pera de Wagner, por esta fundir as dimensdes fisica e material da musica
e dos atores aos aspectos ficcionais e dramdticos, e, depois, em seu projeto
mais ambicioso, de um teatro em que as dimensdes do siléncio e do gesto
libertados do sentido ficcional se bastariam autéonomos e absolutos. O que

Setembro 2009 - N° 13 Por um teoria contemporanea do espetaculo: mimesis e desempenho... Luis Fernando Ramos




[@irdimento

é fascinante em Mallarmé é que em sua visdo, simultaneamente, a literatura
ganha autonomia da fic¢do dramdtica e o espetdculo deixa de se submeter a
esta mesma fic¢do. De um lado, a literatura deixa de se prestar a confundir-
se com o dramdtico na dimensdo teatral, j4 que, para ele, o livro é a grande
arte e estd em perfeita oposi¢do ao dramatico. Ainda caberia ao literario um
aspecto performativo, como o que sonhou se manifestaria na realizagdo do
seu projeto do “Livro”. Mas este rito literdrio, necessariamente, ndo implica
mais em concessoes a ficgdo dramdtica. O espetaculo, por sua vez, também
se libertaria desse jugo do drama, passando a ser tecido, em hipétese, s6 com
os corpos e a musica, dissociado de sentidos prévios e de qualquer vinculo
anterior. £ nessa medida que o teatro imaginado por Mallarmé configura-se,
literalmente, como um oximoro, ou seja, uma unidade dual em que a literatura
e o espetdculo, expurgando a fic¢do dramatica, se radicalizam alternativamente
no puramente literdrio e no puramente espetacular. Nos termos propostos,
na reflexdo de Mallarmé, além do literario e do cénico serem depurados do
dramatico, mythos e opsis dissociam-se completamente (SHAW, 1993).

Essa dissociagdo conceitual que se depreende dos poucos textos de
Mallarmé sobre a teatralidade, ocorre, historicamente, no momento em que
emerge o drama naturalista, ou o que retrospectivamente seria chamado
de “drama moderno”. E uma fase nio s6 de grandes dramaturgos (Ibsen
e Strindberg) como de valorizagdo do aspecto literdrio dessa produgdo,
veiculada as massas na forma de livros. Isto talvez explique porque, no fim
do século 19, tanto as encenagdes naturalistas como as simbolistas, por mais
distintas que fossem efetivamente no peso que atribufam ao aspecto ficcional
- muito mais abrandado na perspectiva simbolista - nio incorporassem essa
dissociagdo completa que Mallarmé tinha imaginado possivel. Isto sé ocorrerd,
por exemplo, j4 no inicio do século 20, como fruto de teoriza¢des como as
de Gordon Craig. Profundamente inspirado em Mallarmé, ele vai se dar ao
trabalho de pensar sobre o puro espetacular, ou sobre o teatro como uma arte
totalmente autdbnoma da literatura e com suas préprias leis e principios. Craig
chegou a escrever uma dramaturgia para teatro de bonecos, O Drama_for Fools
— dezenas de pegas, nunca publicadas, de um conjunto planejado de 365, uma
para cada dia do ano. (RAMOS, 1999) Destinada as criangas, essa produgio nao
se confundia com seus projetos cénicos e ¢ ele que se encarrega em esclarecer
isso quando diz que essa dramaturgia para os “pequenos bonecos” nio tem
nada a ver com a nova cena sonhada e que tinha no “ubbermarioneten”, ou
super marionete, o seu ator principal. Interessa aqui ressaltar a consciéncia de
Craig sobre a diferenga crucial entre encenar por meio da composigdo de agoes
dramadticas e criar uma cena diretamente, sem qualquer mediagio literdria. O
projeto de Craig teve na construgdo de maquetes das “mil cenas em uma” —
volumes e telas movimentados vertical e horizontalmente na arquitetura da

Por um teoria contemporanea do espetaculo: mimesis e desempenho... Luis Fernando Ramos Setembro 2009 - N° 13



Blrdimento

cena, como uma musica que ganhasse corpo e tridimensionalidade no espago —
a sua concretizagdo virtual. (CRAIG, 1923) A partir daf, definitivamente, j4 se
pode falar de uma “poética da cena”, em que o opszs torna-se o elemento central,
em detrimento, ou para além da “poética do dramético”, legada por Aristételes
e ancorada na dimensfo literdria do fendmeno cénico, ou no mythos.

O teatro da segunda metade do século 20, a partir de Artaud e Brecht,
mas principalmente com Beckett e Kantor, néo fez outra coisa sendo atualizar
esta autonomia potencial do espetdculo frente ao drama. Alguns criadores
como Robert Wilson foram radicais na perspectiva do opsis e concretizaram
espetacularmente os sonhos de Mallarmé e Craig. Mais recentemente, Romeu
Castellucci vem atualizando esta tradigio de uma cena absolutamente autbnoma.
Outros, como Robert Lepage, propdem reatamentos em novos termos, com
composicoes dramdticas nido necessariamente mediadas pela literatura, mas
articuladas ja como cenas narrativas, numa pozesis em que mythos e opsis se
reconciliam. E nesta dire¢do que parecem caminhar, no Brasil, a maioria dos
grupos experimentais em seus processos hegemonicamente colaborativos. A cena
passaanarrar histérias por sie a dramaturgiada cena torna-se um modo de operar
a construgdo dramadtica em novos parametros: mais distanciados da literatura,
mas, ainda, presos, essencialmente, a idéia de uma trama conseqiiente de agoes.
A alternativa radical, e desafio continuam sendo pensar o espetaculo como puro
opsis, matéria concreta tornada visivel, textura. Nesta hipétese, criar uma cena,
menos do que tecer um novelo de agdes, como sugere a metéafora tradicional da
criagdo ficcional e dramatica, é constituir uma semantica de superficies, tessitura
de cores e imagens, apresentagio de objetos ndo previamente identificados. A
cena se articula na organizagdo sintatica das diversas texturas, que se alternem
em transparéncia, opacidade, rugosidade, relevo ou outras quaisquer categorias
da superficialidade e forma dos corpos concretos que possam existir. Se ainda
hé& mythos, ele aparece totalmente dissociado do opsis, atuando autébnomo e em
paralelo, como teria sonhado Mallarmé.

Da linha a superficie

A cultura contemporanea, ja apontou Vilém Flusser hd trinta anos?,
¢ muito mais fundada numa percepg¢io audio-tactil do que vinha sendo desde
a invengdo da imprensa, quando, com a especializagdo do olhar para a leitura,
tornou-se crescentemente focada na linha e no sentido. A opinido converge
com a perspectiva de movimentos como o minimalismo nos Estados Unidos e
0 neoconcretismo no Brasil, no inicio dos anos sessenta do século passado, de
propor a obra de arte como objeto e ignorar os limites entre imagem e tela, ou
entre esta e a moldura. Passou a ser buscado distinguir na obra a sua condigdo
de objeto, ou o fato de que, antes de ser uma figura, uma mancha ou uma cor, a
obra é uma materialidade. Essa opg¢do encontrou no projeto da arte conceitual,
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ou da primeira reverberagdo da obra de Duchamp depois de sua morte, um
aliado fundamental e transferiu a questio da arte de dentro da obra e de sua
l6gica interna, como tinha ocorrido na pintura concreta, para o processo de
fruigdo, ou para a significagdo que adquirird no seu encontro com o publico.
Quanto mais essa recepg¢do ativar a obra propondo-lhe novas modulagdes, mais
ela terd atingido sua razdo de ser. No limite, j4 ndo havera propriamente uma
obra, ou ela se tornara o préprio espectador em sua capacidade de produzir uma
resposta a partir de um esvaziamento absoluto que o artista venha a promover,
livrando a obra, inclusive, da sua condigdo de objeto, ou, constituindo-a como
tal, apenas, enquanto eco na fruigio do seu observador. Na desambigo de narrar
uma histéria definida e procurando na interlocugio com o publico, mais do que
um efeito, alguém que possa estabelecer um sentido préprio e fazer valer aquele
acontecimento. E um projeto de espetéculo que abdica do centro narrador e se
entrega as poténcias dos espectadores para que formulem solugdes e sinteses.
Interessa aqui pensar essa tendéncia a partir do conceito de teatralidade, tendo
claro as duas vertentes distintas em que ele se manifesta. A primeira nascida no
ambito da reflexdo sobre o teatro e o espeticulo, que remete a Aristoteles (opsis),
passa por Evreinov’ e ainda reverbera contemporaneamente, por exemplo, em
Ferdl". A segunda, construida na perspectiva da critica de artes plésticas, para
diferenciar o projeto da pintura modernista daquele que o sucede e que de algum
modo antecipa a cena contemporanea. Neste ltimo caso o nome referencial é
Michael Fried. Contrapondo-se aos minimalistas norte-americanos, Fried vai
defender, em 1968, no célebre artigo “Art and objecthood”, que ao eliminar a
autonomia que a tela ou a escultura gozavam no modernismo eles promovem
uma rendigio da arte ao teatro, ou a idéia de que a realizagdo da obra depende
do publico processar a sua materialidade bruta e atribuir-lhe um significado.” A
palavra teatralidade é utilizada aqui pejorativamente, para denotar a submissido
das artes da pintura e da escultura ao confronto com o observador. Quando o
préprio Fried retoma, na década de noventa, a critica proposta nos sessenta
reafirma sua posi¢do, acrescentando que na época nunca tinha imaginado que os
efeitos nocivos da teatralidade pudessem ter chegado tdo longe. Ndo hd como
negar, aquela tendéncia que ele localizava na arte minimalista se expandiu e hoje
predomina no panorama das artes visuais contemporaneas.

Ao mesmo tempo, a critica de Fried a teatralidade deve ser
contextualizada como mais um capitulo da tradi¢do de antiteatralidade que
se constituiu, desde o fim do século 19, no campo do teatro. Desde a critica de
Nietzsche ao projeto de 6pera Wagneriano, passando pelas propostas radicais
de Mallarmé, Alfred Jarry, Gertrude Stein, futuristas italianos e dadaistas,
pode-se ler a histéria do teatro no século 20 na perspectiva da antiteatralidade.
Antonin Artaud e Bertolt Brecht, dois vetores do teatro na segunda metade
daquele século, se inserem nessa tradi¢do, bem como os desdobramentos que
se sucedem a partir da década de sessenta, com Grotowski, os happenings e a
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performance, e o panorama dos tltimos trinta anos, que vemsendo caracterizado
atualmente como pés-dramdtico. O que interessa pontuar aqui é o paradoxo
que a aproximacio da critica de Fried dessa linhagem de uma teatralidade
contra o teatro sugere. Ao identificar como teatralidade a tendéncia das artes
visuais procurarem cada vez mais a resposta do publico, atribuindo-lhe uma
pulsdo demagégica que comprometia a autonomia da obra, ele se inseria nesta
tradi¢do de um teatro contra o teatro. Mas, simultaneamente, essa percepgio
apontava um deslocamento das artes da pintura e da escultura de uma situagdo
contemplativa para uma performativa, em que a obra e seu observador eram
mobilizados ainteragir. O panorama das artes visuais contemporaneas confirma
largamente a percepcdo de I'ried, ainda que o cardter purista de sua critica, e
a superficialidade com que utiliza o conceito de teatralidade, enfraquecam seu
argumento de fundo. O que aconteceu, a despeito dos preconceitos de Iried,
é que, efetivamente, as artes visuais perderam aqueles contornos rigidos
que emolduravam obras em paredes e abriram-se as praticas de atualizagdo
presencial na relagdo com o publico que sempre foram caracteristicas das artes
cénicas. O espetacular, ou aquilo que se dd a ver e afeta, tornou-se moeda
comum a todas as artes contemporineas, e, mais do que a teatralidade, que
aponta para um campo especifico, a performatividade passou a ser um conceito
operador que da conta dessa realidade abrangente, em que literatura e musica,
artes visuais e pldsticas, teatro e performance convivem, privados de fronteiras,
em fluxos de influéncias e contra-influéncias.

Manifestagdes no campo das ditas artes visuais — Instalagoes,
performances, site specifics - buscam cada vez mais o corpo a corpo com o publico,
enquanto espetaculos teatrais operam na perspectiva contemplativa, de abandono
das narrativas dramaticas, estruturadas em fic¢do e personagens, e de exposigdo
da cena com imagens abertas cujo desenho, a ser decodificado pelo espectador,
ndo se oferece de pronto nem interage diretamente. Os campos se mesclaram
e se estranharam. A pintura e a escultura sdo substituidas enquanto suportes
por praticas espetaculares de apresentacio ao vivo diante de espectadores,
e o teatro, muito afastado do drama, se torna pldstico, visual, eventualmente
transposto para telas e monitores, ou “instalado” em espagos expositivos, e
menos presencial. K uma arte que, a partir dos anos 60, d4 as méos ao espectador
para estabelecer uma parceria em sua concretizagdo. Explodem-se os suportes
e formatos tradicionais para que as obras se coloquem aos olhos e corpos dos
observadores e em seus proprios espagos de transito e convivéncia.

Contemporaneamente, pois, as artes visuais e cénicas compartilham a
assungdo do espectador/observador a condi¢do de figura central do processo
artistico, atuando como um verdadeiro formulador de obras. Seja no viés das
exposi¢des e das instalagdes, seja no ambito dos espetdculos e das narrativas
literdrias, ha claramente esta demanda. Nesse sentido, dois campos convergem
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na demanda por um espectador mais ativo: um mais préximo do teatro na
sua estrutura de articula¢do contemplativa, que implica um distanciamento
do espectador para observar e produzir uma possivel narrativa, e outro mais
performativo, em situagdes em que os atuantes se aproximam do publico e
interagem com ele permitindo que interfiram diretamente na narrativa em
curso. Nos dois casos, o centro irradiador da formacgio de sentido é o espectador,
seja permeado por imagens distanciadas seja tocado por corpos aproximados.

No primeiro grupo apresentam-se formas variadas de contemplagdo.
Pode ser pelo enquadramento da caixa cénica, mas com um tempo dilatado
de observagdo, fora dos padroes dramaticos. Assim, o espectador constroi
seu caminho pelas imagens cénicas. Ou pode ser no parametro da instalagdo,
oferecendo-se em um discurso lirico, ou com uma narrativa de romance,
com um discurso mais aberto e polifénico e demandando uma constante
movimentacdo do espectador.

Quando a linguagem espetacular deixa de ser percebida linearmente,
como um significante que remete a um significado latente preciso, e quando
quase tudo se torna laténcia, significados errantes, de superficie, a serem
configurados de forma distinta por cada observador, a critica de arte perde
um de seus vetores operativos, a explorag¢do da forma e do contetido das
obras. Imateriais e dependentes dessa interacdo com o observador para se
constituirem, as obras tornam-se jogos abertos, cujas regras, a cada vez, ou a
cada apresentacdo, sdo propostas novamente. Curiosamente, essa perspectiva
evoca uma das chaves da estética Kantiana e mostra sua vitalidade conceitual.
Se uma nogdo como a do “belo” perdeu-se no modernismo, e a autonomia
absoluta da obra, consagrada na arte concreta, foi superada em correntes
como o minimalismo e o neoconcretismo, a formulagio de Kant quanto ao
“livre e harmonioso jogo da imaginacdo e do entendimento” adquire na
cena contemporanea (af entendidas todas as manifestagdes espetaculares
na amplitude das artes visuais e performativas) uma pertinéncia notdvel. A
idéia do espectador como o 16cus formulador da obra, articulada a partir da
combinagdo de sua percepg¢do racional e de sua potencialidade imaginativa, e
consubstanciada em um processo lidico, descreve a perfei¢do muito do que
a contemporaneidade vem propondo como arte. Retomando a proposi¢do de
Flusser, quando percebe uma crescente presenca da oralidade, e das percepgdes
dudio tdcteis, nas formas contemporaneas de frui¢io das linguagens, poder-se-
ia também reconhecer um claro abandono da linha, enquanto veio por onde
escorrem as possibilidades de leitura, e uma adesio as superficies. A metafora
mais adequada para descrever os novos modos de fruigdo propostos é, talvez,
a dos campos de for¢a, em que pulsdes sensérias de varios niveis competem
entre si, opondo leituras instaveis e gerando narrativas ilimitadas.
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Um outro modo de vé-las e compreendé-las é pensar numa teatralidade
expandida para além do teatro, em que a relagdo presencial que caracterizava o
espetdculo se torna pressuposto de todas as artes. Porém, ao contrario do que
propés Fried, nio é que as artes se tornem teatro, mas, sim, que passem a sé se
definir e justificar imiscuidas na vida do observador. O préprio teatro langado
na aventura de se pensar como objeto ndo identificado deixa de se oferecer
graciosamente as leituras e se propde como enigma, despertando o espectador
do sono dogmatico da fic¢do fechada. A cena se torna uma narrativa possivel
a espera de narradores que possam, a cada vez, e numa perspectiva particular,
conta-la a si proprios. A verossimilhang¢a nio é mais previamente construida
e testada na sua poténcia de convencer, mas é construida intimamente pelo
leitor/espectador de acordo com suas préprias chaves de leitura.

Mimesis e desempenho espetacular.

A predominancia do opsis sobre o mythos no teatro contemporaneo,
que se constituiu ao longo de todo século 20, e, na primeira década do século
21, configura uma teatralidade expandida para todas as artes performativas.
Mesmo representando uma mudanga de paradigma frente a reflexdo
aristotélica da “Poética”, ndo implica necessariamente no esgotamento de uma
nogdo de mimesis como conceito operador. Ao contrario, exatamente porque
as fronteiras entre artes como o teatro, a performance, a danga e a chamada
“live-art”, para ndo falar em todo campo das artes visuais que transcendeu
os suportes tradicionais da tela e da escultura, e transformou as galerias e
museus de espagos expositivos em espagos nfo convencionais de encenagio, ou
em espagos de encenagdes ndo convencionais (quer dizer, ndo draméticas), o
conceito, tomado em seu sentido de apresentagio, ou reapresentagio, repetigio
do mundo ao mundo, ou do homem ao homem, pode ser retomado. E claro
que em Aristételes, e por isso ali o mythos era o elemento central da tragédia,
tratava-se de estabelecer um discurso pleno de causalidade que implicasse
em um reconhecimento e numa adesdo racional ao que se reconhecia. Na
nova configuragdo, que estamos identificando como a de uma teatralidade
expandida, de pura visualidade, de superficies e cores, e de frui¢des dudio tacteis
e percepgdes sensoérias ndo codificaveis, se ainda ha mythos implicito — porque,
afinal, sempre havera algum referente possivel em qualquer imagem, ainda que
esta seja simplesmente um simulacro - o elemento preponderante sera o opsts,
e as nogoes de efeito e de reconhecimento, ou de eficacia dessas operagdes com
vistas a qualquer finalidade existente terdo que ser repensadas. Assim, o sentido
de atualizagdo de uma poténcia latente implicito a mamesis, e a nogdo de pozesis
articulada a de teckné, em Gltima instancia a de produgio de alguma linguagem,
podem muito bem acolher todas estas formas expandidas de teatralidade, ou de
acontecimentos performativos e espetaculares eminentemente nio dramaéticos.
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Eles j4 ndo privilegiam o mythos e preponderam em seus discursos como opsis,
ou espetdculo. Em busca de um conceito que sem as implica¢oes histéricas
e remissivas da mimesis, capturasse seu sentido primitivo e atualizasse sua
presenga na producdo contemporanea, opta-se pelo binémio “desempenho
espetacular”. Ele apanha a idéia do espetdculo como centro gerador de agoes
a serem percebidas, e ndo necessariamente reconhecidas, a0 mesmo tempo
em que o articula a um gradiente de intensidades possiveis. Ndo é necessério
reter a no¢do de reconhecimento e de eficicia pela via da compreensio
racional para admitir-se a imensa gama de desempenhos possiveis em cada
evento espetacular diante de seus espectadores. Aristételes no livro trés da
“Retérica”, que pode ser lido como sua teoria do espetaculo, j4 advertia que,
a despeito da importancia decisiva do silogismo l6gico na concretizagio de
uma agdo persuasiva, hd uma inevitdvel influéncia do que entendia como
elementos externos na efetivagio de um discurso, ou no seu éxito persuasivo.
Era nesse mesmo sentido que ele minimizava a influéncia da cenogratia e das
méscaras na realizagdo dos efeitos da tragédia, ou catarse, ndo sem deixar
de reconhecer que elas participavam dessa efetivacdo. Por tudo isso, quando
se admite, contemporaneamente, a prevaléncia da superficie sobre a linha,
da cor e da sonoridade bruta sobre a figura e o desenho melédico, do opsis
sobre o mythos, encaminha-se uma possibilidade de pensar o espetdculo em sua
realidade bruta, material e tridimensional e capaz de ser um agente vigoroso
na atualizag¢do das poténcias do mundo. Desse modo, quando se pensa em
desempenho espetacular nido se estd abrangendo qualquer agio humana
que se deixe ver, mas, sim, todas aquelas a¢des humanas que se pretendem
construgdes previamente preparadas para afetar espectadores, ou seja, aquelas
que envolvem mimesis de agdes a partir de uma, ou varias teknaz. Diante deste
universo limitado de eventos, todos os espetdculos que voluntariamente se
apresentam como tal para afetar espectadores - e ndo tudo que é performativo
na vida humana — se tenta estabelecer um parametro de avaliagio da qualidade
deste efeito, ou de quanto ele, de fato, atualizou uma poténcia antes inexistente,
ou que era anterior a sua realizac¢do e restava latente como possibilidade.

Por exemplo, podemos considerar que uma apresentagio de patinagio
artistica no gelo, uma fonte de 4gua com programa de rotina pré-preparada, um
espetaculo de circo e um espetdculo de Romeu Castellucci tém em comum, serem
produgdes espetaculares do engenho humano, dotadas de técnicas especificas
cujos efeitos poderdo ser constatados na perspectiva de seu desempenho frente
a seus espectadores. Estes exemplos nos interessam porque suas leituras ou
fruigdes compartilham um distanciamento do mythos, ou de qualquer histéria
ou narrativa oculta, e se afirmario preponderantemente no desempenho de
seus realizadores diante dos olhos do publico. Mas além dessa semelhanga,
eles se diferenciam por possuirem antecedentes de naturezas distintas. A
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patinadora sera escrutinada pelos juizes por sua capacidade de realizar com a
maior precisdo e graga alguns movimentos pré-convencionados, assim como os
designers dos jatos de d4gua da fonte terdo o compromisso de encantar platéias
de parques ou centros de compras, a partir de repeti¢oes e variagdes disponiveis
a tecnologia existente. Nestes dois primeiros casos, apesar da preponderancia
do opsis sobre o mythos, ainda hd uma carga de previsibilidade que encaminha
necessariamente as leituras — os movimentos rotineiros obrigatérios nas
competicdes de patinagio e as limitagoes implicitas a sintaxe de movimentos
de dgua jorrando no caso das fontes. O terceiro exemplo, do circo, se tem como
principio a atualidade do risco iminente de falhar — por exemplo, nos casos
do trapézio ou da performance envolvendo animais - pressupde sempre um
alto grau de redundancia tipico dos géneros artisticos que se cristalizaram e
cujos formatos tornaram-se molduras constritivas, j4 que os seus espectadores
buscam exatamente reencontrar aquele desempenho ja conhecido.® Em mais do
que qualquer outra forma espetacular, no circo vale o conceito de desempenho,
pelo que implica de atualizagdo de desafios aos limites humanos, nisso se
assemelhando as disputas do atletismo olimpico. Mas, ao mesmo tempo, esta
condigdo limita as possibilidades de transgressdo ou de um espetaculo que
surpreenda absolutamente, e cuja linguagem se apresente aos espectadores
como algo que nunca antes foi visto. Tais caracteristicas s6 se encontrariam,
entre os quatro exemplos cogitados, na “Tragedia Endogonidia” da Cia
Rafaello Sanzio, de Romeu Castellucci, com seus onze espetdculos em que,
cada um, apresentava cenas nunca antes vistas, fortemente construidas pelas
imagens e pela sonoridade, e em que o mythos, sem davida ainda presente,
estava totalmente subsumido pelo opsis, principal fonte de leitura e de frui¢do.”
O desempenho espetacular neste caso, ndo poderd ser avaliado de acordo
com regras prévias, como no caso da patinac¢do, ou por padrdes decorativos
consagrados, como no caso da fonte. Tampouco se restringe a questoes como
as do cumprimento de rotinas quase impossiveis como no circo (se bem que
muitas a¢des da “performance art’envolvam riscos tisicos tanto quanto o circo).
Mais provavelmente, o que estard ou nio afetando e efetivando uma eventual
mimesis, no sentido do apresentado se fazer verossimil como algo pertencente
ao mundo, ou como atualizagdo de alguma poténcia do mundo, nio serd
nenhuma das alternativas citadas, nem a compreensio de uma historia, ou o
reconhecimento de referentes de um mundo dado como real por uma cognigdo
racional. O que se efetivard oundono desempenho dos espetaculos de Castellucci
serd a percepcdo daquele discurso espetacular enquanto tal, mensurado pelo
grau de precisio com que se apresente aos sentidos no que diz respeito a
sua visibilidade, superficie, sonoridade e consisténcia, enquanto matérias que
se apresentam inaugurais, sem qualquer parametro auxiliar além de suas
presencgas concretas. Nestes planos, ou niveis de recepcdo, haverd espetdculos
que afetardo com mais intensidade que outros, e provocardo leituras dudio
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téctels mais ou menos efetivas. Este exemplo poderia ser substituido por muitos
outros espetdculos e instalacdes artisticas contemporaneas. O que importa
ressaltar é que nestes casos, em que os eventuais antecedentes referenciais sdo
quase inexistentes, ou ignotos pelo espectador, resta-lhes a pura visualidade e
sonoridade da presenga viva, ou imagética (no caso de videos e cinema) para
afetd-lo. Serda que ainda assim ha desempenho espetacular a ser avaliado, ou
mensurado? Parece que sim, pois havera sempre um desempenho intrinseco e
inevitavel ao processo de representagio, mesmo quando este jd ndo remeta a
referentes reconheciveis. A mimesis, entendida ndo como mera imitagdo, c6pia
(sentido hegemonico modernamente), mas como produgdo que se constitul
ontologicamente com identidade prépria, serd sempre a apresentagio de algo
que anteriormente inexistia, ou que s6 havia em poténcia, e agora se instaura,
ou se repete, no sentido de suceder no tempo essa laténcia anterior, concreta
ou imagindria, e se materializa diante dos nossos olhos como se fosse a prépria
natureza a fazé-lo.
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APONTAMENTOS SOBRE 0(S) MODO(S)
DE FORMACAO DE ATORES, EM FOCO:
LEOPOLDO FROIS

Narciso Telles'

Resumo

O presente artigo tece alguns
apontamentos em torno do modo de
formagdo do ator Leopoldo Fréis no
decorrer de sua trajetéria artistica e sua
relagdo com um modo de produgdo teatral
popular que, neste caso, esteve vinculado
as chamadas ‘comédias de costumes’ as
quais possufam caracteristicas préprias
em sua estrutura dramatdrgica e cénica.
Verificamos que o exercicio atorial de
Leopoldo foi constante dentro de um
teatro dito de diversdo e que este ator
soube apreender e aprimorar acervos
técnicosquegarantiriamumaidentificagdo
maior com seu publico, somado aos seus
‘dotes  pessoais’,
assinalam alguns analistas do perfodo.

possiveis conforme

Palavras-chave: Leopoldo Frois,

comédias de costumes, exercicio atorial.

Abstract

The present article weaves some
notes around the way of actor’s Leopoldo
Fréis formation in elapsing of your
artistic path and your relationship with
a way of popular theatrical production
that, in this case, it was linked to the calls
comedies of habits, which possessed
own characteristics in your structure
dramatdrgica and scenic. We verified
that the exercise atorial of Leopoldo
was constant inside of a said theater of
amusement and that this actor knew how
to apprehend and to perfect technical
collections thatwould guarantee a larger
identification with your public, added
your possible personal dotes, as they
mark some analysts of the period.

Keywords: Leopoldo Frois,comedies
of habits, exercise atorial.

A historiografia do teatro brasileiro nos tltimos anos tem, em grande

parte pelo crescimento dos Programas de Pés-Graduagdo em Teatro/Artes/
Artes Cénicas, retomado temas e questdes num gradativo processo de revisdo
da escrita e do olhar sobre a histéria de nossa produgio teatral, em especial,
dos cinones que conduziram a pesquisa até entdo. Neste movimento a
comediografia carioca vem gradativamente ocupando um local de exceléncia.
Considerada um género menor, inserida no chamado teatro-digestivo ou
teatro de diversdo fol quase sempre relegada ao obscurantismo académico,
sem merecer o aprofundamento analitico necessario.
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2 RABETTI, Beti.
Subsidios para a
histéria do ator no
Brasil: pontuacdes
em torno do lugar
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Dulcina de Moraes
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moderno. Revista
do LUME, n. 02,
UNICAMP/COCEN.
Campinas, 1999, p. 45.

Aqui, procuramos contribuir com esta revisdo focando nosso olhar
para o(s) modo(s) de formagio do ator, tendo como exemplo um dos principais
atores brasileiros do perfodo: Leopoldo Frois. Este olhar pontual pretende
relacionar o universo textual-dramatdrgico da chamada ‘comédias de costumes’
com os procedimentos de formagio/atuagio de Frois

numa cena em que a presenga é determinada substancialmente
por seu préprio virtuosismo e por sew intenso contato com o piblico
consumidor de uma arte teatral que entdo empreende suas tentativas
para arrematar um mercado em tempordria expansio™

Cabe mencionar que o trabalho de re-construgio ou a busca de
indicios do que poderia ter sido o modo de formagao/interpretagio de Frois
neste trabalho tem seu eixo de andlise no escrito de memorialistas e criticas
jornalisticas. Estas tltimas encontradas na pasta do ator localizada na Centro
de Documentac¢io da FUNARTE — Rio de Janeiro.

O teatro carioca ligeiro dos anos 20: um modo de producio
artistica popular

A cidade do Rio de Janeiro na primeira metade do século XX caminha
em direc¢do a Paris. A reforma urbana do Prefeito Pereira Passos modifica a
paisagem da capital federal ancorada no discurso da modernidade — que era
entdo o modelo parisiense — contra a barbarie da tradigio colonial. A cidade
que deseja ter um modelo de comportamento europeu nos trépicos valoriza as
produgdes culturais, diga-se de passagem, da cultura letrada.

7

E nesta urbi carioca que ¢é construido em 1915 o Teatro Trianon,
edificio teatral que marcard toda uma geragio de autores, atores e empresarios
teatrais ligados, em sua maioria, ao teatro de diversdo. Este edificio teatral
possufa platéia, galeria, balcdo nobre, balcdo simples e fosso de orquestra.
Tal arquitetura cénica abrigava o teatro ligeiro que possufa um modo de
produgio teatral popular que abarcava algumas caracteristicas fundamentais
que marcam esta forma de fazer teatral.

Na ‘maquina’ de fazer teatro ligeiro, onde a cada semana um
novo espetdculo deveria ser colocado em cartaz. As companhias viviam
constantemente em ensaio para um novo espetaculo assim que o anterior era
estreado. A movimentagdo desta engrenagem estava entregue nas méios de
ensaiadores, aos quais cabia

marcar o espetdculo. Cuidava também dos objetos de
cena, dos hordrios dos atores, mas como tarefas adicionais. O bom
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ensaiador era aquele que, no menor prazo de tempo, articulava
os atores de modo que ndo se embarrassem e tornassem a
cena compreensivel”

Maria Filomena Chiaradia em seu estudo sobre a Companhia de
Revistas e Burletas do teatro Sdo José apresenta-nos algumas caracteristicas
presentes neste tipo de organizagio teatral comum no teatro carioca do periodo
e, “asseguradora de sobrevivéncia e aprendizagem para parte significativa da
classe teatral carioca® (60).

As companhias estavam organizadas, na sua maioria, por atores-
empresdrios que conduziam tanto a cena — na fun¢do dos primeiros atores
— quanto a administragio da companhia. Tais companhias eram estruturadas
a partir do recurso de variar o elenco, ou seja, uma gama grande de atores
eram acionados a cada montagem, permitindo uma intensa movimentagao dos
atores a procura de um elenco onde pudessem se integrar.

Como forma de ampliar o alcance do espetaculo teatral ao gosto
do publico é criado o sistema de teatro por sessdes. Chiaradia aponta
dois aspectos importantes para a implantagdo do teatro por sessdes nas
companhias dedicadas ao teatro popular “de diversdo”: “1 —a construgdo/
criagdo da pega teatral em fungio de trés sessdes didrias; 2 — a aproximacgio
dos espetdculos teatrais a contexto, ainda embriondrio nesse periodo, de
cultura de massa, de industria cultural®”.

Este sistema de teatro por sessoes utilizado por diversos géneros do
teatro ligeiro elucida um conjunto de caracteristicas determinantes de todo
um conjunto dramatirgico das primeiras décadas do século XX que deverd
necessariamente prende-se as exigéncias da cena e ndo mais da literatura.
Configurando um modo de fazer teatral no qual os autores necessitariam de
uma especializagio, “isto ¢, da exigéncia de dominio técnico diferenciado para
criar textos adequados a um novo tipo de produgio cénica; o esgotamento
fisico e artistico dos artistas, gerado pelo estabelecimento de rotina de trabalho
(intenso e sem folga semanal); a necessidade de atender a demanda crescente
de produgdes; a tentativa, nos melhores casos, de manter, a0 mesmo tempo,
qualidade artistica e interesse do ptblico.

A prépria dinadmica deste processo de produgdo teatral determinava
a existéncia do ponto que ficava sob o palco era o tnico que possufa todo o
texto — os atores recebiam apenas sua parte e a deixa — este aparecia para
os atores, mas permanecia escondido do publico por uma caixa de madeira
localizada no procénio e vazada na frente. O ponto dizia as falas seguintes
a cada pausa dos atores.
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Uma outra caracteristica do teatro ligeiro eram os personagens-
tipos. A escrita dramatirgica e cénica destes espetdculos eram calcados na
tipificagdo dos papéis, onde os atores se encaixariam, segundo seu pertil,
ocupando uma determinada fungdo na peca.

No modo de produgdo popular do teatro ligeiro, o que determinava
a qualidade e a permanéncia do espetdculo era o gosto do publico, melhor
dizendo, a bilheteria. Desta forma teremos, também, uma dramaturgia —
integrada a este modo de produgdo teatral — com caracteristicas préprias de
atendimento a incipiente inddstria do divertimento que se instala na cidade
do Rio de Janeiro neste momento.

Aspectos da dramaturgia de Gastdo Tojeiro e Armando Gonzaga

Do conjunto de autores da chamada Geragdo Trianon, ou seja,
autores que se dedicaram inteiramente, ou mesmo parcialmente, a pratica
dramatirgica destinada ao teatro ligeiro, de diversio, as conhecidas comédias
de costumes, podemos considerar Gastdo Tojeiro e Armando Gonzaga como
dois dos mais significativos.

Ambos dominavam os mecanismos préprios deste modo de
produgio teatral, de forma a operarem “sucessivos ajustes de sua prépria
obra mediante os limites do palco, do ator, do empresario e do publico,
procedendo a adaptagdes, a sinteses e atualiza¢des de repertérios
tradicionais dramatirgicos®”.

Rabetti afirma, com base em levantamento realizado em arquivos
cariocas, que Armando Gonzaga, por exemplo, possui aproximadamente 90
“pecas kodac”, que vdo muito além de um retrato dos costumes,

sdo preciosos indicadores de um modo concreto de viver do
teatro e produzir dramaturgia e cena absolutamente caracteristicos
do“teatro ligeiro™ mais preocupado em divertir casas cheias, que
retratar realisticamente pessoas e costumes de época, fazendo de seus
textos comicos, segundo muitos, documentos literais de um determinado
periodo de nossa histéria republicana.”

Nesta mesma linha segue Gastdo Tojeiro, autor de diversas comédias
de sucesso como: Onde canta o sabid, O simpdtico Jeremias, A inquilina de
Botafogo, O Felisberto do café entre outras.

Sabato Magaldi ao analisar a dramaturgia do periodo identifica como
caracteristica principal:
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permitir que os primeiros atores, de se tornarem idolos
populares, dispusessem de um esbogo sobre o qual pudessem projetar
sua personalidade. [...] A improvisagdo de efeitos comicos, a gosto
dos cacos, o desequilibrio do conjunto, ndo organizado em verdadeira
equipe, contribuiram para situar sempre em primetro plano a figura do
astro, senhor absoluto do palco®.

Aqui, preferimos identificar esta escrita dramatirgica inserida
num modo de produgio artistica popular que lhe dava contornos préprios,
inclusive a possibilidade de que os atores pudessem trafegar com liberdade
em seu interior, elemento este, presente na tradigio cdmica ocidental. Além de
promover parcerias entre autores e atores, nas quais os primeiros escreviam
sob encomenda para as companhias, como no caso da parceria de sucesso entre
Leopoldo Fréis e Gastio Tojeiro.

Nesta dramaturgia um dos aspectos fundamentais era a movéncia
dos textos, onde havia “uma liberdade de se alterar o texto segundo as
necessidades cénicas que se apresentavam no momento dos ensaios. A
proépria construgio do texto permite procedimentos de exclusio e inclusdo
sem alterar ou promover mudangas significativas em seu fio condutor. Estes
procedimentos sdo verificados em diversos géneros do teatro ligeiro, como
“as burletas aproximam-se mais da comédia de costumes, visto que também
privilegiam mais o enredo de fic¢do do que a crénica do cotidiano do pafs ou
da cidade, tdo importante para a revista”.

Enredo das comédias de costumes: o homem em sociedade, onde os
costumes da época, principalmente da burguesia, a organizagio social e politica
eram trazidos e satirizados no palco. As cenas vividas no cotidiano urbano
eram reelaboradas de forma comica, farsesca, porém sem uso de cenas vulgares
ou apelativas. A sociedade era retratada pelas comédias de costumes através de
personagens-tipos que representavam os habitantes populares da cidade.

Um dos maiores sucessos da Cia Leopoldo Froéis no Trianon foi O
Simpdtico Jeremias de Gastdo Tojeiro. Numa das primeiras cenas Jeremias,
um aprendiz de filosofia, apresenta-se para trabalhar como criado na casa de
Madalena, o autor utiliza-se de mecanismos de comicidade para a apresentagdo
do personagem e sua linguagem retérica/filoséfica. Vamos a cena:

[

Madalena — E ¢ o senhor que pretende empregar-se como
criado?

Violeta — Oh, ser muita interessante!

Madalena — (A Jeremias) Entre. Entdo o senhor...
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Jeremias — Sim minha senhora, venho fazer jus a uma parca
soldada para a subsiténcia material do miserdvel invélucro do espirito.
Sim, porque a alma essa alimento-a com a sd filosofia que me legou o
meu excelso mestre, o venerdvel Strénio Calado.

Madalena - Serd um doido?

Violeta — Que filosofo foi esse?

Jeremias - Oh, um grande e imperecivel filésofo! Viveu na
obscuridade sublime dos espiritos superiores. Durante seis longos anos
estive ew em sua companhia ouvindo-lhe, dia a dia, suas palavras sempre
repassadas de grandes ensinamentos e de incompardvel grandeza
moral, transbordantes de elevados preceitos e imutdvers verdades sobre
a vida humana. (Num gesto de evocagdo) Quanto te agradego excelso
mestre, que pairas nesse mundo invistvel para onde emigrou a tua alma
privilegiada de fildsofo, a sabedoria da vida que me legaste!

Madalena — O senhor é positivamente um louco! Pode ir
embora, que ndo me serve para criado.

[.7

No trecho acima é perceptivel como o autor trabalha a tensdo entre
linguajares — o de um possivel filésofo e seu falar erudito e a fungio que
deseja ocupar o de criado, com sua fala popular. Inclusive é esta tensdo que,
desmembrada ao longo da peca provocard diversos momentos de comicidade.
Cabe ressaltar que uma outra caracteristica era a busca de uma lingua
predominantemente brasileira abandonando o uso do linguajar portugués.

Este movimento em torno de uma lingua brasileira é algo extremamente
discutido no final do século XIX e nas primeiras décadas do século XX.

Mbnica Velloso em seu estudo sobre a cultura popular urbana na
cidade do Rio de Janeiro de 1900 a 1930 verifica que “o carater conflituoso
que reveste a inveng¢do do idioma nacional estd imbuido de uma negociagio
permanente entre a fala e a lingua, buscando assegurar sua legitimidade'®”.

Cena 38 — Valquiria e Felisberto

FEL (rindo) — Como ele vai atrapalhado com a bandeja! E
seu marido?...

VAL — Nao.

FEL — Quer dizer entdo que é seu...o seu “pequeno’...

VAL - Assim tdo grande? Nao uso esses animais de luzxo. E
apenas o autor da pega “Pecadora arrependida’, que vou representar.
E um dramaturgo de talento!

FEL (rindo) — Dramaturgo de talento que nem sabe pegar
numa bandeja....(Lembrando-se) E verdade! Estdo a minha espera
para ouvir o resto da conferéncia e eu aqui a dar a lingua.
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Do dramaturgo passa-se a brincar com a fungio da
atriz:

L

VAL — L isso mesmo! Onde tinha eu a cabega...Sabe que sou
atriz?

FEL — Sei. E chama-se Valquiria Deslisante.

VAL (admirada) — Jd sabia meu nome?

FEL — Quem ndo a conhece? A senhora é mais conhecida do
que a praia de Copacabana. Como a senhora representa bem!

VAL — Se represento...Jd me viu representar?

FEL —Vi... Naquela pega em que a senhora bancava a maluca
rasgando toda a roupa e ficando s6 de tanga.

VAL (rindo) — De tanga? Que disparate! Ficava em
combinagdo. Era uma combinagdo. Combinagdo é o nome daquela pega
de roupa.

FEL — Como eu gostei da pega!

VAL — De que pega?

FEL — Da pega que a senhora representou...

VAL — Ah, sim... Era a “Louca de amor”. Eu fazia bem
aquela louca?

FEL — Para mim todas as mulheres vio sempre bem quando
praticam loucuras de combinagdo.

[

A cena acima citada da pega de Tojeiro, Felisberto do Café ou A
conferéncia do ‘gar¢on’, farsa em 01 ato encenada em 1931, convalida aspectos
caracteristicos desta dramaturgia: as falas com um ‘duplo sentido’, eficaz
para provocar o riso na platéia; a inversdo de valores, no caso do préprio
teatro, onde as figuras de dramaturgo e atriz sido alvo de brincadeiras e
trocadilhos, percebe-se também a tensdo mencionada antes entre o papel e
a fun¢ido. Um dramaturgo que nio sabe segurar uma bandeja. Gostaria de
destacar também o valor das reticéncias — que no trecho citado sdo vérias.
Podemos aventar a hip6tese de que esses ‘vazios de palavras’ pudessem
ser preenchidos pelos atores com gestualidade e cacos, que reforcassem a
comicidade e mantivessem a cumplicidade com o publico.

Se entendermos que as comédias de Tojeiro e Gonzaga estdo inseridas
neste modo de produgdo popular, no qual o publico tem uma importéncia para
sua existéncia, podemos concluir que as tensdes existentes neste momento
histérico serdo muitas vezes mediadas por esta escrita dramatirgica e
proporcionard aos atores um ‘locus’ privilegiado de formagio teatral.
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Apontamentos sobre o(s) modo(s) de formacio de atores, em foco:
Leopoldo Froéis

Nas primeiras décadas do século XX a formagéo atorial no Brasil se
dava por trés percursos: o ensino regular da Escola Dramatica Municipal;
pelo aprendizado familiar ou pela prética da cena.

A Escola Dramiética Municipal fundada por Coelho Neto em 1908 ¢é
considerada a primeira escola de teatro do Brasil e da América Latina. Nela
institui-se no Brasil a educagio teatral formal, centrada em disciplinas com
contetidos especificos e complementares para a formagdo do intérprete. Dentre
as disciplinas ministradas destaca-se: prosédia, arte de dizer, arte de representar,
literatura dramatica e histéria. E interessante perceber como a criagio da escola
estd atrelada a um discurso da época evocando a necessidade de uma formagao
aos atores de forma que pudessem melhorar seu desempenho na cena.

Uma segunda via possivel de formagio de atorial seria pela familia.
Neste perfodo era comum nas companhias teatrais a formagdo familiar.
Muitos atores casavam-se durante as temporadas mambembes pelo Brasil.
Filhos e filhas nasciam neste percurso e eram criados — muitas vezes — nas
coxias e camarins dos teatros onde se apresentavam. Como exemplo, temos
a atriz Dulcina de Moraes, filha dos atores Atila e Conchita de Moraes, teve
seu aprendizado teatral iniciado pelo convivio com seus pais. Este mesmo
principio de aprendizado era comum nos circos brasileiros.

A familia, portadora de saberes e prdticas presentes na memoria
preservada de seus antepassados, fez parte de todas as fases de construgio
do circo no Brasil. Na virada do século consolida-se um "territério" formado
pelas varias familias circenses, que apesar das mudangas tecnolégicas e suas
implicagdes internas, estruturam-se em torno da manutengio da transmissio
oral daqueles saberes e préticas, de geragdo a geracdo. I é esta relagdo familiar
que a torna responsavel pela formacgio e capacitagdo de seus membros.

Como nos circos, a formagdo atorial familiar é responsavel pelo
aprendizado artistico inicial que vai sendo aprimorado no enfrentamento com
o fazer teatral, ou seja, assimilando técnicas de interpretar pela vivéncia atorial
em cada montagem e nio, de um conjunto de conhecimentos formalizados a
priori. Mesmo no caso dos atores que se especializavam em tipos, a testagem e
a afinagdo deste aprendizado ocorre na cena diante do espectador.

Podemos ainda considerar uma terceira via de aprendizado, quando o
ator nio passa pelo ensino formal da escola de teatro e nem adquiri informagoes
teatrais pela formacdo familiar. Neste caso é na pratica atorial em diversos
espetaculos que o ator vai aprimorando seu repertdrio técnico, este é o caso
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do ator Leopoldo Iréis, o mais famoso de seu tempo. O presente texto busca
apresentar indicios sobre o modo de formagéo atorial deste ator e sua relagio

com o modo de produgdo teatral popular no teatro carioca nas primeiras
décadas do século XX.

Leopoldo Froéis e a formacio pela pratica atorial

Leopoldo Fréis da Cruz nasceu em 30 de setembro de 1882 no
municipio de Niteréi. Filho de Luis Carlos Fréis da Cruz e Idalina Rodrigues
Guimardes Fréis da Cruz. Estreou no teatro no Clube Dramatico Assis
Pacheco na pega “O Lobo e o Cordeiro”. Formou-se em Direito, atividade que
abandona — para desgosto do pai — quando viaja para Portugal, pafs este que
inicia sua trajetoria teatral.

Na busca de indicios da formagdo atorial de Leopoldo Frois,
encontramos no comentario de Alfredo Tomé uma primeira indicagdo sobre o
aprendizado artfstico em Portugal no ano de 1903:

De vila em vila, de cidade em cidade, Leopoldo Frois for
se adestrando nos segredos da técnica de representar. Aqui, era uma
emogdo nova. Alr, uma impressdo diferente. Acold, um detalhe que lhe
vinha encorpar experiéncia. Desdobrava-se-lhe o sentido da observagao.
Platéias bondosas e paternais. Com elas, Frois despojava-se do
acanhamento natural para ir adquirindo aquela soberba naturalidade
tanto mérito lhe grangearia. Nessas excursoes, a sua especialidade por
assim dizer era genérica. Ora ator dramdtico, pronunciando as palavras
com a vox gutural e metdlica; ora ator comico, bonachdo e simplorio,
transbordando simpatia e a provocar gostosas gargalhadas; ora
cangonetista, modulando a voz fresca a entoar modinhas brasileiras'"

Neste percebemos que o ator inicia seu processo de formagdo pela
constante pratica da cena e junto ao publico, num movimento de testagem e
verificagdo o interprete vai constituindo um acervo técnico especifico.

Ainda em Portugal, Fréis trabalha com o ator e empresario
portugués José Ricardo que, segundo Tomé, foi fundamental na formacdo
atorial de Leopoldo.

[...] deste aprendeu o que desconhecia na arte de representar.
Assimilou a esséncia dos gestos, das atitudes e das inflexdes; observou-
the as nuances da voz; admirou-lhe a plasticidade interpretativa
e 0 processo de que se utilizava para transmilir as préprias emogoes
a platéra. O que mais remarcava [José] Ricardo era e elegincia e a
sobriedade com que se movimentava e contracenava no palco'.
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Este contato com José Ricardo, Fréis vincula-se ao elenco e passa
durante trés anos representando revistas, magicas, operetas e zarzuelas. Um
aspecto interessante é a logo vinculagdo deste ator ao teatro ligeiro o que,
com certeza, proporcionou o desenvolvimento de um acervo interpretativo
que serd aprimorado durante os anos de atividade no Trianon.

Ja em 1928, quatro anos antes da morte do ator e, segundo o
memorialista, inicio de um periodo de decadéncia da sua popularidade,
0 mesmo apresenta-nos um modo de interpretar mais ajustado aos
mecanismos da cena.

Nessa altura, Frois firmava sua vasta experiéncia e imensa
vocagdo num harmonico entendimento entre e expressdo exterior e o
sentimento interior. Sentia a propria seguranga quando defrontava a
platéra e a manobrava a seu bel prazer, sugestionando-a, prendendo-a
aos encantamentos que se irradiavam de sua voz, do seu olhar, do seu
sorriso, das suas inflexoes'.

Na comemoragio de 50 anos de morte de Leopoldo Fréis, o professor
Alfredo Mesquita escreveu em diversos jornais paulistanos comentarios acerca
da performance atorial de Fréis:

Em Genro de muitas sogras, de Artur Azevedo, por exemplo,
um dos seus maiores triunfos [...] tinha F'rois o papel central, é claro.
O papel do impagdvel, assombroso Sacristdo. Verdadeira obra-prima,
a comegar pela feiira quase repelente, barriguinha empinada, pés
espalhados, cabeleira ruiva, de franjinha, fazendo-lhe uma cabegorra
em_forma de ovo, a expressdo néscia ds vezes, outras findria, o sorriso
— também este do Frées — parvo ou sibilino, a fala untuosa [...]
verdadetro anti-Frozs. (Depoimento de Alfredo Mesquita — Jornal
da Tarde/SP, 02/10/1982).

“Fréis usava, de fato, sew charme, ndo se esquecendo, porém,
de interpretar seus papéis com a mdxima perfeigdo. Dizendo tudo isso
pode parecer que dou uma impressio errada de Frois, fazendo dela
unicamente um ator de ‘encanto pessoal’. Mas ndo. Ndo era somente
isto, era isso também. Tal encanto, de fato, existia, ndo impedindo que
fosse ele um verdadeiro grande ator ["...]. E que ao lado ou acima, desses
dons pessoais era intérprete da apuradissima ‘tarimba, de finissima
sensibilidade, de aguda inteligéncia, carrada de espirito e mais fino
e original, colaborando, se preciso fosse, com os autores nactonais vem
sempre a altura do seu imenso talento de ator. (Alfredo Mesquita — A
Gazeta/SP, 28/02/1982)
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Neste conjunto de depoimentos-memérias Alfredo Mesquita tece
diversos comentdrios interessantes acerca da performance atorial de Frois.
Uma primeira observagio se refere a percep¢do de um trabalho atorial que ia
além da prépria personalidade. A descrigio de sua caracterizagdo em Genro de
muitas sogras se difere, e muito, da forma que a performance de Froéis é percebida.
Aqui hd indicag¢oes claras de um trabalho de “constru¢io” de personagem
tanto na caracterizagdo quanto no aspecto gestual, ressaltando as qualidades
expressivas do ator. Esta consideragio nos direciona para uma percep¢io mais
ampla do trabalho de Leopoldo Froéis, ndo somente calcado em ‘qualidades
pessoais de grande astro’, mas também num trabalho atorial que contém
acervos técnicos proprios, apreendidos no exercicio do oficio.

Uma visdo mais pontual do trabalho do ator no universo do teatro
popular podemos verificar em dois trechos, redigidos em diferentes épocas,
um primeiro de Alfredo Mesquita e o segundo de Viriato Correa.

também nessas pecinhas brasileiras colaborava com piadas,
ditos, palavras que, repetidas iniimeras vezes, se gravavam na memoria
dos espectadores que saiam do teatro repetindo-as por toda a parte e
que, adotadas por variadas classes sociais, integravam-se a propria
vida da cidade. Assim Frois usava e, talvez, abusava de truques nio
permitidos em teatro cultural, aceitdveis no teatro-digestivo, que era
o0 dele. Nessas comédias de costumes — logo, tipicamente brasileiras,
com pretensoes a retratar a alta sociedade carioca que, alids, tanto
0s autores como o préprio intérprete desconheciam e I'réis tinha suas
mais peculiares e melhores interpretagoes”. (Depoimento de Alfredo
Mesquita — Jornal da Tarde/SP, 02/10/1982)

Em geral ia para a cena sem saber os papéis. Diziam que,
quando ele os estudava, ninguém os fazia com mazis perfeigdo. Ndo tive a
Jelicidade de vé-lo em papel estudado, a ndo ser em Um bezjo nas trevas,
peca do género grand-guignol. Sempre litubeante, disfarcava o titubeio
ora com cacos, ora com sew brilho natural. Ninguém , como ele, soube
disfarar a falta de estudo de um papel. As vezes, por ndo saber uma
linha das suas falas dava ao personagem defeitos de elocugdo. I. conseguia
excelentes resultados diante do piblico, que nele perdoava tudo. Como gald
comico, era um verdaderro pupilo da platéra. Jovem simpdtico, elegante,
dono de uma bela voz abaritonada de uma dic¢do clara, destacava-se
pelo desembarago e pelos recursos cénicos que a vocagdo lhe dera. Tudo o
que ele dizia, mesmo os mais chocantes disparates, provocava verdadeira
trovoada de riso. Ndo representava sem enxertos, ora felizes, ora
detestdvets. Fot ele, ndo o digo o inventor, mas o consagrador do caco.
No seu tempo, todo o ator se julgava com o direito de enxertar'.
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Torna-se importante nestes documentos a identificagdo dos
procedimentos interpretativos e suas relagdes com o modo de produgio
artistica popular do teatro digestivo, o qual possufa caracteristicas
préprias: um sistema de teatro por sessdes, rodizio constantes dos
espetdculos em cartaz, produc¢do dramaturgia continua e baseada em
estruturas moéveis.

As companhias estavam organizadas, na sua maioria, por atores-
empresdrios que conduziam tanto a cena — na func¢io dos primeiros atores
— quanto a administrag¢do da companhia. Frois foi um dos mais importantes
atores-empresarios do seu tempo, participou de diversas companhias e
constituiu a Companhia Leopoldo Iréis, onde era o primeiro-ator. Nela a
atriz Dulcina de Moraes iniciou sua carreira artistica.

Tais companhias eram estruturadas a partir do mecanismo/recurso
de variar o elenco, ou seja, uma gama grande de atores eram acionados a cada
montagem, permitindo uma intensa movimentagio dos atores a procura de
um elenco onde pudessem se integrar Esta integragdo, muitas vezes se dava
pelo encaixe do ator — tipo tisico — ao personagem-tipo necessdrio.

A escrita dramatirgica e cénica destes espetdculos eram calcadas
na tipificagdo dos papéis, onde os atores se encaixariam, segundo seu perfil,
ocupando uma determinada fung¢io na peca. Esta estrutura de personagens,
comuns nas comédias de costumes, constituia o elo de ligagdo entre o
universo dramadtico e o retrato social da cidade.

Seguindo este raciocinio e verificando a informagido contida
nos depoimentos, podemos apontar que Leopoldo Froéis aproveitou as
possibilidades oferecidas pela dramaturgia — e toda sua estrutura —
para o exercicio atorial no qual sua ‘personalidade’ fosse desenvolvida
articulando-a a procedimentos de elaboragido técnica, o que pressuponha
um eximio dominio da cena.

Segundo os documentos nosso ator era um excelente criador de
cacos, 0 que muitas vezes garantia a adaptabilidade dos textos ao publico
presente nos espetdculos. Essa improvisagdo estd ligada ao conhecimento
que cada um dos atores tem de seus tipos. Nesta perspectiva, podemos
apontar para um modelo de formacdo atorial que, ao ser realizar no exercicio
constante de uma tipologia dramatirgica que possibilitava a participagdo do
ator como um co-autor, na medida em que garantia uma efetiva participagdo
do mesmo na sua realizagdo/materializagiio cénica vinculada a este modo de
produgdo teatral popular.
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ATUAR "DE VERDADE",
A CONFISSAO COMO ESTRATEGIA CENICA!

Oscar Cornago®

Resumo

Este artigo aborda o fendmeno da
confissdo desde um ponto de vista cénico,
destacando principais
a comunicagdo em primeira pessoa, a

seus elementos:
proximidade espacial, a dimenséo fisica do
ato da enunciagéo e a referéncia a um passado
que é recuperado na forma de experiéncia.
O texto assinala a importéancia que tem tido
os meios de comunicagio, especialmente
a televisdo e o video, na difusdo cultural
deste modelo de comunicagio, e analisa sua
utiliza¢io na obra de vérios criadores de
cinema, danga e teatro.

Palavras-chave: teoria do teatro,
teoria dos
documental.

melos, cinema e teatro

Abstract

This article examines the confession
phenomenon from the scenic point of
view by stressing its main elements: the
communication in the first person, the
spatial proximity, the physical dimension
of the act of the enunciation and the
reference to a past that is recovered in the
form of experience. The study indicates the
importance in the cultural dissemination of
this model of communication have had the
media, especially the television and the video,
and analyzes its use in the work of several
creators of cinema, dance and theatre.

Keywords: performance theory,
media studies, documentary film and
theater.

A parte final do filme de Abbas Kiarostami, Close-up, de 1991, que esté

dedicada pelo julgamento de Sabzian, acusado de haver usurpado a identidade
do famoso diretor de cinemama iraniano Makhmalbaf. Sabzian - que atua no
filme fazendo de si mesmo -, mostra publicamente seu arrependimento por ter
atuado como alguém que ele ndo era, por ter se passado por outro, enganando
assim a una familia com a promessa de que seus membros participariam no
seu préximo filme. Nesta cena, o acusado, uma pessoa de condigdo humilde,
se encontra, por um lado, frente ao juiz, e por outro, frente a cAmera de
Kiarostami, que previamente explicou-lhe que paralelamente & audiéncia com
0 juiz que poderia dirigir-se a cimera para dar outro tipo de explicagdes - mais
pessoais -, de suas agdes. Estas tltimas seriam gravadas em primeiro plano,
ainda que isso seja algo que logo ndo se manteria.
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Ao julgamento moral, que deve esclarecer a culpabilidade legal do
acusado, se soma um tipo de julgamento estético, que reflete sobre o que foi
para Sabzian o acontecimento da atuagdo. Ambos, no entanto, se focam no
que esta atuagdo teve de verdade e de mentira, e para isso indagam sobre as
motivagdes primeiras da atuagio, o que impulsionou Sabzian a se fazer passar
por outro. Entre os que assistem o julgamento se encontram os verdadeiros
atores do filme, que interpretam os membros da familia que foi enganada, o
Jjornalista que trouxe a luz o ocorrido (o fato real no qual se baseia Kiarostami),
e que converteu esse assunto em uma util manchete de imprensa. Depois do
veredicto final, da sentenca do tribunal iraniano ou do préprio Kiarostami, fica
a tomada de posi¢do do espectador que estd vendo o filme, surpreendido pela
complexidade crescente da situagio proposta.

Quando Sabzian admite estar arrependido por sua atuagdo, o filho da
tamilia, aspirante a ator no novo filme deste falso diretor, o acusa de seguir
atuando, de atuar ndo como um diretor famoso, mas sim como uma pessoa
honesta para ganhar a simpatia do juiz. Kiarostami pergunta se realmente
continua atuando, e ele responde que ndo. Entdo conta o que sofreu ao longo
de sua vida, se refere a suas experiéncias pessoais, as situagdes dificeis que teve
que atravessar que ele considera como a base de seu trabalho de atuagio. Sou
bom ator, diz Sabzian, porque sofri. A verdade dessas experiéncias sustenta a
verdade de sua atuagdo. E certamente, a julgar pelos resultados, a interpretagdo
de Sabzian durante os trés dias que passou na casa da familia sob uma falsa
identidade nio deveu ser ruim.

Esta cena poderia ser entendida como uma alegoria dos espagos
de representacdo do final do Século XX e comego do XXI, e o predominio
que nas estratégias de representagio adquiriu um certo tipo de atuac¢do na
primeira pessoa cuja verdade (da representacgio) remete a um plano pessoal.
Os meios de comunicagio, especialmente desde os anos 60 com a difusdo da
televisdo, o video caseiro e finalmente a tecnologia digital, converteram os
palcos em espagos para a confissdo, testemunhos pessoais ou testemunhos
da historia coletiva. Espag¢os no quais uma pessoa se senta frente a uma
camera e se vé obrigada a enunciar uma verdade pessoal, interior, uma
verdade na qual se pde em jogo uma experiéncia que deve ser verificada.
Verdade ou mentira? A verosimilhanga da “atuacio” frente a cAmera busca
seu modo de legitimacdo na experiéncia a qual apela o relato desse ato de
confissdo provocado pela presenga da cdmera. Por outro lado, os modos
de reconstrug¢do da histéria e especialmente as denominadas correntes
revisionistas desde os anos 80 também converteram cada vez mais a figura
da testemunha em protagonista principal da escritura do passado e da
produgdo de uma verdade.
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Estes palcos saturados de confissdes e testemunhos estdo pensados
como dispositivos de enunciagdo. A evolugdo do meio televisivo nos anos
90, com a prolifera¢do de canais privados, a pressdo da competi¢do, e o
desenvolvimento por outro lado das comunicagdes pela Internet multiplicaram
este tipo de situagdes. A webcam pode ser considerada como um capitulo a
mais, o ultimo capitulo por enquanto, na histéria das “tecnologias do eu”,
retomando em um sentido quase literal o termo criado por Foucault nos
anos 70 em sua Historia da sexualidade. Como se explica no comego daquele
estudo, seu objetivo ndo era uma histéria das praticas sexuais ao longo dos
séculos, nem mesmo da permissibilidade social que tiveram os diferentes
comportamentos sexuais, mas sim das situa¢des de enuncia¢do construidas
em torno desse tema. A partir destes dispositivos de confissdo construidos
em torno da experiéncia sexual, Foucault se refere as “tecnologias do eu” ou
“estéticas da existéncia”, situagdes nas quais o falante remete a uma verdade
interior sobre a que se constr6i uma identidade que comumente tem que ver
com um modo de viver o sexo. Foucault (1977, p. 75) atirma que A confissdo
da verdade se inscreveu no coragdo dos procedimentos de individualizagdo por parte
do poder, e agrega: O homem, no Ocidente, chegou a ser um animal de confissdo.
Aos padres, juizes, médicos, professores deve-se somar agora as cameras de
televisdo, os videos e finalmente as webcams como capitulo Gltimo nesta histéria
dos dispositivos para criar verdades e formas de poder. Ndo é por acaso que os
modos de atuagio, artisticos ou sociais, que necessitam igualmente deste efeito
de verdade, se inspirem também nestes dispositivos de enunciagio.

A cémera converte o falante em testemunha de sua propria vida. Ela
¢é convidada a desenvolver um relato em primeira pessoa, que nio é somente
uma primeira pessoa gramatical, mas também fisica. Frente a webcam, uma
camera proxima, quase familiar, o falante se vé transformado em sua prépria
intimidade em um ex-atuo cuja verdade resulta construida em forma de relato,
nio somente verbal, mas também fisico, o relato da experiéncia quando esta
ainda ndo foi contada, a experiéncia que fica escrita no corpo, em uma atitude,
um modo de atuar, de mover-se, de olhar o outro, de estar frente a cAmera.
Esses tragos fisicos sdo os que convertem a testemunha em uma j6ia preciosa
do discurso contemporaneo sobre a verdade pessoal ou coletiva, a verdade da
histéria. A aura que rodeia a testemunha nio se apdia em sua capacidade de
contar o que viu, sofreu ou experimentou, mas sim na propria presenga de um
corpo que viu isso, sofreu ou experimentou.

De um ponto de vista emocional, ndo legal, a verdade de um corpo nos
afeta, ainda que se resista a ser compreendida, antes mesmo que a histéria seja
referida através das palavras. Frente ao relato que um historiador pode fazer
das condi¢des de vida em um campo de concentragio, preferimos a narracio de
alguém que esteve ali, inclusive se pode ser mais parcial ou imprecisa devido
ao tempo transcorrido desde o acontecimento ou até ilegivel pela idade da
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testemunha. O que importa nio é a palavra da testemunha, mas sim a presenga
desse corpo que esteve ali e agora estd aqui, uma “ponte” entre o que foi e o
que é, o mito de uma recuperagio “real” do passado em tempo presente, a
garantia fisica de uma verdade para cuja construgdo contribuiram de forma
decisiva os meios de comunicagio (dessa verdade).

Durante o ato da confissdo ou do testemunho aparentam cruzar-
se, no instante fisico da enunciagio, o passado com o presente. Este corte
da diacronia pelo acontecer sincronico confere a esta a¢gdo uma qualidade
maximamente histérica, ainda que como afirma Agamben (2005) a testemunha
integral é a testemunha que ndo pode dar testemunho, que ndo tem mais a
capacidade da palavra, a testemunha que ndo sobreviveu. Frente a esse outro
instante no qual a histéria assume sua maior visibilidade porque se acaba
com a vida do que esteve ali, interrompendo-se sua histoéria, o testemunho
do que sobreviveu ndo deixa de ser a encenagdo da histéria em um momento
posterior, a ilusdo de voltar a fazer presente o passado desde o aqui e agora
da palavra como ato (fisico) da meméria.

Como hipétese de trabalho vamos a considerar este tipo de atuagdo —
ainda que se poderia pensar por extensio em qualquer outro modo de atuagio
— como “tecnologias do eu” ou “estéticas da existéncia”, dispositivos para a
construgdo de uma identidade que apela para uma verdade pessoal. Foucault
define este tipo de estéticas de uma forma ampla como:

prdticas sensatas e voluntdrias pelas quais os homens ndo
somente fixam regras de conduta, mas também buscam transformar-se
a si mesmos, modificar-se seus seres singulares e fazer de suas vidas
obras que apresentam certos valores estélicos e respondem a certos
critérios de estilo”. (1984, p. 9)

Como parte de um mesmo horizonte cultural e uma mesma necessidade
de chegar a uma verdade da atuacfo, a cena teatral tem utilizado este tipo de
préticas enunciativas como suporte de uma dramaturgia que parte do corpo e
se dirige de maneira direta ao espectador, simulando a méxima proximidade.
Entre a construgio desse eu e o espectador, ficam, no entanto, os meios, 0s meios
da imagem, da palavra, e sobre tudo, o meio fisico que articula essa palavra. A
palavra dita se faz visivel como uma agfio a mais, uma agéo com a qual se trata de
criar um tipo de continuidade entre o corpo que estd presente ali, testemunha da
histéria, meméria fisica do passado, e o relato construido a partir dessa palavra.

Se a medida que avangaram os anos 90, e sobre tudo ja a partir de
2000 chamaram a atengdo estes cendrios teatrais ocupados por uma palavra
(e um corpo) que ensaiaram este tom confessional é porque ndo se estava
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acostumado a este tipo de comunicag¢do no meio teatral (hoje ja ndo chamaria
tanto a atencdo), mas também porque continuamos vendo o teatro como algo
isolado do resto da paisagem cultural, medidtico ou artistico. Na realidade, para
alguém que tenha uma experiéncia minima com a televisdo e as comunicagdes
por computador ndo chamaria a ateng¢do uma peca teatral que apresente um
corpo e uma palavra desde um ponto de vista confessional, como testemunha
de uma histéria, que comega sendo a prépria histéria de si mesmo, a histéria
pessoal do préprio ator. Desde entdo a cena se encheu de testemunhos em
primeira pessoa, construidos sobre a vida pessoal dos préprios atores.

No entanto, esta espécie de “naturalidade” que parece unir a palavra
com o corpo sem solugido de continuidade nio deixa de colocar problemas
quando se converte na base de uma verdade, histérica ou pessoal, igualmente
natural. O meio artistico, como a reflexio filoséfica ao longo do Século XX,
tratou dirigir outro olhar sobre este mecanismo de enunciagdo. Apesar de sua
naturalidade, esta situa¢io de enunciagdo continua tendo um forte carater
cénico, isto é, social, que ndo passa desapercebido. Ali onde se deixa ver este
dispositivo confessional, comegando pela televisdo e algumas das correntes
cinematograficas mais renovadoras a partir dos anos 60, desde a nouvelle
vague e todos aqueles movimentos documentais afins ao chamado direct cinema
ou cinema verité até poéticas mais recentes como as de Lars von Trier ou o
proprio Kiarostami, participam desta tipo de dimensdo teatral, ainda que
desenvolvida em cada caso de um modo especifico.

Um dos ultimos exemplos, ndo por acaso ligado ao meio teatral, o
encontramos no documentario de Eduardo Coutinho Moscou, realizado a partir
de um processo de montagem de As ¢rés irmdas, de Tchekov, pelos atores do grupo
Galpdo, dirigidos por Enrique Diaz. Nesta peg¢a, continuagdo de uma reflexdo
que podemos qualificar de “cénica”, iniciada em seu trabalho anterior Jogo de
cena (2007), a camera se fecha com os atores e o diretor nas salas e camarins do
teatro do grupo de Belo Horizonte. O objetivo nio é gravar a encenacio da peca,
ou os resultados dos ensaios, mas o processo de construgio, de uma maneira
fragmentada e desde adentro. Retomando os fantasmas que vagam por esse
mundo estatico de As trés irmds, a cdmera se converte em um dispositivo frente
ao qual os atores devem se confessar, contar para a cdmera suas lembrangas
mais antigas, seus medos e seus sonhos, recorrendo a fotogratias ou objetos do
passado. A camera de Coutinho, presente de uma forma explicita ao longo de
toda a filmagem, se converte em metafora do préprio procedimento que utiliza
a montagem teatral para dar verossimilhanga para a atuagdo. Ndo se trata
unicamente de que os atores encarnem as personagens de Tchekov, mas que
através destas eles mesmos se fagam presentes na primeira pessoa, com suas
experiéncias, seus desejos e seus sonhos abandonados. A camera, sobre tudo ao
comego do filme, antes de que a parte ficcional termine dominando a filmagem,
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persegue os atores, os mira de perto, cara a cara, nos primeiros planos, como
para arrancar-lhes seu segredo, obrigar-lhes a uma verdade pessoal que devem
confessar como estratégia para dar realidade ao trabalho de atuacao.

Se a partir dos anos 60 o cinema tratou de recuperar através do
video uma certa inocéncia da imagem, perdida com o desenvolvimento
da inddstria cinematografica, sobre tudo a partir da introdugido do som, a
cena tratou de fazer algo parecido buscando a inocéncia do corpo que atua
através da performance. Ndo é causalidade que o proprio video tenha uma
dimensio performativa que se faz presente através do movimento da camera
e que permitiu um intenso didlogo entre este meio e as artes pldsticas. O
reencontro com um tipo de imagem que simula uma nova imediatez, mais
espontanea, mais pessoal, é paralelo ao reencontro em cena com um corpo que
toma distancia com respeito ao plano ficcional para deixar-se ver em primeira
pessoa, antes que como um corpo com uma experiéncia intima da histéria,
como uma identidade construida. O desenvolvimento da performance na cena
contemporanea tem a ver com esta busca da experiéncia, o se queremos da
verdade, dessa experiéncia da que falava o protagonista de Close-up, como base
para uma atuagio “verdadeira”.

O diretor e critico de cinema Jean-Louis Comolli (2007) destaca a
importancia destas estratégias cénicas para a construgio de uma atitude critica
na comunicagio audiovisual. Este modo critico tem que ver com outro dos
elementos fundamentais do acontecimento cénico, a presenga do espectador,
que no caso de Coutinho se ressalta através do olhar da camera, para a qual se
dirige a confissdo. Esta presenca do que olha chegou a ser habitual na paisagem
medidtica atual. A televisdo joga com ela constantemente, a ela se dirigem
os apresentadores dos programas, tratando de simular individualidades ali
onde s6 ha um comportamento de massas. £ esta mesma presenga a que se
deixa ver de um modo performativo através do video, e toda a genealogia dos
equipamentos leves de gravagdo que transformaram os modos de comunicagdo
audiovisual desde os anos 60. O espectador é o outro, ao que ndo se conhece, mas
que sempre esta presente, do outro lado da camera ou da tela do computador,
é o que desencadeia a confissdo, o que exige toda a sinceridade. Frente a ele
se constroi esse relato de um eu que busca sua verdade Gltima na histéria de
seu proéprio corpo, em uma verdade que estd por detrds de suas palavras. Para
chegar a isso, Comolli reforca a necessidade de se estabelecer uma relagio de
tensdo nesta comunicagdo com o outro, uma relagio de conflito com o que esté
olhando e ouvindo ao mesmo tempo.

Em 1990 o diretor norte americano Robert Kramer rodou Berlim
10/90, uma obra de tom também confessional construida sobre um tnico plano
sequéncia de uma hora de duragio. Durante este tempo o diretor se fecha com
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a cAmera em um banheiro, onde além dele mesmo e da cAmera, hd uma cadeira
e um monitor de televisdo pelo qual passam imagens que gravou nos dias
anteriores. O corpo de Krammer, em ocasides em siléncio, frente a cdmera, se
deixa ver, dentro do reduzido espaco do banheiro, como uma presenca opaca,
tranquila, mas cheia de tensoes, que se oferece a0 mesmo tempo que se fecha
frente a camera e, por consequencia frente ao espectador. Este se faz visivel
como um intruso neste espago onde o privado e o politico se entre cruzam
constantemente. Krammer provém do movimento contra cultural dos anos 60.
Nos 90 o olhar que projeta esta obra sobre o horizonte histérico do Século XX
foi de longo alcance. Esta situagido de grava¢do — ou talvez seja mais correto
falar de “enuncia¢do” — ¢é a que o diretor escolhe para fazer um trajeto pela
histéria, ou como dizia Godard, pelas histérias, a histéria politica do Ocidente,
mas ao mesmo tempo sua histéria familiar, porque seu pai, médico judeu, teve
que deixar nos anos 30 Berlim, cidade onde Krammer nunca voltou e a que
chega entdo para gravar este trabalho confessional, sua histéria pessoal e
sentimental como diretor de cinema, militante politico e companheiro de outra
militante que aparece também no monitor de televisdo, discutindo com dois
amigos sobre os anos da resisténcia ideolégica, dos campos de concentragdo e
das utopias. A histéria, ou as histérias, chegam até este rincdo através da tela
de televisdo convertidas em fragmentos, gravagdes em uma fita de video. As
ruinas do muro de Berlim, do passado ideolégico e de sua prépria trajetéria
pessoal se vem enfrentadas ao seu corpo fisico, um corpo que sabe filmar, que
poderia ter optado, como se diz no filme, por filmar em outros cendrios como
Afeganistdo, Israel ou Ird mas que decidiu ndo filmar, ou filmar o minimo, a
si mesmo frente a cAmera, frente a histéria, cara a cara, em uma atitude que
participa de uma explicita vontade performativa, ainda que seja pela prépria
recusa a atuagdo (filmica).

Em algum momento deste tempo suspendido, se fala dos livros que
estes amigos estdo revisando no quarto ao lado e da distancia que hoje se
abre entre o contetido de esses livros (Brecht, Marx, Marcuse) e a experiéncia
ligada a eles. Fala-se da memoria presa nesta fita de video que estd passando
pela televisdo e da experiéncia a que estio se referindo nessas conversagoes,
experiéncia de sobrevivéncia em campos de concentragio, de resisténcia fisica
e ideolégica. IFala-se também de filmar e de falar, como duas coisas distintas,
e do esforgo (fisico) que implica estar fazendo as duas coisas a0 mesmo tempo.
Entdo cita a Wittgenstein: diz Wittgenstein que se escrevesse um livro
intitulado O mundo tal como eu encontrei em algum momento teria que falar de
seu corpo e dizer quais particulas dele estdo submetidas a sua vontade e quais
nio. Este seria o método para tratar de isolar o sujeito, ou o que é o mesmo
para chegar a conclusdo de que em certo modo ndo hé sujeito, ou ao menos este
nio pode ser nomeado neste livro. Estas confissdes apontam a uma histéria ou
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vérias histérias construidas com palavras, mas das que o sujeito, ou um certo
sujeito, como diz Krammer, fica excluido. Esse sujeito tem que ver, seguindo a
Wittgenstein, com a situagio desse corpo tdo presente ao longo da gravagio,
com as histérias referidas por ele e as histérias escritas em seu proprio corpo,
convertido em uma capacidade histérica (de filmar) que somente se mostra
porque estd sendo negada.

Quando Jean-Luc Godard se propoe fazer a(s) histéria(s) do cinema,
sua presenca na primeira pessoa, escrevendo ou falando, é também constante.
Em um momento afirma algo parecido ao que se dizia em Berlim 10/90: O
sentimento que eu tenho da existéncia ndo é ainda um ‘ew’. Nasce em mim, mas ainda
sem mim. EE continuando agrega uma pequena reflexdo que por seu contetido
em chave performativa resulta interessante: A4 verdadeira condi¢ido do homem é
a de pensar com suas mdos. Em que medida a confissdo é também um modo de
pensar com o corpo, um pensamento performativo?

Ao longo dos anos 2000 a bailarina brasileira Denise Stutz realizou
trés solos nos quais expds uma reflexdo sobre seu trabalho, sobre sua histéria
como profissional da danca, que se entrelaga com sua histéria pessoal. De
certo modo, esta necessidade de reflexdo, na medida em que da lugar a um
tipo de obra confessional, pode situar-se em paralelo ao trabalho de Krammer.
Se este deixou de filmar (sem por isso deixar de fazé-lo) para se apresentar
a sl mesmo, Stutz deixa de dangar (sem deixar de fazé-lo tdo pouco) para
apresentar sua histéria em primeira pessoa, uma histéria que for¢cosamente é
a histéria (danga contemporanea) escrita sobre um corpo.

Outro elemento para desenvolver este paralelismo é a tensido com o
outro, com o que esta olhando, com a que se trabalha em ambas obras. Tanto
Krammer como Stutz buscam uma proximidade, ndo carente de tensdes, com
o que tem adiante. O mundo, diz o diretor norte americano, no momento
da filmagem estd reduzido a minha relagdo com o outro, eu e isso, ou em
palavras de Stutz, vocé e eu, eu e vocé, vocé e eu... lema que se repete de maneira
obsessiva ao comego destes 3 solos em 1 tempo (2003-2007), sublinhando, ja
desde o comego, que o eixo de relagdes com o outro estd no centro desta
histéria profissional e afetiva.

Com uma longa trajetéria na danga desde os anos 70, Stutz propde ao
espectador, um outro imagindrio, mas ao mesmo tempo real, que ela escolhe
entre o publico, um pas-a-deux, um solo para dois, na intimidade, e sem se mover
da poltrona de onde vai realizar com a presenca iluséria desse espectador que
a pega, carrega, gira... Depois da danga conta sua histéria, sua histéria pessoal
e sua historia profissional, desde que comegou na danga, fundando em 1975
com outros bailarinos o grupo Corpo para passar em 1990 a formar parte da
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Cia. de Lia Rodrigues. No tltimo solo apresenta, como se de um filme mudo se
tratasse, uma sucessdo de posi¢oes fisicas, com o corpo nu, nas que se 1& como
em estampas fixas a histéria da danga do Século XX.

Em um momento da atuagdo Stutz 1é uma carta pessoal escrita a
outros profissionais da danga brasileira. Nela, uma vez mais, os compromissos
politicos se misturam com as necessidades pessoais:

Queria dangar algo importante, protestar contra a violéncia,
algum pensamento politico ou filosdfico, falar da miséria humana. /
Mas somente consigo expor minha fragilidade. / Queria dangar para
salvar os outros. Mas dango, queridos amigos, para salvar-me a mim.

Uma opgdo de salvagdo que passa, no caso da danga de maneira
obrigatéria, pelo corpo, mas também pelo outro. Ndo é um corpo que realiza
um movimento de forma isolada, mas frente ao outro, um movimento através
do outro, como o movimento da cimera de Coutinho buscando um momento
de verdade e o movimento de grande parte do cinema de estilo documental
desenvolvido desde os anos 60. Também Krammer trata de salvar-se de algum
modo frente ao outro, sendo de “salvar-se”, ao menos de confrontar-se com o
outro, ainda que seja através de uma relagio tensa que o convida ao mesmo
tempo que o exclui. A teatralizagido da danga é um fendémeno que se acentua
ao longo dos anos 90 e do qual participa claramente a proposta de Stutz. Esta
teatralizagdo responde também a necessidade de se confrontar com o outro, ndo
somente fisicamente, mas através da palavra, de converter o corpo do bailarino
em um corpo social que se dirige ao que tem diante de si, com seus movimentos
e com suas palavras, ou com suas palavras transformadas em movimentos e
atitudes, que acompanhadas do texto, adquirem de maneira mais clara um
tom confessional. Trata-se de um gesto de afirmacio e de divida ao mesmo
tempo, de afirmagdo de uma necessidade de encontrar um sentido para umas)
histéria(s) e de divida sobre como fazé-lo. Somente uma coisa fica clara, o
caminho ¢ através do outro, a confissdo ndo faz sentido, nio pode ter verdade,
se nio for através da confrontagio com quem estd em frente, uma necessidade
de comunicagdo explicita distinta da que teve a danga em outros momentos.

Em 2004 o diretor cataldo Roger Bernat realizou um trabalho, La, la, la,
la, la, no qual parte deste tipo de estruturas cénicas para construir em primeira
pessoa o retrato de um artista. Em cena estdo ele mesmo, acompanhado de
Juan Navarro e Angés Mateus, dois rostos bem conhecidos na criagdo cénica na
Espanha desde meados dos anos 90. Diferentemente das pegas anteriores, Roger
Bernat retoma este tipo de dramaturgia com um certo grau de ironia, e talvez de
cinismo, o que ndo impede uma forte identificagdo pessoal e profissional com o
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que estd fazendo; assim a pega vai passando por diferentes momentos. Ainda que
o ponto de partida é claro: Hd interesses em jogo ainda que ninguém os exiba. Esta
afirmacio inicial pde o espectador em alerta sobre a aparente transparéncia do
que esta vendo, uma pega que, como se diz a continuagio, ndo deixa por isso de
se apresentar como uma “autépsia” de um corpo, o préprio corpo do artista, um
corpo exposto em todos seus detalhes. Nada mais. Uma performance que aspira a
transparéncia. Em torno a pessoalidade do artista contemporéneo, da que se faz
responsdvel o préprio Bernat em primeira pessoa, ndo deixam de aparecer os temas
do egocentrismo, a necessidade de confissdo, de salvar o mundo, de referentes
culturais, a incapacidade de crescer, a necessidade de publico, de que te olhem...
em uma lista de caracteristicas que em um momento da peca se apresentam como o
“retrato de um idiota”. Em cena, como se diz no inicio, s6 faltam mamde e papai.

Apesar desta carga de ironia sobre a identidade do artista como
imaturo compulsivo, que mais que cataldo poderfamos definir como europeu, o
tom confessional volta a sublinhar por um lado o corpo e por outro as palavras,
que em sua maior parte aparecem projetadas como pensamentos mudos de um
corpo que busca uma exposi¢io imediata, cara a cara com o publico. O ptblico
se faz presente na cena como uma espécie de voyeur em um espago que faz
pensar em um ambito de privacidade, como o dormitério do préprio artista.
Dentro desta disposi¢do, onde tudo fica em uma marcada proximidade, se
volta a jogar com a verdade e a mentira do que estd ocorrendo em cena, com a
aparente naturalidade do que ali se mostra, como se a pega, que recorda a certos
programas de televisdo, estivesse dizendo ao publico “te mostro tudo, mas ha
algo que vocé nido estd vendo”. Para acentuar um sentido de espontaneidade,
ligado a uma certa inocéncia que nio deixa de estar sob julgamento pelas
préprias reflexdes da pega, se recorre uma vez mais a um plano performativo,
a uma série de agdes fisicas que se vdo sucedendo ao longo da pega. Como
nos casos anteriores, se abre um espago de tensido que vai desde a presenca
performativa desses corpos ao esfor¢o por encontrar-lhes um sentido, uma
identidade que devem buscar na prépria histéria individual e coletiva.

Mas no caso de Roger Bernat as referéncias a essa histéria apenas
aparecem, s6 se vé um vazio cheio de clichés, uma necessidade urgente de
encontrar experiéncias, experiéncias verdadeiras, sobre as quais construir um
relato com o qual se identificar, mas estas experiéncias se vem limitadas a
comportamentos quase infantis, a um sentimento de perda. O conceito de
“arte” nasce unido, como lembra Agamben (2004), a este déficit na experiéncia
que estd na base da modernidade.

Roger Bernat joga com os estereétipos do artista na sociedade de
consumo, a necessidade de transgressdo, mas também de subvengdes publicas,
a necessidade de uma verdade pessoal, de um sentido impossivel de alcangar,
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o medo, os limites, mas também o egocentrismo. Tudo isso envolvido em um
sentimento de perda, perda dos referentes, de uns contextos mais reais que
inventados onde enquadrar-se, que é o que termina predominando na pega. No
final do espetédculo, também em um texto projetado, se faz alusdo as festas de 1°.
de maio, nas quais o pai do artista o levava quando era crianga. Fala-se de um
sentimento de pertencimento a um grupo, de compromisso com umas ideais, de
gente que lutou contra Franco e da idade média das pessoas que seguem indo
a essas festas, uns sessenta anos. £ quase a tnica referéncia em toda a pega a
histéria politica. Ao final, Juan Navarro, entre lagrimas, depois de um longo
monodlogo em que confessa seus desejos mais elementares, enquanto dispara
com for¢a uma bola de futebol contra a parede do cendrio, convida o publico a
Jogar com ele: Alguém quer jogar futebol comigo? Prometo que deixarei ganhar”. A
peca acaba com Roger Bernat tocando-se como um menino nas calgas.

Se a dramaturgia confessional reenvia o presente a uma experiéncia
original, sobre a que se constréi a atuagio desse testemunho da vida, retomando
a explicagdo de Sabzian em Close-up, o cenario de La, la, la, la, la remete a uma
falta sobre a que construir essa confissdo do artista. No entanto, apesar dessa
caréncia, como na peca de Krammer ou Stutz, o fato da atuagdo se faz visivel
por defeito. A busca de uma verdade, a verdade de uma enunciagio, aqui e
agora, em primeira pessoa, simula deixar de lado o préprio ato da atuagio, ja
seja de filmar, dangar ou interpretar. Em seu lugar fica o espago da palavra
como agdo e sua relagdo sempre dificil com o presente do corpo, a relagio,
definitiva, da histéria, do passado, com o presente da cena frente ao publico.

Cada um destes exemplos estabelece diferentes modos de relacionar
esse presente cénico, onde a palavra confessional se converte no minimo
denominador comum da acdo, e os passados aos que remete essa palavra.
Em Close-up a atuagdo de Sabzian busca sua justificagio — poderfamos dizer
também sua “inocéncia”™—, se ndo legal ao menos estética — isto é, ética —,
nas experiéncias de uma vida dificil no Ird contemporineo sem trabalho,
casado e com um filho. A cAmera de Coutinho, como a de Kiarostami, recorre
também a um registro documental para se aproximar da verdade de uma
atuagdo através da memoria pessoal e dos sonhos dos atores, tomando como
desculpa a interpretacdo da peca de Tchekov. A ponte entre atuar e nio atuar
tem que ser construida sobre a verdade dessas experiéncias de vida confessadas
diretamente frente a cAmera, frente ao outro.

A presenca dos protagonistas destes cenarios confessionais faz pensar
em uma dimensdo potencial que nio estd sendo atualizada, mas que estaria
dentro do possivel: um diretor que apenas filma, uma bailarina que apenas
danga e um cendrio teatral no qual parece que ndo se quer atuar. Os atos de
filmar, dangar ou atuar estdo citados quase por auséncia, ou a0 menos por
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uma fingida auséncia, sio citados como uma pura poténcia que se converte em
objeto de reflexdo frente a histéria que se esta construindo em torno dela, a
histéria do cinema, a historia da danca, a histéria dos artistas cénicos.

Krammer recorre ao seu passado como diretor e militante politico
para falar de seu presente (atuagdo) frente a uma camera quase fixa, a que
olha de perto, com a mesma proximidade incdmoda com que se convida o
espectador. Esse grau minimo de atuagdo, encarnado novamente na palavra,
estd ligado por sua vez a uma vontade declarada de néo filmar, de néo atuar,
para se apresentar ele mesmo, de corpo e palavra. A mesma vontade de
“transparéncia”, como dizia Roger Bernat, guia a obra deste tltimo e de Denise
Stutz como estratégia para tratar de construir uma ponte de unido que vai
desde esse presente cénico desenvolvido frente ao publico até o passado feito
presente através das histérias que se contam, experiéncias, recordagdes, medos
e sonhos. Em ambos casos, esse olhar para o passado termina se projetando
de forma sempre conflituosa em relagdo ao outro que esta em frente, com seu
presente e seu passado préprios, para convidar-lhe a jogar futebol ou dangar,
para convidar-lhe a uma viagem pessoal que somente terd sentido se termina
se convertendo em um espago de encontro com o outro, em uma experiéncia
compartilhada no qual o presente se cruza com o passado. Penso que consegui
aproximando-me de vocés, relacionar-me melhor, estar mais préximo, diz Denise
Stutz ao final de seu trabalho.

No entanto, a experiéncia ndo é nunca a experiéncia de uma certeza,
a certeza de uma identificagdo com um passado ou um artista, mas a de uma
fratura com esse mesmo passado, como diz Krammer referindo-se a seus
companheiros de militincia, a de uma divida sobre o modo como esse passado
pode seguir atravessando o presente, dando sentido a esta confissdo. No ato
consciente da tomar a palavra, quando o corpo em lugar de filmar, dangar
ou atuar, decide falar, se sublinha um processo de subjetivagio, como explica
Agamben (2005) se referindo a testemunha, que por sua vez implica um
movimento de estranhamento com respeito ao corpo. Este se deixa ver como
outra coisa distinta, ndo reduzida ao relato dessa histéria, outra realidade s6
parcialmente contida nessa confissido. Entre o corpo e a palavra se abre um
espago, convertido em espago de criagdo artistica, de buscas e questionamentos
de certezas. E o primeiro que vai ser questionado é a fluidez natural que parece
ter entre as coisas, como explica Krammer, entre a subjetividade e a palavra
dita, entre a histéria e a experiéncia da historia.

O ponto de desencontro entre esse corpo e sua histéria recuperada
através da palavra é o momento também da comunicagio (cénica) frente ao
outro. E nesse momento, frente a cAmera, quando Krammer se pergunta pela
realidade que seguem contendo esses livros de Marx, Brecht ou Marcuse,
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cendrios de obras que ja se interpretaram. A cena da atuagio, como Berlim
para Krammer ou esse banheiro no qual se fecha com a cimera, se converte
em uma encruzilhada onde chegam os passados de depois dos anos 70 e 80,
quando ainda parecia que se sabia como havia que atuar, o que havia que fazer
na histéria da danga ou da politica ou o ndo passado de Roger Bernat, a ndo
histéria dessa espécie de “jovem” Europa amnésica do Século XXI. Neste lugar
de tensoes, que é também o préprio corpo de quem diz “eu confesso que vivi,
que vi, que me disseram, que fiz...”, se confronta o passado com o presente,
para tentar chegar a uma experiéncia sobre a qual voltar a construir um relato
pessoal. Essa experiéncia, em todos os casos, passa por um ato cénico (de
comunicag¢io) com o outro e o outro, com o que hio se conhece, e que nio
deixa de exigir, como no caso da testemunha aquilo que dizia Gordard da
imagem, um ato de té. Se vocé cré, é verdade.
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ASPECTOS DA IMPROVISACAO TEATRAL NA
FRANCA

Patricia de Borba (Pita Belli)'

Resumo

Este artigo busca identificar como a
Improvisagido Teatral foi pensada por
Jacques Copeau e seus colaboradores,
Charles Dullin e Louis Jouvet, e
posteriormente, como se ddo suas
préticas na escola criada por Jacques
Lecoq que tém forte influéncia das idéias
de Dullin, principalmente em relagéo ao
papel da Improvisagio no treinamento
do ator.

Palavras-chave: improvisagio,
treinamento, teatro francés.

Abstract

This article intends to identify
how the Theatrical Improvisation
was thought by Jacques Copeau and
his collaborators, Charles Dullin
and Louis Jouvet, and later, how its
practices took place in the school
created by Jacques Lecoq who suffered
a strong influence of Dullin’s ideas,
mainly in relation to the role of the
Improvisation in the actor’s training.

Keywords: improvisation,
training, IFrench theater.

Jacques Copeau fol a inspiragdo da reforma que se iniciou na

arte teatral de infcios do século XX na Franga, assim como Stanislavski

foi o responsdvel pelas profundas mudangas que ocorreram no teatro

russo. Anne Neuschifer, em seu artigo intitulado Jacques Copeau e

O Thédtre du Soleil, comenta:

Se Un Essai de Rénovation [Uma Tentativa de
Renovagio] foi o manifesto, ainda abstrato, desse renascimento
teatral - uma espécie de contrato ainda ndo preenchido com relagdo
ao futuro - e se a primerra temporada do Vieux Colombrer apresentou
encenagoes de pecas escritas, cldssicas e contempordneas, nem por
1sso as reflexdes do grupo pararam por ai. Nao os abandonou a
visdo de um espetdculo ao mesmo tempo elaborado e rapidamente
modificdvel, e ela se concretizou a medida que o trabalho teatral se
precisou. (NEUSCHAFER, 1995, p. 01)
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Tendo fundado o teatro do Vieuxr Colombier em 1913, junto ao qual,
mais tarde, em 1920, abriu finalmente a escola que tanto almejava, Copeau,
assim como o mestre russo, também acreditava ser a Improvisa¢do um
instrumento para a formagio do ator, e também como Stanislavski, intentou
um teatro improvisado. Em 1915 visitou a Itdlia onde conheceu Gordon
Craig, que lhe mostrou diversos documentos sobre a Commedia dellarte.
Também na ocasido observou o trabalho do cdmico Ettore Petrolini, que
lhe pareceu uma encarnac¢io moderna de tal estilo de representacdo. Tudo
isso despertou nele um grande interesse pela Improvisagido. Além do que,
atento a tudo que se passava ao seu redor, ndo deixou de observar as formas
improvisadas que subsistiam no music hall, nos palhagos de circo, e mesmo
nos vendedores de rua.

Com a guerra, as atividades do Vieux Colombier ficaram interrompidas.
Alguns atores se encontravam na frente de batalha, entre eles Charles Dullin
e Louis Jouvet — que na ocasido ainda se chamava Jouvey e depois viria a ser
um dos mais renomados atores do teatro francés —, ambos colaboradores de
Copeau, e com os quais estabeleceu uma assidua correspondéncia cujo assunto
girava em torno da Improvisagio, que na época aqueles também interessava
sobremaneira. Alguns trechos dessa correspondéncia se encontram publicados
na revista Mdscara, edigdo de 1996-1997. Copeau transcreveu as cartas em seu
caderno e a elas juntou observagdes e comentarios pessoais. E através desses
comentdrios podem ser observadas algumas preocupacdes dele, que giravam
em torno de dois aspectos diferentes. Um deles se referia ao ensino do teatro
para os jovens, a quem se dedicou com muito afinco durante praticamente toda
a sua vida, e outro em relagdo a formacdo de um grupo capaz de representar
all’improviso, que contaria com a presenca de seus colaboradores. Em carta
enderegada a Louis Jouvet no inverno de 1916, Copeau escreve sobre esse
novo género, que deveria basear-se em “tipos” contemporaneos:

Inventar uma dezena de personagens modernos, sintéticos, de
grande extensdo, que representem caracteres, defeitos, paixoes, ridiculos
morazs, soctais, individuais, de hoje. Inventar os seus figurinos, sempre
idénticos, modificados apenas conforme as circunstincias, por um
tipo acessorio. [Depois, ] confiar a dex atores essas dex personagens
de uma Comédia autdnoma que compreende todos os géneros, da
pantomima ao drama. Cada ator tem a prépria personagem, que é
propriedade sua, que se torna ele mesmo, que ele préprio alimenta, com
0s seus sentimentos, com as suas observagdes, com a sua experiéncia,
com as suas leituras, com as suas invengoes. I2is a grande descoberta
(tao stmples!), a grande revolucdo, ou melhor: o retorno, grande e
majestoso, @ mais antiga tradi¢do. (NEUSCHAFER, 1995, p. 01)
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Ademais, nos dois casos, para Copeau, a Improvisagdo seria capaz de
dar ao ator flexibilidade e espontaneidade na utilizago do gesto e da palavra,
necessarios a manutenco do vigor da cena. E para o treinamento através dela,
acreditava que manter os jovens atores — aqueles da escola que por fim abriria
em 1920 —distantes do texto previamente escrito, estimularia a espontaneidade,
a “naturalidade”. Para este caso, os jogos associativos sugeridos por Jouvet,
receberam sua aprovagio. Jouvet sugeria, em sua carta de 10 de janeiro de
1916, o uso de antigos manuais de oratéria e de gesticulagio, para utilizagdo
em jogos de associagdes de idéias, uma espécie de gindstica intelectual. Sugeria
também alguns jogos de sociedade que poderiam desenvolver tais associagdes.
Para essas sugestdes, Copeau anotou: “Sua idéia do ‘jogo para desenvolver a
associa¢do de idéias, a facilidade de respostas’ é excelente. Bastara desenvolver
para fazer dela um método fecundo™ (COPEAU, 1996-1997, p. 46).

Ainda para os atores jovens, Copeau aceitou com entusiasmo a
proposta que Jouvet fez em outra carta, datada de 31 de janeiro do mesmo ano,
em que sugere que alguns textos poderiam ser “reanimados”, “regenerados”
por exercicios que consistiriam em reduzi-los a um roteiro, uma espécie de
esqueleto de agdes, sobre o qual os atores improvisariam. Seria, talvez, uma
maneira de rejuvenescer os cldssicos, ou, a0 menos, de fazer com que os atores
nio representassem de maneira mecanizada, segundo influéncias anteriores.
Dessa maneira, o diretor estaria estimulando a imagina¢io dos atores e nio
apenas tentando simplificar o texto para deixd-lo mais claro, ndo teria senio
que corrigir e dirigir atores “vivos”.

Para Copeau, a preocupag¢io com a renovagdo, a regeneracio, estava
na raiz de suas propostas de utilizagdo da Improvisagio na preparagio dos
atores, motivo que o fez afirmar que, com certeza, essas sugestdes fariam parte
de seu método para a formacgdo dos jovens, deixando bem claro o mérito de
Jouvet nessa contribuigio. E conveniente lembrarmos que Mikhail Tchekhov,
em seu livro Para o ator, que s6 foi publicado em 1953, nos Estado Unidos,
segue a mesma linha de pensamento ao perceber o uso da Improvisa¢do como
ferramenta para dar “frescor” aos textos classicos.

Ao se referir ao treinamento para os atores com vistas ao teatro
improvisado, Copeau expressou sua preocupagio em que os exercicios nio
fossem calcados, de antemio, em textos ou investigagdes tedricas, mas na
livre manifestagdo do individuo. Em contrapartida as sugestdes de Jouvet
de um estudo minucioso sobre os cdmicos italianos, época a época, para dar
embasamento a Improvisagdo, Copeau observou que seu entusiasmo o estava
induzindo ao erro, procurando abragar meios que nio seriam diretos, vivos.
Acreditava que a primeira investigacdo deveria ser sobre as qualidades, sobre
as habilidades pessoais e sua natureza com o uso da observagio direta sobre
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3" o que estd dado
es el actor, quien con
su fisico, sus medios
¥ su naturaleza, en-
carna a un personaje.
El procedimiento
cientifico, la erudicion
genealdgica no cuen-
tan sino después,
para enderezar,
enriquecer y reforzar
el estilo."

a realidade. “O que estd dado é o ator, o qual, com seu fisico, seus meios e
sua natureza, encarna um personagem. O procedimento cientifico, a erudi¢do
genealdgica ndo contam sendo depois, para encaminhar, enriquecer e reforgar
o estilo™ (COPEAU, 1996-1997, p. 47).

Em correspondéncia datada de 9 de fevereiro do mesmo ano, Jouvet
propunha, para os exercicios de Improvisagdo, que eles girassem diversas
vezes em torno de um mesmo tema, até que se pudesse ter facilidade em
trabalhar com tal assunto. Dessa maneira, cada um poderia ir acumulando
um repertério de materiais e aprimorando esse repertério para dele langar
mio quando necessitasse em cena, assim como o faziam os atores da
Comemdia dell’Arte. Essa referéncia estda diretamente ligada ao fato de que
Copeau, juntamente com Jouvet, Dullin e outros colaboradores, para além da
utilizagdo dos exercicios de Improvisagdo para a preparagio dos atores, como
ja foi mencionado, tinha a inten¢do de montar um grupo que representasse
all’improviso. No entanto, essa inteng¢do ndo era a de reproduzir um estilo de
teatro anteriormente praticado pelos atores {talo-franceses, mas de dar-lhe
nova vida, levando em considera¢do o chamado de uma necessidade pessoal
interior, num tempo e espago outros. Além disso, também de tal experiéncia
poderiam resultar bons atores, cuja heranca do ensino nos Conservatérios,
considerada por Jouvet como “fossilizadora” (COPEAU, 1996-1997, p. 45),
poderia ser finalmente renovada.

Copeau pensava nos personagens dessa “nova comédia” como
“sobrinhos-netos” dos antigos personagens da Commedia dell’ arte. Cada ator se
encarregaria de estudar um personagem, aprofundar-se nele. Trariam mesmo
consigo alguns detalhes de seus “antepassados”, mas com o devido cuidado para
que se estabelecessem nesse novo tempo. Sugeria que os atores praticassem
seus personagens a qualquer momento, nos passeios, nas refei¢des, até que
se construisse o cardter de cada um. Daf poderia surgir uma criago coletiva.
No entanto, Copeau assegurava que as informacgoes a serem dadas aos atores
sobre a tradi¢do do teatro italiano de estilo improvisado deveriam ser dadas
por ele mesmo, na medida em que julgasse necessdrio, para salvaguardar a
vivacidade das representagdes, assim como acreditava que quando se improvisa
a partir de textos dados, a tendéncia é a reprodugio. O ator, provavelmente,
tentaria lembrar-se ao invés de tentar inventar. Quanto as expectativas
do teatro all’tmproviso que propunha, com base na criagdo, pelos préprios
atores, de personagens fixos, Copeau acreditava que a partir de determinado
momento os personagens se desenvolveriam independentemente e que os
argumentos se engendrariam por si mesmos. Vislumbrava que essa nova
comédia, caso obtivesse €xito, superaria todos os demais géneros, assim como

N

seria responsavel por devolver a liberdade a imaginagdo criadora, a “fantasia
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dramatica”. Haveria de ser uma cria¢do auténtica, um género diferente que se
desenvolveria, depois declinaria e por fim morreria para dar lugar a um teatro
mais dindmico, mais acabado, o verdadeiro teatro do futuro.

No entanto, embora se saiba que em 1923 Copeau tenha apresentado
uma divertida comédia improvisada, no teatro do Vieuxr Colombier, seu projeto
nio logrou o éxito que pretendia e ao qual se refere acima. Tratava-se da farsa
de um médico, interpretado por Copeau, que tentava fazer com que um homem
sdo se deixasse curar (CEBALLOS, 1996-1997, p. 41). A comédia parece ter
divertido seu publico, mas o projeto nio foi levado adiante, ndo obstante seus
estudos tenham servido em muito para os exercicios de Improvisagdo que
introduziu em sua escola do Vzeux Colombier.

Como podemos perceber alguns grandes homens do teatro francés
foram fortemente influenciados por aquele estilo de representagio do passado,
considerado como o grande momento do ator na histéria do teatro ocidental,
a Commedia dell’arte, e que gerou experiéncias muito ricas para o trabalho da
Improvisagio.

E interessante notar, ainda, que nesse momento Copeau rechagava
as sugestdes de Jouvet com relagdo ao uso da mimica nos exercicios de
Improvisagdo, pois para ele a pantomima ndo seria um refor¢o a palavra,
mas outro meio de expressio, independente e ao qual, inclusive, se dedicou
posteriormente e de tal modo que muitos estudiosos o consideram o “pai do
mimo” moderno. Cabe também lembrar, que em sua escola do Vieuxr Colombier,
nio esqueceu do treinamento corporal, acreditando que o dominio do corpo
daria ao ator a fluéncia da gestualidade que viria a dar vazdo ao uso criativo e
espontaneo da palavra.

Outro colaborador do teatro do Vieux Colombier, Charles Dullin,
depois de ter também participado do processo por meio do qual Copeau
pretendia uma reforma teatral, abriu em Paris seu préprio teatro, em
1921, que chamou de Atelier e que definiu como “uma nova escola para
o ator”. Durante o tempo em que esteve na guerra havia preparado
umas pequenas pegas para entreter os homens durante os perfodos de
repouso. Nessa ocasido conheceu Marcel Levinson, Bonnat, apelidado
Bébert e Arthur Galvani, que ndo eram homens de teatro, mas sim
artesdos que em principio ficaram encarregados dos cendrios, mas que
logo comegaram também a entrar em cena, demonstrando um grande
talento para a Improvisagdo. Esse fato levou Dullin a se interessar pelo
estudo da Commedia dell’arte e pelos métodos de treinamento daqueles
atores. Havia percebido as possibilidades desse estilo em desenvolver
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4" una escuela
maravillosa para el
comediante porque
recurre a todas sus
dotes de invencion,
porque suscita en
él la ingeniosa utili-
zacion de todos sus
medios de expresion
y porque desarrolla
su personalidad.”

no ator a plasticidade e o ritmo. Para ele, a Improvisagio seria “...uma
escola maravilhosa para o comediante[ou ator_| porque recorre a todos
os seus dotes de invengdo, porque suscita nele a engenhosa utilizagdo de

todos os seus meios de expressdo e porque desenvolve sua personalidade™
(DULLIN, , p- 46).

No entanto, seus estor¢os ndo foram os de fazer renascer um estilo
de teatro improvisado, mas sim, de utilizar a Improvisagdo tdo somente como
uma forma de treinamento. Acreditava que a Improvisacdo obrigaria o ator a
descobrir seus préprios meios de expressdo. Para tanto, sua abordagem sobre
o tema abarcava dois aspectos. Em um primeiro momento do treinamento os
exercicios visavam a busca interior, um trabalho “sobre si mesmo” como um
meio para o crescimento pessoal do ator, no qual as sensagdes fisicas poderiam
originar memérias, analogias e sentimentos. Depois disso, entdo, numa segunda
etapa, os exercicios deveriam levar a uma confrontagdo desse mundo interior
com o mundo exterior. Para Dullin, o principio da Improvisagio estaria entre
a “voz de si mesmo” e a “voz do mundo”. Em seu Atelier pretendia chamar a
atengdo dos alunos sobre o que considerava uma das leis fundamentais da arte
do teatro: sentir antes de tentar expressar; olhar e ver antes de querer descrever
o que tiver visto; ouvir antes de responder a um interlocutor. Néo era por outro
motivo que Dullin recomendava a seus alunos que usassem poucas palavras
em seus exercicios, procurando muito mais a expressio de estados afetivos
que proviessem da observacdo e dos sentidos. Para Dullin, da confrontago
entre “a voz do mundo” e “a voz de si mesmo” nasceria a auténtica expressao.
Para tanto, os exercicios que propunha tinham énfase no descobrimento da
personalidade, sensualidade artistica, sensibilidade e dons particulares. Era
também uma maneira de desenvolver no aluno a autoconfianga necessaria
para estar em cena, pois através de tais exercicios teria a oportunidade de
reconhecer seus pontos de tensdo e trabalhar sobre eles. Além disso, outros
exercicios eram direcionados no sentido de fazer reconhecer o tempo e o ritmo
proprios do teatro, tdo diferentes na vida cotidiana. O que interessava a Dullin
nio eram os resultados das improvisagdes, mas seu processo, que levaria o ator,
invariavelmente, ao reconhecimento de aspectos pertinentes ao fazer teatral.

Para Dullin, através da Improvisagdo o ator poderia desenvolver,
também, anogio daplasticidade prépriado teatro. Comessaintengio introduziu
também exercicios com meia-mascara para enfatizar o valor expressivo do
corpo. Como tantos outros Dullin ndo recomendava aos seus atores apenas
exercicios de Improvisagdo. Reconhecia o valor do treinamento corporal, que
podia ser feito através do balé cldssico, da danga contemporanea ou mesmo da
esgrima, como meio para preparar o ator para sua mais completa expressdo.
Afirmava que as disciplinas coletivas com o trabalho da Improvisagio, somadas
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a cultura individual, seriam os melhores meios para preparar o instrumento
necessario para o desenvolvimento do teatro moderno, assim como deixava
bem clara sua posi¢do de que um treinamento deve ser sempre um meio e
nunca um fim em si mesmo.

Em tempo um pouco posterior, ecos das proposi¢oes de Dullin podem
ser encontrados no trabalho de Jacques Lequoc. Nascido em 1921, foi aluno de
Claude Martin, que por sua vez tinha sido aluno daquele. Muitas das praticas
que Lecoq pesquisou em sua escola, criada em 1956 e que permanece sendo ainda
muito procurada por atores de todo o mundo, tém forte influéncia das idéias de
Dullin. E principalmente em relagdo ao papel da Improvisagdo no treinamento
do ator. Se este Gltimo recomendava o uso de poucas palavras, Lecoq, em seus
exercicios iniciais chegou mesmo a suprimi-las. Sendo a Improvisagido mimada,
ela poderia proporcionar uma renovacdo da sensibilidade aos objetos e a
descoberta dos momentos em que as palavras jd ndo existem. Dullin também
acreditava na expressdo do siléncio, apesar de nio ter pretendido suprimir por
completo as palavras em suas praticas com a Improvisagio.

Para Lecoq os exercicios iniciais de Improvisa¢do tém como fungio
dar ciéncia ao aluno da dimensio dramatica. Partindo de propostas muito
préximas da realidade dos alunos s6 pretende que eles consigam lhes dar
vida. Depois, num segundo momento é que utiliza os jogos improvisacionais,
quando o aluno ja pode fazer uso de tempo, ritmo, espaco e forma teatrais;
temas estes que sdo freqiientemente foco de seu treinamento. A descoberta
do ritmo pessoal deve acompanhar a descoberta do ritmo do grupo, por
exemplo. Para ele, o ritmo estd na raiz de todo o jogo dramético. Os jogos de
Improvisagdo no treinamento proposto por Lecoq, vdo ganhando um grau de
complexidade e estruturagdo cada vez maior, 8 medida que os alunos exercitam
suas capacidades dramadticas. Para tanto, o uso da maéscara neutra também
faz parte dos exercicios propostos em sua escola. £ também tais exercicios
tém base em improvisagoes. Mas vale lembrar que essas improvisagdes, que
permeiam praticamente todo o treinamento proposto por Lecoq, de maneira
alguma se ddo de forma aleatéria. Sempre ha uma condugio bem clara na
busca da dramaticidade que se pode descobrir com a utilizagdo de tal recurso.

O diferencial no trabalho de preparagdo do ator segundo o método
de Lecoq ¢é a supressdo da palavra. Para ele importa que os alunos descubram
0 que estd mais abaixo da linguagem e que evitem o discurso explanatério.
Trabalhando com a natureza humana, mas sem o uso das palavras, pretende
que o ator descubra tanto os momentos em que as palavras ja ndo sdo
suficientes para expressar, em que hd que se comunicar por outros meios,
quanto os momentos em que j4 ndo ha mais o que dizer. Por fim, quando o
siléncio, de tdo pesado, provoca a palavra, entdo ela pode e deve ser utilizada,
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mas af ja serd fruto de uma motivagio e ndo de impulsos aleatérios. Essa
proposicdo, ao se dar de forma coletiva, leva o ator ao exercicio do “ouvir”,
uma questdo que Dullin ja havia levantado. Para Lecoq o jogo verdadeiro s6
pode se fundamentar na reagio de um outro, daquilo que vem de um mundo
exterior, o que Dullin havia denominado de “a voz do mundo”.

FFato é que, de modo geral, todos os homens do teatro realizado no
século XX se valeram, de uma maneira ou de outra, da Improvisagio. Fosse na
preparagdo dos atores, fosse na dos espetdculos. No entanto, as formulagoes
mais importantes sobre a Improvisagido e sua utilizagdo como forma de
treinamento para o ator parecem ter perdido forga no teatro contemporaneo,
para dar lugar a uma busca mais voltada para a corporeidade. A idéia da
instrumentagéo para um “corpo em cena” abriu caminhos para os treinamentos
individuais, propiciou o alargamento dos limites corporais e as descobertas
pessoais em busca da agdo dramdtica. Disso resulta que a Improvisagio passou
a ser utilizada, explicitamente, quase que apenas como forma de estimulo a
criagdo de espetdculos, em um determinado momento do processo criativo.

No entanto, podemos detectar que as proposi¢des de Jacques Copeau
ainda reverberam em alguns dos mais significativos trabalhos teatrais da
contemporaneidade, como comenta Neuschifer:

Ariane Mnouchkine ndo faz parte daqueles encenadores que
renegam Jacques Copeau. No Texto-Programa de 1 °Age d’or [A
Idade do Ouro], ela lhe presta homenagem com o titulo de Raconter
["histoire de notre temps [Contar a Histéria do Nosso Tempo]. Ao
considerar a interrogagdo de Jacques Copeau como ponto de partida,
ela se situa justamente em sua perspectiva, que tornava a renovagdo
teatral incontorndvel. (NEUSCHAFER, 1995, p. 02)

E ainda, como comenta Neuschifer, a busca por formas teatrais “puras”,
assim referidas por Mnouchkine, sdo uma constante em seu trabalho, o que
propiciaria uma comunicagio com os atores em sua propria especificidade. E se a
questdo é “o vivo sentimento de estar numa época crucial, que exige a mudanga
do teatro” (NEUSCHAFER, 1995, p. 02), e que para Mnouchkine necessita de

poetas que satbam dizer tudo, pintores que saibam descrever
tudo e atores que sejam ao mesmo tempo pintores e poetas e saitbam dar,
de nosso universo abarrotado e complexo, uma representagdo clara e
nutritiva, que saitbam escrever conjuntamente, pelos seus corpos e pelas
suas vozes, a comédia de nosso tempo, sem fim e sempre recomegada
(NEUSCHAFER, 1995, p. 02),
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Talvez nossos olhares devam voltar-se para as questdes relativas a
Improvisagdo como técnica de preparagio do ator, como forma de exercitar-
se num contexto que propicie o processo colaborativo e a aplicag¢do de suas
potencialidades em prol do conjunto da obra artistica teatral.
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ACAO FISICA: AFETO E ETICA

Renato Ferracint'

Resumo

A reflexdo constante no artigo parte
das conhecidas conceituagdes sobre gesto,
movimento e agio de Grotowski para
desenvolver um pensamento critico sobre
os conceitos de treinamento e preparagio
do atuador enquanto limite ético sobre
o seu fazer teatral; a memoria como
experiéncia/vivéncia de criagio e recriagio
constante nessa mesma preparacgio além
do desenvolvimento da defini¢gio do
atuador enquanto porosidade de afetos
antes de ser um fazedor de agdes.

Palavras-chave: agdo, preparagio,
memoria.

Abstract

The reflection in the article leaves
of the acquaintances conceptions about
gesture, movement and action of Grotowski
to develop a critical thought about concepts
of the training and preparation of the
performer while it limits ethical on yours
to do theatrical; the memory as creation
experience / existence and constant
creation in that same preparation besides
the development of the definition of the
performer while porosity of affections
before being a maker of actions.

Keywords: action,

memory.

preparation,

[...] somos um grau de poténcia, definido pelo poder
de afetar e ser aféetado. Mas jamais sabemos de antemdo qual é
nossa poténcia. Do que somos capazes. E sempre uma questdo
de experimenta¢do. Ndo sabemos ainda o que pode o corpo, diz
Espinosa, s6 o descobriremos no decorrer da existéncia. Ao sabor

dos encontros. S0 através de encontros aprendemos a selecionar o que

convém com n0sso corpo, o que ndo convém, o que com ele se compoe,

0 que tende a decompd-lo, o que aumenta sua for¢a de existir, o que
a diminut, o que aumenta sua poténcia de agir, o que a diminui.

Peter Pal Pelbart?®

J4 é bastante comum a conceituagdo de acdo fisica designada por
Grotowski e Thomas Richards. Partindo da diferenga entre atividade, gesto e
movimento, podemos iniciar uma discussdo conceitual sobre o que vem a ser

agio fisica no territdrio da atuagio.

Setembro 2009 - N° 13

Acdo fisica: afeto e ética. Renato Ferracini

Blrdimento

'Renato Ferracini é
doutor (2004) em
Multimeios pela UNI-
CAMP. E ator-pesqui-
sador colaborador

do LUME - Ndcleo
interdisciplinar de
Pesquisas Teatrais da
UNICAMP e atua te-
drica e praticamente
em todas as linhas de
pesquisa do ndcleo
desde 0 ano de 1993.
Atualmente é profes-
sor e orientador da
pés-graduacado em
Artes da UNICAMP

e ministrou aulas

na poés-graduacao

- como professor
convidado - na USP,
UFPB (especializa-
¢do), FURB (especiali-
zacao) e Universidade
de Evora (Portugal).
Coordenou o projeto
Jovem-Pesquisador
da FAPESP "Aspec-
tos Organicos na
Dramaturgia de Ator":
um projeto inter ins-
titucional entre LUME
UNICAMP - LINCE
USP. Atualmente é
vice-coordenador do
GT Territorios e Fron-
teiras da ABRACE.

’In Saadi e Garcia
(ORG), 2008, p. 33.




[@irdimento

3Palestra proferida por
Grotowski no Festival
de Teatro de Santo
Arcangelo (Italia), em
junho de 1988. Texto
completo e traduzido
pode ser encontrado
no http://www.
grupotempo.com.br/
tex_grot.html, acesso
dia 23/07/2009

as 11:47.

Acdo fisica: afeto e ética. Renato Ferracini

Diferenca entre atividade e ago:

As atividades no sentido de limpar o chdo, lavar pratos,
Sumar cachimbo ndo sdo agoes fisicas, sdo atividades. Pessoas que
pensam trabalhar sobre o método das agoes fisicas fazem sempre esta
confusdo. Muito freqiientemente o diretor que diz trabalhar segundo
as agoes fisicas manda lavar pratos e chdo. Mas uma atividade pode
se transformar em agdo fisica. Por exemplo, se vocés me colocarem
uma pergunta muito embaragosa (e é quase sempre assim), eu tenho
de ganhar tempo. Comego entdo a preparar meu cachimbo de maneira
muito “solida”. Neste momento vira agdo fisica, porque isto me serve.
Estou muito ocupado em preparar o cachimbo, acender o fogo, assim
depots posso responder a pergunta (GROTOWSKI, 1988)°.

Diferenga entre gesto e agdo:

Outra confusdo relativa ds agdes fisicas: ¢ de que sdo gestos. Os
atores normalmente fazem muitos gestos pensando que este é o “métier”.
Existem gestos profissionais - como os do padre. Sempre assim muito
sacramentazs. Isto sdo gestos, ndo agoes.(...)

O que é um gesto se olharmos do exterior? Como reconhecé-lo?
O gesto é uma agdo periférica do corpo, ndo nasce do interno do corpo,
mas da periferia. 1° exemplo: quando os fazendeiros dizem um bom dia
as visitas, se sao ainda ligados a vida tradicional, o movimento da mdao
comega dentro do corpo (Grotowski demonstra), e os da cidade assim
(demonstra o mesmo movimento partindo das mdos.). Este é o gesto.
Quase sempre se encontra na periferia, nas “caras’, nesta parte das maos,
nos pés, pois muito freqiientemente ndo tem origem na coluna vertebral.
Ao contrdrio a agdo ¢ algo mais, porque nasce do interno do corpo, estd
radicada na coluna vertebral e habita o corpo (idem, ibdem).

Diferenca entre movimento e agdo:

Outra confusdo ¢é entre movimento e agdo. O movimento
como na coreografia, ndo é agdo fisica. Mas cada agdo fisica pode ser
colocada em forma, em ritmo, pode vir a ser, mesmo a mazis simples, uma
estrutura, uma particula de interpretagio perfeitamente estruturada,
organizada, ritmada. Do externo, nos dois casos, estamos diante
de uma coreografia. Mas no primeiro caso, coreografia é somente
movimento e no segundo é o externo de um ciclo de agoes intencionais.
Quer dizer que no segundo caso, a coreografia é parida no fim, como a
estruturagdo de reagbes na vida (idem, ibidem).
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Assim, podemos arriscar, por meio dessas citagdes um inicio de
conceituagio. Acdo fisica é algo que:

01) Necessita de elementos bésicos como concentragio, objetivo e
um vinculo com alguma outra imagem ou necessidade externa a atividade
desenvolvida: “Neste momento vira agdo fisica, porque isto me serve. Estou
muito ocupado em preparar o cachimbo, acender o fogo, assim depois posso
responder a pergunta”. A¢do fisica, nesse contexto é algo que ocorre no espaco
“entre” uma atividade e uma conexdo externa a essa mesma atividade.

02) Ndo nasce na periferia do corpo. Uma agdo fisica sempre é um
engajamento muscular e nervoso total. “Ao contrdrio a agdo ¢ algo mais, porque
nasce do interno do corpo, estd radicada na coluna vertebral e habita o corpo”

03) A agdo fisica deve ser organizada, formalizada, ritmada. Mas
nio é o movimento que é organizado. Essa organizagdo e seu ritmo devem
partir de um corpo ao realizar uma agio em conexdo em algo externo e com
engajamento psicofisico total. “Mas cada agédo fisica pode ser colocada em
forma, em ritmo, pode vir a ser, mesmo a mais simples, uma estrutura, uma

particula de interpretagio perfeitamente estruturada, organizada, ritmada.”

Temos entdo um primeiro esbogo conceitual de agdo fisica: um fluxo
muscular-nervoso com total engajamento psicofisico em conexdo ou com
algo externo (seja objeto, espago, outro corpo (ator ou espectador), imagem,
e mesmo outra agdo fisica) e que é formalizada, estruturada, ritmada, enfim,
codificada no tempo-espaco.

O mais importante, a nosso ver, nesse primeiro esbogo conceitual, é
essa “ligacdo” ou conexdo com algo externo. A conseqiiéncia natural desse
pensamento é dizer que uma agfo fisica nunca é em si, ou conectada com algum
universo interno, essencial, “humano”, mas sempre é uma relagdo. A agdo fisica
é relacional. A suposta “humanidade” e presenga percebidas em uma agio
fisica constroem-se nessa relacdo. Ela ndo mergulha em um suposto interior
emocional do ator, ou se conecta com alguma esséncia humana profunda e
interna. Muito pelo contrario, a agdo fisica se conecta com o fora, ela é um
corpo integrado - e por isso relaciona todo seu universo “interno” em fluxo —e

projeta esse fluxo na relagdo com o mundo.

A agdo fisica se territorializa em um corpo que exige essa preparagio
para o externo, ou seja, essa coexisténcia de projecdo e porosidade em relagio
ao externo. A agdo fisica exige um corpo-em-arte e mais, um corpo-em-arte
preparado. Podemos pensar que a agdo fisica ¢ esse proprio corpo-em-arte
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no seu encontro de ampliacdo de poténcia. Em outras palavras: ao pensar
o corpo como uma singularidade que amplia sua poténcia nos encontros com
outras singularidades externas (o outro ou outros) e ao verificar que uma agdo
tisica relaciona essas singularidades ou proporciona esses encontros podemos
dizer que as bordas e fronteiras entre um suposto interno e um suposto
externo se diluem na prépria acdo fisica. Ela - a a¢do - se projeta para fora
ao mesmo tempo em que esse fora afetado, atinge e afeta ela mesma. A esse
movimento em fluxo espiralado de diferenciagdo da agio fisica, a esse diluido-
projetado de sujeito e objeto dei o nome de corpo-subjétil. Esse corpo-subjétil
produz essas “agdes fisicas” que nada mais sdo que territérios complexos e
precisos (sempre em desterritorializagio) cujo fluxo de produgio se entende
por - concomitantemente - gerar e afetar o préprio territério que produz,
diferenciando-o e recriando-o em continuum. No LUME chamamos a agio fisica
de matriz. Se o corpo-subjétil é fluxo de diferenciacdo em proje¢do enquanto
conceito, amatriz é seu territério enquanto um conjunto de praticas operativas e
qualitativas tanto no nivel atual macroscépico das percepgdes e materialidades
precisas como também nas zonas de micropercepcdes energéticas e de forgas
virtuais produzidas no encontro com o outro (ou outros) em ampliagio de
poténcia. A matriz é o correspondente cénico da Alegria de Espinosa.

Importante observar que a matriz (agdo fisica) amplia sua poténcia no
encontro. Ja dissemos que a matriz acontece no espago “entre” uma atividade
e uma conexdo externa a essa mesma atividade. Assim, essa atividade ou
singularidade externa deve afetar a matriz para que o encontro ocorra em
acontecimento presente e acontega o fluxo de diferenciagdo. Podemos dizer
que a capacidade de afeto de uma matriz determina sua prépria poténcia.
E o afeto e ndo a agio consciente do movimento que produz a poténcia da
matriz. Quanto mais porosa a matriz, mas potente ela serd. Uma porosidade
microscépica criada na propria agdo atual macroscopica. Convém dizer que
essa capacidade de afeto, ou porosidade, ndo é, em absoluto, a capacidade de
diferenciagdo macroscopica, mas microscopica, pois essa porosidade encontra-
se nos intersticios da precisdo do movimento, nos espagos entre a plasticidade
desenhada da agdo e na capacidade desse desenho projetar-se. Dessa forma, a
capacidade de afetar-se pelo mundo e néo a capacidade de atuagio consciente
nele é o que define a poténcia da matriz. £ a capacidade de afetar-se, de ser
porosa, que faz com que a matriz inicie seu processo de fluxo de diferenciagdo
ativa e passiva coexistente, e ndo sua ag¢do ativa consciente no espago.

Ora, essa capacidade de organicidade da matriz discutida acima ¢ a
mesma capacidade do corpo enquanto poder de existéncia relacionada a sua
capacidade de afeto e ndo de poder de agir — e esse “poder” pode ser entendido
aqui como aquilo que o corpo pode fazer.
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Deleuze nos lembra que a investigagdo dessa estrutura ndo deve
ser em termos de poder de agir (espontaneidade) mas sim em termos de
poder de ser afetado: “a estrutura de um corpo é a composigio de sua
relagdo. Aquilo que um corpo pode fazer é tanto a natureza quanto os
limites de seu poder de ser afetado. O horizonte de afetrvidade, entdo,
propiciard o lerreno para a nossa especulagdo e revelard outras distingoes
dentro do corpo, distingoes dentro do poder ( HARD'T, 1996 , p. 148).

A poténcia de existéncia do corpo relaciona-se —mesmo em seu estado
cotidiano de existéncia — mais com o seu poder de ser afetado e de compor
com as forgas externas para ampliar sua poténcia do que pelo seu poder e sua
capacidade de agir. No corpo, assim como na matriz poética, o agir se produz
pelo afeto. A preparagdo do ator deveria focar seu trabalho muito mais em
sua capacidade e em seu poder de ser afetado do que em seu poder de afetar.
E por isso que a pretensa intengio do atuador de “atingir o publico” com sua
acdo parte de uma premissa equivocada. O ator busca ser afetado pelo mundo
ao seu redor para, com isso e por meio disso, agir diferenciando-se em suas
micro-agdes. Esse poder de ser afetado também néo deve ser confundido como
causa-efeito: o atuador ndo se afeta para depois agir. Ele, em realidade, age
com o afeto, no afeto, pelo afeto.

Mas o ator age. Essa é sua fungio: agir, fazer a¢des orgénicas. O ator
¢ um fazedor profissional de agdes organicas. A agdo fisica é sua poesia cénica.
(Burnier). Mas essa a¢do deveria ser justamente a mediagdo, a intersec¢do,
a relagdo biunivoca e bitransitiva entre pontas que se dobram: o afeto e o
agir. A agdo deita no afeto que alimenta o préprio afeto e o diferencia em
sua micropercepgio que, por estar diferenciado, re-produz outra agio pelo
afeto micro-diferenciado. Espinosa chama de conatus essa interseccdo entre
afeto-a¢do. Conatus poderia ser traduzido por esfor¢o (segundo Hardt) o
que nos dd uma nogdo de produgido, experimentagio, empenho de execugio,
comprometimento de praticas.

[O Conatus’] por um lado, é a esséncia do ser na medida
em que o ser é produtivo; é o motor que anima o ser como o
mundo. Nesse sentido, conatus é a continuagdo, em Ispinosa,
do legado do naturalismo da renascenga: o ser é espontaneidade,
pura atrvidade. Por outro lado, entretanto, o conatus é também
a instdncia do principio ontolégico de poder, dado que o conatus
¢ uma sensibilidade ; é movido ndo apenas pelas agbes mas
também pelas paixdes da mente e do corpo. E essa rica sintese da
espontaneidade e da afetividade que marca a continuidade entre o

principio ontolégico de poder e o conatus (HARDT, 1996, p. 150).
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Buscar esse conatus ético de Espinosa na vida e na poténcia cotidiana do
corpo pode ser traduzido poeticamente com o que chamamos de treinamento ou
ainda, o que prefiro chamar no momento, de preparagio: preparagio do atuador
enquanto busca desse ponto de convergéncia dinamica: deixar-se afetar e agir.
Treinamento ou preparagdo como conatus poético do atuador. Eugénio Barba
chama esse territério de busca de pré-expressividade. E ler esse conceito da
antropologia teatral como um conceito de a¢do nio expressiva, ou ainda, agdo
antes da expressdo é um erro. O corpo expressa. O corpo cotidiano expressa
sempre. Mesmo o suposto vazio e a inagdo sdo uma forma de especifica de
expressdo. Mas podemos dizer que as expressoes cotidianas sdo varridas por
um coletivo multiplo de gestuais lugares-comuns. Clichés e sensos comuns
corpéreos regem as expressoes cotidianas, sejam elas coletivas ou singulares.
Podemos arriscar que essas agdes-clichés sejam o agir espontaneo ou mecinico
sem o tempo do afeto. £ dessa forma que o cliché corpéreo poderia ser definido
como uma a¢do mecanica, um agir espontaneo cotidiano sem o tempo do afetar-
se. Isso obviamente ndo é uma critica nem individual nem social. Esses gestuais
clichés e sensos comuns nos permitem a comunicagio do dia-a-dia e, portanto,
sdo necessdrios a uma época, cultura e a singularidades inseridas nesse territério
temporal e espacial especifico. Mauss e Le-Breton possuem estudos profundos
nesse sentido. Mas a arte corporal, o corpo-subjétil busca a transgressdo desses
limites expressivos cotidianos. E para isso ele precisa de preparagdo e da busca
dessa sintese que o conatus de Espinosa propde: deixar-se afetar e agir.

Preparar um corpo-subjétil é buscar ir além dessa géstica cotidiana.
Treinar e preparar o corpo pré-expressivamente ¢ o mesmo que realizar
uma pés-expressdo cotidiana, pés no sentido de novas possibilidades, pés-
possibilidades. Buscar poténcias de possibilidades; levar o corpo em uma
jornada de possiveis: isso é pré-expressividade e ndo ha nada mais expressivo
que a pré-expressividade. Para se langar nesse territorio pré-pds-expressivo
(portanto entre) o corpo necessita de um territério cujo tempo e espago
possam ser dobrados, reconfigurados e cuja poténcia de a¢do possa ser alegre
no sentido espinosano de aumento de poténcia. E dessa necessidade que vem a
palavra treinamento. Mas cada ator, cada grupo, cada corpo-subjétil constréi
o seu préprio treinar e treinar esse corpo-subjétil ndo é tio somente um
trabalho necessariamente realizado em sala por um perfodo determinado de
tempo. O treinar é uma busca de estado de tempos de afetar-se; e ndo exercicios
executados em um espago-tempo exato em um agir mecanico. No estado do
treinar, pouco importa a execugio precisa e exata do exercicio ou sua evolugio
enquanto complexidade. Importa, sim, o uso de trabalhos e exercicios para
se atingir um limite, uma borda, criar uma fissura em sua géstica conhecida e
cotidiana ou mesmo em seus clichés expressivos artisticos singulares no caso
de um ator com experiéncia.
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Esse treinar — quase uma ética - essa pré-pds-expressividade estd
alicercada em trés pilares basicos que sdo trés multiplicidades complexas e que
se comunicam em rizoma: a memoria, a vivéncia e a experiéncia.

A memoéria é duragdo. A memoria virtualiza o passado em um presente
que sempre passa. Mas o passado virtual ndo se traduz por arquivos acumulados
em formas de lembrancas concretas, mas precipita-se em uma duragdo virtualizada
que se in-corpora independentemente de nossa vontade e gera uma espécie de
meméria ontolégica ou ainda uma memoéria em duragdo corpdrea. Estamos
sempre atualizando esses virtuais e essa duragdo sempre pressiona a propria
atualizagdo. Essa atualizagdo pode ser meramente mecanica: quando dirigimos
um carro, por exemplo, atualizamos mecanicamente os virtuais de meméria do
coletivo de agdes do guiar ou essas memorias sdo atualizadas independentes de
nossa vontade: um cheiro que nos remete a uma atualizagdo de sensagio como um
gosto que atualiza uma memdria involuntaria: Proust, em “Em Busca do Tempo
Perdido” poetiza magnificamente essa poténcia independente de atualizagdo de
meméria em sua passagem sobre o gosto do bolinho de Madeleine, lembranga da
infancia do heréi, na cidade de Combray, atualizada pelo gosto do bolinho com cha
(2006, p. 69-74). Mas a agdo de atualizagdo ndo é uma ida do presente ao passado
em uma espécie de re-vivéncia da lembranga, mas uma atualizagdo é uma vinda
do passado ao presente que gera uma recriagdo da lembranga enquanto poténcia
virtualizada no aqui agora. E por isso que toda atualizagio é uma criagdo: a vinda
do passado ao presente recria a passado nesse mesmo presente.

Acredito que haja uma espécie bem especifica de atualizagdo de memoria
que ¢ a sua atualizagdo corpérea para um fim estético. Estamos falando, agora,
da capacidade do atuador em buscar uma atualizagio dessa virtualidade de
meméria, recriando-a em um fluxo corpdreo poético, ou ainda, a capacidade do
atuador em atualizar uma agdo poética da mesma forma como as palavras de
Proust em sua passagem magnifica da Madeleine. Mas a atualizagdo do atuador
- ao invés de serem palavras e frases de uma literatura em suas seqiiencias,
ritmos e cores — é realizada por meio de agdes fisicas ou matrizes corpdreas.
Atualizagdo de vivéncias e experiéncias com o corpo, pelo corpo, através do
corpo. Esse movimento, esse fluxo é possivel devido a atualizagdo de vivéncias
intensivas trabalhadas em estado de treinamento ou preparagao.

Vivéncia deve ser entendida aqui como algo que:

[...]étrazida para fora da continuidade da vida, permanecendo
ao mesmo tempo referida ao todo da propria vida.["...] Na medida que
a vivéncia fica integrada ao todo da vida, este todo se torna também
presente nela (GADAMER, 2006, p. 116).
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Segundo Gadamer, uma vivéncia teria a capacidade de, a0 mesmo tempo,
realizar certo desvio de fluxo da vida, mantendo nesse mesmo desvio o todo
potente da prépria vida; e esse desvio vital - que contém o todo da vida - faz parte
da proépria vida. Uma vivéncia, nesse caso, é uma experiéncia intensiva, vital,
langada de forma potente na duragdo virtual de memoria e que mantém o todo
da poténcia vital dentro dela mesma. Vivéncia enquanto metonimia de poténcia.
Em outras palavras: vivenciamos experiéncias que sdo langados como virtuais
potentes de memoria. Esses virtuais contém, em si, todo o potencial da prépria
vida: parte e todo como um sé rizoma. Esses virtuais de vivéncia intensiva, que
podemos chamar de nédulos de poténcia virtuais, sdo potencialidades virtuais
a serem atualizados no momento do estado cénico. E quando atualizadas em
fluxo de re-criagdo que podemos chamar esses nédulos de matrizes. Treinar,
portanto, significa criar a possibilidade de vivenciar experiéncias intensivas, a
ponto de essas experiéncias serem passiveis de recriagdo posterior, recriando
seu fluxo vital que ela, em si, j4 contém. Assim, a questdo ndo é executar um
trabalho, mas vivencid-lo, experiéncia-lo, puxar esse trabalho em um limite
intensivo. Claro que nio estou falando aqui de um elemento meramente mental
no sentido de uma lembrancga racional, mas essa vivéncia como virtualidade
potente no préprio corpo-memdria, ou seja, ndo devemos entender meméria e
vivéncia como experiéncias mentais ou meramente imagéticas, localizadas em
um ponto especifico chamado cérebro, mas devemos entender essas vivéncias
como vivéncias corpéreas, vivéncias-subjéteis. Serd que ainda necessitamos
provar o corpo integrado? Memoria é corpo, ja gritavam tantos pesquisadores
teatrais. Continuemos a gritar, entéo...

Mas a vivéncia vem pela experiéncia da preparagdo e do treinar.
E aqui voltamos ao poder de se deixar afetar e ndo somente de agir. Gerar
vivéncias estd mais para deixar-se afetar do que agir; e 0o mesmo ocorre com a
busca do limite. Preparar-se é parar, ouvir, deixa-se impregnar pelo espago e
pelo tempo. Deixar-se penetrar pelo outro e pelo mundo. Ser afetado por vocé
mesmo. Experiénciar é gerar vivéncias nas micropercepgdes de espago-tempo
e nas microrelagdes com o outro. Treinar é buscar vivéncias e linhas de fuga
com a recomposi¢do do encontro com suas proprias linhas de forca e com as
linhas de for¢a que se compde nos encontros. Segundo Larrosa, a experiéncia
nio estd no tempo de vida ou profissional, nem no acumulo de opinides
referendadas; ndo se assenta no conhecimento cientifico ou artistico, nem no
mundo conceitual das defini¢des nem mesmo no acumulo de informagodes. A
experiéncia ndo mora na velocidade, mas no tempo dilatado. No afeto:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos acontega ou nos
loque, requer um gesto de interrupgdo, um gesto que é quase impossivel
nos tempos que correm: requer parar para pensar, parar para olhar,
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parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, e escutar
mais devagar; parar para sentir, sentir mats devagar, demorar-se nos
detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a vontade,
suspender o automatismo da agdo, cultivar a atengdo e a delicadeza,
abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a
lentiddo, escutar aos outros, culttvar a arte do encontro, calar muito, ter
paciéncia e dar-se tempo e espago. Até aqui, a experiéncia e a destruigdo
da experiéncia. Vamos agora ao swjetto da experiéncia. Esse sujeito que
ndo é o sujeito da informagdo, da opinido, do trabalho, que ndo é o
sujetto do saber, do julgar, do fazer, do poder, do querer. Se escutarmos
em espanhol, nessa lingua em que a experiéncia é “o que nos passa’, o
sujetto da experiéncia seria algo como um territério de passagem, algo
como uma superficie sensivel que aquilo que acontece afeta de algum
modo, produz alguns afetos, inscreve algumas marcas, deixa alguns
vestigios, alguns efeitos. Se escutamos em. francés, em que a experiéncia
¢ “ce que nous arrive”, o swjetto da experiéncia é um ponto de chegada,
um lugar a que chegam as cotsas, como um lugar que recebe o que chega
e que, ao receber, lhe da lugar. EE em portugués, em italiano e em inglés,
em que a experiéncia soa como “aquilo que nos acontece, nos sucede”, ou
“happen to us”, o sujeito da experiéncia é sobretudo um espago onde tém
lugar os acontecimentos (LARROSA, 2002, p.19).

Ou ainda, Larrosa, citando Heidegger:

[...] fazer uma experiéncia com algo significa que algo nos
acontece, nos alcanga; que se apodera de nds, que nos tomba e nos
transforma. Quando falamos em ‘fazer” uma experiéncia, isso ndo
significa precisamente que nds a_fagamos acontecer, “fazer” significa
aquz: sofier, padecer, tomar o que nos alcanga receptivamente, aceitar, a
medida que nos submetemos a algo. Fazer uma experiéncia quer dizer,
portanto, deixar-nos abordar em nds préprios pelo que nos interpela,
entrando e submetendo-nos a isso. Podemos ser assim transformados
por tais experiéncias, de um dia para o outro ou no transcurso do tempo
(HEIDEGGER apud LARROSA, 2002, p. 25).

7

A experiéncia é o tempo do afeto e também o tempo de afetar-
se. A experiéncia, portanto, ndo produz agdo, mas produz vivéncias que
escapam ao mundo cotidiano da opinido e das doxas. A experiéncia precisa
de um espago de desaceleracio, de percepg¢do e micropercepgao do mundo. A
experiéncia dobra o fluxo da vida comum e com o afeto, produz um nédulo,
um aglomerado um desvio potente de vida que mantém a poténcia da vida
como um todo (vivéncia cf. Gadamer).
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Experiénciar, portanto, é agir pelo poder do afeto que gera uma
vivéncia intensiva que por sua vez se virtualiza em meméoria e que, em processo
de atualizagdo, produz o territério do que chamamos de agdo fisica ou matriz.
Essa pode ser recriada em fluxo de diferenciacio que afeta todo o processo
recriando-o em um movimento espiralado de recriagio. Dessa forma podemos
esquematizar a seguinte relacdo em espiral das multiplicidades: memoria,
vivéncia, experiéncia.

O espago-tempo de preparagio gera Experiéncia enquanto afeto >
esse afeto gera vivéncia enquanto desvio, nédulo parcial vital que mantém
o todo potente da vida = esse desvio potente do fluxo vital comum gera
memoria enquanto duragdo virtual potente no presente do corpo = sua
a¢do de atualizagdo produz um territério-matriz (territério de recriagdo)
macroscépico extenso corpoéreo e microscoépico de forga e intenso mas sempre
poroso para afetos e auto-afetos = a agio de atualizagdo dessa matriz recria o
territério da matriz e a diferencia em seu universo de micropercepgdo > Essa
micro-diferenciagdo no territério-matriz, em fungdo de sua porosidade, gera
nele mesmo uma experiéncia interna ao territério-matriz = esse auto-afeto
gera um nédulo de poténcia e por conseguinte produz uma vivéncia interna
ao préprio territério da matriz desterritorializando-a e reterritorializando-a
nela mesma = Essa vivéncia re-atuliza a memoria do territorio-matriz >
Essa re-atualizagdo gera nova experiéncia que gera nova vivéncia = e assim
numa espiral continua de recriagdo microscopicas no territério matriz > Esse
movimento gera a eterna presentifica¢do do territério-matriz ou da agdo fisica
pois a matriz dilui-se em sua porosidade, mas mantém sua macroscopia de
precisdo e de plasticidade.

Podemos chamar esse esquema de fluxo de diferencia¢do da matriz de
precisdo afetiva. Essa contém em seu conjunto relacional a precisdo pldstica
da macroagio da matriz, mas jamais pode se reduzir a ela. £ justamente esse
fluxo de precisdo afetiva que langa a a¢do mecénica na sensagao.

Dessa forma, por meio do afeto, e ndo da agio consciente no
espaco-tempo e da precisdo de sua mecanicidade, ampliamos o conceito de
“treinamento”™ um “treinar” pode estar inserido na agdo de, por exemplo,
sair as ruas e vivenciar experiéncias, observar os fluxos cotidianos, olhar as
relagdes sociais a ponto de gerar um afeto, uma experiéncia e uma vivéncia
intensiva. Um ensaio pode ser um estado de trabalho constante na busca de
experiéncias e suas vivéncias e, é claro, o préprio estado cénico se configura
como uma fonte constante de experimentagdo. O territério do “treinar” é
muito mais amplo que um espago-tempo destinado a realizagdo de exercicios
mecanicos ou busca de precisdo plastica. O “treinar” se configura muito mais
como uma postura ética na rela¢do com o corpo, com o espago, com as relagdes
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soclais, com suas proéprias singularidades. Um atuador deve estar em constante
treinamento ou, em outras palavras: um performador deve estar na busca
constante de fissurar seus limites de agdo procurando uma poténcia possivel
de expressio, seja em uma sala de trabalho, seja no ensaio de um espetéculo,
seja dentro do proéprio espetdculo, seja em um happening ou uma performance.
No espetaculo e na agdo performdtica se treina, assim como no cotidiano
pode se encontrar estados cénicos. O importante é encontrar poténcias de
experiéncias que produzem vivéncias e que em si mesmas mantém sua forca
vital: experiéncia como for¢a motriz que langadas como virtuais potentes na
memoéria dos atuadores serdo sua fonte inesgotavel de organicidade e vida em
toda sua forga de diferenciagio.
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A CENA TEATRAL URUGUAIA NO POS DITADURA'.
OUTRAS MEMORIAS, OUTRAS HISTORIAS.?

Roger Mirza®

Resumo

O artigo reflete sobre a relagdo
da construg¢do dramatirgica uruguaia
contemporanea como a meméria da
violéncia do regime ditatorial dos anos 70
e 80. O autor utiliza conceitos oriundos
da psicandlise para estabelecer uma
argumentacdo sobre a fala teatral e os
traumas e experiéncias coletivas frente a
repressio politica.
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Abstract

This article reflects about the
contemporary Uruguayan dramaturgy
and the memories of violence from the
dictatorship. The author uses concepts
from the field of psychoanalysis to

analyses the relationship of theatrical

language within the traumas and
collective  experiences of  political
repression.

Keywords: theatre and politics,

memory, violence.

Em meio ao crescente interesse pelos fatos que marcaram as tltimas
décadas da histéria do pafs, e a necessidade de conhecer aspectos de um
passado doloroso, sistematicamente silenciado pelo poder e pelos meios de
comunicagio; frente ao siléncio deliberado e ao discurso encobridor do poder,
aarte, a memoria critica e, portanto o teatro oferece a possibilidade de resgatar
fragmentos omitidos pelas narrativas dominantes, de buscar em zonas escuras
da memoria. Se as experiéncias extremas do horror se resistem a ser narradas,
"a violéncia vivida e ndo simbolizada" se transforma em trauma e produz
"efeitos de fratura na memoria e nos ideais" que ameagam a integridade do
sujeito individual e coletivo (VINAR, 19938, p. 115-116).

Durante duas décadas, no periodo pés ditadura, frente a insuficiéncia
das narragoes histéricas e a rigidez das versdes oficiais, o teatro propos
algumas formas de elaboragdo do trauma, relatos nos intersticios da histéria
oficial, para racionalizar e socializar a experiéncia do horror, para fazé-lo
transmissivel ainda no meio das contradi¢des e inscrevé-lo em um discurso,
como forma de erodir seu poder isolante e destruidor. Esse teatro explora
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"as opacidades da representacdo”, em busca de outras memorias, para escapar
dasimposicoes das lembrangas oficiais e da memoria institucional" (RICHARD,
2008, p. 66), em pecas como Pedro y el capitdn de Mario Benedetti (1985), L/
informante de Carlos Liscano (1998), En voz alta de Lupe Barone (1999) ou
Elena Quinteros. Presente de Marianella Morena e Gabriela Iribarren (2003),
que mobilizam a memoria coletiva, e fazem referéncia a aspectos fundamentais
de nossa auto imagem e de nossa identidade coletiva.

Junto com o triunfo da politica de consenso e governabilidade que
buscou jogar um manto de esquecimento sobre gravissimos casos de violagoes
aos direitos humanos, se instalou uma linguagem mentirosa e encobridora,
a ditadura mal chamada de "processo" passou a ser chamada, também de
"governo de fato", os ditadores "governantes de fato", as torturas "excessos",
os desaparecidos eram "detidos em procedimentos nio oficiais", o terrorismo
de estado foi uma "guerra entre dois bandos", como repetiam legisladores,
militares e jornalistas. Nessanegagio dos delitos de lesa humanidade cometidos
sob amparo de um estado totalitario somente se mencionavam, em todo caso,
algumas situagdes extremas, como descontroles ocasionais, sem reconhecer
o sistemdtico programa de amedrontamento, repressio e submissdo da
populagdo pela imposigdo da forga exercida pelo Estado.

Uma primeira inflexdo nessa politica se produziu a partir do governo de
Jorge Batlle quando este recebeu oficialmente ao poeta Juan Gelman a um més
de assumida a nova presidéncia (mar¢o de 2000), e anunciou o aparecimento
no Uruguai da neta desaparecida do poeta quando o anterior presidente
Julio Marfa Sanguinetti, havia rechagado suas reclamagdes e declarado seu
convencimento de que "ndo havia desaparecido nenhuma crianga em territério
uruguaio” (CAETANO, 2008, p. 176). Outro fato que marca essa inflexdo do
novo governo foi a criagdo, em 2000, da Comisséo pela Paz, quinze anos depois
do retorno a democracia, que reconheceu por primeira vez oficialmente,
a existéncia do terrorismo de estado, das violagdes dos direitos humanos,
das torturas sistemadticas, e a existéncia de criangas sequestradas, homens e
mulheres mortos e desaparecidos a partir de procedimentos oficiais. Assim,
ficava claro que a enorme maioria da populagdo ndo havia participado de uma
guerra interna. (CAETANO, 2008, p.179; FREGA et al, 2007, p.223).

Um novo e decisivo impulso nessa busca da verdade e de justica,
se produziu a partir do triunfo eleitoral da coalizdo de esquerda Encuentro
Progresista-Frente Amplio-Nova Mayoria. O acesso dessa coalizdo ao governo em
2005, permitiu que fossem julgados os autores de delitos de lesa humanidade
como os de desaparecimento forcado de pessoas, de acordo com a Convengio

Interamericana sobre Desapari¢do For¢ada de Pessoas, incorporada a
legislagdo nacional (RICO, 2008, p. 228-229). A partir desse ano, também, se
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realizaram as primeiras escavagoes oficiais em busca de restos de desaparecidos
que desembocaram nos descobrimentos dos corpos do escrivdo e integrante
do Conselho Diretivo Central da Universidad de la Republica, Fernando
Miranda, e do operario Ubagésner Chaves Sosa. O velério publico do primeiro
na Universidad de la Republica e a multiddo que acompanhou ambos cortejos
finebres, geraram agdes de grande visibilidade publica, com uma importante
cobertura jornalistica e reproducdo nos principais canais de televisdo. Estes
foram acontecimentos que permitiram uma tomada de consciéncia coletiva
de fatos negados até entdo pelos governos anteriores. No mesmo sentido
se pode assinalar a recuperagdo de alguns arquivos, a criagdo do Memorial
dos Desaparecidos e do Museu da Memoria, a aprovagio de uma legislagdo
parcialmente reparadora para as vitimas, e as investiga¢des de um grupo de
reconhecidos historiadores -convocados pela Presidéncia- que culminaram em
uma publicagdo em vérios volumes, com dados, nomes, datas, circunstancias
e descrigdes precisas apoladas em documentos, sobre detidos desaparecidos
(RICO, 2008). Somaram-se a esses fatos as referéncias diretas a ditadura e as
violag¢des dos direitos humanos nos meios de comunicagio massiva, as imagens
televisadas das escavacdes e os descobrimentos dos arqueélogos, tudo erodiu
o discurso hegeménico e deu um novo impulso aos relatos e a meméria sobre
o terrorismo de estado, que deixaram de ser testemunhos individuais e quase
intimos, para integrar a elaboragio da meméria coletiva.

Abordaremos, portanto, o estudo do teatro como o de uma arte critica
que potencia possibilidades de "subjetiva¢do heterogénea" do sujeito da pés
ditadura que deixa atrds "a fixagdo do sintoma e suas cadeias da repetigio"
em busca de "narrativas em processo [que’| possibilitem redistribuir um novo
espaco dos possiveis, que desloque e transforme a marca traumética, inserindo-a
em configuragdes plurais de significados méveis" (RICHARD, 2008, p. 66).
Frente a experiéncia coletiva do horror e a resisténcia do trauma social a ser
narrado, se faz necessério, como assinala Ricoeur, um trabalho de simbolizagio
para re-inscrever na memoria o irrepresentavel, "para transformar o trauma em
recordagdo através de uma memdria critica" (2000, p. 96). A arte, portanto, mais
que propor um relato interpretativo coerente e tnico a partir da experiéncia,
busca criar um "campo de forgas e resisténcias, de disputas de compreensio e
interpretagdo, de lutas ideolégico-discursivas" (RICHARD, 2008, p. 67), em
um leque de sugestdes que alimentem a memoria e impegam congelar em uma
versdo definitiva a emergéncia inalcangavel do real.

Se, como assinalam historiadores e fil6sofos, o passado ndo é o tempo
do clausurado nem do imodificdvel, mas sim do que estd aberto, porque esté
sujeito a interpretagdo (CF. RICOEUR, 2000, p. 67 y ss.);” e se os relatos e
interpretagdes que conservamos dos acontecimentos do passado, se elaboram
a partir de documentos, arquivos e outras rastros, também se constroem
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a partir da memoria, de testemunhos pessoais e interpretagdes, marcados
por pressupostos ideoldégicos e culturais nos que intervém a memoria e o
esquecimento, com seus usos e seus abusos. Esta necessaria elaboragio que faz
toda sociedade desde seu presente ndo s6 implica a revisdo critica permanente
de seu passado e sua interpretagio, como também a construgdo de projecdes
para o futuro. £ recordagio e desejo, meméria e esperanga, em um duplo
movimento que é essencial para a sobrevivéncia de toda comunidade. Mas ante a
experiéncia coletiva do horror se fazem imprescindiveis os rituais de reparagao,
o reconhecimento dos fatos e o exercicio da justiga, para reparar de alguma
maneira os excessos do poder totalitario. Neste ritual que oferece a cerimonia
publica do teatro, como ocorre também, ainda que de outro modo, na literatura
e nas artes plasticas, se realiza a simbolizagio e socializagido das experiéncias
trauméticas do horror, em busca de uma reconstru¢do dos vinculos e das
identificagdes individuais e sociais que permitam reestruturar um imaginério
no qual uma comunidade se reconhega. Do contrério, o trauma social ameaga
com a desintegracdo da sociedade, isto é, com a destrui¢do do pacto minimo
de convivéncia que estd na base de toda comunidade, com a possibilidade de se
reconhecer coletivamente e de se prolongar a prépria historia.

A arte cénica, em meio de suas particulares condi¢des de enunciagio e de
recepgio, oferece a possibilidade de simbolizar a violéncia em uma experiéncia
comunitdria que articula a palavra com o corpo, e é de grande poder removedor,
porque "a articulagio da palavra com o corpo desejante é um ponto primordial
e originério, pilar fundador da condigio humana" (VINAR, 1993, p. 116). No
entanto, as dificuldades de elaboracdo se acrescentam justamente no teatro que
tenta abordar a experiéncia do terror, por toda a carga que supde o encontro
coletivo e a presenga de atores e espectadores, pela for¢a da mimese teatral, sobre
tudo quando a representagio ndo se limita a construir referéncias discursivas
a essas experiéncias limites, sendo que opta pela encenacdo de algumas dessas
acoes, com a intensidade que evoca, e o impacto sensorial que supde a presenca
dos corpos dos atores na cena. Disso, nasce em parte, a reticéncia do teatro,
desde suas origens gregas, a representacdo de excessos de violéncia na cena,
e também o rechago do publico, como ocorreu com os espectadores quando da
estréia em Montevidéu de Pedroy el Capitin de Mario Benedetti, (Teatro Galpén,
setembro de 1985), isto é, apenas uns meses depois da posse do novo governo e
demasiado préximo dos tempos do terror. A peca teve que ser retirada de cartaz
depois de menos de uma duzia de apresentagdes devido as reagoes do reduzido
pablico de cada sessdo: os espectadores permaneciam em profundo siléncio
durante a representagdo, algumas vezes se retiravam antes que terminasse a
peca ou iam embora no final sem aplaudir, como assinalou em uma entrevista,
Ruben Yifiez, o ator que fazia a personagem do Capitio (YANEZ, 2000). Esse
fenémeno totalmente singular nos costumes teatrais montevideanos, contrasta
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com o sucesso da pega no México, onde o espetdculo, ante um publico nio
comprometido nas experiéncias coletivas traumatizantes tdo préximas, superou
as quatrocentas apresentagdes (YANEZ, 2000). Provavelmente pelas mesmas
razdes existiram tdo poucas encenagdes sobre textos uruguaios que retomem
diretamente o tema do terrorismo de estado nos anos imediatamente posteriores
a ditadura, com excegio da mencionada obra de Benedetti, e de espetaculos como
L/ combate del establo (1985) de Mauricio Rosencof, que foca a resisténcia de um
homem preso ante a tentagio do submissdo, em meio as ameagas de aniquilago
e deshumanizacdo,® Cronica de la espera (1986) de Carlos Manuel Varela e E/
siléncio fue casi una virtud de Marfa Azambuya (1990), entre as mais destacadas,
que tiveram também uma discreta recep¢do, exceto a ultima.

Também pode-se mencionar sDdnde estaba Ud. el 27 de junio? de
Alvaro Ahunchain (Alianza Francesa, 1996), na qual aparece a perseguicdo
a estudantes, o crime politico e a tortura (em cena), ainda que com o
distanciamento da caricaturizagio dos torturadores (mas néo dos torturados)
apresentados como figuras de histérias em quadrinhos. Também Cuentos de
hadas(1998) de Raquel Diana, que reflete através da vida de trés mulheres sobre
alguns aspectos das persegui¢des do regime ditatorial. Abordam ainda o tema
Elinformante (Alianza Francesa, 1998) de Carlos Liscano e En voz alta (Puerto
Luna, 1999) de Lupe Barone, Memdria para armar (2002) de Horacio Buscaglia
sobre testemunhos de perseguigio e tortura de ex presas politicas, Cuentos de
hadas (1998) de Raquel Diana e En honor al mérito (2002) de Margarita Musto,
dirigida por Héctor Guido, que denuncia o assassinato de Zelmar Michelini,
sdo pegas que trazem a cena, entre outras coisas, a repressio da ditadura, mas
também a dor, o medo, o encerro e as tensdes nas vidas privadas.

Como se pode observar, a medida que nos distanciamos dos fatos, isto
é, que se estabelece suficiente distincia para a elaboragio do trauma, resulta
significativo e sintomadtico a estréia cada vez mais frequente de espetdculos
que retomam a experiéncia da repressdo, da violéncia, do medo e da tortura
durante o terrorismo de estado, como acontece desde meados da década de
noventa com gDdnde estaba usted el 27 de junio? de Alvaro Ahunchain (1996),
El informante de Liscano (1998), Cuentos de hadas de Raquel Diana (1998),
En voz alta e Por debajo de los muros de Lupe Barone (Puerto Luna, 1999 y
2000 respectivamente), El estado del alma de Alvaro Ahunchéin (Teatro del
Notariado, 2002), En honor al mérito de Margarita Musto (Galpén 2002), sobre
o assassinato dos senadores Zelmar Michelini e Gutiérrez Ruiz em Buenos
Alires, Memdria para armar de Horacio Buscaglia sobre textos de ex prisioneiras
politicas (Teatro Circular, 2002), Las cartas que no llegaron de Raquel Diana e
Mauricio Rosencof sobre o romance de Rosencof (Galpén, 2003), Sarajevo,
esquina Montevideo de Gabriel Peveroni (Puerto Luna, 2008) e Elena Quinteros.
Presente de Gabriela Iribarren e Marianella Moreno (pordo do bar Mincho,
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2003), sobre o sequestro, desaparecimento e assassinato de uma professora
primdria uruguaia que ao tentar buscar asilo na Embaixada da Venezuela
foi arrancada dos bragos de altos funcionarios da representacdo diplomadtica
venezuelana em nosso pafs e sequestrada pelas forcas repressoras nos jardins
de tal embaixada em plena ditadura, em 1976, entre outras pegas.”

Este crescente aparecimento de espetdculos a partir de textos
uruguaios que tratam aqueles excessos de violéncia responde a uma necessidade
compartilhada por criadores e espectadores de romper com o pacto de siléncio,
como forma de indagagio e reconstrugio de uma imagem identitaria, em uma
reagdo oposta a manifestada pelos espectadores de Pedro y el Capitdn, uns
quinze anos antes, e que tende a se aprofundar na tltima década. A partir das
particulares tensdes que geram estas pegas ha relagdo triplice entre atores,
mundo ficcional e espectadores, quer dizer, entre os sujeitos da enunciagdo ou
emissores do discurso, seu universo referencial (que neste caso ¢é ficcional e
histérico, a0 mesmo tempo) e os receptores, com suas particulares condigdes
de recepgio, podemos distinguir diferentes tipos de espetéculos:

a) Espetdculos unipessoais onde um sujeito relata sua histéria
individual como vitima dos descontroles do poder. Trata-se, portanto, de
discursos confessionais no quais predomina uma relagio de intimidade entre o
ator/personagem e os espectadores, com uma grande proximidade entre ambos
e uma tendéncia a aproximar a representagio a confissio, ao testemunho do
vivido, a uma reivindicagdo da memoria pessoal e da transmissdo oral, a uma
tentativa de provocar a incorporagio da recordagio privada a memoria coletiva
e a histéria, sem deixar de sublinhar a fun¢ido simbolizadora desta inscrigio
de uma experiéncia intima no discurso ptblico, como sucede em El bataraz
de Mauricio Rosencof, En voz alta de Lupe Barone y El informante de Carlos
Liscano. Nestes espetaculos unipessoais a sucessdo de cenas ndo desenvolve uma
acdo no sentido tradicional, nem se apéia na criagdo de diferentes personagens
e no cruzamento de seus destinos para construir uma trama. Ainda mais,
existe um predominio da narrag¢do do tnico ator/personagem, que podera se
desdobrar por breves momentos para representar mimeticamente um didlogo
entre duas personagens, para voltar em seguida a sua condigdo de relator/ator
em primeira pessoa. Também se reduz ao minimo a construgio de um espago
imaginario na cena com determinados elementos concretos, a favor da criagdo
desse espago através do discurso da personagem que incorpora a dzégeszs como
narragdo dos fatos no passado em meio da mimese como representacio de
palavras e agdes inseridas no seu relato ante os espectadores.

A encenagio se aproxima, assim, das condigdes do relato oral, por um
lado, ainda que, por outro, a enunciagio em primeira pessoa com a realizagdo de
determinadas agoes e a presenga carnal dessa personagem tnica que representa
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sua prépria experiéncia contrasta com o diegético da narracdo. Neste tipo de
pecas incluimos K/ Bataraz de Mauricio Rosencof, El Informante de Carlos
Liscano, En voz alta de Lupe Barone, Elena Quinteros. Presente de Marianella
Morena e Gabriela Iribarren e Resiliencia de Marianella Morena sobre textos
de Carlos Liscano, que estdo construidas como mondlogos de um ator.” Um
caso algo particular é o de Las cartas que no llegaron de Raquel Diana e Mauricio
Rosencot” sobre o romance de Rosencof, por se tratar da perspectiva de apenas
uma personagem e da encenagio de suas recordagdes, seus pensamentos e seus
sonhos com intervencdo de diferentes sujeitos de enunciagio ainda que sempre
a partir da evocagio da personagem central. Interessa assinalar também que E/
bataraz, El informante, Las cartas que no llegaron e Resiliencia retomam textos ja
publicados anteriormente como romances e que foram transformados em textos
dramaticos e espetéculos teatrais com um forte acento narrativo. £ também
o caso de Memdria para armar que se apdia no livro de mesmo titulo (2002)
e apresenta testemunhos de mulheres que relatam suas préprias experiéncias
traumaticas durante a ditadura, ainda que neste caso a encenagio alterne o relato
com a representacdo de acdes e a presenga de varios sujeitos de enunciaggo.

Esses antecedentes literdarios nido sio alheios as nossas observacoes
sobre as condi¢gdes de enunciagdo. Com efeito, a negacdo e a dificuldade de
simbolizagdo e de representagdo do traumadtico vivido como irrepresentavel
desde a perspectiva do sujeito da experiéncia, é superada mais facilmente no
exercicio solitario da escritura criadora que nos desdobramentos atuais do
teatro e na mimese fisica que nio se limita ao relato de fatos traumadticos -
desde o ponto de vista da experiéncia individual e social-, sendo que supde
a exibic¢do no espago cénico dos corpos dos atores e os submete ao olhar dos
espectadores. A publicagdo dos relatos, por outra parte, favorece as possibilidades
de montagens posteriores, decorrente desse primeiro grau de socializagdo que
supde a circulagdo do livro, sua exposi¢do nas livrarias, sua leitura em forma
privada, a legitimagdo que implicam no campo intelectual as criticas e eventuais
prémios, os comentdrios da imprensa, as entrevistas aos autores.

b) Outros espetaculos apresentam a dois personagens opostos ou
contrastados em confrontos, com diversos graus de intensidade. No caso do
luto sinistro entre a vitima e o algoz de Pedro y el Capitin de Benedetti (1985)
ou o contraste entre dois companheiros de prisdo em El combate del establo
de Rosencof (1985), onde um deles se submete ante a violéncia de um poder
deshumanizador que o animaliza gradualmente e tenta convencer ao outro da
inutilidade de toda luta, enquanto que este tltimo resiste. Uma variante desta
modalidade seria o caso de El estado del alma de Ahunchain, que apresenta a
duas companheiras de lutas revoluciondrias juvenis que se reencontram depois
de vinte cinco anos, com posturas ideolégicas opostas e distintas valorizagoes
de sua militancia juvenil: uma renega seu passado militante e acusa a violéncia
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revoluciondria de ser a culpada da ditadura, a outra reivindica essa militdncia
apaixonadamente, em uma forte polarizagio de suas condutas e de suas atitudes
atuais, como paradigmas de duas posturas ideolégicas e vitais antagonicas.

¢) Em terceiro lugar podemos situar as pegas teatrais mais complexas
desde o ponto de vista da trama e com diferentes personagens ou sujeitos de
enunciagio, agdes e posturas ideoldgicas, em espetdculos que desde o ponto
de vista da enunciagio e suas condi¢oes, assim como da relagdo entre atores
e espectadores, propde uma encenagio em uma cena menos polarizada, com
uma perspectiva que cruza a narragdo com os didlogos, a reflexdo critica e o
testemunho, e cria uma maior distdncia emocional. E o que se pode observar
em sDdnde estaba usted el 27 de junio? (1996) de Alvaro Ahunchain, Cuentos de
hadas (1998) de Raquel Diana, Por debajo de los muros (2000) de Lupe Barone,
En honor al mérito (2002) de Margarita Musto, Sarajevo, esquina Montevidéu
(2003), de Gabriel Peveroni, Detrds del esquecimento (2008) de Leonardo
Preciozi, El hombre que queria volar (2009) de Carlos Manuel Varela.

Em alguns espetdculos a vontade testemunhal é maior, e as
referéncias mais ou menos claras a pessoas, situagdes e fatos histéricos
vinculados com o terrorismo de estado, costumam estar acompanhadas de
uma militante posigio ideolégica de testemunho e de dentncia. E o caso
de Memdria para armar dirigida e escrita por Horacio Buscaglia (Teatro
Circular, 2002), a partir de um jogo fragmentado de vozes femininas, um
conjunto de testemunhos de vérias autoras (que foram presas politicas) que
buscam elaborar um trauma de diticil simbolizagio: “contar é um modo de
conjurar”, diz o texto e, portanto de vencer o medo, as dificuldades do dizer,
de socializar a experiéncia individual inassimilavel.

Se desde o ponto de vista da representagdo, o espeticulo alterna
testemunhos confessionais em primeira pessoa com fragmentos de acoes,
cenas e didlogos, desde o ponto de vista da postura ideolégica existe uma
reivindicagdo da memoéria individual e coletiva e um chamado a transmitir as
novas geragdes o testemunho dos horrores que as histérias oficiais dissimulam;
uma tentativa de incorporar outras vozes, contra o esquecimento culpado
e a prolongagdo de um discurso monoldgico do poder que tenta obliterar
fragmentos do passado. A pega se inicia com uma apresentagdo na qual quatro
atrizes destacam esse valor testemunhal, ao mesmo tempo em que aparece a
implicagdo entre o individual e o social, a experiéncia privada e a coletiva, em
uma relagdo com a experiéncia traumatica:

O que vao ver agora ndo sdo criagoes de dramaturgos ou poetas,
sdo recordagdes. Recordagdes de mulheres uruguaias. Recordagies
com nome e sobrenome. Cada una de nés é cada um e todos os demais
(BUSCAGLIA, 2002, p. 1).
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Propomos a continuagdo alguns exemplos de espetdculos que
consideramos verdadeiros paradigmas desse teatro de elaboragio do trauma
no perfodo da pos-ditadura.

El informante de Carlos Liscano

Ll informante de Carlos Liscano, também diretor da encenagéo (sala da
Alianza Francesa, 1998, com atuagio de Pepe Vizquez), ¢ um bom exemplo
desse teatro apoiado no relato em primeira pessoa e de tom confessional.
A partir do intertexto katkiano (o famoso Informe para wma academia), o
espetdculo propde uma situagio de enunciagdo, na qual a personagem se dirige
a um auditério indefinido, “a um publico imaginério”, como diz a rubrica inicial
(LISCANO, 1998, p. 2). O recurso responde —nos assinalou o autor em uma
entrevista especialmente realizada para este trabalho- a necessidade de criar
uma a¢io e nio se limitar a um relato. No entanto, os destinatarios —como em
Kafka- nunca aparecem nem hd nenhuma referéncia a eles nas demais rubricas
do texto nem na encenagio, salvo no seu comego: “A pedido da comissio que
se ocupa de mim vou contar minha tragédia” (1998, p. 3).

A este primeiro distanciamento pautado no momento inicial da agéo,
quando o ator se dirige explicitamente aos integrantes de uma ‘comissdo’ -o
que equilibra a excessiva intimidade do discurso autobiografico-, se agrega o
estilo laconico do texto:

Um dia eu wvoltava para casa. Parou wuma camionete,
desceram trés individuos me pegaram e me trouxeram. Eu nunca fiz
nada para ninguém. Nunca fiz nada para ninguém. Nem a favor
nem contra. Ndo sou crente. Ndo me interessam as questoes raras.
Eu pagava o aluguel. Ia ao mercado e comprava carne [...] fazia
Jfila quando havia que fazer fila. Tinha documentos [...] papéis
que aprovavam que eu era eu [...] mas me meleram na camionete e
comegaram a me bater... (1998, p. 3).

Os detalhes da vida cotidiana, o estilo coloquial e o tom ascético e
distante, se conservam ao longo de toda a pega. A enumeragio de agdes simples,
a mediocridade da personagem que se auto define através de uma série de
negagdes e sua inserg¢do em um conjunto de habitos comuns, essa insisténcia em
sublinhar sua integragéo as rotinas sociais, sua prépria massificagdo, inclusive,
buscam reivindicar seu pertencimento ao grupo, ao coletivo e a espécie, da
qual é excluido pelo trato que recebe de seus torturadores, isto é, seu direito
a condi¢do humana. Ao mesmo tempo, sua apatia e passividade, no isentas de
certa ironia, geram um forte contraste com a agdo repressora da qual é objeto,
como reag¢io ante uma situagio limitrofe.
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Essa distincia e laconismo conspiravam, inclusive, contra as
necessidades do ator Pepe Vazquez, quem buscava "detalhes mérbidos" no
texto para poder construir seu papel, como nos declarou em uma entrevista
(VAZQUEZ, 2008). Necessitava disso para descobrir a vibragio da
personagem detras das acdes, a emogio que permitisse encontrar o tom, a
voz, para dar corpo e construir a personagem. Por sua vez essa necessidade
de detalhes concretos que reclamava o ator se opunha as detesas e ao pudor
do escritor, um pudor que se utiliza com frequéncia através da simples
alusio, da reticéncia ou de procedimentos metonimicos, para se referir aos
detalhes da violéncia fisica. Um pudor que reaparece em todos os exemplos
que mencionamos, porque “nido se pode falar da tortura e muito menos
mostra-la, é algo demasiado intimo, que pertence as intimidades do corpo,
como a atividade sexual” (LISCANO, 2003).

A escritura literaria (narrativa ou dramatica), como outras atividades
simbélicas, frente a experiéncia do isolamento, do castigo fisico, da violagdo do
corpo, além do controle total do individuo imposto pelo poder no panéptico
da vigilancia permanente da prisdo (FOUCAULT, 1993, p. 177), possibilita
a recuperagio da intimidade consigo mesmo e com o préprio corpo e abre,
também, um espago de liberdade para a palavra e para a linguagem, assim
como para a possibilidade de um encontro simbélico e imagindrio nédo coativo
com o outro e com os outros.

En voz alta de Lupe Barone

A busca de um encontro nio coativo com os outros é levado ao extremo
em outro espetdculo unipessoal, En voz alta de Lupe Barone (Puertoluna, 1998,
com dire¢do de Ivan Solarich e atuagdo de Lucia Arbondo), onde a confissido
de uma jovem, tem um tom mais intimo, quase de confidéncia dirigida a cada
espectador, em um despojado e sussurrado monélogo de uma vitima do terror
que relata alguns aspectos de sua peripécia. Ali, a delicadeza do contato da
atriz/personagem com suas proprias recordagdes e fantasmas, junto com seu
total despojamento na roupa e gestualidade, intensificam o tom e a qualidade
da comunicagio. Descalga e coberta com uma tinica leve, no reduzido espago
de um quarto, o que gera uma grande proximidade com o ptblico (umas trinta
a quarenta pessoas), a atriz/personagem, em meio de seu desmoronamento,
interpela com sua voz caida e seu olhar direcionado diretamente para o
espectador, se dirige por momentos a cada um deles, sustentando seu olhar,
tomando-os as méos, e oferecendo algum objeto.

Essas condigdes da enuncia¢do determinam a particularidade da
intimidade gerada e resultam essenciais na producido de efeitos de sentido no
espectador reforcando a situagdo confessional do monélogo e a tematizagio
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da necessidade de revelar o segredo, de contar o nunca dito, como forma
de compartilhar uma recordagio excessiva, mas também uma culpa nunca
confessada. Ao sofrimento fisico se somaolongo sofrimentomoral, o sentimento
de culpa “pelas feridas que foram causadas aos outros” e a impossibilidade ou
dificuldade de curé-las, o que acentua a soliddo e o desamparo do sujeito. Por
outro lado, as repeti¢des geram um ritmo salmodiado’, a musica tocada ao
vivo por um guitarrista estrutura e articula a emogdo criando uma necessaria
distancia, as dificuldades do dizer sdo superadas pela cadéncia:

Nao, ndo te assuste, sdo cotsas sem importancia, que passam
pela minha cabega [...] agora que penso nisso [...] agora que penso,
nunca disse isto a ninguém [... ] Cada um sabe que penas arrasta, cada
um sabe onde doi a dor que ndo pode confessar ao médico, cada um
reconhece ao se olhar no espelho as feridas que causou a outros e, sobre
tudo, cada um sabe quantas noites em vela custaram essas feridas. O
que ndo sabe ¢ de que forma curd-las.

Mais adiante retoma o tema da enunciagio, a necessidade de contar,
antes de iniciar o relato propriamente dito, com os fragmentos de agdes e
circunstancias, mas também (como no exemplo anterior) a necessidade de se
reconhecer no receptor-espectador, a reivindicagdo de sua condigdo humana,
de seu pertencimento ao grupo, de remontar os ‘desencontros e sofrimentos’.

Ndo, ndo fique assim [...] ndo creio ser um monstro: s6 que
hoje posso falar. Olha, se todo mundo tivesse a oportunidade, ou a
aproveitasse quando ocorre -uma vex na vida ao menos- se st deixrasse
elevar essa vox que habita nas entranhas, essa que ndo conhece de
mentiras nem de poses [...] quanto mais humana seria a vida [..]
quantos desencontros e sofrimento nos poupariamos [..J.

Nio, ndo ria, ndo. Estd mal.

Stm, sim, te conto.

Fazia uns sete ou oito meses que estava detida, ainda andava
com a pele arrepiada da mdaquina®.

Novamente aparece o estilo alusivo e o pudor, ja assinalados em El
informante de Liscano para se referir a tortura, como acontece também em
Ll bataraz de Rosencof, onde um galo imaginario que acompanha o preso é o
que sofre aos golpes e mal-tratos cujos efeitos se mencionam. Os extremos da
violéncia e a violagdo da intimidade do corpo sdo evitados, e somente aparecem
pelo ndo dito e pelas escassas e metonimicas referéncias corporais: “ainda
andava com a pele arrepiada da maquina”. E o espectador quem reconstruiré
em sua recep¢do o que é apenas aludido, gerando-se assim uma cumplicidade
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- refor¢ada pelas interpelacoes diretas a cada espectador em particular: “nio
ria”, “te conto”, - e uma solidariedade com o ptblico, como ritual reparador,
capaz de inscrever na memoria coletiva o trauma individual e social.
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111 FESTIVAL TEATRAL DE MOSCOU - 1935:
A ESCRITA DE JORACY CAMARGO

Vera Collago'

Resumo

Neste artigo analiso a leitura
realizada por Joracy Camargo sobre o
teatro que pode acompanhar na Unido
Soviética, quando foi a Moscou, como
integrante da delegagdo francesa, para
participar do IIT Festival Teatral de
Moscou realizado em outubro de 1935.
Apresento as aproximagdes que Joracy
estabeleceu entre o teatro brasileiro e
o teatro soviético, e, por fim, o objeto
central desta escrita, que é o didlogo
travado por Joracy diante do que lhe era
apresentado em Moscou.

Palavras-chave: Teatro Russo,

Teatro Brasileiro, Percepg¢io Histérica.

Abstract

In this paper I analyze the interpre-
tation done by Joracy Camargo of the
theater he had contact with in the Soviet
Union when he went to Moscou as a
member of the French delegation, to
participate in the III Moscow Theatrical
Festival, which took place in October of
1935. I expose the connections which Joracy
draw between Brazilian theater and the
Soviet theater, and, at the end I comment
on the main issue of his writting, the
dialogue established by Joracy on what it
was presented to him in Moscou.

Keywords: Russian Theater,

Brazilian Theater, historical perception.

Analisar o olhar do outro sobre determinado objeto estabelece

também o nosso préprio olhar. Esta perspectiva define nossos recortes e
escolhas espago-temporais, e evidentemente, os nossos objetos preferenciais
e que se tornam focos de estudos e obsessdes. Quem era jovem no Brasil
das décadas de 1960-1970, e possufa uma perspectiva histérica engajada
nas questdes sécio-politicas, tinha certamente um olhar que se dirigia a
Unido Soviética — URSS — e a percebia como o foco de onde emanariam as
transformacgdes que se julgavam vitais para construir um novo paradigma
social. Era um olhar encantado, utépico e que ndo conseguia ir além das
aparéncias que lhe expunham os dois lados que dominavam o debate e as
fontes geradoras das informagdoes.

Foi este olhar que captei ao deparar-me com o relato de Joracy
Camargo sobre sua estadia na Unido Soviética, em 1935, e imediatamente me
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interessou buscar o olhar e o recorte, ou seja, a leitura que ele realizou sobre o
que lhe foi permitido perceber de sua estadia na URSS para acompanhar o I1I
Festival Teatral de Moscou.

Neste sentido, este artigo resulta de dois olhares sobre o mesmo
objeto — a URSS — e acrescido de uma paixdo comum — o Teatro. Mas, é
uma leitura realizada em dois tempos e conseqiientemente em duas leituras
com compreensdes e fundamentos histéricos diferenciados. No artigo aqui
proposto analiso, portanto, a leitura que Joracy Camargo, elaborou a partir de
sua estadia na URSS. Mas, contraponho os dois tempos histéricos ao olhar para
a URSS, o de Joracy e o do meu tempo presente. Ressalto os apoios teéricos
para sua escrita. Debato as aproximacgdes que Joracy estabeleceu entre o teatro
brasileiro e o teatro soviético, e, por fim, o objeto central desta escrita, que é
o didlogo travado por Joracy diante do que lhe era apresentado em Moscou.
A obra de Joracy permite adentrar em diferentes matizes de leituras sobre a
percepgdo de um receptor muito especial. Neste artigo ficarei mais restrita
a forma e a estrutura desta obra, sem deixar, contudo, de apontar para os
referenciais mais macros a que nos remete este ensaio.

Em outubro de 1935 Joracy Schafflor Camargo (1898-1973), ou
simplesmente Joracy Camargo, foi a Unido das Republicas Socialistas
Soviéticas — URSS — para acompanhar o “Terceiro Festival Teatral de
Moscou”. Este festival foi realizado em outubro de 1935 em homenagem
ao 180 aniversdrio da Revolugdo Russa. No retorno de sua viagem, Joracy
redigiu um ensaio, denominado de O Teatro Soviético, com o objetivo relatar
o que vivenciou e o que teve possibilidade de tomar conhecimento no perfodo
em que esteve na Unido Soviética.

O meu contato com esta obra se deu recentemente e fiquei muito feliz
ao conhecer este trabalho, pois este ensaio significa uma excelente oportunidade
de perceber como um dramaturgo brasileiro, de viés de esquerda, “leu” o que se
passava na Unido Soviética em 1935; momento crucial, quando as vanguardas
russas comegavam a serem silenciadas pelo regime de Joseph Stalin (1878-1953).
Portanto, estamos diante de um raro relato sobre o teatro revolucionario russo
realizado por alguém de teatro que ndo estava diretamente envolvido nestes
acontecimentos, mas que os olhava com muita curiosidade e simpatia. Diria
mesmo que os olhava com um olhar quase religioso, com a compreensio de
que esté participando de um importante momento da histéria da humanidade.

A escrita deste ensaio resultou de seu desejo de “escrever a histéria de
um povo, e principalmente a histéria de um povo que realiza uma experiéncia
cujos primeiros resultados comegam a aparecer”. (CAMARGO, 1945, p.12).
E essa seria sua contribui¢do para a histéria do teatro, expor como um pafs
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“atrasado” desenvolveu um dos mais ricos modelos artisticos para o teatro. O
ensaio estd dividido em um proélogo e 18 capitulos, com um total de 279 pdginas.
No primeiro capitulo, ele faz uma retrospectiva da histéria russa, tendo por titulo
“A tragédia do povo russo”. E aponta para os governos de Pedro, o Grande e
Catarina II como “os criadores da autocracia, a aristocracia e a escravatura, e por
Isso mesmo os primeiros responsaveis pela revolugdo de 1917”. (CAMARGO,
1945, p.12). A partir deste primeiro capitulo, o ensaio centra-se no teatro russo,
embora ndo siga uma ordem cronolégica, procura estabelecer o que ocorreu na
Russia pré-revolucionaria até a URSS de 1935. E perceptivel, muitas vezes, a
dificuldade em discutir assuntos que estavam encobertos pelo regime comunista
de Stalin, como por exemplo, o Realismo Socialista imposto aos artistas
russos a partir de 1934, e a, conseqiiente, negac¢do de toda arte de vanguarda
e experimental. Ou, ainda entender a importincia de Maiakovski para o
movimento revoluciondrio russo. Sobre este dramaturgo e poeta, comenta Joracy:

Viadimir Viadimirovitch Mayakovski (1894-1930) — foi o
tnictador do futurismo no teatro, mas apenas conseguiu escandalizar o
publico, apresentando-se no palco para recitar seus poemas, metido num
a blusa amarela de mulher, com riscos verdes na cara. Maiakovski s¢
conseguiu algum sucesso com a pega “Mistério Bufo” (1945, p. 51).

E possivel detectar, na fala acima, a negagio de um dos primeiros
poetas da vanguarda russa e um militante partidario desde 1906. Ele foi
um dos primeiros artistas, junto com Meierhold, a atender o chamado de
Lunarcharski (1875-1933), em 1918, para discutir a nossa arte revoluciondria.
Maiakovski foi o poeta que mais completamente expressou, nas décadas em
torno da Revoluc¢do de Outubro, os novos e contraditérios contetdos do
tempo e as novas formas que estes demandavam. Atuou de forma intensa no
periodo do Agit-Prop, colocou sua arte a servigo da Revolugdo. Mas, também
foi Maiakovski que com O Percevejo, encenada em 1929, e Os Banhos, encenada
em 1930, ambas dire¢des de Meierhold, afrontou o sistema, ao apontar criticas
a burocracia estatal que estava dominado a Unido Soviética. Assim, apds seus
suicidio, em 1930, comegou o desmonte de sua imagem, e o apagamento de sua
contribuigdo a arte soviética. Tanto que, em 1935, quando Joracy Camargo
tem contato com o que sobrou na URSS do artista, este encontra e relata
apenas seus aspectos folcléricos e negativos.

O convite e a viagem a Moscou
Joracy Camargo integrou a delegacdo francesa de “pessoas envolvidas

com o teatro” para acompanhar durante dez (10) dias o Terceiro Festival de
Teatro, realizado em Moscou, em outubro de 1935. Com as palavras de Joracy:
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Fui a Rissia atraido pelo Festival Teatral de Moscou.
Quando surgiu, em Paris, o programa anunciando o Terceiro Festival,
e prometendo aos turistas dex dias maravilhosos, com a apresentagdo
das maiores realizagdes de todos os géneros de teatro levadas a efeito
durante o ano de 1935, ndo resisti d tentagdo e logo me incorporet a
caravana de homens de teatro da Franga que partiria por aqueles dias
para a capital artistica do mundo. (1945, p.54)

Pode-se perceber por sua fala final a grande empolgacdo que o envolvia.
Tanto que na época, década de 1930, Paris era considerada a “capital artistica
do mundo”, mas para Joracy o olhar estava no outro lado, Moscou era o centro
de seus interesses, ideoldgicos e artisticos.

Para dar visibilidade no ocidente, de suas conquistas revoluciondrias,
o governo de Stalin fez uma grande festividade para comemorar o 180
aniversario da Revolugdo de 1917. Foram convidados, e se fizeram presentes,
parao Terceiro Festival de Teatro de Moscou, em outubro de 1935, delegagdes
de 385 pafses. O festival foi elaborado para ocorrer durante 10 dias, numa clara
referencia aos “10 dias que mudaram o mundo”. O festival foi, portanto, um
momento, claramente programado, para divulgar no ocidente a arte russa e
as conquistas deste povo ap6s a Revolugdo de 1917. Ao se ler os depoimentos
de Joracy, apds sua estadia na Russia, pode-se afirmar que eles atingiram
seus objetivos, deixando as diferentes delegagdes entusiasmadas com o que
viam ocorrer na Unido Soviética. Transcrevo algumas frases de Joracy que
atestam seu deslumbramento, e que ele faz questdo de afirmar que era uma
sensagdo coletiva, era o que estava perpassando pela delegacdo francesa.
Gaston Baty “disse que o Teatro Irances lucraria muito, encontrando-se
constantemente com o teatro soviético”. (CAMARGO, 1945, p.56). Charles
Vidrac: “Bem sei que entre os que se apaixonaram pela arte dramatica seria
banal dizer que a expressdo cénica na Russia Soviética é a primeira do mundo,
mas eu ndo resisto ao prazer de repetir essa banalidade”. (CAMARGO, 1943,
p-56) e termina afirmando:

Lstas opinides, como todas as outras, e a minha, referiam-se
aos resultados maravilhosos a que chegaram os artistas soviéticos em
todas as artes, gragas as facilidades de expansdo das suas faculdades,
e sobretudo aos elementos de que podiam dispor, em plena liberdade de
agdo. (CAMARGO, 1945, p.56)

Fica evidente, na leitura deste relato, que ndo foi apresentada as
diferentes delegagdes a censura — o comité Gkaurepertkov — em agdo desde
1923. E a partir daf vérios artistas, entre estes Meierhold, vio ter seus projetos
barrados pelo referido comité.
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Dadelegagio francesa, que fez parte Joracy Camargo, estavam entre os
mais conhecidos atualmente: Gaston Baty — diretor do Teatro Montparnasse,
Charles Dullin, Léon Moussinac, e muitos outros. Quando da chegada ao hotel,
cada representante recebia a programacio dos espetdculos para os dez dias de
atividades.” Foram levados a cena 14 espetdculos, entre adultos e infantis. O
que chama a atencdo é a auséncia de espetaculo de Meierhold e de Stanislavski
nesta programacio. Dos grandes inovadores russos do século XX apenas
Tairov se fez presente com o espetdculo: As Noites Egipcianas, que reunia
textos de Shakespeare, Shaw e Puchkine. Mas, Joracy acabou assistindo, fora
da programacio do festival, ao espetdculo 4 Dama das Camélias, dirigido por
Meierhold. Este espetéculo estreou em 19 de mar¢o de 1934, “o personagem de
Margarida Gautier foi interpretado por Zinaida Raich, [esposa de Meierhold],
foi sua ultima grande criagdo”. (HORMIGON, 1992, p.565).

Como deixar de ponderar sobre a pratica teatral no Brasil

Durante sua estadia na Unido Soviética, e no envolvimento total com
uma pritica teatral que o abismava e o deixava exultante, Joracy Camargo néo
pode ausentar-se de tragar alguns breves, diria mesmo brevissimos, pontos de
contato ou de afastamento entre o teatro russo e a pratica teatral brasileira.

Ao abordar as transformagdes realizadas por Meierhold na questdo
do “respeito” a obra do dramaturgo, observa Joracy:

Os préprios autores, “donos” exclusivos de suas produgoes,
tiveram de sujeitar-se ds mutilagoes e transformagoes do preparador do
espetdaculo, em harmonia geral com o seu sistema. S6 assim Meierhold
pode impor a bio-mecdnica, e sé assim a bio-mecdnica seria possivel,
pots exige a subordinagdo de todos os elementos d forma de apresentagdo.
(CAMARGO, 1945, p. 76)

Para Joracy, Meierhold “declarou guerra aos preconceitos dos
autores, que, como os nossos [brasileiros], s6 permitem o corte de uma fala
ou a colaboragdo do artista diante do fracasso da pega, para salvar a situago”.
(CAMARGO, 1945, p.76). Era o principio de um embate que se estenderia por
toda a primeira metade do século XX, e que partia da pergunta base: quem é
o autor da obra? O dramaturgo ou o encenador? Como o século XX pode ser
considerado, especialmente no periodo citado, como o século dos encenadores, o
que temos é que este embate foi se diluindo e pendendo para o artista encenador.

Também do trabalho de Meierhold vem outra comparagdo com o
teatro que estava sendo realizado na Russia e o teatro brasileiro. Ao abordar o
cendrio construtivista e a biomecénica, se referindo ao espetaculo dirigido por
Meierhold, O Homem e as Massas, de Ernest Toller, Joracy questiona o leitor se
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*Programacdo do
Terceiro Festival de
Teatro de Moscou, tal
como a expoe Joracy
Camargo (1945, p.57-
58), estavam previstas
a apresentagao de 14
espetaculos: Grande
Teatro: - ‘Sadko’, de
Rimskikorsakov; Teatro
dos Jovens Espec-
tadores: - (matinée)
‘Till Eulenspiegel’, de
Coster; Teatro Judeu:
- (soirée) "0 Rei Lear",
de Shkespeare; Teatro
Nemirovitch-Dan-
tchenko: - "Katharina
Ismailova", 6peta de
Choistakovitch; Teatro
da Crianca: - "A Lenda
do Pescador e do pei-
xe", de Polivinkine, em
matinée, e na "soirée"
"0 Cura Espanhol", de
Fletcher; Teatro Ciga-
no: - (matinée) "Car-
men'", de Bizet; Teatro
dos Artistas Profissio-
nais de Moscou: - "A
Cidade dos Ventos", de
Kirchon; Grande Tea-
tro: - "Os Trés Obesos",
bailado de Oranskov;
Teatro Realista: - "Os
aristocratas', de
Pogodine; Pequeno
Teatro Académico: -
"0s Combatentes", de
Romachov; Teatro de
Marionettes, ou Teatro
do Livro Infantil, em
"matinée"; Primeiro Te-
atro Académico (Teatro
Gorki): - "0 Furacao"
(p. 55), de Ostrovski;
Teatro Tairov: - "As
noites egipcianas", de
Shakespeare-Shaw-
Puchkine, Teatro
Vakhtangov: - "0 Ponto
Distante" (Dalagoye),
de A. Afinoguenov.
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(cont.) Além desse
programam durante
0 curso da década de
arte, vérias projecoes
dos melhores filmes
nos foram oferecidas
gratuitamente, e den-
tre eles os seguintes:
"Tchapaev", dos
irmaos Vassilev; "As
Jornadas Culminan-
tes", de Zarkin e Hei-
fetz; O Novo Gulliver",
de P. Houchko; Os
Camponeses", de Er-
mler; "Os aviadores",
de Raisman e "Pope",
de Bek-Nazarov".

ele seria capaz de aceitar este teatro. E responde: “também sei que nio aceitou
a inovagio, por achar, naturalmente, que um ‘cendrio’ de andaimes e escadas
nio dard a ninguém a impressio exata da representacio de uma histéria, de
um conflito ou de uma idéia”. (CAMARGO, 1945, p.80-81). E, instigando
ainda mais seu leitor, ele sugere que este leitor deve preferir um cendrio mais
realista, mesmo que com elementos teatrais.

E que nés da chamada classe média estamos habituado a
esse teatrinho inocente, que eu mesmo fago, por necessidade. Mas
o povo, a massa popular, aceitaria e compreenderia a inovagdo,
porque ndo pode habituar-se com o teatrinho burgués, feito para
inteligéncias preguigosas e tdo inimigas do verdaderro teatro [..].
(CAMARGO, 1945, p. 81).

Nesta colocagdo temos um Joracy impregnado do pensamento
marxista, que idealiza o que chama de “povo”, e abomina o que denomina de
pequena burguesia. A pequena burguesia é “incapaz” de entender a importancia
histérica das transformagdes, sejam elas sociais ou estéticas, e “as massas’,
na sua ‘“rude ignordncia”, tém uma clara percep¢do do percurso histdrico.
Diferenciagdes bastante reprisadas no pensamento marxista deste perfodo.

O ultimo paralelo tragado por Joracy Camargo se refere as leis de
protecdo aos artistas. £ comenta que a situagdo dos artistas russos antes da
Revolugdo era de extrema pendria.

Os saldrios eram muito baizos, e dependiam exclusivamente
da vontade arbitrdria dos empresdrios. Nao havia uma lei que lhes
desse personalidade juridica, ou regulasse as relagoes entre os artistas
e seus exploradores. Em suma, estavam na mesma situagdo em que
a “Let Getulio Vargas” [de 19287 encontrou os nossos artistas.
(CAMARGO, 1945, p. 102).

Mas, observa Joracy, se para os artistas russos a situagio alterou para
melhor apés a Revolugio, os nossos artistas estagnaram, pois “os auxiliares
do presidente da Republica” ndo deram continuidade a sua obra. Portanto, o
problema, no Brasil, foi de gestdo e ndo de amparo presidencial. Era preciso
muito jogo de cintura para viver este momento do Brasil, e do embate entre o
bloco comunista e o bloco capitalista, do qual o Brasil fazia parte.

Estas foram a poucas linhas que o autor dedicou a comparar os dois
processos de organizagio e administragdo teatral. Mas, ele vai além de simples
comparagio e propde, nas paginas 190 e 191, que o Brasil adapte para a nossa
realidade, o trabalho desenvolvido por Natalia Satz com o Teatro da Crianga.
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E ele fez essa proposi¢do numa conferencia que ministrou, a pedido da Comisséo
Nacional de Teatro, em 1936, e que foi publicado em 1937 pelo Ministério da
Educagio e Satde, de Gustavo Capanema. Evidentemente que suas propostas
ficaram apenas no plano do seu escrito.

Os espetaculos dos inovadores russos

Joracy observa que na década de 1930 muitas das obras encenadas
na URSS se voltavam para a temadtica da guerra civil e da defesa da URSS.
E neste sentido o espetdculo que mais o impressionou foi A4 Tragédia
Otimista, de Vichnevski, representada no Teatro Kamerny, com diregido de
Tairov. Infelizmente o autor ndo comenta muito sobre este espetdculo que
tanto o impactou, faz uma longa sintese da obra, deixando exposta toda sua
melodramaticidade, mas nio da detalhes da cena e do trabalho atorial. De
Tairov assistiu também As noites egipcianas, de Shakespeare-Shaw-Puchkine.
Sobre este espetdculo, também apresenta uma longa sintese de seu enredo,
sem apontar para os aspectos cénicos, mas comenta:

[...Joespeticulo de Tairov, que ampliou o direito de “destruir”
as pegas cldssicas, no sentido de “construir” uma obra, como se tivesse
sido possivel reunir Shakespeare, Shaw e Puchkine numa parceria
genial. O que é preciso ¢ servir os inleresses da politica soctalista, pelo
método da assimilagdo critica. (CAMARGO, 1954, p.127).

Para o autor, o teatro russo da década de 1930, também foi
dominado pela tendéncia de remontar os grandes cldssicos da dramaturgia
universal. E observa que “a estagio teatral de 1933-1934 foi a que maior
numero de cldssicos incluiu nos repertérios”. (CAMARGO, 1945, p.120).
E Meierhold também prestou sua dedicagdo aos cldssicos, fosse para se
livrar da censura ou para buscar uma renovagio tematica, o fato é que ele
encenou alguns cldssicos neste perfodo, e entre eles 4 Dama das Camélias,
de Alexandre Dumas Filho.

Com uma visdo um pouco limitada sobre o trabalho de pesquisa
desenvolvido por Meierhold, o autor observa que na fase construtivista e
biomecanica deste diretor russo, ele “chegou a abolir o guarda-roupa”, e ele
se julga privilegiado por ter assistido, no Teatro Meierhold, a encenagio de
A Dama das Camélias, “ja com as roupas que os franceses vestiam na época
da peca. Outros protestaram contra a auséncia do pano de boca, do veléario”.
(CAMARGQO, 1945, p. 80).

Sobre 4 Dama das Camélias o autor nos aponta alguns procedimentos
cénicos de Meierhold.
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[...]ofamoso “general” do Exército Teatral [ Meierhold, é assim
que Joracy o denomina na maioria das vezes ] transportou a histéria de
Margarida Gautier do ano de 1850 para o ano de 1870, e utilizou-se
dos quadros de Manet e Renoir, como dos desenhos de Roops, para os
cendrios, e ainda entremeou a agdo da pega com as mazis velhas cangoes
Sfrancesas, o que tornou o drama muito mais emoctonante, ao ponto de
JSazer chorar as mocinhas soviéticas. (CAMARGO, 1945, p.129).

Sobre este espeticulo, Joracy ainda acrescenta mais detalhes
cenogriéficos e a sua percepgdo da recepcio do espetdculo pelo espectador
russo, e ainda sobre os aspectos visuais destes espectadores. Sobre a parte
estética ele comenta:

O palco estava vazio, os cendrios encostados nas paredes,
como se tratasse de mero ensaio. Quando soa o terceiro sinal, entraram,
tranquilamente, os contra-regras e os maquinistas, colocaram os
cendrios e os movets nos respectrvos lugares e sairam. Logo entraram os
artistas que abrem a representagdo, tomaram as posigbes previamente
marcadas, e escureceu. Todo o teatro ficou as escuras. Um segundo
depots tluminou-se o palco jé com os efeitos de luz apropriado, e
comegou o espetdculo. (CAMARGO, 1945, p. 252)

Nesta fala temos uma das poucas discrigdes da visualidade do
espetédculo, o que é muito significativo, pois na maior parte desta obra, Joracy
tala de espetaculos que nido assistiu, portanto, narra a voz de outras pessoas.
Aqui temos como ele enxergou a obra, e apontando um dos elementos vitais da
modernidade cénica: a iluminagio. Meierhold, neste espetaculo, provoca uma
quebra sensorial no espectador para introduzi-lo no mundo do espetaculo.

Sobre a recepcdo deste espetaculo, Joracy comenta o seu espanto quando
percebeu os solugos e os olhos marejados de ldgrimas dos espectadores ante o
drama de Margarida. “O fato é que o publico chorava francamente”. (CAMARGO,
1945, p.252). No intervalo, ele observa, a platéia se diverte no foyer, debate o
espetdculo, nem lembrando a dramatica platéia que chorava na pega.

Quanto aos espectadores ele comenta que de maneira geral estdo
vestidos com simplicidade. Mas,

[...] asstnalei alguns vestidos elegantes, de seda, algumas
Jotas, unhas esmaltadas, bonitos penteados, sobretudo grossas trangas
em volta da cabega. [...] Havia gente de todas as classes sociais, ou que
antes da Revolugdo pertencia a classes sociais diferentes, e que ainda se
podiam distinguir por um ou outro hdbito, pelas atitudes ou maneira
de reagir. (CAMARGO, 1945, p.253).
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Talvez, esta percepg¢do sobre o publico que freqiientava o teatro
revoluciondrio tenha espantado um pouco alguém que estava a espera de
“uma nova sociedade”. Mas, o certo é que as transformagoes foram lentas, e as
regalias a uma determinada elite, pertencente ao mundo burocratico russo, ja
era bastante visivel na década de 1930.

Consideracoes finais

Muitos outros aspectos podem ser levantados sobre o ensaio de
Joracy Camargo, ela é realmente uma obra bastante preciosa para estudarmos
as percepgdes de um intelectual e dramaturgo brasileiro ante o revolucionario
teatro russo, e principalmente, diante do desmonte do que hoje denominamos
de Revolucionario Teatro Russo. Como ele vai formulando o seu pensamento
sobre o teatro russo pré-revoluciondrio e as diferentes fases do teatro
revolucionario. E, o mais significativo, como ele narra a histéria que lhe foi
repassada e a que ele pode verificar i lécus na URSS. E visivel na leitura
do ensaio o quanto o autor estava imbuido das diretrizes estabelecidas pelo
Partido Comunista Russo e das orientagdes estabelecidas pelo governo Stalin.
Mas, mesmo assim, estamos diante de uma obra rara para estudar o teatro
russo a partir da analise de um pensador brasileiro.
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QUADRO DOS FARSANTES NA COMEDIE
FRANCAISE: INTERCULTURALIDADE E IDENTIDADE
DE PAPEIS NA SEGUNDA METADE DO SEC. XVII

Walter Lima Torres'

Resumo Abstract

Este artigo busca uma anélise This  article  proposes an
iconografica do quadro  Farceurs iconographic analysis of the painting
Jrangais et italiens ayant appartenu aux  Farceurs frangais et ilaliens ayant
théatres royauzx. A questdo que a analise  appartenu aux théatres royaur. The
da obra coloca é a contradigdo entre question developped here is the
atores e papéis tipos vinculados ao contradiction between acteurs and
género farsa. caracters-types in the gender farce.

Palavras-chave: iconografia Keywords: dramatic iconographie,
teatral, cultura e prética teatral, theatrical culture and pratice, actors
atores e tipos. and types.

A obra aqui examinada intitula-se Farceurs frangais et italiens ayant
appartenu aux théatres royaux (Farsante franceses e italianos que pertenceram aos
Teatros Reais). Trata-se de uma pintura que data de 1670 e que por vezes é
atribuida a Vério e por outras é tida como andénima. O original encontra-se
na Comédie Frangaise em Paris.

Pode-se ler de maneira geral em algumas legendas que acompanham
o quadro em livros, manuais de histéria do teatro ou da arte, ou ainda em
sites na internet, por exemplo, que: “Este quadro, pintado em 1670, reuniu
os mais célebres ‘farsantes’ da primeira metade do século XVII. Entre eles
figura Moliére como Arnolphe de A4 Escola de Mulheres. O original pertence
a Comédie Frangaise” (BEDIER e HAZARD, 1948, p.58). Ou ainda “Num
cendrio de praga ptblica em quatro planos iluminado por seis lustres de doze
velas e uma ribalta de trinta e quatro velas, figuram dezesseis personagens
cujos nomes estdo escritos em letras douradas da esquerda para direita (...)"
(LORCEY, 1980, p. 20).
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Em linhas gerais, descri¢des como as supracitadas nio sdo mais do
que uma leitura do paratexto do préprio quadro, visto que a tela tras duas
inscrigdes textuais: a) Encimando o brasdo no alto do quadro pintado com
a flor de liz caracteristica de Louis XIV, protetor da trupe, pode-se ler em
francés o titulo: “farsantes franceses e italianos desde 60 anos atras e mais,
pintados em 1670”; b) pode-se igualmente ler na parte inferior do quadro o
nome das dezesseis figuras pintadas sobre a tela. Portanto, as legendas que
se perpetuam juntamente com a reproducdo da obra nos diversos suportes
e meios de comunicagdo nada mais é do que uma reiteragio do que a parte
paratextual presente no préprio quadro pode oferecer a quem aprecie a obra.

A hipétese que se coloca é de como ler o quadro ou problematiza-lo
a partir das imagens propriamente ditas que ele retrata. Se ndo se é capaz de
dizer mais e melhor sobre a autoria do quadro hoje, pelo menos se investigara
acerca de informagdes que colaborem no entendimento de uma maneira de
pensar a representacdo do teatro, do ator-comico e de papéis comicos na
segunda metade do século XVII. Isso permitird diagnosticar elementos de
uma cultura e uma pratica teatral caracteristicas do perfodo em questido que
revelam uma mentalidade especifica.

Les Farceurs Frangais et Ttaliens. Oleo sobre tela, atribuido a Verio, 1670 Colecdo da Comédie Frangaise, Paris.

7

O quadro é composto como ja foi observado por dezesseis figuras
dispostas sobre um palco, o Palco do Théatre Royal. As dezesseis figuras
incluindo aquela localizada na sacada da direita estdo distribuidas em planos até
a primeira metade do palco. Esta distribui¢do se da sobre um cendrio pintado
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que nos remete para um décor tipico de comédias, sugerindo a praga putblica ja
mencionada. Teldes pintados sobre o palco reproduzindo casas, janelas e portas
cujas linhas formam uma perspectiva & maneira Renascentista buscam o efeito
de trompe I'eeil. O cendrio simula, a maneira de Serlio, um espago urbano, do
tipo “vista para comédia”, posto que se encontram ali casas assobradadas sem
as caracteristicas angulosas e verticalizantes (obeliscos, prismas, pirdmides,
arcos, etc,) que caracterizariam um ambiente de tragédia. Atente-se para o
destaque da figura na sacada da direita que nos confirma o ambiente das farsas
bem ao gosto das cenas de Moliére. Nesse género é cldssica a cena no seu
George Dandin onde Angélique se dirige da sacada ao marido Dandin depois
que a porta se fecha e ele fica “preso”, fora de casa. Ornam ainda esse palco
seis lustres que pendem do urdimento e ao acentuarem o efeito da perspectiva
sugerem a idéia de uma massa de luz total, produzida por setenta e duas velas
se nos detemos na descrigdo acima de Lorcey. A luz do quadro, segundo o
pintor ndo reflete, a materialidade histérica associada aos parcos recursos de
iluminacio. Percebe-se como tnica interferéncia dessa luz os ligeiros efeitos das
sombras das pernas das figuras do primeiro grupo, que em primeirfssimo plano
sdo projetadas nas tdbuas. Sabe-se que no séc. XVII palco e platéia restavam
ambos acesos durante a representacdo. Ndo haveria figuras dispostas no fundo
do palco visto que nio teria bastante iluminacdo para elas no contexto das
condi¢des materiais de representagio do perfodo.

O ponto de vista escolhido pelo pintor que revela essa perspectiva
frontal tem tudo para ser de um camarote em face do palco, local privilegiado
que poderia abarcar a totalidade da cena e desfrutar do efeito da perspectiva sem
nenhum obstaculo para seu olhar. Pensarfamos entéo no camarote do principe.

O palco idealizado pelo pintor ndo revela nenhuma surpresa, salvo
a auséncia da caixa do ponto. Trata-se certamente de um cendrio tipico para
“comédias” que fazem sair de casa seus personagens para no exterior, no
ambiente da rua e/ou da praga dar a ver ao espectador o desenvolvimento da
agdo. As figuras reclamam nossa atengdo, visto que a forma pela qual estdo
dispostas as dezesseis imagens masculinas, verifica-se uma organizagio do “tipo
display’ de propaganda em corpo inteiro®. Provavelmente, o procedimento do
pintor pode ter sido o de fazer uma espécie de copiar/colar, visto que teria
que compor uma figura de cada vez e nio necessariamente todas as figuras ao
mesmo tempo. Pode-se aventar ainda que uma vez o fundo preparado; as figuras
escolhidas; essas seriam “aplicadas” na tela. O pintor teria primeiro esbogado
cada figura, separadamente, para depois aplica-la na cena do palco imaginario.

Dentro desse “efeito display” seguindo o principio do “decalcar” a
figura do “Real” e aplica-la sobre o “a4lbum-palco” a legenda dos nomes, em
douradas letras, permite ao observador reconhecer da esquerda para direita
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3Comparem-se as
obras de Watteau e
Longhi, por exemplo.
Trata-se dos
principais pigmentos
empregados no
periodo para colorir
os tecidos.

as seguintes figuras em corpo inteiro: Moliere; Jodelet; Poisson; Turlupin; Le
Capitain Matamore; Arlequin; Guillot Gorju; Gros Guillaume; Le Dottore
Grazion Balourd; Gaultier-Garguille; Polichinelle; Pantalon; Philippin
(sacada); Scaramouche; Briguella; Trivellin. A escrita de todos os nomes é
afrancesada na legenda.

Quem olha o quadro repara a auséncia de silhuetas femininas. Essa é
uma questdo que foi deixada em aberto. Pois ndo haveria espago para trata-
la aqui. Ndo por que este seja um assunto de menor interesse, ao contrario.
Seria fundamental mapear as atrizes ligadas ao jogo comico do periodo
problematizando essa auséncia que revela uma mentalidade que determina
nio sé a propria auséncia de tipos femininos quanto o proéprio critério de
selecdo empregado pelo pintor, isto é, a prépria selegdo feita por outrem e
delegada ao pintor em forma de encomenda. Essas sdo questdes que nio sdo
especuladas neste momento.

O observador pode igualmente constatar que nenhuma das figuras
estd descalga, ou mal vestida. Ao contrario, todas possuem as cabegas cobertas,
podendo-se deduzir que as mesmas estdo caracterizadas, de alto a baixo, da
forma mais completa e rigorosa com seus figurinos mais expressivos, pois
cada qual estd acompanhado, quando se faz necessario, de um objeto pessoal
(chapéu, turbante, capa, adaga, espada, instrumento musical, bastio, saco de
dinheiro, bengala, etc) que colabora na sua caracterizagio. Note-se que apesar
do uso da madscara, as figuras assim representadas, com seus objetos de uso
pessoal, estdo mais personalizadas do que individualizadas.

Quanto ao emprego da mascara, vé-se que algumas figuras portam
mdascara ou meia-mascara e outras estdo com seus rostos a mostra ou
enfarinhados como Gros-Guillaume. E dificil unicamente mediante as imagens
que se dispde afirmar o numero exato de cada grupo). O olhar da platéia ndo
¢ desprezado pelo pintor, visto que ele concebe figuras que olham diretamente
para um espectador hipotético fora do quadro, (Arlequim, Poisson, Jodelet,
Capitan). Ou seria o olhar de quem posa para quem simplesmente lhe eterniza
a imagem? A pintura parece ndo querer retratar um momento especial, uma
cena teatral fechada em si, isto é reflexo do texto de uma pega ou lembranga
de uma cena vista pelo pintor, ou ainda o relato de um momento familiar ou
acontecimento histérico. A cena é coletiva e a narrativa é uma imagem montada
onde se sobrepde uma possivel identidade forjada entre fic¢io e realidade.

Quanto as cores que sobressaem dos figurinos elas sio: preto, vermelho,
branco, alguns tons de azul e amarelo. Uma paleta bastante elementar que
nio foge as convengdes de cores empregadas geralmente na reprodugédo desse
género de figuras®. Além da qualidade dos tecidos hé a relagdo entre a cor e a
tipologia representada por cada figura. Seria possivel associar a cor dominante
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de cada traje com o pertil comportamental do tipo que o veste? Por suposicio,
o preto poderia ser associado a um temperamento menos belicoso e bilioso ou
violento, e sim mais sério atribuido aos mais velhos. O vermelho dominaria
aqueles mais suscetivels aos ataques coléricos Pantalon, Gaultier Gargouille.
O vermelho do Matamore é temperado com um azul que nio estd presente
em mais nenhuma figura. Jodelet se destaca trajando elegante combinagdo
em azul claro contrastando com o saco na mio em tecido vermelho. A familia
de Zanni é toda ela colorida, tanto Arlequin quanto Trivelin e Briguella. O
branco se faz presente somente nas golas, nos jabors caracteristicos da época
e das figuras nobres de distingdo. O branco domina toda a figura de Gros
Guillaume cujo rosto era coberto por uma fina camada de farinha.

Independente dessarelagio até certo ponto primaria acerca da tipologia
das figuras com as cores representativas de seus comportamentos, note-se que
o pintor conhece o seu oficio e precisa equalizar essas figuras que sdo “coladas”
num espago em perspectiva com o emprego de cores. Isto é, as cores fechadas
aproximam as figuras enquanto que as cores abertas e claras distanciam essas
mesmas figuras. Ndo se pode perder de vista que hd procedimentos pictéricos
naturais ao oficio do pintor independente da “realidade” retratada por ele.
Esses preceitos e regras da prépria técnica da pintura entram em campo
para minimizar possiveis hierarquias do tipo “quem vai a frente de quem”,
mascarando assim o proéprio critério que ndo sabemos exatamente qual foi
para disposi¢do das figuras. Pois parece 16gico que houvesse uma coeréncia
para o pintor na disposi¢io das figuras.

Quanto a geografia do quadro, observa-se que o personagem que
delimita o meio da composigido é Gros Guillaume, o qual estd desenhado ao
tundo. Ele divide em sete o numero de figuras tanto para direita quanto para
esquerda, salvo a figura de Philippin na sacada. Sobre essa marcacdo pode-
se afirmar a respeito das trés tltimas figuras do fundo que, Gros Guillaume
ocuparia muito espaco se fosse colocado mais a frente visto que de fato era
gordissimo, e como para efeito da perspectiva a cor clara distancia, o pintor
aproveita-se de sua caracterizagio em tons de branco, pois atuava com figurino
claro e o rosto enfarinhado, para fixa-lo como um ponto central de referéncia;
ja Gualtier Garguoille que aparece tanto ao lado quanto um pouco atras de
Gros Guillaume era uma figura muito alta segundo relatos sobre sua descrigéo,
destacando-se como o mais alto desses tipos af apresentados; e por fim a figura
do Capitain Matamore cuja caracterizagdo acompanhada de espada, capa,
turbante e penacho parece ser muito volumosa. Haveria dois critérios que
desempenhariam um papel decisivo nas opg¢des do pintor? Um por conta dos
tipos fisicos, suas alturas, suas proporg¢des gracas as suas caracterizagdes devido
a cor do figurino etc. E o outro devido a notoriedade dos tipos em termos de
reconhecimento acerca de suas atuagdes juntamente com o fato de que os dois
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atores franceses ja terem desaparecido em 1670. Nesse sentido, ressalta-se que
a figura de Arlequim é a tnica colocada na primeira fila pelo pintor em tons
mais claros, o que o destaca dentre os demais tipos nessa primeira linha.

Quem olha o quadro tem seu olho atraido para esse radiante ponto
quase central no qual se configura a representagio de Arlequim, emoldurada
por um lado, primeiro por seu parceiro de canovaccio Le Dottore Grazion
Balourd depois pelo célebre Scaramouche, ambos de origem italiana. Do outro
lado, Arlequim é emoldurado pelas figuras de Poisson e Moli¢re. Tanto os
dois atores franceses quanto o ator italiano estavam vivos em 1670.

Como ja se disse, as figuras foram dispostas em trés linhas dentro de
um “efeito display’. Corresponde a essa marcagdo os nomes, em letras douradas,
na parte inferior do quadro como uma espécie de legenda de identificagdo
sobre cada espécime — vivo ou morto — da cole¢do do dlbum. Seguindo-
se a relagdo dos nomes no quadro encontramos na primeira linha: Moliére,
Poisson, Arlequim, Le Dottore Grazion Balourd e Scaramouche (5 figuras).
Dois atores franceses (Moliére e Poisson); dois personagens da Dell’Arte
(Dottore e Arlequim) e por ultimo o célebre ator italiano Scaramouche. Na
segunda linha, sempre da esquerda para direita trés atores franceses (Jodelet,
Turlupin, Guillot Gorju), seguido de quatro papéis italianos (Polichinelle,
Pantalon, Briguela e Trivelin). E na terceira destaca-se mais um papel-tipo, Le
Capitan Matamore, seguido por outros trés atores franceses (Gros Guillaume,
Gaultier Gargouille, e na sacada Phillipin).

As atitudes, as expressdes dos bragos e das méos escolhidas pelo pintor
seriam reveladoras do comportamento representado por cada figura? Destaque
para: as mios, a direcdo dos olhares (posi¢do das cabegas) e colocagdo dos pés
e posi¢do das pernas num jogo de equilibrio e desequilibrio, estabilidade e
instabilidade das figuras, efeitos natural ao jogo comico. Esta opgdo se opde a
atuagdo hieratica mais vocalizada do que corporal do registro sério preconizada
por uma verticalidade trdgica acompanhada por gestos codificados e “menos
espontdneos” em relagdo ao comico.

Curiosamente, Arlequim o personagem a quem se associa cabriolas
e lazzi corporais é o mais bem plantado, retratado com os dois pés numa
quase segunda posi¢do de danga classica, firmemente enraizado no palco em
“repouso”, bem estavel. Contradigao? Ou impossibilidade do pintor em retrata-
lo em agdo? Essa é uma questdo, isto é, sobre a natureza comportamental
de cada papel-tipo e a finalidade do quadro. O quadro nio quer eternizar a
cabriola de Arlequim nem as gags do Capitan-Matamore, a composi¢io nio da
espago para isso e tdo pouco é reveladora de uma “situagdo dramatica”. A cena
coletiva parece eternizar uma espécie de biografia resta saber de quem? Uma
biografia individual ou coletiva?
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Aos poucos se percebe que as figuras italianas decalcadas da
Comedia dell’Arte estdo associadas em pares que “dialogam” ou “simulam
uma interpela¢do”. Arlequim e Dottore; Briguella e Trivelin; Polichinelle
e Pantalon, a exce¢do do Capitain que conta suas bravatas diretamente ao
auditério. As demais figuras da maneira como estdo dispostas parecem se
ignorar mutuamente. Em certa medida a cena “retratada” pelo pintor é muda do
ponto de vista de uma narrativa dramdtica. Esta possivel incomunicabilidade
entre as figuras restantes se deveria a que? A primeira hipétese seria no
sentido de que os papéis da Comedia dell’Arte sobreviriam gracas ao jogo,
estando apolados na relacdo que se estabelece na agdo que plasma sobre
uma situagdo de comicidade. Incluindo-se Scaramouche, os tipos franceses
— Moli¢re; Jodelet; Poisson; Turlupin; Guillot Gorju; Gaultier-Garguille, a
excecdo de Gros Guillaume —, estdo todos em atitudes que nos remetem a
uma possivel situagdo de jogo, mais precisamente de enunciagio da palavra
que possa acompanhar essa atitude ou dela advir. Porém, essa enunciagdo da
palavra nio se dirige a nenhuma outra figura, ela se dirigiria por assim dizer
para fora do quadro. Ao publico imaginario? Ao pintor? Ao rei?

Se a sobrevivéncia do jogo da Dell’Arte se d4, como se sabe, na agio
e reacgdo; na mascara e na contra-mascara; ha execu¢do do lazzi corporal ou
oral, a énfase na atuagio dos papéis franceses parece repousar no verbo, na
elocugdo, na palavra proferida, na situagdo que é externalizada in verbum.
Os papéis-tipos franceses que acabaram se tornando personagens de pecas
escritas por diferentes autores sdo constituidos na e pela palavra poética. Ao
passo que os papéis-tipos da Dell’Arte sdo esculpidos em gestos, efémeras
atitudes expressas pelo jogo da pantomima e de um verbo sempre improvisado
e sempre provisério, a espera de Carlo Goldoni no séc XVIII. Advém dai o fato
de que os nomes relacionados no quadro referentes aos tipos franceses sdo na
verdade pseuddnimos dos atores, ao passo que do lado italiano temos somente

o nome dos papéis-tipos, a excegdo de Scaramouche.

Moliére é Jean-Baptiste du Poquelin (1622-1673), autor de comédias
dos mais famosos. Para eterniza-lo no quadro o pintor escolheu sua figura como
ator e ndo como autor. Jodelet é Julien Bedeau (1590-1660). Ele ingressou na
trupe de Moliére em 1659. O nome Jodelet é consagrado pelo trabalho do ator
e passa a designar diversos papéis em pecas de Scarron, Thomas Corneille e
até mesmo de Moliere. Poisson ¢ Raymond (1633-1690) autor e ator criador
do tipo-comico Crispin. Turlupin é Henri Legrand (1587-1637) quando
representava farsas, pois quando atuavanas tragédias empregava o pseudénimo
de Belleville. J& Gros Guillaume é Robert Guérin (? — 1664) para atuar nas farsas,
enquanto que para subir ao palco nas tragédias empregava o nome de La Ileur.
Gaultier Garguille ¢ Hugues Guéru (1573-1634) na farsa, pois na tragédia se
apresentava sob a alcunha de Fléchelles. Bertrand Hardouin de St. Jacques
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“Para localizagdo
das verdadeiras
identidades
referente aos
atores recorremos a
(CORVIN, 1991).

(1600-1648) é Guillot Gorju, excelente no desempenho de papéis de doutores
pedantes. E Claude Deschamps de Villiers (1600-1681) é o verdadeiro nome
de Philippin, o ator e autor que da sacada contempla o conjunto. A excecdo
de Tibério Fiorillo (1608-1694) o Scaramouche* no time italiano sobressaem,
unicamente, os tipos ou papéis da Dell’'Arte e ndo os atores seus criadores.
Contradi¢do de uma relagio intercultural turbulenta visto que a identidade do
cdmico francés parasitou a matriz italiana da Comedia dell’Arte.

Ao empregar o efeito de trompe I'ail para organizagdo do seu quadro em
planos, o pintor nio se quer ilusionista do ponto de vista do seu objeto retratado
— o conjunto de atores e papéis —, apesar de fazer apelo a perspectiva, esta é
s6 uma moldura para “cena muda” do ponto de vista de uma narrativa teatral.
Teria o pintor assistido alguma vez esses atores? Como teria procedido com
a representacdo daqueles que ja haviam morrido? Certamente de memoria se
ja os tivesse assistido ou por uma fonte iconografica remanescente que lhe
serviria de referencia. A pintura teria por fim eternizar a memoria desses
atores ou desses papéis ficcionais? Ou as duas coisas a0 mesmo tempo? Viu-se
o carater coletivo da composi¢do que se apresenta como um album a maneira
de como serdo mais tarde no século XIX os panoramas. Esta visdo horizontal
ou panoramica das dezesseis figuras se opde aos retratos individuais de
autores e atores célebres do periodo em questdo que foram grandes tragicos ou
tiveram sua produgdo associada ao registro sério. Nesse sentido, sejam papéis
ficcionais ou os préprios atores que as animavam, estes estdo af classificados
nesse documento biogréfico ou genealégico visual. Gragas ao artificialismo
da composigido e a independéncia de cada figura, por conta do “efeito display”,
seria como se esse conjunto figurasse também, a maneira de uma galeria de
papéis-tipos que compdem uma colegio. A colegdo dos mais célebres farsantes
que entreteram a corte de Luis XIV no século XVI.
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NORMAS PARA PUBLICACAO DE ARTIGOS

A Revista Urdimento é uma publicagio do Programa de Pés-
Graduagio em Teatro da Universidade do Estado de Santa Catarina e retine
artigos que contribuiem para a pesquisa na drea das artes cénicas.

A Urdimento recebe as colaboragdes em fluxo continuo que sio
analisadas pelo Conselho Editorial. As seguintes normas técnicas devem ser
observadas para a publicagdo das contribuigdes.

1) Os artigos devem ter no minimo 8 e maximo 12 laudas.
Resenhas de livros entre 8 e 4 laudas. Os textos deverdo ser
digitados com letra Times New Roman, tamanho 12, com
espacamento 1,5 cm em Word para Windows (ou compativel).

2) Os colaboradores devem incluir dados especificando as
atividades que exercem, a institui¢do (se for o caso) em que
trabalham e dados bésicos dos respectivos curriculos.

3) Solicita-se clareza e objetividade nos titulos.

4) Os artigos devem vir acompanhados de resumo com no
maximo de 6 linhas e 3 palavras-chaves, ambos com as respectivas
tradugdes para o inglés.

5) O envio do artigo original implica na autoriza¢do para
publicagdo, tanto na forma imprensa como digital da revista.

6) Notas explicativas serdo aceitas desde que sejam
imprescindiveis e breves. As citagdes no corpo do texto que
sejam superiores a 5 linhas devem ser digitadas em espago
simples com tamanho 10 em itdlico. As citagdes no corpo do
texto devem seguir a formatagio (AUTOR, 2008, p.1).

7) Todas as palavras em lingua estrangeira devem estar em
itélico.

8) As notas de rodapé devem ser apresentadas no fim de cada
pagina e numeradas em algarismos arabicos.

9) Caso os artigos incluam fotos, desenhos ou materiais graficos
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da autoria de terceiros, é indispensavel carta de autorizagdo. O
material devera vir acompanho de legendas de identificagdo. O
material gréafico deve ser reduzido ao minimo indispensavel, em
tormato JPG e com resolugio de 300 dpi, enviadas em arquivos
separados do texto. Somente serdo publicadas imagens em
preto e branco.

10) O material para a publicacdo deverd ser encaminhado em
duas vias impressas e uma em formato digital (programa word)
para o e-mail urdimento@udesc.br aos cuidados da revista.

Enderego para correspondéncia e envio de colaboragoes:

Revista Urdimento

Programa de Pés-Graduagdo em Teatro — UDESC
Av. Madre Benvenuta, 1.907 — Itacorubi
88.035-001 — Florianépolis — SC

E-mail: urdimento@udesc.br
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