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EDITORIAL

Depois de um primeiro numero onde
celabramos os fatos e aexisténcia do Departamen-
to de Arte Dramatica, ao longo de seus quarenta e
poucos anos, chegamos ao segundo numero
onde CENA esboca a sua identidade.

Como o leitor verificara, os artigos publica-
dos abrangem os muiltiplos conhecimentos impli-
cados no fazer teatral, salientando a preocupacao
de CENA com a analise, a reflexao, o aprendizado
do fenémeno teatral. Tendo em vista o caminho es-
colhido, CENA esta aberta a colaboracao de pesso-
as envolvidas com o teatro, nao se limitando ao cor-
po docente do DAD. Talvez se procure recuperar a
idéia, um pouco esquecida atualmente, de que o fa-
zer teatral é o resultado de um esforco coletivo, por-
tanto as colaboracoes serao sempre bem-vindas.

Apesar das dificuldades enfrentadas no ano
em curso, acreditamos que a elaboracao do presen-
te nimero representa uma pequena vitoria, compro-
vando o vigor e o comprometimento de nosso cor-
po docente, discente e de profissionais nao ligados
ao DAD, cominiciativas que colaborem para o cres-
cimento e o fortalecimento da instituicao.

Prezado leitor, esperamos encontra-lo,
novamente, em 2002.

Flavio Mainieri
Editor
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VESTIDO DE NOIVA:
Revolucao em processo

RESUMO:

CLOVIS DIAS MASSA
Mestre em Artes Cénicas pela Escola de Comuni-
cacoes e Artes da USP, atualmente é Professor
Assistente do Departamento de Arte Dramatica na
area de Teoria do Teatro. Formado em Interpretacao
Teatral pelo mesmo Departamento, atuou em espe-
taculos como As Tragas da Paixao, de Alcides No-
gueira, diregao de Elcio Rossini e Maiakovski: Pai-
x40, Revolucao e Morte, de Shirley Rosério.

A andlise estética de trés montagens teatrais de “Vestido de Noiva”, de
Nelson Rodrigues, dirigidas por Ziembinski, Sergio Cardoso e Eduardo

Tolentino de Aradjo.

PALAVRAS-CHAVE:
Dramaturgia
Encenacao

Nelson Rodrigues
Histdria do Teatro
Estética Teatral
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Introducao

Nelson Rodrigues inaugurou o teatro brasi-
leiro contemporaneo com o texto Vestido de Noi-
va, escandalizando o publico de 1943 com o dra-
ma alucinatério de Alaide, atropelada préximo ao
Largo da Gldria, no Rio de Janeiro. Dividida em
trés planos, a pega transcorre nas ultimas horas
de vida da moribunda, que tenta reconstituir os
fatos que antecederam o acidente. Realidade, me-
moria e alucinagao séo alternadas nesta busca
de identidade da personagem, fazendo com que,
pouco a pouco, o espectador conheca as versoes
dos fatos, os quais nem sempre sao verdadeiros.
Na memdria e na alucinag¢ao, os acontecimentos
sao transformados, resultando numa dramaturgia
daincerteza, onde o sujeito (aquele que |é o tex-
to ou vé o espetaculo) desconfia de tudo o que
Ihe é informado. Mesmo a realidade adquire um
traco irreal, numa reificagao do ser humano, com
os médicos e jornalistas imersos em sua frieza
profissional, e, poroutro lado, numa humanizacéo
dos objetos, com os automdveis sendo acusados
de violéncia e abuso de velocidade (em vez dos
motoristas).

O esquema narrativo de Vestido de Noiva
é construido de modo a encaixar-se perfeitamente
com a idéia de que o que € visto, além do plano da
realidade, vem do proprio subconsciente da perso-
nagem principal. Com uma constru¢do dramatur-
gica fortemente expressionista, o texto, no entan-
to, parece permitir outras analises, de modo a tor-
nar possivel encenagdes diferentes, conforme cer-
tas escolhas enfaticas de diretores, por vezes con-
ferindo uma maior importancia a certos elementos
em pretericdo de outros. Nesta analise, a monta-
gem original, da década de 40, soma-se uma con-
cepgao variante, a da montagem realizada por Ser-
gio Cardoso, em 1958, e, por ultimo, uma terceira
concepgao, a do Grupo TAPA, em 1994. Tais en-
cenagdes serdo confrontadas a partir de textos
criticos e histéricos das suas respectivas épocas,
com excecdo da mais atual, que permite uma des-
cricao analitica mais subjetiva, devido a tratar-se
de uma encenagao de nosso conhecimento.

Vestido de Noiva: dramaturgia e
encenacgoes

O marco renovador da dramaturgia contem-
poranea vai além da arte literaria: é no palco, em
termos de encenagao, que tomou forma o teatro
como é em nossos dias. Certamente o texto, em
si, contém um carater revolucionario, com uma pro-
funda mudancga na tematica e na estrutura. Pela
primeira vez a agao passava da intimidade da sala
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de estar burguesa para outro espaco, muito mais
radical, o da “mente” de uma personagem. O im-
portante, entretanto, nao é a veracidade dos fatos,
mas a dificuldade de apreensao de uma realidade,
por fim inexistente. Em Vestido de Noiva, a reali-
dade é apenas uma parte, infima, que auxilia no
referencial do que acontece. A maior importancia
é dada aos outros planos, o da memoéria e o da
alucinacao, que se confundem a medida em que
se desenvolvem, resultando na criagdo de uma
irrealidade. A partir da incerteza factual vivida pela
personagem, o proprio espectador vivencia esta
irrealidade. Nelson Rodrigues convida, a nos en-
quanto espectadores, a participarmos do delirio de
Alaide.

Nesta viagem alucinatéria de Alaide, onde
todos o0s personagens sao projec¢ao de seus propri-
os conflitos, € que encontra-se a maior caracteristi-
ca expressionista do texto. E impossivel saber até
gue ponto toda a trama com Pedro e Lucia, a irma,
nao é apenas invengao da personagem. Fatos pos-
sivelmente veridicos misturam-se em cenas irreais
com personagens criados a partir da imaginac¢ao da
protagonista, do que ela lera no diario de Madame
Clessi (encontrado por ela no s6tao) ou nos jornais
da época da morte da prostituta. Os planos da me-
moéria e da alucinagdo compdem o proprio inconsci-
ente de Alaide, pois, durante a procura pela com-
preensao do passado, até o Homem (que tem o
rosto de Pedro e aparece por varias vezes) sabe
que a causa do conflito entre ela e Pedro estéa rela-
cionada com a Mulher de Véu (Lucia). Madame
Clessi também a ajuda na reconstituicao dos mo-
mentos anteriores ao seu casamento.

Sobre o velério (que mais tarde Alaide e
Madame Clessi percebem que é o veldrio da prosti-
tuta), Alaide em nenhum momento fala sobre a
morta, mas as cenas que acontecem substituem a
sua narragéo oral. Assim, Clessi Ihe corrige os pen-
samentos: “_ Vocé esta fazendo uma confusgo:
casamento com enterro!” A narragdo de Alaide é a
propria representagao, ou seja: a sua alucinagao,
seu delirio acompanhado por Clessi, € o seu sub-
consciente, é esta a enunciagao, de onde partem a
trama e 0s personagens.

Para Guidarini, a técnica dramaturgica cons-
titui-se também como linguagem cénica, manifes-
tando-se visual e estruturalmente. As linguagens
visuais desvelam-se na composicdo externa do es-
petaculo, enquanto que as estruturais subjazem nos
géneros dramaturgicos. Dentre as técnicas
estruturadas

podem ser evocados os trés planos de Vesti-
do de Noiva. O da realidade. O da memdria.
E o da ilusdo. A composigcdo e trama das
acoes se revelam ora no plano da alucinagao
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ora no nivel da memodria e ora, no da realida-
de. Na alucinagdo se projetam desejos que
Alaide sonhava ter vivido e ndo viveu. No ni-
vel da realidade sdo revelados momentos
cruciais do quotidiano envolvido com ativida-
des dos reporteres, dos médicos e dos mo-
mentos de agonia. Na memdria, a protago-
nista recorda fragmentos do passado amoro-
So, o retorno impossivel duma ilusao cultiva-
da em segredo. Ser igual a Madame Clessi.
A profissional do amor.?

Na encenacao de Ziembinski, em 1943, com
o grupo amador Os Comediantes, e cenario de To-
mas Santa Rosa, pela primeira vez se impunha a
nog&o de equipe, ao contrario da anterior hegemonia
do astro sobre o restante do elenco. Segundo Sabato
Magaldi,

ficaram famosos os seus mais de uma cen-
tena de efeitos luminosos, quando a norma
era uma luz para a manha, outra para tarde e
uma terceira para a noite. E Tomds Santa
Rosa desenhou um cendrio insuperavel, pelo
arrojo da concepgao e pureza de linhas. Na
verdade, a intelligentsia teatral estava madu-
ra para o salto.?

O préprio Nelson Rodrigues, em seus depoi-
mentos, comentaria mais tarde que o teatro daque-
la época ainda era Leopoldo Frées, usando “o cole-
te, 0 sotaque e as polainas de Leopoldo Froes.®

Se, pela primeira vez no Brasil, podia-se ver
que havia algo além da conhecida interpretacao co-
tidiana, outro estilo além do naturalista, tal fato de-
via-se a concepgao expressionista de Ziembinski.
Décio de Almeida Prado, em seu O Teatro Brasi-
leiro Moderno, afirma que

0 espetdculo, perdendo a sua antiga transpa-
réncia, impunha-se como uma segunda cria-
¢do, puramente cénica, quase tao original e
poderosa quanto a instituida pelo texto. Ndo
faltou quem atribuisse maldosamente o éxi-
to da pega mais a Ziembinski do que a Nel-
son Rodrigues.*

A linguagem dramaturgica utilizada por Nel-
son Rodrigues sem duvida alguma permitiu a
Ziembinski uma interpretacdo expressionista de
mise-en-scéne. Em termos estruturais, com a divi-
s80 de planos e a relagdo com o universo subcons-
ciente, o autor criou a trama a partir da visao da
personagem protagonista, proximo ao que fala
Strindberg no prefacio de O Sonho:

As personagens se dividem, se duplicam, se
multiplicam, desaparecem, se solidificam, se
empanam, se clarificam. Mas acima de to-
das elas reina uma consciéncia - a do sonha-
dor; e diante dele ndo hd segredos, nem in-
congruéncias, nem escrupulos, nem leis.
Né&o h& julgamento, nem absolvigao, mas sim-
plesmente narragdo.®

Em Vestido de Noiva, a consciéncia do so-
nhador, de que nos fala Strindberg, transforma-se
em inconsciéncia, com a busca de Alaide em com-
preender a sua situacdo. O rosto de Pedro perse-
gue Alaide durante o transcorrer da peca. Ela o vé
em varios personagens: até mesmo o namorado de
Madame Clessi tem o rosto do marido. Na verdade,
o olhar de Alaide muitas vezes é também o olhar do
espectador. Um sabe tao pouco quanto o outro.
Mesmo quando ocorre a reconstituicdo da cena de
preparacdo do casamento, a medida em que a cena
€ repetida, a compreensao acontece no mesmo ins-
tante para a personagem e para o publico. A mulher
que ndo aparece, na primeira vez em que a cena é
mostrada, transforma-se na “Mulher de Véu”, na
segunda vez, e, mais tarde, vé-se que é a suairma,
Lucia.

Os planos do teatro de Nelson Rodrigues -
com o seu processo de acdes simultaneas, em tem-
pos diferentes - adquiria forma segundo o cenario
dividido conforme a estrutura sugerida pelo autor:

Alaide entrega o buqué de noiva a irma Liicia, no final de
Vestido de Noiva (foto Carlos).

0 da realidade ficava acima, num segundo
andar; o da alucinagdo logo abaixo, diante
de quatro arcos ao longo dos quais ficavam
as escadas para o plano superior; e o da
memdria no proscénio, num plano em des-
nivel®

No texto, entretanto, a demarcacao entre um
plano e outro por vezes ndao se mantém nitida. No
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primeiro ato, Alaide revela a Madame Clessi como
matara o seu marido, numa cena do plano da me-
méria. Mais tarde, quando Pedro surge, a persona-
gem percebe que provavelmente a sua morte fora
apenas um sonho. Também numa cena do plano da
memodria, ainda no primeiro ato, quando surgem
quatro jornaleiros gritando as frases dos jornais, a
manchete de um deles é “A mulher que matou o
marido!”, numa referéncia a acdo (nao) praticada por
Alaide. A construgéo rodrigueana da mente da per-
sonagem, a qual no momento esta em desagrega-
cao, parece levar em conta os seus desejos anteri-
ores ao acidente para criar possiveis fatos que teri-
am ocorrido no passado.

Mario Guidarini explica a irrealidade na me-
méria da personagem, da seguinte maneira:

Vestido de Noiva torna presente a realidade-
ilusdo pela memodria da protagonista Alaide.
Numa mesa de operagao. Correlaciona o pas-
sado com o presente. E o presente com o pas-
sado. A memodria de Alaide se revela fragmen-
tada em dois niveis.Tanto no plano da realida-
de quanto no plano da ilusdo. A memoria assu-
me o papel de sintaxe entre esses dois planos.
A memodria, além de sintese entre realidade-
ilusao, possui uma dimensao significativa de-
corrente da prépria estrutura interna. Demarca
a0 mesmo tempo a divisdo cénica do palco tam-
bém em trés planos. Demarcacgao visual exter-
na duma estrutura interna.”

Porém, ndo é somente na temética e na es-
trutura dramaturgica que se encontram caracteristi-
cas expressionistas. Para Sabato Magaldi,

0s temas novos sao insuficientes para mar-
car uma alteragdo do panorama literario, se
néo estao sustentados por uma linguagem
nova. E é nesse campo, talvez, que a contri-
buicao de Nelson Rodrigues se tenha revela-
do mais significativa: enquanto os dramatur-
gos da geragdo anterior adotavam um didlo-
go artificial, com um tratamento diverso da
linguagem corrente, ele restringiu a expres-
sdo cénica a uma absoluta economia de
meios.?

Com uma linguagem coloquial e sincopada,
o autor aproximou-se da linguagem cotidiana, a qual,
com sua falta de coeréncia sintética, por vezes, pro-
duz um jogo de motivagdes internas que faz com
que a comunicagao das personagens tenha uma
construgao mais complexa. Ao mesmo tempo, cria
uma ironia, onde dois assuntos sao simultaneamente
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desenvolvidos durante uma conversa, Como num pin-
gue-pongue literario. Hélio Pellegrino explica que o
dialogo sincopado € onde

o discurso é bruscamente interrompido por
um ponto final, para logo reiniciar-se e ser
de novo cortado, com uma precisao de alta
cirurgia®

Assim, tematica e linguagem criam um uni-
verso expressionista valorizado pela montagem de
Ziembinski. Sua idéia era que as emogdes fossem
amplificadas por recursos tanto de esforgo como de
contraste:

A oposigdo claro-escuro era chave para a
construgdo de uma atmosfera ambivalente,
tensa, em que uma luz pode espoucar aqui
de repente e acola logo em seguida, ou em
que apenas o rosto de uma personagem €
iluminado. A sucessao de “fade-outs” (apa-
gar das luzes) a breves intervalos também
colaborava com a sensagdo de mundo insta-
vel, cambiante.’

Mesmo na encenagao, o carater expressionista
nao surgia apenas no ambito técnico do espetaculo,
mas na interpretagao dos atores, conforme a variagao
de planos:

0 que chamava a atengdo era uma nova
maneira de contar. E na encenagdo de
Ziembinski, uma nova maneira de represen-
tar. O Ziembinski fez as partes realistas
serem representadas de uma maneira natu-
ralista, realista. Mas, por exemplo, na parte
da imaginagao, ai a movimentagao, a colo-
cacdo de voz, a maneira de falar, tudo era
completamente fantdstico."

Vestido de Noiva, texto e encenagao, procla-
ma o surgimento do teatro brasileiro contempora-
neo. A luz da modernidade, confere uma importancia
consideravel ao como contar a historiae, em termos
de encenagéo, como representd-la. Nitido & o proce-
dimento anti-realista do texto, configurando um cara-
ter moderno ao mesmo, quer seja aproveitando-se
dos elementos expressionistas, quer revelando uma
importancia de outros. Contudo, no caso da monta-
gem de Sergio Cardoso, pelo Teatro Bela Vista, o
que era reforgado como trago expressionista adquire
outra forma. Se, na montagem de 1943, o cenario
era constituido a partir de uma realidade material,
nesta outra encenagao o palco esta quase nu, local
onde a interpretagdo dos atores acontece (dentro do
possivel) no concreto da realidade:




valendo-se apenas de um jogo de platafor-
mas e de alguns acessorios que os atores
trazem e levam consigo a vista do publico,
sem dissimular o fato, sem se importar em
impor a ilusdo cénica ao espectador.’

O texto e ambas as encenagdes parecem,
pois, utilizar um recurso paradoxal entre o seu con-
teudo e as concepgdes cenografica e interpretativa.
Enquanto que a montagem de Ziembinski materiali-
zava (em termos de cenografia) a realidade que “fal-
ta” ao texto, reforcando o carater grotesco, princi-
palmente no plano da encenagao, a montagem de
Sergio Cardoso vale-se exatamente do irreal para
compor paradoxalmente uma interpretacédo proxima
do realismo, compondo um cenario simplificado para
sugerir um aspecto incorpéreo, elemento que visa
criar um universo de delirio, onde a instabilidade
impera:

Dentro dessa irrealidade do cenario, que ndo
representa propriamente lugar nenhum, cha-
ma, entretanto, tanto quanto possivel, a repre-
sentacgao para o terreno concreto da realidade.
A distor¢do grotesca ou supertrdgica so apa-
rece quando absolutamente necessaria. Nada
estd ali, no palco, pelo seu valor pldstico ou
pelo seu efeito dramatico ou melodramatico.™

A montagem do Teatro Bela Vista parece
negar a concepcgao de Ziembinski de um cenario
real para o local de representacéo do delirio. Nao
guerendo fazer uma reconstituicio da montagem de
43, o cenario refletiu a mudanca de concepcéo, ten-
do um piso de plastico transparente no plano da
alucinacéo e da memoria, estabelecendo uma dife-
rencga entre os planos, agora reduzidos a dois:

A peca, no original, fora dividida nesses trés
planos: alucinagdo, memdria e realidade.
Preferi, entretanto, dividi-la em duas par-
tes: a da alucinacéo e a da realidade. Na
parte da alucinacao, o plano da memdria
aparece inicialmente com toda a lucidez,
para se fundir lentamente com o plano da
realidade, acabando por formar um plano
unico. E na parte da realidade, temos a re-
alidade certa, concreta, imutdvel, constitu-
indo um plano oposto, quase como o ver-
S0 e o reverso de uma medalha.™

Nydia Licia (Alaide) em Vestido de Noiva, encenacao de
Sérgio Cardoso.

Talvez Sergio Cardoso tenha aproveitado a fu-
880 entre os planos, que pouco a pouco ocorre no
desenvolvimento da trama, para idealizar esta sim-
plificacao. Décio de Almeida Prado, a época da pri-
meira encenacgao, lera o texto original, enviado do
Rio de Janeiro para Sdo Paulo, e declarou, mais
tarde, que os planos estavam presentes

mas ndo determinados. A divisdo mais rigi-
da, vamos dizer assim, foi feita pelo
Ziembinski. Mas é o que compete ao
encenador fazer. Realmente, estava la uma
parte da realidade, que € a operagao da Alaide,
como voz fora do palco, ele colocou no pal-
co. E o resto ele apenas separou mais nitida-
mente o que era recordacgdo do passado e o
que era imaginacao de Alaide. Mas ndo mo-
dificou propriamente a pega.’®

Com um cenario despojado, a separagao de
planos foi desempenhada pela iluminagéo, a qual
variava conforme o efeito que se queria produzir. Na
alucinagao, a luz vinha de baixo para cima, defor-
mando as figuras dos atores e provocando um tom
de irrealidade. O restante era iluminado normalmen-
te, de cima para baixo.

E curioso perceber que nos depoimentos
de Sabato Magaldi e Décio de Almeida Prado,
0s autores percebem um tom incorpoéreo e frio
nessa montagem. Enquanto que Magaldi consi-
dera o cenario abstrato como elemento que difi-
culta o entendimento do espectador, ao jogar a
representacdo na irrealidade, Prado percebe nes-
te despojamento total um ascetismo e um cere-
bralismo que faz com que o publico sinta menos
a comunicacao humana.'®

Em uma terceira configuracdo'’, a monta-
gem do grupo TAPA, dirigida por Eduardo Tolen-
tino de Araujo, em cartaz no Teatro da Alianga
Francesa, em Sao Paulo, opta por uma adequa-
cao do universo de Nelson Rodrigues a partir de
uma encenagao com o uso de uma cenografia
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estruturalmente dividida. Ocorre, nos planos da
memoéria, da alucinagédo e, por vezes, no da re-
alidade, uma fusdo completa. Entretanto, em
momento algum os planos ficam reduzidos a um
carater unidimensional. O que confere uma vari-
acao aos planos é, principalmente, a criagao de
um elemento cenografico: um gigantesco espe-
Iho mével colocado ao fundo da cena.

Com cenario de Carlos Eduardo Colabone,
é a partir do espelho que, conforme a sua dispo-
sicdo, vemos a cena ali refletida e também nos
vemos enquanto publico, de modo a compor um
duplo em seu reflexo. E importante citar que, nes-
se caso, o espelho remete a interioridade da men-
te, conforme o trago paradoxal que é ver a cena
e, também, ser visto em cena como espectador.'®
Colocado acima, em diagonal, a cena deforma-
se, sendo vista ao mesmo tempo de cima para
baixo. E, numa inclinagdo maior, o publico pode
ver o reflexo de uma cena que acontece no inte-
rior do palco (a partir de um praticavel que, mo-
vel, permite o uso de algcapé&o): é l1a que assisti-
mos a cena da operacéo de Alaide. Representa-
da por alguns médicos, percebe-se sua movimen-
tacdo estilizada sobre o corpo. Na verdade, as
cenas da operacgao, originalmente concebidas
dentro do plano da realidade, recebem uma re-
tratacédo irreal e simbdlica: nao héa corpo algum
sobre a mesa de operagao, a qual € uma mesa
cujo tampo é um espelho, permitindo, através de
um jogo de reflexos, que os atores sejam vistos
também de baixo para cima. A medida em que a
morte de Alaide aproxima-se, as vestimentas dos
meédicos e assistentes varia: de branca, inicial-
mente, passa a vermelha e, depois, no momento
da morte, a cor preta.

O tratamento dado ao texto tem sua conti-
nuidade na determinacéao de dois algapdes, cada
qual em um lado do palco, proximo ao centro, de
onde os atores entram e saem. Enquanto que
num algapédo a entrada é num sentido, noutro o
sentido inverte-se, provocando também uma va-
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riagdo de significado conforme o efeito deseja-
do. Vemos, por exemplo, na primeira cena de
reconstituicdo da preparacao para o casamen-
to, Alaide sairacompanhada dos pais e de Dona
Laura. Ela é a primeira a descer, de frente para
o publico, pelas escadas do algapéao (a esquer-
da do ator). Conforme um personagem desapa-
rece, o préximo pouco a pouco vai sumindo tam-
bém. Quando o pai, o ultimo a sair, ndo é mais
visto, eis que Alaide surge no outro algapao (ago-
ra a direita do ator) ja vestida de noiva, subindo
as escadas de costas para o publico.

Noutra criacdo cenografica, consta uma
escadaria em sentido paralelo ao proscénio, no
fundo do palco. Ao final dos degraus, em senti-
do ascendente, uma porta, de onde surgem
personagens ao som de La Traviata, de Verdi,
e somem atras do espelho. Ou ainda, no final
do espetaculo, quando Alaide e Madame Clessi
descem, em direcdo a Lucia e a mae. Apés
entregar o buqué, Alaide inicia a volta, subindo
a escada em diregao a porta, e a imagem
congela.

A concepgédo cenografica estd composta
de maneira a expressar materialmente a mente
de Alaide, sua divisao de espaco é a imagem
visual do subconsciente da personagem, utilizan-
do, para isso, o palco: o que esta abaixo (al¢a-
poes) e acima dele (escada).

Tamanho acerto, porém, ndao impede que
ocorram equivocos na montagem. Por momen-
tos, por exemplo, ao modificar e instaurar nova
relacdo de planos, conforme mudancas na sua
posicao e no seu reflexo, o espelho adquire uma
atencao que transfere o foco para si mesmo. Outro
fato é sobre a quebra da convencao do local onde
se passa a operacao. Quando daquele algapéo
surge Alaide (vista pelo publico pelo reflexo do
espelho), ameacando que, mesmo depois de
morta nao deixara a irma livre, a utilizagdo do
mesmo espago para mostra-la caminhando num
local até entdao nao apresentado somente vem
enfraquecer a construgao anterior. Somente te-
ria sentido caso Alaide aparecesse na prépria
mesa de operacao, apés a morte, criando um
paradoxo: quando estava sendo operada nao
aparecia; agora, morta, surge deitada sobre a
mesa em meio aos médicos estaticos.

A montagem ja mostrara, no entanto, uma
6tima utilizacao espacial, extremamente ligada
ao universo de Nelson Rodrigues. Os elementos
dramaturgicos considerados como o tema cen-
tral de sua carpintaria teatral, a relacéo entre sexo
e morte, havia ocorrido de forma bem colocada
no segundo ato. Com quatro cirios dispostos de
modo a convencionar um caixao imaginario en-
tre eles, ocorre ali a cena do velério de Madame




Clessi, com os presentes ao enterro reagindo
conforme a moérbida situagdo. No mesmo espaco
acontece também uma cena de Madame Clessi e
o namorado, 0s quais ignoram a convencgao do
caixao e deixam transparecer seus instintos se-
Xuais, entre as palavras de amor de Clessi e o
desejo de morte do namorado. A fusdo espacial
de duas cenas diferentes retrata bem o teatro de
Nelson Rodrigues e sua “psicologia abismal” (con-
forme falou Alvaro Lins em sua época), ou seja, a
tentagao para o mal, para o pecado, para as aber-
ragdes morais, para o morbido, que existe no in-
terior de todas as criaturas.

O expressionismo de Ziembinski confere
ao drama de Alaide um carater impessoal de sub-
jetividade. Como no quadro O Grito, de Munch,
onde é mostrado o grito que brota de uma soli-
dao radical (um grito que se basta; grita-se por-
que so resta o grito), o delirio da personagem
também adquire 0 mesmo sentido. O sofrimento
de Alaide, antes e depois do acidente, é mais do
que um sofrimento, € um delirio. Como o grito,
que é o de ninguém, mas por isso mesmo o grito
de todos, assim é o delirio da protagonista: nao
€ somente dela, mas nosso também, e de todo
mundo.

Uma montagem que pretenda reforgar o
dado alucinatério do texto, despojando-se dos ele-
mentos materiais, tende a provocar uma encena-
¢ao incorporea, deixando o delirio da personagem
num nivel contemplativo. O estranhamento somen-
te é possivel ao espectador quando ele consegue
perceber algo de grotesco a partir do real. E nes-
te momento que ocorre a surpresa e a compreen-
sao de uma realidade diferente da que se esta
acostumado. Conforme depoimentos da encena-
¢ao de Sergio Cardoso, mesmo uma interpreta-
cao realista possivelmente ndo consegue manter
o referencial de realidade, o que é necessario para
que ela seja subvertida.

A utilizagdo de uma outra concepgéo, com
o uso de diversos locais de agao, os quais confi-
guram um sentido a cada um e ao todo, lidam com
o texto como ponto de partida em vias de uma
materializag@o do delirio de Alaide, sem uma divi-
sao simplesmente logica de planos (acima um, abai-
X0 outro), nem a reducao desses, mas seu enten-
dimento como algo visivel, pronto a ser mudado,
subvertido, inovado, seja pela criagao de novas di-
visbes estruturais, ou pela fusdo de cenas (em ter-
mos semioldgicos, um significante), conferindo um
significado conhecido (sexo e morte).

Além dessas trés visdes de encenagao,
restam-nos outros aspectos do texto que, entre-
tanto, parecem passar impunes as trés encena-
¢oes, ou seja, os elementos surrealistas que

surgem no desenvolvimento da trama. O plano
da alucinagao é pontuado por varios momentos
de inversao logica surrealista, como, por exem-
plo, nos momentos em que Alaide conversa com
0 Homem no primeiro ato. Certamente esta 6ti-
ca, a do surrealismo, ainda nao foi explorada de
modo eficaz enquanto estilo principal que confi-
gure uma mise-en-scene. Como no final da mon-
tagem do grupo TAPA, onde Alaide sobe as es-
cadas em direcao a uma porta aberta iluminada
(ou, em outras palavras, uma luz no fim do tu-
nel), talvez este seja um dos caminhos a serem
percorridos pela proxima grandiosa encenagao
de Vestido de Noiva.
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Notas:

1 GUIDARINI, Mério - Flor de Obsessao. Florianépolis,
Editora da UFSC, 1990, pp. 84-85;

2 MAGALDI, Sabato - Folha de Sao Paulo, caderno
Mais!, de 26 de dezembro de 1993, p. 4;

3 GUIDARINI, Mario — op. citada, p.134 (citagao de Re-
acionario, p. 134,135);

4 PRADO, Décio de Almeida - O Teatro Brasileiro Mo-
derno. Sdo Paulo, Ed. Perpspectiva, 1996, p.40;

5 FURNESS, R. S. - Expressionismo. Editora Perspec-
tiva, Colecao Elos, Sao Paulo, 1990, pg. 15 (citagdo de
C. L. Dahlstrom, Strindberg’s Dramatic Expressionism,
Ann Arbor, 1930, p. 177);

6 PIZA, Daniel - Jornal Folha de Sao Paulo, caderno
Mais!, de 26 de dezembro de 1993, p. 06.

7 Op. cit. pp. 120-121;

8 MAGALDI, Sabato - Panorama do Teatro Brasileiro.
Sao Paulo, Global Editora, 1997, p. 218;

9 PELLEGRINO, Heélio. Apud MAGALDI, Sabato - Nel-
son Rodrigues: Dramaturgia e Encenagbes. SP, Pers-
pectiva/EDUSP, 1987, p. 54,

10 Daniel Piza, op. cit. p. 06;

11 Décio de A. Prado, em Mais!, op. citada, p.07.

12 PRADO, Decio de Almeida - Teatro em Progresso:
Critica Teatral (1955-1964). Sao Paulo, Martins, 1964
p. 82;

13 Id.lb.

14 CARDOSO, Sérgio.Em entrevista concedida a J.J.
de Barros Bella, na Folha da Manha de 18/05/58, Apud
MAGALDI, Sabato, Nelson Rodrigues: Dramaturgia e
Encenacgoes, p. 88;

15 Décio de Almeida Prado in Mais!, op. cit. p. 07.

16 Os depoimentos estdo nas obras ja citadas: Nel-
son Rodrigues: Dramaturgia e Encenagdes, p. 89, e
Teatro em Progresso, p. 86;

17 E preciso esclarecer que, evidentemente, houve
outras diferentes montagens do mesmo texto. Entre-
tanto, a montagem do grupo TAPA sera analisada por
uma questao de escolha.

18 Assunto tratado por Anne Ubersfeld, estudiosa fran-
cesa, no Seminario Semiologia da Representagao, ocor-
rido no curso de Pés-Graduagao da Escola de Comuni-
cacdes e Artes da Universidade de S&o Paulo, em julho
de 1994.
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Desde sua fundagdo em 1958, o Departamen-
to de Arte Dramatica vem formando grande parte dos
diretores, atores e professores que atuam nos tea-
tros e escolas de Porto Alegre. Os espetaculos mon-
tados ao longo dos 42 anos da Escola constituiram o
repertorio ou o paradigma formador do gosto do re-
ceptor, instituindo, consequientemente, uma idéia de
teatro. E por seus espetéculos que a Escola difunde
sua concepcao de teatro, formando, entéo, o profis-
sional e também o espectador. Pesquisar e resgatar
a sua historia através dos documentos existentes e
que registraram as suas manifestagdes é importante
n&o so para a universidade, mas também para a co-
munidade e para a histdria do teatro no RS.

Sabemos que o espetaculo teatral se caracte-
riza pelo efémero. O espetaculo dura enquanto dura
0 espetaculo. Seu registro, parcial e lacunar, se faz
através de alguns documentos, tais como: entrevis-
tas com os diretores, atores, pessoal técnico, decla-
ragao dos produtores, que pertencem ao campo das
intengdes. Fotos de cena, criticas, avaliages, videos,
que pertencem ao campo do resultado artistico. E
Patrice Pavis em L'analyse des spectacles quem
identifica os documentos, chamando-os de documen-
tos anexos, que serdo a fonte para a construgao de
uma reconstituicao do espetaculo. Mesmo que es-
ses documentos ndo permitam uma reconstituicao
fiel e global, servem para dar conta do saber fazer a
que a Escola se propoe e, conseqlientemente, o tipo
de gosto que a Escola pretende formar. A formacao
do gosto nao se atém ao aluno, mas abarca a comu-
nidade, uma vez que os espetaculos sao abertos ao
publico em geral.

O registro das atividades do Departamento efe-
tuado por Luiz Paulo Vasconcellos, publicado em
Cadernos de Cultura Gadcha, ver a bibliografia, vai
até 1975, sem a preocupacgao de uma analise.

Tendo como ponto de partida a pesquisa efe-
tuada por Vasconcellos, procurou-se desenvolver
uma investigagao que desse conta ndo so do regis-
tro das atividades, mas que também apontasse o
modelo de teatro que a Escola propde. Iniciou-se a
pesquisa Modelos Estéticos de uma Escola de
Teatro que tem por objetivo resgatar a histéria do
Departamento de Arte Dramatica da UFRGS atra-
vés dos espetaculos abertos a comunidade e, ao
mesmo tempo, identificar a concepgao de teatro
veiculada aos espetaculos que corresponde ao sa-
ber fazer teatro ensinado pelo curso.

A pesquisa esté dividida em trés etapas:

A primeira etapa, correspondente aos anos
98/99, foi dedicada a triagem do material que se
encontrava em depdsito no Departamento e elabo-
ragao de fichas para organizagao do material.

A segunda etapa, correspondente a 99/2000,
foi dedicada a organizagao, classificagdo e preen-
chimento de fichas. Do material catalogado, parte
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foi utilizada na elaboragdo do nimero um da revista
CENA langado no dia 19 de abril de2000. Iniciou-se
também a pesquisa nos jornais Correio do Povo e
Zero Hora.

A terceira etapa, correspondente a 2000/
2001, continuagdo da pesquisa nos jornais, a ela-
boracgédo do 22 nimero da revista CENA.

A quarta etapa, correspondente aos anos
2001/2002, prevé a elaboragédo do n2 3 da revista
CENA e continuagao da pesquisa nos jornais.

Na quinta e Ultima etapa, correspondente aos
anos 2002/20083, se dara a finalizagao da pesquisa
nos jornais, o langamento do n? 4 da revista CENA,
a analise do material coletado e elaboragdo do rela-
tério final.

Ate o presente momento o projeto contou com
dois bolsistas Pibic/CNPq. As duas primeiras eta-
pas foram realizadas por Eliane Ramos. Nos trés ul-
timos meses da segunda etapa, Marcio Miller subs-
tituiu a bolsista. Atualmente esta encarregado da ter-
ceira etapa, tendo acrescentado a atividade de pes-
quisa, a distribuicao do numero um da revista CENA
e coleta de material para o segundo niimero.

Atualmente, a maioria dos estudos sobre te-
atro se valem de principios desenvolvidos pela teo-
ria da comunicacao e pela semiologia que aquiserdo
retomados.

E Tadeuz Kowzan, em Sémiologie du
théatre, retomando uma definicao de comunicagao
de Josette Rey-Debove, em Sémiotique, onde o
cenceito nao é elaborado numa perspectiva
antropocéntrica, mas centrada no processo, que per-
mite uma melhor precisao ao identificar o fenémeno
teatral - 0 espetaculo, com a comunicagao:

Transmission de messages au moyen de
signes, de signaux, d’'un émetteur a un
récepteur, selon un canal. La communication
ne fonctionne bien que dans une situation de
partage de codes, et en I'absence de bruit;
définition complétée par la notion de
communication modale, qui se fait par des
signes de systemes divers et par des canaux
différents (ex.: langage, gestes et mimique
dans un méme message). Notion parfaitement
appropriée au phénoméne théétral. P. 47.

Il'y a communication lorsqu’un signe est émis
par E (émeteur) a l'intention de D (destinataire)
et lorsque celui-ci le percoit en devenant R
(récepteur). R n’est pas obligé de répondre,
d’y réagir, ni méme d’avoir la possibilité de le
faire. L'émission intentionnelle d’un signe par
E (donc émission d’un signe artificiel) et la
perception de ce signe par D-R sont les
conditions nécessaires et suffisantes pour qu'il
y ait communication. P.48.
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Na pesquisa, nao sé o espetaculo, ou me-
Ihor, os documentos que recuperam parcialmente a
memoria do espetaculo, serao levados em conside-
racao, mas também os textos dramaticos, que fun-
cionam como hipotexto em relagao ao espetaculo,
que sera o hipertexto, adaptando-se as nogdes pro-
postas por Genette em Palimpsestes.

O saber fazer teatral, baseado na competén-
cia referendada pela Universidade, constitui o sa-
ber fazer teatral. Mesmo com toda a critica que se
pode fazer ao saber académico, nao se pode negar
que esse saber sedimenta o bem fazer. O belo, en-
tao, fundamenta-se, também, no bem fazer, princi-
palmente numa arte onde a técnica ( nao emprega-
da no sentido platénico, mas no sentido de um co-
nhecimento especifico) € um dos elementos
basilares.

Como o objetivo da pesquisa é a reconstituicao
de espetaculos passados, entramos no dominio da
historia. Foi-se, entao, em busca dos documentos
depositados no Departamento. Organizou-se e clas-
sificou-se o material encontrado, porém, percebeu-se
a insuficiéncia dos mesmos no resgate da memoria
do curso. Optou-se por expandir a pesquisa aos jor-
nais que circulavam e circulam na cidade, desde 1958,
a fim de que se possa ter uma visao, mesmo que
fragmentada, da nossa histdria. Os documentos sele-
cionados nos jornais permitirao uma “fixagao” do
efémero que é o espetaculo teatral e também uma
visao de como o espetaculo repercutiu junto a comu-
nidade. E nos jornais que se encontram documentos
referentes ao resultado artistico, como criticas, fotos,
duracgao da temporada.

Na anélise dos documentos serao levados em
conta os seguintes critérios:

- A escolha do texto dramatico para encenagao ja
indica o gosto do diretor e a idéia de dramaturgia
que ele pretende difundir. A importancia da obra
dramaturgica, sua contextualizacao historico-artis-
tica e sua tematica, serdo também avaliadas na
tentativa de identificar o por qué de determinada
escolha.

- As informagdes contidas nos programas e carta-
zes, a sua elaboragao plastica e nas noticias vei-
culadas na imprensa.

Esses critérios dizem respeito ao campo das
intencdes artisticas.

No campo do resultado artistico, tem-se os
critérios que seguem:

-Nas fotos de cena: O cenario, o figurino, a
maquiagem, o tipo fisico e a postura dos atores.

- Nas criticas: a avaliagao da eficacia do espetaculo
e sua repercussao junto ao publico.

Por esses tragcos deixados pelo espeta-
culo, espera-se identificar o modelo ou idéia de
teatro legado pela Escola aos alunos e aos es-
pectadores.

Como resultados parciais, além da organiza-
¢ao do acervo do departamento, ja referido, salien-
tamos a publicagao do nimero um da revista CENA.
Edicao comemorativa dos 40 anos do curso, onde
foi aproveitado o material coletado pelo Departamen-
to: depoimentos de professores, ex-professores,
alunos, ex-alunos, reproducao de programas, de
fotos de espetaculos e uma entrevista com o pro-
fessor Seérgio Silva. O referido numero da revista nao
teve como objetivo analisar os documentos, mas
reconstruir, fragmentariamente, a trajetéria do De-
partamento.

A pesquisa, nos exemplares do Correio do
Povo, é feita no Museu da Comunicacao Social
Hipolito José da Costa no turno da tarde. O Museu
coloca os originais a disposicao e a reprodugao das
matérias so pode ser feita mediante fotografia ou
filmagem. As copias xerox sao feitas nos Arquivos
do Correio do Povo.

Na Zero Hora, a pesquisa € feita nos arqui-
vos do proprio jornal, consultando os micro-filmes,
copias xerox podem ser solicitadas.

Para efeito de classificacao do material
pesquisado nos jornais, adotamos o0s seguintes
critérios:

- Chamadas (Ver p. 20 n® 1) (tijolo): pequenos tex-
tos que tém por objetivo divulgar os espetaculos,
informando data, hora, local.

- Notas (Ver p. 20 n2? 2): pequenos textos que tém
por objetivo divulgar o espetaculo, acrescentando
informagdes tais como: ficha técnica, sinopse, as
vezes veiculando um breve comentario.

- Artigos: texto longo que tem por objetivo divulgar o
espetaculo, podendo ser entrevista com o autor do
texto,diretor, atores, etc.

- Criticas (Ver p. 21 n? 3): texto longo, avaliando o
espetaculo.

- Fotos: procura-se identificar se a foto é de cena,
de ensaio ou de identificagao de elenco.

A partir do levantamento que vem sendo feito na
imprensa, podemos citar os seguintes dados:

cena e
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No jornal Correio do Povo foram encontrados os seguintes registros:

Ano Chamadas Notas Fotos Artigos Criticas
1958 07 04 01 07 00
1959 05 03 00 00 00
1960 08 03 00 01 01
1961 09 04 00 00 01
1962 09 05 01 00 02
1963 12 05 02 00 03
1964 02 05 01 00 01
1965 05 03 01 00 01
1966 03 02 01 01 (0[0]
1967 03 05 01 00 01
1968 05 06 00 02 01
1969 02 04 04 05 03
1970 07 02 06 03 01
1971 10 02 02 01 01
1972 06 04 02 00 01
No jornal Zero Hora, a pesquisa iniciou em 1964, ano de sua fundagéo, e foram encontrados os seguintes
registros:
Ano Chamadas Notas Fotos Artigos Criticas
1964 00 06 00 00 00
1965 00 01 00 00 00
1966 06 02 03 02 00
1967 10 =03 01 03 00

A seguir exemplificamos como se dara a
analise dos documentos, a partir de fotos de espe-
taculos que se encontravam em deposito no Depar-
tamento. O primeiro passo é: Identificar o titulo do
espetaculo e o autor do texto; em seguida Identificar
o diretor do espetaculo; organizar as fotos em or-
dem cronolégica crescente. Escolheu-se uma foto
representativa do primeiro espetaculo montado pelo
Departamento. Considera-se representativa a foto
que dé conta dos seguintes elementos:

- Identificar os atores, sua adequag&o aos persona-

gens, sua postura e sua relagéo com a estética do

espetaculo.

- Identificar o figurinista, a fungao do figurino no sen-

tido de caracterizar o personagem, localiza-lo histo-

ricamente, a relagéo do figurino com o corpo, suge-

rindo a postura, o gesto do ator e definindo uma linha

de atuacgao;

- Identificar o cendgrafo, a fungdo do cenario na ca-

racterizagéo do tempo-espaco ficcional, sua relagao

com os figurinos, definindo a estética do espetaculo;
- Maquiagem: Observar a fun¢do da maquiagem na
caracterizacao do personagem e sua relagdo com a
estética do espetaculo.
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Deixamos de levar em consideragédo a musi-
ca e a iluminacao, pois os documentos utilizados
n&o permitem analisar esses elementos fundamen-
tais na construgao do espetaculo.

A foto é do espetaculo de 1958, Egmontde
Goethe escrito em 1775, tragédia em cinco atos. A
acao transcorre em Bruxelas no séc. XVII.

A direcao é de Ruggero Jacobbi. Para o
primeiro exame publico, a escolha de um texto
pertencente a dramaturgia universal indica a que
saber fazer teatral o curso se propde. Estamos
no dominio da alta cultura: Goethe pertence ao
mundo dos letrados. Apesar de Ruggero — em
entrevista dada ao Correio do Povo em em 14/
11/58, p. 13 — salientar a diferenca entre um
exame e um espetaculo normal, observa-se,
atraves do espaco dado na imprensa, que mes-
mo tendo uma finalidade didatica o espetaculo
tem valor em si e pode ser apreciado como tal.

Os figurinos e cenério de Nelson Boeira
Faedrich, nos remetem ao tempo-espacgo
ficcional. Embora ndo se possa identificar no
cenario e ou nos figurinos nenhum elemento que
nos remeta a Bélgica. Os figurinos de época, tra-

balhando com grandes volumes, veja-se a figura
em segundo plano, sugerem ao ator uma postura
impostada.




Espetédculo de 1958, Egmont de Goethe escrito em 1775.

O maquiador Cattani, identificado através da en-
trevista citada anteriormente, elaborou uma maquiagem
que nao altera os tragos naturais do ator e tem fungéo
de acentua-los para que sejam visiveis sob a luz de
cena.

Identificamos em primeiro plano Claudio Heemann,
no papel de Guilherme de Orange, conforme programa,
personagem mais experiente e mais sabio, pois é ele
quem alerta Egmont do perigo eminente, conforme o
final do segundo ato. Na cena a experiéncia se traduz
visualmente pela barba grisalha. O outro ator ndo foi
identificado.

Conforme critica de Edison Nequete, publicada
no Diario de Noticias de 11/12/58, p. 07, ndo houve

um equilibrio de atuacédo. Cenaérios e figu-
rinos bastante bons. Na mesma critica,
localizamos um dado até ent&o nao refe-
rido em nenhum dos documentos consul-
tados: A peca O Novo Teatro de Rosso
di San Secondo, que comporia o exa-
me do primeiro ano, ndo pode ser apre-
sentada por questdes de direitos auto-
rais. A mesma informacdo obtivemos
numa nota do Correio do Povo de 15/
11/1958, p. 13.

Na analise tentou-se examinar
cada elemento separadamente, mas o
espetaculo constitui um todo, isto &,
tudo se inter-relaciona, em alguns mo-
mentos foi necessario a fusao de dois
elementos, como por ex: Atores e figu-
rinos, figurinos e cenarios.

Pelas intencdes do diretor, que se
comprovam através da entrevista
publicada no Correio do Povo e pelo
programa, pelos documentos que se si-
tuam no campo do resultado artistico,
a saber, a foto e a critica de Edison
Nequete, verifica-se que o espetaculo
pretende ser uma encenacéo fiel ao tex-
to de Goethe, embora néo se tenha con-
seguido, conforme Edison Nequete, um
equilibrio no campo da atuacao.

E na segunda metade do séc.
XVIIl, que encontramos duas linhas de
forca que regem a encenacao, a primeira
pretende que o teatro dé a ilusédo de
realidade, sobretudo a partir da ceno-
grafia com o aperfeicoamento da pers-
pectiva; a segunda é a subordinacéo,
seguidamente salientada pelos autores,
da encenacéo a voz do texto. O surgi-
mento do encenador, na segunda meta-
de do séc. XIX, prolonga a questao do
textocentrismo e do ilusionismo.

Modernamente, com o encenador
elevado a categoria de criador, o texto-
centrismo tornou-se secundario, mas
ainda podemos identificar duas verten-
tes: a da encenacgao naturalista/realis-
ta, que nos remete ao ilusionismo ja
referido; e a da encenacéo abstrata. O
grau de naturalismo/realismo ou de abs-
tracdo de uma encenacgao necessaria-
mente ndo se opdem, como entendia
Meyerhold: “a cena ndo pode suportar
nem abstracdo absoluta, nem o abso-
luto naturalismo, mas a fuséo desses
dois elementos, eis a verdadeira subs-
tancia do teatro contemporaneo e, pro-
vavelmente, do proprio teatro.” Apud
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Michel Corvin em Dicionario Enciclopédico
do Teatro, p. 565.

Pela foto, observando a inter-relagao dos ele-
mentos, percebe-se que tudo visa a reprodugao da
realidade. Inscrevendo, entao, o espetaculo na ver-
tente Naturalista/Realista.

A pesquisa, atualmente, encontra-se na fase
de levantamento de documentos na imprensa; a ana-
lise efetuada a partir da foto e dos documentos € uma
demonstragéo do método que sera empregado futura-
mente, apds a coleta do material que cubra os 42
anos de histéria do Departamento de Arte Dramatica.

EXAMES PUBLICOS DO CURSO DE ARTE
DRAMATICA DA URGS

O Curso de Arte Dramdtica da
Taculdade de Filosofis da URGS,
na segunda quinzens de novem-
bro, realizard exames pabllcos, 4l
rigidos por Ruggero Jacobbdi,

An pegas escolhldas para os re-
teridos exames sfo “Egmont®, de
Goethe; “As Casadas Soltelras”, de
Marting Penna; ¢ "0 Novo Teatre”,
de Rosso de Ban Secondo. Kssses
espetdculos serdo levados a efelto
no Salfo de Atos da Reltoria da
Universidade, qus esté sendo apa-
rethade com & instalagfo de no-
vas cortinas, refietores e palnel
de contrdle daeg juzet ”

Na apreseantagdo de *Egmont

tomard parte a Orquestra Unlvar-
sitaris, sob a regéncia do maesiro
Pablo Komlds, exscutando as mu-
slcas compostas por Beethoven es-
pecialmente para a Imorial tra-
gédia de Uoethe,

J4 se encontira em Porto Als.
&re o luxuocso guarda-roupa de
“wgmont”, desenhado por Nelson
Boelra Faedrich & exscutado por
Matilde de Godoy, divetora do ats-
iter de costura do Teaire Muniel-
pal ds S3o0 Paulo, bem como gran-
de parte das roupas de “As Casa~
dasz Solteiras”, figurinos de Anita

{Continua na §*, pagina)

CURRO DE ARTE DRAMATICA

DA URGS
© professor TNuggero Jacobbl
receben do professor  Albing de

Bem Veiga, presidente do Departa-
mente de Letran da Faculdade de
Filosofia da URGS, offcio confir-
manio o8 nemes 408 componentes
da baneca examinadora que julga-
rd ox espetdculos finals do primel-
ro ano do Cursn de arts Dramé-
tica daquela Faculdade.

feses espeldeulos que =erfio pd-
Blicos, realizar-se.flo na segunda
guinzena do corrente més, no Sa-
Hio dp Ates da Reltoria da Unl-
verzidade, fob a direcfio do profl.
Ruggero Jacobbl, e as pegas esco-
Mddas sfio “Lgmont”, de Goethe;
“As Casadas Solteiras”, de Mar-
ting Penna o o “Novo Teatro”, de
Rosse San Secondo.

A banca examinadora que apre.
eiard a apresentagiio dos  alunos
do Curso da Arts Dramdtica serd
& seguinte; Ericn Verfssximo, escri-
tor; Paule Hecker Filho, repre.
xentando  os sutores draméticos;
Aldo Obino, representando os ¢rfi-
ticos teatrals; Carlos Alberto Pe-
trucel, representando o3 cendgra-
fog pirto.alegrenses; Olga Rever-
bel, eleita pelos alunes do Curso
de Cultura Teatral e profexsores
Cerd A. Bornheim e Jofio Francis-]
to Ferreira, designados pele De-
partamento de Letrax da Faculda-
de de Filosofia da URGS.

O prof. Ruggero Jaccobl JA re-
eebeu da Grafica da Universidade
do Ris Grande do Sul as provas de
paginag de sgeu  livro “Gosthe,
Sehtller » Gongalves Dias”, qus a
Faculdade de TFilosofian deverd
iangar por ocasiio da estréia de
“Egmont”, de Goethe.

TEATROJ

(Continuaglo da 8. pigina)

Mattos e realfzagfio ds Oavaldo
Mota.

Os exames ptblicos merfio julga-
dos por uma Comlssfo Examlina-
dors’ integrada por criticos, escri-
tores o artistas porto-alegrenses,
cujos nomes divulgaremos oportu-
namente.

Nesses espetdculos tomarlieo par-
te 29 alunos do Curso de Arte
Dramética, além ds alguns flgu-
rantes.

Os exemplos foram reproduzidos de exemplares do jornal Correio
do Povo e referem-se ao primeiro exame publico do Curso de Arte
Dramitica:

1 - Chamada - publicada em 7/11/58, pp. 08-09.

2 - Nota - publicada em 12/11/58, p. 10.

3 - Critica - de Aldo Obino publicada em 27/11/58, p. 08.
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INTROITO AO “EGMONT”, DE GOETHE

A Universidade do Rlo Grande do Su' comega a solher og frutos do
primeire ano da inetalacio do Curso de Arte Dramética, ministrado por
uma equipe de professores, tendo & frente Ruggero Jacobbi, direter fta-
iiano, que, na diregio do TBC, j& diriglu um ciclo de obras-primas de
Goldoni, THE BEGGAR'S OPERA, de John Gay e tem prelecionado e es-
crity bastante sédbre teatro,

Esse yeneziano, dn escola dramitica de Silvio D'Amico, hA dez anos
fermenta o amblente teatral brasileiro e aqul esta com sua primeira pro-
va em Pério Alegre.

Q amadorismo teatral citadino, em sua maior parte, &ste ano reco-
Iheu-ee no Cursp de Arte Dramétion e com isso o movimento das ribal-
tas consideravelmente diminuiu e o publico ficou sob dieta, apenas al-
guns bheneméritos tendo mantido a fiAimula das ribaltas,

Agora estamos e verlficar a experiéncia do zmadorismo escoldo, A
URGS pds & disposiclio seus recursoe, Dois milhbes de cruzeiros terk cuse-
tado a3 despesa gesta estugido, com seu aparelhamento téenico. O grande
Auditério fol provido de pano de boca, cortinas e {lumimacio elétrica
equipada no nivel do Ballet de Sio Francisco. Para o ano vindourae,
fala-se na corregiio scustica, devendo haver remogio das anculacSes das
paredes ¢ o3 obices do teto.

A estudantada estA subjudive e por isso nfo vamos aqul personali-
zar &sse plano, dizendo apenas que o elenco Inicial & heterogénes nas
valéncias, independente do trabalho diretorfal, varios dos intérpretes ten-
do’ prejudicado a audigho pela emposteciio e dicofio baixas, que nio atri-
bulmos 56 & acustica do Auditério, pois alguns Jalaram ecom a malor
audibilidade, com clareza, distingio e compassamento de voz.

Ruggero Jacobbl montou ECOMONT, de Goethe. Fol escolhido o clissi-
co da dramaturgia alems, quando a Terra estava sob a eglde do roman-
tismo estético, Da confiludnela entre o iluminismo e a flustragiio, vemos
surglr Goethe, com o geu el olimpleo.

O teatro brasileiro e porto-alegrense voltam aos poucos so trato do
grande teatro mundial, em que se apreclavam, antigamente, os textos
de Bofocles, Euripides, Shekespeare, Goethe e Schiller,

Escolher para jovens e mogos o teatro cléseico & algo diticil e perie
go50. A serenidade goethiana, que ¢ sintdnim 2 de Gluck em ORFEU e
Schiller em GUILHERME TELL, exige muito da transi¢fio de idade e de
personalidade dos atores amadores, agora em alta academizagfo dos
meios de aprendizagem e expressfio.

Voltamos aop trato e & marcagfio do repertério de Coethe, tratado
com capriche diretorial, independente da consideragio dos resultados
que tenham tido os nossos emadores.

A montagem da obra obedeceu 4 uma triplice e expressiva cenogra-
fia de Nelson Boeira Faedrich, arlista plastico, que h& tantos anos vem
dando do seu melhor para o nosso movimento teatral, seja o coreogréfico,
seje o puramente dramitico, Recentemente, brilhara com A MORATORIA.

O paleo do Auditério apresenta espetacular boca de cena e com (530
permite aciio desenvolta, mau grado a exiguidade de fundo e de bastl-
dores, pols nio fol concebido em fungiio de teatro e sim de auditérieo,

Os jogos de luxz foram devidamente Instalados e funcionaram deniro
da sintaxe da {luminagiio, apenas de quando em quando nio estando ain-
da bem formulados,

Os figurinos de Nelson Faedrich estiveram corretos e a execu¢dio pau-
lista fol cuidada. A Orquesima Universitaria, sob a regéneia de Pablo
Komlos, esteve a postos e colaborou realmente, Houve um ballado indi-
vidual de Jane Blauth. ’

A tragédia € em duas partes com 13 guadros, harmonizados em mul-
tiplo plano de aglo, de ritmica sequéneia, gragas g magnitude da ribaita
e da montagem. A tradugfio do texto & de Hamilear Turelli e cuidada.
Dezenove figuras atuaram, dentro da ordem de distribuigio hierdrguica
dos atores. Tres horas durou o espetdculo, Ag vozes baixas ainda tiveram
o acréscimo do ruido do motor de refrigeracho do ambiente, A mmturi-
dade de uns e a insufleidneia de outros, tudo isso contribuiu parva tor-
nar exaustivo, apesar da qualidade da orientagfio, o espeticulo-exame,

A, O,
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CONSIDERACOES SOBRE O
CONHECIMENTO TORNADO
CORPO NO TRABALHO DO ATOR
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RESUMO:
O presente artigo discorre sobre o trabalho do ator segundo dois
caminhos possiveis de abordagem das agées fisicas: a inculturagdo

e a aculturagéo.

Faz aproximagbes sobre conceitos de acao fisica, corpo e

organicidade.

Visa discutir o trabalho do ator segundo o prisma da construgdo de

conhecimento.

PALAVRAS-CHAVE:

Ator ©®

Construgdo de conhecimento =

Acdo fisica . &

Aculturagédo &

Segunda natureza c %
O ke
8] =
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O ator é o agente da agao, um fazedor de
acdes. O espectador € um intérprete da agao. Nes-
sa concepgao, podemos dizer que o ator nao inter-
preta, mas representa a acao, cabendo ao especta-
dor a interpretagao.

O ator é o agente do ato (Ferreira, 1997,
p. 195).

Nessa perspectiva, ator é aquele que atua,
ou seja, aquele que age no mundo. Assim, em ter-
mos teatrais, ator pode ser tanto o artista do palco
quanto qualquer individuo que age “como se”.

Aproximacoes a acao fisica

De que forma, entdo, se articula o conheci-
mento concernente a esse trabalho? Podemos di-
zer, esquematicamente, que o trabalho do ator € o
trabalho de fazer agdes; entendendo como trabalho
“uma agdo continua e progressiva duma forga na-
tural, e o resultado desta agao” (ibid., p. 1701).

O termo arte provém da idéia de artificial.
Para os gregos, o termo arte é igual a “techné”, que
significa “no sentido mais geral, qualquer coisa cri-
ada propositalmente por seres humanos, em con-
traste com aquilo que resulta da obra da natureza”
(Giles, 1993, p. 150). Assim, em teatro, esse traba-
lho é algo artificial, que deve ser construido pelo
homem, mesmo que para isto se utilizem as facul-
dades humanas naturais.

Se o trabalho do ator é fazer agdes, o que é
uma agéo? Sem duvida, essa é uma das mais com-
plexas questoes no meio teatral. Tentaremos, pois,
uma aproximagao desta questdo nao com a preten-
sdo de esgota-la, mas sim de precisar sua
conceituagao nesse trabalho.

A agdo € a menor particula e a esséncia
do teatro. O ator € um poeta que usa as agdes
ao invés das palavras. Assim como um atomo, a
agdo é indivisivel. Apenas através da idéia de
uma fisica subatdomica da agao, podemos che-
gar a dividi-la com fins didaticos. O que constitui
o objetivo da agao é a unidade humana entre a
experiéncia de uma dimensao interior e uma di-
menséo fisica. Susanne Langer (1971, p. 82)
define a arte como uma “forma perceptivel ex-
pressiva do sentimento humano”. Poderiamos
utilizar essa mesma definicdo para a agao,
acrescentando que, no teatro, esta “forma per-
ceptivel” ocorre no corpo.

Para Stanislavski, nosso interesse deve se
concentrar na agao fisica' \pois nela reside todo
trabalho, uma vez que a dimens&o interior da agao
é imensuravel. O autor encontrou na agao fisica o
caminho para a unidade dos dois planos, o interi-
or e o exterior.

24

Nao me falem a respeito dos sentimentos.
NGs ndo podemos fixa-los; nds somente podemos
fixar as acoes fisicas. (Toporkov, 1979, p. 160).

Em A arte de ator: da técnica a representa-
¢do, (Mello, p. 50) afirma que podemos entender a
agao, na perspectiva das agoes fisicas, compreen-
dendo esse micro-universo a partir de alguns ele-
mentos como intencdo, élan, impulso, movimento e
ritmo. Intengdo, uma agao dentro, nao se trata de
um estado psicolégico, mas sim de um estado
muscular, onde a intencdo esta conectada a um
objetivo. Elan, que em francés significa entusias-
mo, relaciona-se a vontade de agir, ao impulso de
fazer, trata-se de um impulso vital. Impulso é o
elemento que precede e forma a agao, dando-lhe
um carater preparatério. Barba fala, ainda, do sats
- um movimento preparatério que se dirige ao lado
oposto de onde a agdo se encaminha, um movi-
mento contrario inicial. Movimento pode ser en-
tendido como a inser¢cdo da agado no tempo e no
espaco. Ritmo, por fim, enquanto a variagao no tem-
po e No espago que uma agao deve conter.

Os elementos intengao, élan, impulso, movi-
mento e ritmo sao- indissociaveis e, de fato, uma
acdo acontece quando todos estao unos num todo
organico. A agao acontece s6 no corpo do ator (a
voz é uma extensao do corpo) e em nenhum outro
lugar.

Para Barba (1992, p. 236), a acao fisica do
ator pressup0e transformacgéo. Ele diz:

entendemos por agdo o que transforma a
mim e a percepgdo que o espectador tem de
mim.

Essa transformagéao estd ligada a variagao de
tensdes musculares, no entanto, ndo se resume a
isto, pois na vida cotidiana estamos variando a ten-
sao muscular todo o tempo. A agao fisica do ator &,
na verdade, o resultado de uma transformagéo pes-
soal na qual tensdo muscular (energia) se transfor-
ma em pensamento e vice-versa. Essa é a natureza
psicofisica da agao do ator.

Segundo Thomas Richards (1995, p. 93), 0
trabalho de Grotowski sobre as acdes fisicas des-
taca caracteristicas como impulso, intengao e rela-
xamento/contragdo muscular.

O impulso precede a agao e nasce dentro
ou no centro do corpo, indo em diregcao a periferia.
Nasce de uma necessidade corporal e nao intelec-
tual. A agao, entdo, sera uma resposta a essa ne-
cessidade, a esse impulso. O impulso esta ligado a
uma tensao correta, pois, qguando pretendemos fa-
zer algo é porque existe uma tenséo interna, ou seja,
uma intengao. Para Grotowski, a intengdo existe



como um nivel muscular ligado a um objetivo que
vem de dentro para fora. Esse nivel muscular esta
em constante dindmica, variando a tensdo muscu-
lar a todo instante.

Diz Grotowski:

O processo da vida é uma alternéncia de con-
tragdo e descontragdo. Assim, a questao nao
é apenas contrair ou descontrair, mas encon-
trar este caminho, este fluxo, no qual o que é
necessario estd contraido e o que ndo é ne-
cessario estd relaxado. (Grotowski apud
Richards, 1995, p. 97).

A contragao muscular faz parte da aggo tan-
to quanto o relaxamento, embora muitas vezes ou-
camos falar da busca dos atores em relagao ao re-
laxamento do corpo como um ideal de atuagao.

Para Stanislavski, a agao fisica possui uma
natureza psicofisica inerente. Segundo ele:

Seria um erro considerar a ag¢ao fisica so-
mente como um simples movimento plastico
que expressa a agado. Nao, é uma agao au-
téntica, logicamente fundada, que persegue
uma finalidade concreta e que, no momento
de sua execugao, se converte em uma agao
psicofisica (Toporkov, 1979, p. 159).

A natureza psicofisica da agao é definida pela
organicidade. Isso significa que a agao € orgéanica
na medida que provem de um impulso interior que
envolve o ator em toda a sua presenga. Thomas
Richards (1995, p. 93) afirma que:

para Stanislavski, “organicidade” significa-
va as leis naturais da vida “normal” que, por
meio de estrutura e composicdo, aparecem
na representagao e tornam-se arte; enquan-
to que para Grotowski, organicidade indica
algo como a possibilidade de um fluxo de
impulsos, um fluxo quase bioldgico que pro-
vem do interior e é usado para a realizagao
de uma acéo precisa.

Grotowski, como vemos, redefine o concei-
to de organicidade da acao, desligando essa no-
¢ao da idéia de estilo ou tratamento. A organici-
dade, portanto, € uma capacidade do organismo
de realizar uma agao de maneira a engajar o cor-
po-ator em todos os seus aspectos. Ao veruma
acédo, a chamamos orgénica quando nos traz a
sensagao de ser inerente ao organismo que a re-
aliza, mesmo sabendo que se trata de uma agao
premeditada, construida.

Cabe-nos, agora, salientar sobre que nogao de
corpo estamos operando, visto a vastidao de signifi-

cados que a palavra pode articular. A idéia de que o
corpo é, tao somente, a por¢ao fisica, a estrutura ou a
substancia material de cada homem ou animal em
geral, ndo é capaz de dar conta de toda fenomenologia
que o corpo revela no processo teatral.

O corpo-ator

Quando falamos em corpo, nos referimos tam-
bém ao universo interior do ator, poderiamos dizer
um corpo-ator, um corpo que se articula carregando
consigo as nogdes nao mensuraveis dos sentimen-
tos, do espirito e de todos os processos do mundo
sensivel. Queremos dizer que corpo € igual a indivi-
duo ou sujeito, entendendo por esses a totalidade
do ser. Corpo sera aqui entendido, pois, como algo
inseparavel de seu ser. Luiz Tatic (1996, p. 201) lem-
bra que, para Merleau-Ponty,

0 corpo €, ao mesmo tempo, consciéncia e
matéria, sujeito observador e objeto obser-
vado... uma ancoragem espago-temporal que
serve de ponto de referéncia central ao pro-
cesso perceptivo. Faz do mundo sua exten-
sdo periférica na mesma medida em que o
mundo o possui como centro.

Na vida cotidiana, frequentemente, podemos
dissociar nosso pensamento do lugar e do espago
de nosso corpo fisico. Posso estar num determina-
do lugar e estar pensando ou lembrando outro. Em
estado de representacdo, o ator devera conseguir
uma presencga una e integradora. Quer dizer que
aquilo que ele faz (suas agbes) devera estar o mais
relacionado possivel aquilo que ele pensa (suas
motivagdes, vontade, imagens).

Pertencer ao universo do aqui-agora da agao
¢ o grande desafio do ator. Barba (1987, p. 1) chega
adizerque:

A experiéncia da unidade entre dimensao in-
terior e dimensé&o fisica ou mecanica, ou ain-
da a impossibilidade de considera-las sepa-
radamente ndo constituem um ponto de par-
tida: constituem o ponto de chegada do tra-
balho do ator. E o éxito do trabalho.

O autor propde essa divisao para alcangar
uma integridade orgéanica. Somente dissociando o
que parece indissociavel pode-se lograr éxito no tra-
balho do ator.

Dessa forma, o ator passa por um processo
no qual deve converter seu comportamento cotidia-
no em comportamento extra-cotidiano, criando uma
“segunda natureza . Para isso, deve livrar-se dos
condicionamentos que sua prépria cultura Ihe impds.
A maneira de caminhar, olhar, sentar, correr, falar,
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sera reelaborada. Nao ira livrar-se dos condiciona-
mentos do mundo cotidiano, da sua cultura, senao
para construir novas possibilidades de presenca,
dessa vez a partir de uma tomada de consciéncia de
sua agao, regida por principios distintos e governa-
dos por uma cultura extra-cotidiana.

Para Barba, existem dois tipos de atores, os
que elaboram sua espontaneidade? , aumentando-
a de sua propria inculturagdo; e aqueles que
aculturam-se fisicamente numa técnica extra-coti-
diana e completamente estranha. Quando um ator
opta pelo segundo caminho, ele

amplifica a dualidade entre ele mesmo e seu
veiculo (Barba, 1992, p. 03).

O ator precisara aprender novamente a per-
manecer em pé, caminhar, dirigir o olhar, usar a voz.
Cada parte do corpo é moldada, pés, maos, olhos,
coluna vertebral, quadril; tudo é milimetricamente
estudado para somente depois readquirir uma orga-
nicidade tao natural quanto a do mundo cotidiano.

Barba usa os termos “corpo ficticio” ou “cor-
po dilatado” (ibid.) para definir esse novo corpo
extra-cotidiano. Um corpo, maior do que o cotidia-
no, pronto para a ficcao teatral e que responde a
leis ficticias como

se a forca da gravidade fosse maior ou me-
nor do que a real, como se o espago fosse
denso e obrigasse o corpo inteiro a abrir-se
num caminho, como se cada movimento se
opusesse a uma forga no sentido contrario,
ou ainda, estivesse livre de peso e voasse.
(ibid.).

Finalizando, entdo, essa idéia sobre o con-
ceito de corpo, podemos acrescentar que

O ator que tenha aceitado completamente a
ilusao da dualidade e que tenha conseguido
superéd-la, passa de uma espontaneidade
inculturada a uma espontaneidade aculturada:
neste sentido adquire uma segunda nature-
za. Quando incorpora esta segunda nature-
za, sem ter mais a necessidade de conduzi-
la conscientemente como um piloto, entao, a
intencdo e a agdo, a mente € o corpo nao
podem mais distinguir-se. (ibid., p. 4).

Entao, chegamos a uma delimitagéo impor-
tante: os caminhos que um ator tera para trabalhar
com as agdes, os quais poderiam ser enfeixados
de duas maneiras - “técnicas de inculturagdo” e “téc-
nicas de aculturagdao” (Barba, Savarese, 1995, p.
189). Nesse contexto, entendendo como técnica a
maneira pela qual um individuo molda o seu corpo,
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construindo um conhecimento especifico através das
vivéncias que tem e das escolhas que faz.

O conhecimento tornado corpo

Desde que nascemos somos aculturados em
relag@o ao uso do nosso corpo. A maneira pela qual
sentamos, andamos, olhamos é construida no de-
correr do nosso desenvolvimento individual, como
consequéncia da cultura que nos envolve.

No sentido teatral podemos dividir dois uni-
versos: a inculturagcao e a aculturagao. A
inculturagao usa o corpo, dilatando os comporta-
mentos do cotidiano para que esses se tornem cé-
nicos. Essa € a técnica mais difundida no teatro
ocidental, a qual entende o ator como um intérprete
de textos dramaticos, como alguém que, através
do seu corpo e principalmente de sua voz, ira tra-
duzir ou interpretar, da maneira mais fiel possivel,
as idéias de um autor. Essa técnica diferencia, no
ocidente, o ator do bailarino - diferenciagdo essa
que até meados do século XVII nao existia.

As técnicas de aculturagao, ao contrario, sao
mais encontradas no teatro oriental (onde nao exis-
te diferenca entre ator e bailarino)®, na danga e nas
técnicas rigidamente codificadas, como a mimica
ocidental, por exemplo. Na aculturagao do corpo
como técnica de construgao de conhecimento, o
ator-bailarino deve criar uma “segunda natureza”.
Sua primeira natureza é a do mundo cotidiano, onde
ele aprendeu a agir de forma natural. Nessa se-
gunda natureza, pela pratica cotidiana de seus ele-
mentos, ele deve reencontrar a naturalidade, fazen-
do parecer que a extrema artificialidade € algo natu-
ral e organico.

A esse respeito Barba diz que a

técnica de aculturagéo € a distor¢do da apa-
réncia usual (natural), a fim de recria-la sen-
sorialmente de uma maneira fresca e surpre-
endente. No caminho da ‘acultura¢do’ é difi-
cil distinguir o ator do bailarino (ibid., p. 190).

Nas técnicas de aculturacao o ator ndo inter-
preta; representa. Ele nao pretende nada mais do
que ser o re-apresentador de uma agao.

As palavras representar e interpretar séo
muitas vezes encontradas como sindnimos. No en-
tanto, podemos, no sentido da arte do ator, estabe-
lecer uma sutil diferenca entre esses termos.

Interpretar, no trabalho do ator, significa tra-
duzir de uma linguagem para outra. Assim, a tradi-
cao do teatro ocidental nos ultimos séculos desen-
volveu um ator falador, ou seja, um artista que in-
terpreta textos de dramaturgos, dando sempre uma
nova visao, ou ainda, uma nova leitura a tais textos.
Esse artista, portanto, interpreta tanto quanto iden-




tifica-se com o personagem - o ser ficticio que ema-
na da literatura para tornar-se realidade na interpre-
tagao ou, melhor dizendo, na pele do ator. O intér-
prete € um intermediario que esta entre o persona-
gem e o espectador, é alguém que interpreta esse
personagem para o publico.

Representar para o ator, no entanto, significa
encontrar um equivalente. O ator que representa nao
pretende interpretar para o publico e sim, atraves das
suas agdes fisicas, encontrar algo que seja o equiva-
lente da vida, para ser interpretado pelo publico.

No teatro, o fendmeno acontece quando um
ator, pela sua extrema presenca, realiza uma agao,
emitindo, assim, sinais que sdo captados e interpre-
tados pelo espectador. O personagem nasce do con-
fronto entre ator e espectador. Um passo pode ser
uma longa travessia. Um olhar pode ser um pedido.
Uma méo que desce sobre o rosto pode indicar lagri-
mas. Um brago que se ergue pode ser a vitoria de
uma batalha.

A arte de representar possibilita a mais varia-
da gama de leituras que o ator podera suscitar no
espectador. O ator pode transformar-se como bem
entender, narrando ou agindo, dangando, cantando
ou falando, mudando de um personagem a outro,
mostrando-se a si mesmo ou imediatamente mos-
trando uma persona, indo do passado ao futuro,
transformando todos os niveis da agdo. Entretanto,
o0 que garante a legitimidade dessa agao € a busca
incessante do ator para unir esta dimenséo fisica,
este desenho das agdes e seus impulsos, com uma
dimensao interior, capaz de justifica-la e lhe conferir
organicidade.

Em resumo, a principal diferenga entre a
idéia de interpretar e representar esta na autono-
mia do ator. O ator que interpreta depende exclusi-
vamente do texto e do diretor. Ele deve moldar o
seu corpo de forma diferenciada a cada novo espe-
taculo, baseando-se sempre no cotidiano como
fonte de inspiracao e técnica. O seu trabalho esta-
ra sempre vinculado as orientagdes do diretor e s6
existira em fungao de um personagem e de seu
respectivo espetaculo.

Em outras palavras, dirlamos que interpretar
textos é também utilizar uma técnica de inculturagao
do corpo, enquanto representar poderia ser enten-
dido como o uso de técnicas de aculturagao do cor-
po. No entanto, cabe aqui uma cautela maior. Po-
deremos considerar, no maximo, uma aproximagao
tedrica entre interpretar e inculturar e, por outro lado,
representar e aculturar, dadas as infinitas possibili-
dades que no campo da pratica encontramos.

O ator que representa possui, sobretudo,
uma autonomia muito maior, pois tem consigo uma
técnica que se configura numa espécie de reper-
torio de agoes. Ele proprio pode propor idéias, per-
sonagens e histdrias para o encenador, que tera

a funcao de criar a partir da motivagao basica do
ator. O ator que representa possui um trabalho
independente do personagem e da encenagao.
Embora o objetivo de seu trabalho seja sempre a
encenacao, ele tem vida profissional propria e sabe
mais delimitadamente sobre as fronteiras de seu
métier.

A interpretagao pressupde, obviamente, que
exista a nao-interpretagado, que aqui estamos cha-
mando de representagao. Na pratica, ao usarmos
técnicas nao-interpretativas, estamos pretendendo
ndo usar como ponto de partida o universo subjeti-
vo, mas trabalhar sobre algo que seja o mais con-
creto possivel. O ator estard menos subordinado a
preocupacoes de transmissao de mensagens ao
espectador. Essa orientacao, chamada por
Valenzuela (1993, p. 18) de nao-introspectiva, pre-
tende que o ator deixe de lado a idéia de pre-esta-
belecer um significado para suas agoes, que nao
se preocupe com a dimensdo semantica.

Essa posicao € justificada pela impossibilida-
de de se conseguir uma correspondéncia automati-
ca entre superficie significante das acdes, aquilo que
o publico percebe, e a interioridade emotiva (ibid.,
19), 0 que motiva e justifica a acao para o ator. Essa
superficie significante é a parte do trabalho do ator
que estrutura o nivel signico, ou seja, 0 que sera de-
codificado diretamente pelo publico, aquilo que é com-
partilhado coletivamente pelo artista e pela platéia. A
interioridade emotiva, por outro lado, diz respeito aos
simbolos, pessoais e expressivos, que serao deco-
dificados pelo publico de forma indireta. Os dois ni-
veis estao intimamente ligados e formam uma com-
plementaridade. Emotiva, e nao sentimental, a ma-
téria, ou objeto sobre o qual se debrugam os ato-
res, nao deve ser os sentimentos, e sim as emo-
coes. Mas porque tal classificagao? Nao seria um
jogo de palavras? Susanne Langer (1971, p. 83)
usa o termo sentimentos aplicando-o a tudo quan-
to possa ser sentido.

Ora, sabendo da impossibilidade e da ndo im-
portancia do mundo do sentir para a eficiéncia do tra-
balho do ator, podemos dizer que ele se limita a uma
instancia dos sentimentos: as emogoes. Nesse sen-
tido, porum lado, ao encenar Otelo de Shakespeare,
o ator nao precisa e nem deve sentir ciumes da atriz
que faz Desdémona, mas, por outro, a simples exe-
cugao mecanica de uma sequéncia de agoes, repre-
sentando plasticamente o ciuime de Otelo, n&o des-
pertara no espectador a reagao desejada.

Essa questao pode, de forma um pouco sim-
plista e aproximativa, ser resolvida com o entendi-
mento do termo emogao. Retomando a idéia de
sentimentos proposta por Susanne Langer, inclui-
mos ai processos que vao desde os cinco sentidos
até emogdes mais sutis como a angustia existenci-
al, por exemplo. Desmembrando a palavra emo-
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¢ao, poderiamos separa-la da seguinte forma: em
+ mogdo. Mogao é acdo ou efeito de mover;
movimento (Dicionario Enciclopédico Koogan, 1978, p.
571). Esse movimento nos encaminha para a
idéia da transformagao, portanto, estar em mogéao
é estar em movimento, é transformar-se. De fato,
no mundo cotidiano, quando sentimos alguma emo-
¢ao, nos transformamos. Mudamos tanto no plano
fisico (por exemplo quando sentimos medo nosso
couro cabeludo se enrijece) quanto no plano interi-
or, passando de um estado de animo a outro.

Dessa forma, através das agbes fisicas, o tra-
balho do ator sera o de traduzir essas emogdes em
formas concretas, ndo numa correspondéncia se-
mantica, mas sim numa correspondéncia fisica. Nao
queremos, pois, dissociar as idéias complementa-
res de agdo e emogao, por isso podemos dizer que
no sentido teatral emogao e agao sdo a mesma coi-
sa. Prova disto é a afirmagéao de Stanislavski acer-
ca do ténus muscular, numa idéia indissociavel en-
tre essa variagao de niveis de energia e o plano inte-
riordas emogdes, no qual

o ténus, base da adaptagao postural, € tam-
bém a raizcomum das emogées e das atitu-
des mentais (Stanislaviski apud Valenzuela,
1993, p. 21).

Consideracoes finais

A idéia da aculturagao do corpo reporta-nos,
pois, ao conceito de incorporagao do conhecimen-
to de que trata a antropdloga dinamarquesa Kirsten
Hastrup (1995) em seu artigo O Conhecimento In-
corporado.

Neste trabalho, Hastrup discute sobre o
caminho pelo qual a cultura é absorvida pelo corpo.
Ela faz um paralelo entre o trabalho do antropdlogo
e 0 do ator. Ambos devem conhecer com o corpo a
cultura que estao investigando. Segundo a autora,
a chamada Antropologia Cultural pretende uma ex-
periéncia do antropblogo em trabalho de campo tao
intensa e absorvente que é capaz de ser incorpora-
da nao s6 com a visdo, nem sé da perspectiva de
um observador, mas sim assimilada na totalidade
dos processos da vida. Dessa forma, o ator deve
integrar-se ao trabalho que realiza. Construindo com
0 corpo um conhecimento que é edificado somente
no fazer, constrdi sua segunda natureza sendo o
agente e objeto do seu proprio ato.

Notas:

1 Acao fisica nao se reduz apenas a substancia fisica,
senao que o trabalho do ator assume uma natureza psi-
cofisica. Em verdade, na obra de Stanislawski, a questao
da agao fisica se torna um assunto de consideravel pro-
fundidade e importancia, nao nos sendo possivel abor-
da-lo nesse trabalho tanto quanto o que desejariamos,
portanto retornaremos a essa questdo sempre sem pre-
tensao de esgota-la.

2 Barba usa aqui o termo “espontaneidade” como relati-
vo ao cotidiano, opondo, entao, ao estado de representa-
¢ao que é construido artificialmente. O estado de repre-
sentagao deve parecer tao espontaneo quanto as agdes
do mundo cotidiano, mas é construido por meios artifici-
ais. Ja, para Piaget, por exemplo, “agcdo espontanea’ é
aquela que o suijeito realiza pela sua prépria vontade.

3 Na maioria das culturas orientais nao existem palavras
que diferenciem o que no ocidente se costuma traduzir
como teatro e danga ou como bailarino e ator. As artes
cénicas orientais, freqlientemente, trabalham com um
artista performatico e as linguagens lembram dancgas

dramaticas ou teatros dangados.
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~ A IMAGINACAO, UM EXERCICIO

' VOCAL E ALGUMAS REFLEXOES
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musicais nas fung¢des de atriz e cantora.

RESUMO:

O presente artigo aborda o uso de imagens como facilitador para conduzir
o ator as suas possibilidades vocais. Nesse sentido se apoia em
Stanislavski, Sartre, Merleau-Ponty e outros autores do universo teatral
e filosofico para discutir a questao da imaginagao.

A autora descreve um exercicio de aquecimento e expresséo vocal do
seu cotidiano e analisa-o a partir de diversos referenciais: seus alunos,
diferentes autores da drea do trabalho vocal, tedricos que discorrem
sobre a imagem, finalizando com a andlise do exercicio segundo as
caracteristicas da imagem para Sartre.

PALAVRAS CHAVE:
Teatro

Exercicos vocais
Imagens
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As imagens (...) s@o elas mesmas personificagoes
de significado; significam o que sao e sao o que
significam. (Avens, 1993, p.57).

Ao deparar-me com questodes relativas a ima-
gem através da disciplina “IMAGEM: Conversas vi-
suais entre Educacao e Arte™ fui instigada por lei-
turas e discussodes realizadas em aula a considerar
a visualidade como uma oportunidade de
descortinamento das possibilidades conscientes e
inconscientes do ser humano para si proprio, na
medida em que esta visualidade conduz ao univer-
so daimaginacgao.

As questdes da imagem, assim como as
questdes da voz humana, perpassam a materialidade
da realidade. A voz, um dos recursos que o ator
possui para materialmente atingir seu mais distan-
te espectador, é invisivel. A imagem pode nao ser
material, nem mais estar vinculada a quaisquer ob-
jetos, mas mantém a sua concretude, existe tanto
quanto a realidade.

E nessa instancia, em que a imagem é ima-
ginagado, em que ela movimenta-se e agrega-se a
outras imagens, transformando-se num campo de
experiéncia, num lugar de vivéncia para a alma, in-
suflando o desenvolvimento das percepgoes, sen-
sagdes, emogdes e consideragdes que o imaterial
abarca através da imaginacgao, é precisamente nes-
ta instdncia que o0 assunto em questao passa a me
interessar.

E sobre e a partir das possibilidades da ima-
ginacao e das imagens aplicadas aos exercicios
vocais de alunos-atores, mais exatamente em um
desses exercicios, que residirdo estas reflexdes.
A idéia de seguir este caminho teve origem quando
vi uma propaganda em uma revista, onde havia a
imagem de um homem em eterno jogar-se. A ima-
gem do homem jogando-se me remeteu direta-
mente a um exercicio que utilizo no cotidiano. A
associagao das duas idéias, a partir do referencial
imagético, postulou, com nitidez e clareza impres-
sionantes o poder de comunicacao das imagens.

Ao questionar relagdes entre um determina-
do exercicio vocal e imagens, procuro reencontrar
alguns principios que me orientam no universo tea-
tral a partir, em especial, de Constantin Stanislavski,
e mais especificamente no que se refere a imagina-
¢ao, transpondo, nesse momento, a dire¢gao de mi-
nhas questdes para a amplitude do que possa ser,
dentro da realidade aqui exposta, abarcado na no-
¢ao amalgamada de imagem, imaginagao, imagi-
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nario, imaginal. Seguirei o percurso de descrever o
exercicio que gerou essas reflexoes, expd-las em
parte, e ainda procurar, nas teorias de trabalhos de
voz, chegar a entender a distancia existente e vivida
entre técnica e imagem; nao sem antes retornar a
alguns tedricos para buscar esclarecer e caracteri-
zar a imagem presente no exercicio mencionado.

O trabalho do ator e a imaginagao

Somente neste século tiveram inicio os estu-
dos sobre a arte do ator. O russo Stanislavski dedi-
cou sua vida a este oficio, abarcando na sua obra
sobre o trabalho do ator ensinamentos e
questionamentos dos mais importantes para quem
investe na arte teatral. E dele o termo “criadores de
imagens” (Stanislavski, 1983, p.53) para designar
atores, o que nos da a dimensao de quao importan-
tes sdo as imagens para o trabalho dos atores. Ao
mencionar o valor das imagens para o trabalho vo-
cal, ele é simplesmente explicito:

Ouvir é ver aquilo de que se fala; falar é de-
senharimagens visuais. Para o ator uma pa-
lavra ndo é apenas um som, € uma evocagao
de imagens. (Stanislavski, 1983, p.142).

Isso presume uma estreita relagéo entre a
visualidade despertada pela linguagem verbal e a
possibilidade de que isto ocorra também no sentido
inverso, que o ator fale conscio de que despertara
visualidades. A profunda complementaridade exis-
tente entre os sentidos sonoros de audi¢do-fala e
da visao foi, mais recentemente, mencionada por
Eugenio Barba (1991, p.80), importante renovador
da pratica teatral, quando ele afirma:

tudo que é visivel (que tem um corpo) deve

ser sonoro (encontrar sua voz) e tudo o que é
sonoro (que tem uma voz) deve ser visivel
(encontrar seu corpo). (...) em nossos
espetdculos os surdos devem ouvir com seus
olhos e 0s cegos ver com seus ouvidos.

Esta € uma maxima que persigo tanto nas
minhas atividades de professora de Expressao Vo-
cal para os alunos do Departamento de Arte Dra-




matica da UFRGS, como na minha carreira de atriz
que canta. A maneira de persegui-la é procurando
ampliar esse relacionamento entre os sentidos e
percepcdes através do exercicio do complexo cor-
po e alma que é o instrumento do ator, mentalidade
igualmente estendida aos exercicios que proponho
em sala de aula. O treinamento para o ator e para
os alunos-atores é extremamente valioso, pois cons-
titui-se de oportunidades onde é fundamental que
se exercite o dominio de diversas capacidades, en-
tre elas a propria capacidade de imaginar.

Michael Chekhov (1986, p.25), discipulo do
mestre Stanislavski, ao propor uma sistematica de
trabalhos em seu livro Para o Atoresclarece a ne-
cessidade de trabalhar sobre a imaginagao :

embora as Imagens Criativas sejam indepen-
dentes e mutdveis em si mesmas, embora
sejam repletas de emogoes e desejos, o ator,
enquanto trabalha em seus papéis, nao deve
pensar que elas lhe surgirdo inteiramente de-
senvolvidas e realizadas. Nao. Para se com-
pletarem, para atingirem o grau de expressivi-
dade que satisfaga ao ator, elas exigirdo sua
colaboragao ativa.

Colaborar nesse caso significa “dar asas a
imaginacao”: deixar que ela se amplie, dialogar com
ela, trata-la como algo que existe. Aprende-se a
imaginar, imaginando. Exercita-se a capacidade de
imaginacao, também imaginando. E claro que pre-
cisamos desenvolver o poder de concentragao, a
capacidade de atengao e acrengano imaginado,
para que ele se fortaleca. E este moto continuo
parece apto a se estabelecer quando mais ativida-
des realizarmos sobre ele. E conveniente poder be-
neficiar-se sempre desse poder do trabalho com as
imagens, pois que o trabalho do ator estrutura-se
sobre a repeticao. Repeticdo que pretende recriar o
contetido, ndo somente a forma. Sobre esse ponto,
Chekhov (1986, p.150) garante que:

As falas de um papel logo se desgastam com
a constante repeticao. Mas estas imagens vi-
suais, ao contrario, se amplificam e fortale-
cem cada vez mais com as repetigoes. A ima-
ginagdo nao descansa. Esta sempre acres-
centando novos toques, novos detalhes que
preenchem e animam esse filme de imagens
interiores.

A descida na cachoeira - O EXERCICIO

Uma das etapas importantes do aquecimen-
to vocal, no trabalho que realizo com os alunos ato-
res, é a “subida” da voz, do grave para 0 agudo,

passando por diferentes tons. (Isso tem por objeti-
vo “aquecer” o aparelho vocal, preparando-o para
grandes exigéncias musculares envolvidas na
fonacao.) Um dos exercicios consiste em realizar
esta subida, usando uma inspira¢ao para cada vo-
gal, todas antecedidas por “m”, consoante que “co-
loca” naturalmente a voz. Assim, cada aluno inspira
e diz “muuuuuuuuuu’, desde um tom grave da sua
voz e vai passando por tons médios até chegar a
tons mais agudos. O mesmo acontece usando as
vogais “0”, “0”, “a”, “é”, “e”, ‘i e “a”".

Neste exercicio o corpo é participador ativo.
Os bragos projetam-se acima e a frente realizando
0 desenho de uma curva que conduz a cabeca e
toda a coluna para o movimento lento, gradual e
sustentado de descida. (Pode-se observar a seme-
Ihancga entre a postura do homem que salta, descri-
ta no inicio dessas linhas e a descrita agora.) A
posicao final € toda a coluna, bragos e maos larga-
das em relaxamento a frente, sobre as pernas leve-
mente flexionadas. A partir do que, sobe-se,
reempilhando vértebra por vértebra, até a posigao
inicial: de pé, coluna ereta, bracos soltos ao longo
do corpo, quadril encaixado, pés paralelos tendo
entre eles a mesma distancia que separa um om-
bro de outro.

A este conjunto de movimento e som,
corresponde, como proposta do exercicio, a seguin-
te imagem: a de um dia de verao lindamente
ensolarado, com temperatura bastante agradavel,
em um lugar de onde avistam-se um peqgueno
“canyon”, arvores de diferentes verdes e tamanhos,
passaros que voam, e outras abundancias naturais,
que nos inspiram e fazem com que nos sintamos
parte da natureza. O cheiro é fresco e gostoso e o
som é o caracteristico do cenario paradisiaco, com
predominancia da agua que cai abundantemente de
uma queda d’agua, que se estende a frente dos seus
pés. E nessa cachoeira que o aluno jogar-se-a, le-
vando seu corpo e seu som reunidos na sua ima-
gem mental que se move junto com ele.

O que é a cachoeira

Ao nominar o exercicio como “jogar-se da
cachoeira” parece que ha na palavra “cachoeira”
uma possibilidade de significag@o, que abarca néao
somente a cachoeira, mas todo o cendrio descrito.
Para Stanislavski (1983, p.138):

Nao foi a-toa que a palavra se tornou a
expressdo mais correta do pensamento do
homem. Uma palavra pode despertar nele
todos os cinco sentidos. Basta a gente se
lembrar do titulo de uma musica, do nome de
um pintor, de um prato, de perfumes prediletos
e assim por diante, para imediatamente
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ressuscitar as imagens visuais e auditivas,
0s sabores, odores ou as sensagoes tateis
que a palavra sugere.

Dessa forma por cachoeira podera se enten-
der também as arvores (e pelas arvores suas dife-
rentes possibilidades de verdes, e isso s ja se abre
atantas outras interpretagoes...) ou a amplitude do
espacgo (que pode significar area livre, liberdade,
possibilidade de preenchimento do espaco através
da atividade do corpo...), ou a natureza (sentido
que se “abre a mares” de significagdes...). A propria
nogao de cachoeira ndo € em si fechada. Existe a
possibilidade da variavel sonora presente na nogao
de cachoeira —a agua que cai em abundancia e que
porisso cria um som continuo, mas nao regular, ao
qual pode estar associada a idéia de relaxamento
ou de tranquilidade. Existe a possibilidade de varia-
veis tateis que concorrem ao preenchimento de va-
lor, significagao, desde a temperatura da agua, se é
fresca — e isso varia de estacao para estagao e de
gosto por temperaturas diferentes e até por ques-
toes culturais como o habito de banhos frios - até a
sensagao corporal de fluidez e resisténcia de uma
matéria outra do que a aérea, com a qual o ser hu-
mano convive amilde, e ai pode estar presente tam-
bém o sentir-se a vontade ou nao dentro da agua.
Ao elemento agua existem tantas outras atribuicoes
de sentido. Conforme Merleau-Ponty (1971, p.194):

A palavra € um verdadeiro gesto e contém seu
sentido como o gesto contém o seu. E o que
forna possivel a comunicagdo. Para que eu
compreenda as palavras do outro, é necessa-
rio evidentermente que seu vocabulario e sua
sintaxe ja sejam ‘conhecidos’ por mim. Mas isso
n&o quer dizer que as palavras agem suscitan-
do em mim ‘representagdes’ que lhe seriam as-
sociadas e cujo conjunto terminaria por repro-
duzirem mim a ‘representagdo’ original daque-
le que fala. N&o € com ‘representagdes’ ou com
um pensarmento que comunico primeiramente,
mas com um sujeito falante, com um certo estilo
de ser e com o ‘mundo’ que ele visa.

Parece-me que ao descrever para os alunos
uma situacao-local-imagens-paraiso eu possibilito
gue eles encontrem algum ponto de vista proprio,
que eu nao teria por onde evocar senao por ima-
gens, para a partir dos seus referenciais realizarem
o exercicio. Por um lado a situagao pressupde que
eles se coloquem no papel de sujeitos de um amplo
objeto descrito por mim, por outro, ha um percurso
a serrealizado por eles, que se servirao das signifi-
cagbes que o0 seu universo disponibilizou a partir
das minhas palavras. Eu nao sei o que eles podem
apreender do que eu narro, mas 0 como eles o en-
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tendem leva-os a construirem um sentido que cons-
ciente e inconscientemente ajuda-os a livrarem-se
das concretudes atrapalhativas da tarefa (chegar no
agudo, por exemplo) e permite que eles encontrem
a sua maneira de realizé-la. E importante que a co-
municagao se estabelega para que falando sobre a
sua vivéncia, haja a apropriacéao e capturagdo do
sentido trazido pela imagem para a realidade, como
também que se dialogue sobre o exercicio, para
avalia-lo, depois de feito.

Ao questionar alguns alunos sobre como sen-
tiam-se ao realizar o exercicio, que dificuldades ou
facilidades tinham a partir do uso da imagem da
cachoeira , houve um depoimento importante de uma
aluna. Ela surpreendeu-se ao constatar que a ca-
choeira por ela imaginada, na verdade era seca e
cheia de pedras, era pois um desfiladeiro; faltava o
elemento principal: a &gua que caia. Isso fazia com
que ela usasse forga, que é justamente dos fatores
menos desejaveis na atividade vocal, para realizar
o exercicio. Com isso era freqlente que ela arra-
nhasse a garganta apds “jogar-se da cachoeira.”
Pedi entao que ela refizesse o exercicio, mas agora
concentrando sua imaginagdo na agua que cairia
junto com seu corpo. Seu relato foi de que na ade-
quagao da proposta sim, a voz acontecia
maciamente.

De outra aluna recebi uma reflexao por escri-
to. Transcrevo-a em parte: “Desde o principio eu fa-
zia 0 exercicio da ‘descida na cachoeira’ imaginan-
do uma cachoeira bem fresquinha. Estava a uma
altura muito grande do chao e enxergava tudo la de
cima. — ‘tudo’ seriam pedras e muuuita dgua. Entre-
tanto, apds varias vezes feito o exercicio, percebi
gue nao imaginava a minha voz descendo pela ca-
choeira. Entao, quando resolviimaginar que eu pu-
lava, percebi que a voz saia de forma mais fluida e
verdadeira, pois eu estava realmente imaginando.”
Ha algo na imagem da cachoeira que pode ser um
caminho para que a voz liberte-se do algoz coman-
do usualmente executado por esses usuarios da
propria voz. Mas nao reside somente ai, em qual-
quer provavel ou improvavel nogcao de cachoeira, o
manancial que livraria a voz do dominio do racional
sobre a felicidade. Alguns alunos relataram nao se
sentirem cédmodos ao realizar a descida na cacho-
eira. Sugeri, entao, que se valessem de outra ima-
gem. Que imaginassem puxar até o alto, acima de
suas cabegas, um grande pincel de dentro de um
galao de cola que estivesse no chao, e procuras-
sem fazé-lo tdo lentamente que a gosma colante
nao fosse cortada, partida, e, sim, durante o percur-
so do pincel fosse deixando um longo fio. Eles ex-
perimentaram a nova imagem com beneficios, es-
pecialmente no sentido de a voz ir mudando gradu-
almente de tom, passando por mais tons do que
guando usavam a imagem da cachoeira para ir do




grave ao agudo. Ha alunos que preferem realizar a
“subida vocal” com a imagem da cola. Outras ima-
gens também foram experimentadas com os alu-
nos, trazendo com sua utilizagdo mais ou menos
facilidades no cumprimento da tarefa concreta, que
€ a de conduzir sua voz de um tom grave a outro
mais agudo.

Textos técnicos sobre o trabalho vocal
e as imagens

Na busca de referenciais tedricos sobre o
funcionamento e utilizagcao do aparelho vocal que
auxiliassem minha tarefa de como trabalhar a voz
do outro, como ajudar o aluno a encontrar sua proé-
pria vocalidade, as mais diversas bibliografias en-
contradas sugeriam exercicios que utilizavam o ima-
ginario do vocalista. Entre musicos, atores, profes-
sores de canto, fonoaudiélogos e otorrino-
laringologistas que se interessaram por técnicas
vocais, voz falada e/ou cantada, e chegaram a es-
crever sobre esse tema, é surpreendentemente
geral, senao unanime, a indicacao de “fazer tais
exercicios imaginando tal ou tal coisa”, ou de, em
caso de dificuldade na execugao de exercicios, bus-
car-se a correspondéncia de determinada imagem
mental. A pratica com diferentes professores tam-
bém evidenciava que os exercicios aos quais esta-
vam associadas quaisquer imagens eram muito di-
fundidos, entre outras caracteristicas, pela funcio-
nalidade. Através do uso da imagem conseguiamos
realizar vocalmente o que era proposto pelo mestre.

Stephen Chun-Tao Cheng (1993, p.92-95),
compositor e ator chinés, que vive nos Estados Uni-
dos, autor de El Tao de La Voz, no capitulo ‘Técni-
cas para principiantes’, do referido livro, sugere cinco
exercicios para conseguir a necessaria abertura de
garganta. Transcrevo, a segulir, a indicagao inicial para
cada um desses exercicios, que eu esperava que
fossem eminentemente técnicos. (Ha que esclare-
cer que, sob o meu ponto de vista, quando um exer-
cicio é técnico, ele ndo esta sujeito a subjetividades
na sua compreensao pelo executante. Entendo que
a solicitagao de imaginar o que quer que seja instau-
ra essa “permissividade” do subjetivo.)

1.Déjese sentir como si estuviera a punto de
bostezar, mientras emite el sonido de la vocal
redonda ‘a’. 2. Empiece imaginando que va a
‘recoger’ su sonido hacia la zona de detras del
entrecejo, el centro del espiritu. 3. Imagine que
eslta agradablemente sorprendido, como si se
encontrara com un viejo amigo que no ha visto
desde hace tiempo. 4. Para mantener la gar-
ganta abierta mientras esta cantando, imagi-
ne que, mientras esta emitiendo el sonido,
estd inspirando aire a través del centro del

espiritu en direccion al centro de la energia
vital. 5.0utra manera de obtener una garganta
abierta es imaginar que estd haciendo gargaras
com el sonido ‘a’.

Somente no primeiro exercicio nao esta ex-
plicita a solicitacao de imaginar, ainda que implici-
tamente haja um convite a imaginagao, mas mes-
mo ai, o “deixar-se sentir como se estivesse a pon-
to de” presume capacidade de chegar a este esta-
do, 0 que necessariamente passa por imaginar, ao
tentar relembrar, como é tal estado. O curioso é
que realizar os cinco exercicios, como propostos
por Cheng, realmente auxilia no que eles se pro-
pdem, que é obter maior abertura de garganta. Mas
a origem oriental, que justificaria estas escolhas
por adog¢do de imagens, ndo era, diga-se de passa-
gem, a realidade da maioria destes autores aos
quais me refiro.

A francesa Claire Dinville (1993, p.47),
fonoaudiologa, cantora, professora de canto e
musicista, admite que “os professores de canto
usam diferentes procedimentos e se servem de um
vocabulario imagindrio, que varia conforme a técni-
ca que eles preconizam.”Ela sugere que isto ocor-
ra por ndo termos a¢ao direta sobre o movimento de
determinados musculos, controle mesmo. E mais
adiante Dinville (1993, p.90) esclarece:

Em toda acao voluntaria, o pensamento pre-
cede o ato, portanto toda preparagao mental,
toda imagem subjetiva tera conseqléncias
sobre o conjunto dos mecanismos, particu-
larmente quando se trata do ataque agudo.

Trata-se, parece, da utilizacao consciente do
poder das imagens mentais — o que dialeticamente
€ buscado considerando-se o poder inconsciente
das imagens. Registre-se que a mengao do ataque
agudo, ocorre aqui pela dificuldade que em geral os
agudos encerram na sua obtencao, principalmente
para os principiantes de qualquer pratica vocal. A
compreensdo dessa dificuldade aqui explicitada,
precisa ser levada também a proposta do exercicio
da cachoeira.

A confirmagao da nogéao interposta por Dinvi-
lle, veio através de um compéndio, casualmente (ou
nao?) de outros dois autores franceses, intitulado A
VOZ - Anatomia e Fisiologia dos Orgdos da Fala
(Huche, Francois & Allali, 1999) e que supriria tec-
nicamente, ao invés de através da imaginacao, a
necessidade que eu sentia de explicagbes materia-
lizaveis, palpaveis e de preferéncia corpéreas, para
aemissao da voz. Na parte dedicada a “regulagem
da fala”, ha um capitulo que trata da “Nogdo de
Objeto Referencial de Troca Verbal’. Ao compre-
ender a fala, fungao vocal, como comunicagdo — e
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nesse sentido interagao entre interlocutores, che-
gam esses autores, assim, a idéia de “troca ver-
bal”. Quanto ao “objeto referencial” que é onde exis-
tiriam subsidios para a compreensao da insergao
das imagens na comunicagéo, encontro:

O ORTV é um objeto mental que se constitui
entre os interlocutores durante a sua intera-
¢ao, no decorrer de uma troca verbal. (...) é
marcado pelas relagbes emocionais dos inter-
locutores, ndo somente entre si mas também
no que se refere aos contetidos do discurso.
(Huche, Frangois & Allali, 1999, p. 242).

Nao e interessante desvincular a condi¢ao
comunicadora presente na solicitagéo do exercicio
da realizagdo do mesmo pelo aluno. A interacéo
entre o aluno e o professor permite que a cachoeira
evocada por um seja uma possibilidade de que o
outro busque internamente as suas relagoes emo-
cionais no que se referem a sua compreensao de
cachoeira. A cachoeira de cada um €, no entanto,
unica.

Embora o leque de opg¢des de sentido para
“objeto mental” esteja aberto, prefiro entendé-lo como
as imagens as quais venho me referindo até aqui.
Admito que a caracterizagao de IMAGEM, se faga
necessaria, tendo em vista a possibilidade de que
imaginagao, percepgdo, imaginario, consciéncia,
visao, pensamento, entre tantos outros termos, por
vezes serem capazes de substituir o que designei
como imagem, porque todos evocam isso que en-
tendemos por imagem. Tudo isso sdo possibilida-
des do imaginal.

Alguns tedricos e o problema da
imagem

Muitos autores tem-se “debrucado” em deli-
mitar o espaco destinado a cada um dos conceitos
de imagem, imaginagao, percepgado, imaginario,
consciéncia, visao, pensamento e outros termos
correlatos, alguns dos quais me referi ha pouco. E
senso comum, entretanto, o quao intimas séo as
relagées entre imagem e “seus pares nesta danga”,
e portanto sujeitas a imprecisdes devidas as atri-
buigdes de significados comuns. Tanto é assim, que
em algumas citagdes de obras de tedricos de tea-
tro, referidas anteriormente, ha a utilizagdo dos ter-
mos imagens visuais, imagens criativas, imagina-
¢ao e imagens interiores como designando elemen-
tos comuns, embora dotados de extremado grau de
complexidade.

Sartre, em A Imaginagao (Sartre,1987), ocu-
pa-se demoradamente entre as relagdes existentes
entre imagem e percepgao, e é veemente em afir-

@ mar que em determinadas situagdes nao existem
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diferengas entre ambas. Um interessante dado co-
locado por ele é o de que a nossa atengéo nao vai
sempre para as imagens, mas para a sua significa-
¢ado. Santaella e Noth (1999, p.36) nos trazem a
informacgao de que:

O conceito de imagem se divide num campo
semdéntico determinado por dois pélos opos-
tos. Um descreve a imagem direta percepti-
vel ou até mesmo existente. O outro contém
a imagem mental simples, que, na auséncia
de estimulos visuais, pode ser evocada. Essa
dualidade semantica das imagens como per-
cepgao e imaginagao se encontra profunda-
mente arraigada no pensamento ocidental.

Jacques Aumont entende o espectador como
0 sujeito que olha uma imagem. Conforme o autor:

O espectador constroi a imagem, a imagem
constroi o espectador. Essa abordagem do
espectador consiste antes de tudo em trata-
lo como parceiro ativo da imagem, emocio-
nal e cognitivamente (e também como orga-
nismo psiquico sobre o qual age a imagem
por sua vez. (Aumont, 1993, p.81) .

E mais adiante conclui que “a imagem é, pois,
tanto do ponto de vista de seu autor quanto de seu
espectador, um fenémeno ligado também a imagi-
nacao” (Aumont, 1993, p.88-90).

E novamente Jean-Paul Sartre, agoraem O
Imaginario, que se propde a levantar as caracteris-
ticas da imagem. E ele a toma, inicialmente, a par-
tir da nogao de consciéncia.

Sartre escolhe nominar consciéncia ndo no
seu amplo significado psiquico, mas compreenden-
do cada uma das estruturas participantes desta to-
talidade. Nesta medida, por vezes a consciéncia é
uma fun¢d@o da imaginacéao.

De qualquer forma, para ele, a idéia de ima-
gem estd intimamente ligada a idéia de consciéncia.

A primeira caracteristica levantada pelo autor
é a de que a imagem é uma consciéncia. Assim,
para Sartre (1996, p.19).

A palavra imagem ndo poderia, pois, desig-
narnada mais que a relagao da consciéncia
ao objeto, dito de outra forma, é um certo
modo que o objeto tem de aparecer a consci-
éncia, ou, se preferirmos, um certo modo que
a consciéncia tem de se dar um objeto.

E acrescenta ainda que “a expressao imagem
mental presta-se a confusdes. Seria, para ele, “me-
lhor dizer consciéncia de algo como imagem ou cons-
ciéncia imaginante de algo”. (Sartre, 1996, p.19).




A segunda caracteristica & o fendbmeno da
quase observagao (em relagéo ao ponto da atitude
onde estamos colocados), segundo o qual o objeto
imaginado é dado imediatamente, nao passando
pelas etapas de conhecimento graduais da percep-
¢ao. Nao observamos o objeto da imagem de fato, &
uma quase observacao. Neste sentido Sartre (1996,
p.22-23) diz que:

Uma imagem nao se aprende; (...) se da intei-
ra como aquilo que ela é desde o seu apareci-
mento”. (...) “o objeto da percepgdo excede
constantemente a consciéncia; o objeto da
imagem é apenas a consciéncia que se tem
dele; define-se por esta consciéncia: nao se
pode aprender nada de uma imagem que ja
nao se saiba antes.

A terceira caracteristica diz que a conscién-
cia imaginante pde seu objeto como um nada. De
acordo com o autor:

O objeto intencional da consciéncia imaginante
tem isso de particular: que ele ndo estad ai' e €
posto como tal, ou que ele ndo existe e que é
colocado como inexistente, ou, ainda, que nao
é colocado de modo algum. (Sartre, 1996,
p.27).

O objeto &, entdo, algo que qualquer ima-
gem do objeto nao o é.

Como conseqguéncia, a quarta e ultima ca-
racteristica da imagem é a espontaneidade. Para
Sartre (1996, p.28-29):

uma consciéncia imaginante se da a si mes-
ma como consciéncia imaginante, isto €, cormo
uma espontaneidade que produz e conserva o
objeto como imagem.(...) a consciéncia apa-
rece para si mesma como criadora, mas sem
colocar como objeto esse carater criador.

Vale dizer que toda essa analise de Sartre
leva em consideracao a intencionalidade da imagem.

Tentemos, entdo, acomodar sob o prisma
Sartreano, o exercicio da descida na cachoeira.

Para a analise das caracteristicas trazidas
por Sartre, tomemos como objeto da imagem a proé-
pria cachoeira.

A primeira prova consiste em entender, no
exercicio, a idéia de que a imagem é uma consci-
éncia. Ora, o aluno ao ser “convocado” a imaginar
uma cachoeira é igualmente levado a trazer a tona
0 que seja a sua consciéncia de cachoeira. E é
justamente neste ponto que talvez, para alguns, o
exercicio possa nao ser eficiente. A consciéncia de
cachoeira para cada um € diversa. A relagdo que

cada um tem com cachoeira enquanto objeto é igual-
mente diversa. Ha quem sequer tenha tido qualquer
relagcdo com cachoeira, ou que tenha desenvolvido
esta relagao nao a partir do objeto concreto, mas a
partir da imagem ou de imagens variadas desse
objeto. De todas as maneiras, quando for mencio-
nada a palavra cachoeira, néo é a cachoeira que o
aluno tera a sua frente, e sim a consciéncia que ele
tem de cachoeira, independente de como essa cons-
ciéncia tenha se originado e/ou desenvolvido.

O fendbmeno da quase observagao encaixa
também no objeto da imagem usada no exercicio.
Todas as caracteristicas que a sua consciéncia atri-
bui a cachoeira dar-se-do imediatamente quando for
evocada aimagem da cachoeira. A imaginacao é
sempre uma experiéncia de totalidade. Abarca o
todo alma e corpo e o sistema de conexdes entre
musculos voluntarios e involuntarios que estou exer-
citando. Se ele fosse vivenciar a situagao proposta
no mundo real e concreto, haveria um tempo para
perceber que é gelada, outro para temer que escor-
regasse, outro ainda para dar-se conta de que o
som é continuo e envolvente, e mais do que isso,
surpresas aconteceriam a todo tempo, ja que o
mundo real ofereceria zilhdes de possibilidades para
a sua percepgao. E nesse caso, a apreensao das
caracteristicas da cachoeira pela percepg¢éao far-se-
iam gradualmente, e nao de todo, como na situa-
cao da cachoeira imaginada, onde a imagem da
cachoeira na sua concretude, nos pega de todo.
Stanislavski (1990, p.37), ao referir-se aos benefici-
os da composigao da vida da personagem a partir
da imaginag¢ao, pondera essa capacidade de
integralizar situagdes imaginadas de imediato, quan-
do diz que:

a vida da imaginagdo tern a vantagem de nao
conhecer obstdculos nerm demoras. Tudo o que
lhe agrada é disponivel, tudo o que ela deseja é
logo executado.

Na terceira caracteristica parece I6gico su-
por que a cachoeira imaginada ou imaginaria, que é
o objeto da imagem utilizada pelo aluno no exerci-
cio, é algo que nao existe realmente, portanto é nada,
no sentido de que nao é um objeto de fato.

Talvez resida na ou sob a quarta caracteristi-
ca postulada por Sartre para a imagem, a validade
do uso da imagem no exercicio. O aluno tem a
consciéncia de estar experimentando algo néo con-
cretamente, mas a partir da sua imaginagao. Ele é
entao absolutamente livre, inclusive para realizar a
operagao vocal que é solicitada. A imagem permite
esse livre e espontaneo, nao ha preconceitos a partir
daimaginacao. Quando Sartre (1996, p.30) em suas
conclusdes diz que “a carne do objeto nao é a mes-
ma na imagem e na percep¢do”, imagino que € pos-
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sivel, naimagem, selecionar caracteristicas, e quem
sabe, estabelecer novas relagbes com o objeto a
partir dessa selegcao que sé seria possivel sem a
materialidade do objeto concreto impondo que o
percebamos.

Talvez sob a ética da espontaneidade possa-
mos ainda analisar funcionalmente a reuniao dos
elementos fisicos (sonoro-vocal e movimento-corpo-
ral) do exercicio ao contetdo imagético nele envol-
vido. Existem dois principios importantes em relaci-
onar da maneira conforme foi descrita 0 som da voz
ao movimento do corpo as imagens mentais. O
primeiro deles, e cuja funcionalidade é mais facil-
mente compreensivel, esta relacionado com a pos-
sibilidade natural de receio que o aluno possa ter ao
ir subindo aos tons mais agudos de sua voz. Tons
agudos podem significar dificuldade para quem esta
iniciando o estudo de sua voz, algo que ja foi menci-
onado anteriormente. Dessa forma o corpo ao reali-
zar o movimento inverso, descer, enquanto a voz
sobe, despista a “sensacao” de estar realmente indo
em dire¢do aos agudos. O outro “lucro” advindo da
associagdo do som ao movimento corporal reside
no fato de que o movimento que o0 corpo realiza é
uma agdo, e para uma agao vivida fisicamente,
corporalizada, deve existir a correspondéncia psi-
quica, a a¢do vivida mentalmente, talvez servindo
de possibilidade de integrar a imagem mental ao
corpo, ou de tirar maior proveito dessa associagéo
dos meios que compdem o ser humano.

A esse respeito Merleau-Ponty (1971, p.101)
afirma que:

O homem, concretamente tomado, ndo é um
psiquismo unido a um organismo, mas este
vaivém que ora se deixa ser corporal e ora se
dirige aos atos pessoais. Os motivos psico-
Iégicos e as ocasides corporais podem se
entrelagar porque ele ndo € um unico movi-
mento num corpo Vivo que seja um acaso
absoluto com relagado as intengdes psiquicas,
nem um so ato psiquico que ndo tenha en-
contrado pelo menos seu gérmen ou seu de-
senho geral nas disposigbes fisioldgicas.

Ultimas reflexdes

Sartre, em O Imaginario discorreu sobre a
psicologia fenomenoldgica da imaginagao, e Ponty,
que brindou-nos com Fenomenologia da Percep-
¢do, consideram a proximidade entre imaginagao
e percepgao. Um didlogo com os autores a partir
dessas duas grandes obras em sua totalidade, tal-
vez possa ser uma oportunidade impar de descobrir
alguns dos mistérios que pairam entre o corpo e o
espirito. Podemos, desde ja, aprender com Merleau-
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Ponty (1971, p.135) que “o corpo e a consciéncia
nao se limitam um ao outro, eles s6 podem ser pa-
ralelos.”

Roberts Avens em seu Imaginagao € Reali-
dade trabalha sobre a imaginagéo a partir do que
ele chama “uma quaternidade de pensadores”. Sao
eles: Carl Gustav Jung, James Hillman, Ernst
Cassirer e Owen Barfield. Avens (1993:19) entende
que o trabalho desses grandes homens “representa
uma formulagao tedrica do imaginal - um empenho
ocidental para avancar metaforicamente até os limi-
tes do exprimivel.” E se referindo a quaternidade
mencionada considera que:

Cada um deles, a partir do seu proprio cam-
po de pesquisa, distinguiu a imaginag&o (...)
como aquele talento caracteristicamente hu-
mano — alguns chamaram-na de o poder divi-
no dos homens — que trabalha em direcdo a
autotranscendéncia e a reconciliagdo do es-
pirito com o mundo.

Parece-me que é possivel e divinal que o ator,
transcendendo a sua condicdo humana —ao dar vida
a outro: o personagem que interpreta — possa valer-
se de sua riqgueza mais intima e livre, que é a capa-
cidade de se langar num véo em diregéo as asas da
imaginagao.




Notas:

1 Este trabalho foi inicialmente desenvolvido como
conclusao da disciplina “Seminario Avangado: IMA-
GEM: conversas visuais entre educacgao e arte”, do Pro-
grama de Pos-Graduagao em Educagao, da Faculda-
de de Educagao da UFRGS, coordenado pela Profes-
sora Dra. Analice Dutra Pillar.
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A CENA EM PROGRESSO -
Linguagens do Contemporaneo

RENATO COHEN
Artista e pesquisador, com investigagcdo nas artes da
performance e suas mediagées com tecnologia. Como
criador e diretor realizou espetaculos e performances
sobre material das vanguardas russas e montagens
multimidia que incorporaram performance, cenarios vir-
tuais, uso de 3D, videoinstalacdo e bandas sonoras
digitais. As montagens de Maquina Futurista (partin-
do de repertério de Malévich) e KA de Vélimir Khiébni-
kov tematizam as passagens entre mundos e paisa-
gens mitolégicas, utdpicas as novas realidades virtu-
ais. Os trabalhos foram apresentados, respectivamen-
te, na Mostra Itau de arte e Tecnologia (S&o Paulo,
1997) e no Museu da Cidade (Campinas, Unicamp).
Em 1997, Renato Cohen realizou a curadoria da Mos-
tra Arte e Midia, do VIl Compés (PUC/SP) que incluiu
mostra de trabalhos em suportes digitais e performan-
ces intermidia. Como pesquisador, participa como pro-
fessor do Programa de Comunicagéo e Semiética da

formance e, do Departamento de Teatro da Unicamp. E
autor de Performance como Linguagem (1987) e Work
in Progress na cena Contemporéanea (Perspectiva,
1998).

RESUMO:

S&o enunciados os estatutos da Cena Contemporanea, caracterizada
pela escritura em processo, pela predomindncia da performance e pelas
escrituras hibridas. Nessa cena sdo seminais os trabalhos de
encenadores como Anténio Araujo, Gerald Thomas e Enrique Diaz, entre
outros, além de inumeros trabalhos interdisciplinares que incluem as
mediacbes com Tecnologia e a Cena da “Cultura das Bordas” como o
trabalho de Arte e Loucura do Grupo Ueinzz (Dir: Renato Cohen e Sérgio
Penna). Sdo examinadas a génese e o suporte tedrico dessa cena
ancorado nos procedimentos das vanguardas, na idéia das “passagens
de Walter Benjamin e, na proposta pds-estruturalista de Derrida e Deleuze.

PALAVRAS-CHAVE:
Teatro contempordneo
Desconstruggdo
Performance
Encenacgéo.

PUC/SP onde coordena o Nucleo de Estudos da Per-
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“A vida € uma estrada aberta que diz: vem comigo...”

1. Estética da diferenca e as Passagens
Contemporaneas

No livio Work in Progress na Cena Contem-
poranea (Perspectiva, 1998), concebido a partir de
recentes experimentagdes cénicas' e, sob orienta-
¢ao tedrica de Jacéd Guinsburg, procurdvamos no-
mear um topos da Cena Contemporanea, conside-
rada enquanto conjunto de eventos, pegas, mani-
festagdes, performances e acontecimentos,
periodizados nas décadas de 80 e 90, onde assisti-
amos a nomeagao e superagao da idéia de Pds-
Modernidade.

Procurando, desta forma, nortear uma matriz
da Contemporaneidade, ainda, a nosso ver, sob a
grande dialogagao da Modernidade apontavamos
alguns operadores dessa Cena, bem como sua gé-
nese nas manifestagdes das vanguardas e na apro-
pria¢é@o das revolucdes da Ciéncia e das linguagens.

O principio da indeterminagao de Heisemberg,
ampliado na relativistica de Einstein e na nogao
contemporanea da quéantica de um real que se me-
tamorfoseia e que prescinde de representacdes com-
plexas que déem conta da indecibilidade, das me-
tamorfoses e da multiplicidade dos fenémenos eram
alguns aportes da Ciéncia apropriados. Proposi¢coes
estas que interpunham-se as certezas cartesianas
e a supremacia do cogito e, que nas décadas de 20
e 30, colocaram os artistas a busca,de um lado,
das simultaneidades, que davam fim a linha aristo-
télica das causalidades e, de outro, da incorpora-
¢ao da aleatoriedade e dos paradoxismos do real:
dos quadrados suprematistas de Malévitch aos in-
tentos do futurismo e do surrealismo, buscando
superagao do ordinarismo dos acontecimentos, aos
trabalhos da ocurrence artde John Cage e a danga
gerativa de Merce Cunninghan, apoiados em princi-
pios zen da nao intencionalidade; da cena maquini-
ca de Meierhold apoiada na bios disruptora e nao
na razao organizadora as poéticas disjuntivas de
Samuel Beckett, das performances agonicas de
Joseph Beuys as plasmagdes da arte butd, con-
substanciavam-se uma série de experimentos que
dao vazao a uma ciéncia do corpo, dos sentidos,
dos fluxos desejantes, dos corso-ricorso de experi-
mentacgao.

Aincorporagao do acaso, da indeterminagao,
dos fluxos desejantes, com priorismo da operagao

&4 40

Geraldo, ator da Cia Ueinzz.

e nao da obra , do contexto e ndo do texto, das
relagbes, das mediagdes e das hibridizagdes , per-
curso esse assentado na obra de inumeros criado-
res relevantes do contemporaneo que vao de Robert
Wilson a Pina Bausch, de Richard Foreman ao
Wooster Group, dos brasileiros Gerald Thomas, Bia
Lessa, Enrique Diaz, entre inimeros outros, em
exploragdes ja iniciadas nos movimentos do
happening e da performance art criavam outro terri-
tério cénico distinto da idéia- teatro? e das opera-
¢Oes apoiadas na mimesis e na dramaturgia
aprioristica.

Essas criagOes apontavam para a idéia de um
operador central da nova cena quer seja a
processualidade da criagao, que possibilitava uma
montagem permeada pelos acontecimentos e
interescrituras. Nomeamos, portanto o work in
progress criativo apropriando um termo ja corrente
nas Artes Plasticas que carregava a idéia de proces-
so e obra e de linha de tempo. Jacd Guinsburg,
priorizando a idéia de processo e desvincuiando o
termo de qualquer alusao positivista, apontava para o
conceito complementar de work in process onde per-
curso e materializagao se concatenavam em proces-
sos ordenativos e cadticos desvinculados do esque-
ma ascensional. A idéia de progressao, utilizada para
os procedimentos criativos contemporaneos, esta,
ao mesmo tempo, totalmente desvinculada da con-
cepcao da dialética hegeliana e das consequentes
leituras brechtinianas seja por nao operarmos uma
cena de sinteses, seja por nao considerarmos o teci-
do histérico matéria de criagao nem por pensarmos
o tempo em sua materialidade.

O conceito corrente de work in progress, apro-
priado as Artes, esta de certa forma muito mais as-
sociado ao dialogismo bakhtiniano que da vazéo a
multiplicidade de vozes que constroem o hipertexto
cultural e, centralmente, as nogoes propostas por
Benjamim do tempo da sincronia, do espaco das
passagens.

O fldneurde Benjamim é o proprio criador con-
temporaneo em suas alternancias de deriva e de
insight . No seu texto seminal Das Passagen Werk,
Benjamim fala no tempo de simultaneidades
atemporais, vivificadas pelo flaneur:




....0 fenémeno da sobreposicao (kolportage)
no espago é a experiéncia fundamental do
flaneur...Este fenébmeno permite perceber, si-
multaneamente, tudo o que aconteceu poten-
cialmente num Unico ponto do espacgo. O
espaco langa “umn piscar de olhos” ao flaneur.?

Benjamim assenta um sujeito da experi-
éncia, distintamente de Descartes que n&o pre-
vé uma pessoalizagdo em seu modelo emblema-
tico do mundo das técnicas, e um “o agora da
conhecibilidade”.....

para Benjamim, € necessario um sujeito apto
aingressar na contingéncia do tempo, possi-
bilitando a simultaneidade do tempo e do
acontecimento, do conhecimento e da expe-
riéncia. A diacronia entre o ato e o pensa-
mento conduz ao desejo de controle do tem-
po, de previsgo dos rumos da agao..*

A criagao in progress esta pensada, portan-
to, muito mais como experiéncia de desdobramen-
to, de incursdo numa extratemporalidade, quase
mitica, do que num sequienciamento na linha do tem-
po. A acumulagao do conhecimento se da pela ex-
periéncia, pela presencga, por mecanismos da ab-
dugao® e nao por uma racionalizagdo a partir da
diacronia. Nos procedimentos artisticos contempora-
neos ndo estdo em causa 0s mecanismos regula-
dores da razao critica.

Numa outra dire¢édo, Jacé Guinsburg formula
que a ideéia de work in progress amplia o conceito
de Obra Aberta, formulado por Umberto Eco no sen-
tido que este conceito esta associado a recepcao
da Obra, numa multiplicidade de leituras e tradu-
¢Oes e o trabalho in progress vai estender essa qua-
lidade a todas as fases da criagdo a performacéo,
da escritura a encenacao.

De outro lado, na cena contemporanea, a
metafora pulsante é a das passagens®, onde as-
sistimos alternancias do texto para a estrutura do
hipertexto, dos géneros para o espetaculo ambiguo
e complexo, da interpretacao para a performance
enquanto procedimento de atuagéo, da espaciali-
zag¢ao em detrimento da temporalizagao enquanto
recurso de encenacgao e, mesmo de narratividade.
O texto-cena contemporéaneo, distinto do moderno,
é portanto o topos da simultaneidade, da escritura
em rede, associativa, cambiante, complexa. Texto
que se conjuga na hipertextualidade, nas passagens
para outras obras e referéncias.

A autonomia do performer em relagdo a um
dramaturgo, matriciador da cena, gera também, no
contemporaneo, a importancia de um sujeito, em
experiéncia, seja ele o criador, o performer ou o re-

ceptor-interador da nova cena. Os experimentos da
Arte-Performance trouxeram para o contemporaneo
a prioridade da expetriéncia e da performagéo da obra
com muito mais relevancia que a observagao estéti-
ca ou critica de um discurso encadeado.

Nascendo no contexto do pds-estruturalismo,
sob a égide da desconstrugdo, essa cena assinala
a contemplacao do mdltiplo, da pluralidade em con-
traparte ao logismo linear aristotélico-cartesiano. Em
semioses que incorporam o dialogismo com o mo-
delo predominante propde-se uma “Estética da Di-
ferenga” com os dispositivos rizomaticos” de De-
leuze apontando leituras para a complexidade con-
temporénea e estabelecendo contraparte ao cano-
ne cénico estruturalista.

Ao criador contemporaneo lega-se, portanto,
de um lado, a extrema experimentagéo e busca
pessoal, nos complexos territérios da trauerspiel
(“tragédia da existéncia”) apontados por Benjamim,
por mecanismos que se direcionam para a constru-
¢ao de uma mitologia pessoal, e de outro, o contato
premente com as novas técnicas, que antes que
obliterar os sentidos propde a ampliagdo do telos
humano.

O artista contemporaneo retoma, dessa for-
ma, o dialogismo entre Physis e Techné, enunciado
pelos gregos, na experimentagao dos mistérios do
corpo e da natureza e nos engenhos da razdao em-
preendedora.

2. A Cena em Progresso

Podemos falar, portanto, no estatuto de um
teatro contemporaneo, que se consolida nos anos
80 e 90, formalizando uma cena demarcada pelas
novas escrituras, que incorporam a dramaturgia de
processo, as hibridizagdes entre textualidades, ima-
gens e acontecimentos, pela atuagao performatica
e por procedimentos de mediatizacdo com
veiculagéo de multimidia e novas tecnologias.

No contemporaneo, impoem-se aos modelos
de unidade e I6gica de a¢des dramaticas — do apo-
geu e da catarse — e suas atualizagdes no século
XIX, na totalizacao pela Gesamtkunstwerk (Obra de
Arte Total), proposta por Richard Wagner, na poéti-
ca de Stanislavski e Gordon Craig — buscando uni-
ficagdes na presenca do criador-atuante— um mo-
delo de justaposicdo — amplificado pelas
tecnologias — onde se operacionaliza o fragmento,
a emissao multipla, o texto ideogramico em proce-
dimentos de collage, montagem e mediagao®.

As textualidades contemporaneas sdo assen-
tadas na polifonia, na hibridizagado, na deformacéo:
nas intertextualidades entre a palavra, as materiali-
dades e as imagens, nas formas antes que nos
sentidos, nas poéticas desejantes que dao vazao
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as corporiedades, as expressoes do sujeito nas
paisagens do inconsciente, em suas mitologias pri-
mordiais. Uma cena que é tributaria da perspectiva
cubista, das vanguardas, das experimentagdes da
Arte-Performance em suas derivas, desdobramen-
tos e vivencialidades — é o momento conjuntivo de
Deleuze, disso e daquilo, duma cena que da conta
da multiplicidade em seu conjunto de pulsées, ma-
nifestacdes e acontecimentos.

A escritura em progresso gesta o texto e suas
hibridizag6es no tempo-espago da montagem per-
meada e agenciada por todos os acontecimentos
polarizados pelo campo criativo: Fernando Bonassi
e o encenador Anténio Araujo, na arrojada monta-
gem de Apocalipse 1.11 (1999), por exemplo, cri-
am planos intertextuais, hibridizando as mitopoéti-
cas biblicas e a voz dos despossuidos e marginali-
zados brasileiros.

Numa textualidade construida em work in pro-
gress incorporando a dramaturgia dos atores, as
fusdes entre ficcado e planos de realidade, e as am-
biglidades entre o espaco mitico e o espaco des-
tronado de uma penitenciaria, ambiéncia do espe-
taculo, materializa-se o corpo do espetaculo.

Indmeros outros encenadores empreendem’o
work in progress como motor criativo dos quais pode-
mos elencar, num recorte ndo exaustivo, os trabalhos
de autores- encenadores como Bia Lessa (Orlando:
1997) Gerald Thomas (Nowhere Man: 1998; The
Ventriloquist :1999) Enrique Dias (A Bau A Qu:
1997° ; Melodrama: 1999), Gabriel Vilela, Ulisses Cruz,
Marcio Aurelio e, em trabalhos mais recentes, Renato
Cohen (KA: 1998; Ueinzz—Viagem a Babel/1998) e
Dr. Faustus Liga a Luz.1999), Antonio Araujo (O Li-
vro de Jo :1998; Apocalipse 1.11 : 1999) , Dionisio
Neto (Perpétua: 1998) a butoista Maura Baiochi, Da-
niela Thomas, Gilberto Gawronski, Chiquinho Medei-
ros, entre outros artistas destacados. Teatro que tem
ressonéancia com as experiéncias dos concretistas bra-
sileiros , em suas textualidades verbivocovisuais'®, com
a cena dos videomakers Eder Santos, Walter Silveira
e Lucila Meirelles, com a danca da Cia. de Danca
Burra, com as instalagdes performance de Aguillar e
Tunga e com a musicidade do concreto Livio Tratem-
berg, do tecno-acustico Wilson Sukorski.

(@] Espetdculo KA 1998. Performer: Elisa Band.

Fotégrafo: Fernando Peterman'.
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Outra frente, fundamental, conjuga trabalhos de pon-
ta, que operam uma interlinguagem, num campo nao
candnico, nomeado “cultura das bordas’*? incluin-
do- se desde a mediagao por tecnologia como nos
Eventos de Arte e Tecnologia (Itatcultural, Sdo
Paulo, 1998), a exposicdo Imanéncia (Casa das
Rosas, Sao Paulo: 1998, Curadoria - José Roberto
Aguillar, Renato Cohen e Solange Lisboa) que dis-
pos oito performers, em tempo real, simultanea-
mente no espago fisico do Museu e da Rede (Inter-
net) até trabalhos cénicos com pacientes psiquia-
tricos: as montagens de Ueinzz -Viagem a Babel
(1998) e Dedalus (1999) com usuarios do Hospital
Dia A Casa, sob direcédo de Sérgio Penna e Renato
Cohen.

Esses trabalhos, que propdem mediacées
com a loucura, com tecnologia e outros campos
estanques a cultura tradicional sdo paradigmaticos
da cena contemporanea a busca de contextos dis-
tintos da estrutura moderna apoiada na dramaturgia
de palavras, nos contextos definidos de ficgéo e re-
alidade, na cena do edificio teatro.

A revolug&o cénica que se estabelece no con-
temporaneo vai colocar no bojo da cena, performan-
ces que criam outra dialogagdo com o campo dos
fenémenos, sejam eles existenciais, fisicos ou so-
ciais. Essa cena, evidentemente, esta influenciada
pelo teatro da morte de Tadeusz Kantor, pelo teatro
total, multimediatico, do encenador Robert Wilson
—de Life&Times of Joseph Stalin (1973)', Eins-
tein on the Beach (1975), com passagens marcan-
tes pelo Brasil, cujas 6peras inaugurais permeadas
por sonoridades, abrupgdes, tecnologia, performan-
ce, idiossincrasia sobrep&e o onirismo, a visdao mul-
tifacetada, a ultracognitividade equiparando paisa-
gens visuais, textualidades, performers, luminescén-
cias, numa cena de intensidades em que os varios
procedimentos criativos trafegam sem as hierarqui-
as classicas texto-ator-narrativa; nos planos simul-
taneos do discurso do Wooster Group, na escritura
distopica de Samuel Beckett, na danca minimal de
Lucinda Childs e, num leque mais amplo em traba-
Ihos tao distintos como os environment plasticos
de Christo — citados por Gerald Thomas, as epifa-
nias visuais de Bill Violla e Gary Hill, pelas corpori-
edades e representagdes espasmadicas do Tanz-
Theatre de Pina Bausch, pelo butoh de Kazuo Ohno,
Sankai Juku e Min Tanaka.

Sao retomadas na génese dessa cena expe-
rimentos das vanguardas — a forma auténoma futu-
rista, o sonorismo dadd, a fluxo automatico dos
surrealistas — e da Arte Performance numa trajeto-
ria em que os procedimentos do formalismo, do
conceitualismo, do minimalismo e da mediag&o v&o
compor as matrizes da cena contemporanea.

Lucio Agra (1997)'* destaca a importante re-
plicacdo que as vanguardas vao ter no Brasil, na




figura de artistas como Hélio Oiticica, Rogério Sgan-
zerla e Wally Salomao entre outros. Em insemina-
¢des proprias do movimento cultural brasileiro, em
procedimentos antropofagicos oswaldianos de de-
voragao e re-apropria¢ao de conteudos lida-se, cons-
cientemente com as polaridades entre campos de
identidade e alteridade.

Como linguagem contemporanea, orquestra-
se uma cena polifénica e polissémica, apoiada na
rede e em narrativas hipertextuais que se organi-
zam pela performance, porimagens deslocadas, por
desdobramentos e, nao mais pela l6gica aristotéli-
ca das agobes, pela fabulagdo e por construgdes
psicolégicas de personagem.

Hipertexto'™ que aqui é definido enquanto
superposicao de textos incluindo conjunto de obra,
textos paralelos, memdrias, citacao e exegese. O
semiodlogo russo luri Lotman (Universe of the Mind,
1997), nomeia o grande hipertexto da cultura depo-
sitario de historiografia, memadria, campo imaginal e
dos arques primarios.

Num imbricamento intenso entre criador-cri-
atura-obra, a cena da tessitura as fraturas pés-mo-
dernas, estabelecendo continuumnas descontinui-
dades, permeando intensamente as ambiguidades
entre Arte e Vida.

Opera-se uma nova cena que incorpora a nao
sequencialidade, a escritura disjuntiva, a emissao
iconica, numa cena de simultaneidades, sincronias,
superposic¢oes, amplificadora das relagbes de senti-
do, dos dialogos autor-recepgao, fendmeno e obra.
Flora Sussekind (1995: 1) teorizando a cena de Ge-
rald Thomas e Bia Lessa, fala em “..corpos sem vo-
zes, vozes sem corpo...”em procedimentos de disjun-
cao que enfatizam a dessincronizagao, o corte tem-
poral entre corpo e presenca, forma e sentido.

A disjungao corrobora procedimentos de ri-
zomacao e desencadeamento enunciados por De-
leuze, da mesma forma que propde o estado dis-
ruptor da estranheza. Os modelos tedricos que con-
substanciam essa cena, passam , portanto, pelos
procedimentos de intertextualidade, desconstrugao
e hibridizagao: privilegiando sincronia e geografia de
associagdes — em detrimento do recurso tempora-
lizador — a écriture contemporanea externa-se na
jabberwocky criativa em associa¢des minimais de
imagem, dissonancia e antinomia. Nesse sentido,
quando Krisinski (1997)'® aponta preponderancia,
no contemporaneo, do mondlogo em lugar do dialo-
go, fica claro, pois as estruturas monadicas sao mais
facilmente recambiaveis.

As novas estruturas textuais perpassam o uso
do intertexto — enquanto fusao de enunciantes e
cédigos; a interescritura — onde a mediagao tecno-
I6gica (rede Internet) possibilita a co-autoria simul-
tanea; o texto sintese ideogramico — na fusao das
antinomias; o texto partitura — inscrevendo imagem,

deslocamento, sonoridades e a escritura em pro-
cesso, que inscreve temporalidade, incorporando
acaso, deriva e simultaneidade. Na composigao do
texto espetacular — em interelagdes de autoria,
encenacgao e performance — o hipertexto signico
estabelece a trama entre o texto lingtistico, o texto
storyboard — de imagens, e o texto partitura —
geografia dos deslocamentos espago-temporais.

A nova cena esta ancorada em alternancias
de fluxos sémicos e de suportes, instalando o hi-
persigno teatral, da mutagéo, da desterritorializagao,
da pulsagao do hibrido: o teatro de Gerald Thomas
suporta-se no signo indicial, das alusdes, do rastro,
das alternéncias corpo, voz, sentido, imagem.

O contemporaneo contempla o multiplo, a fu-
sao, a diluicao de géneros: tragico, lirico, épico, dra-
matico; epifania, crueldade e parddia convivem na
mesma cena. Thomas, Enrique Diaz, alinham, sem
medo, os diversos procedimentos cénico-narrativos.

Em relagao ao contexto intrinseco, da opera-
cao teatral, alteram-se, no contemporéaneo, as rela-
¢cOes classicas de vozes e textos matriciadores do
espetaculo: axiomaticamente estao em jogo trés vo-
zes que agenciam texto, lugar e presengca — a voz/
texto autoral, aprioristica, a voz do performer/ator e,
a voz do encenador, organizador da mise-en-scéne
expressiva. No contemporaneo, a voz do encenador,
gue geralmente é o criador, acumulando autoria, ga-
nha preponderancia, priorizando-se 0 work in progress
criativo, na incorporacgao de intensidades, polifonias,
na hibridizag&o dos textos da cultura.

Insemina-se, de outro lado, uma quarta voz
expressante — a voz do receptor-autor— por vias
da interatividade em que essa participac¢ao cresce,
interferindo, mediando e criando texto numa série
de manifestagdes. As novas tecnologias com re-
cursos como Web-Art e CD-Rom amplificam essas
mediagoes.

Ao encenador-orquestrador da polifonia céni-
ca, na operagao dos fluxos intersemioticos, de par-
tituras de texto, imagem, corporeidades e suportes
— e nao ao dramaturgo, cabe a guia da cena con-
temporéanea. Encarna, nesse sentido a fungéao do
“homem total do teatro” preconizada pelo teatralista
Edward Gordon Craig.

Privilegia-se, na nova cena, o criador — em
presenga — sua voz autoral, em que acumulam-se
as fungdes de diregao, criagao da textualizagao de
processo e linkagem da mise-en-scéne. Desloca-
se, na verdade, os procedimentos da Performance,
em que o criador-atuante partituriza seu corpo, sua
emogao, subjetividade, suas relagdes com a esca-
la fenomenal, com o espago, tempo, materiais, para
a extensao grupal, a operagao cénico-teatral.

Nessa direcao os procedimentos narrativos
contemporéaneos — na criagao de redes interativas
— consubstanciam a proposta de uma escritura ndo
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sequencial, corporificando o paradigma da
descentralizagao , formulado por Derrida, para quem
o centro é uma fungao ndo uma entidade de realida-
de. Gesta-se nessa tessitura hipertextual, a grande
“memoria interativa”, rizomatica, em recursos de
proliferagéo, mediag¢ao e subjetivagéao.

A transmissao dessas “representag¢des”, no
contemporaneo, vai se operar, preponderantemen-
te, em emissdes hibridas configurando as passa-
gens dos coédigos verbais puros as emissoes
intersemicticas.

Nessas passagens contemporaneas, a atua-
¢ao transita da interpretagéo (naturalismo) a perfor-
mance: no Brasil, Beth Coelho é o emblema desse
processo em sua presenga expressionista, formalis-
ta, em seu histrionismo ligubre. A performacao e as
superposi¢des cénicas vao desconstruir a organiza-
¢ao diacronica: Gerald Thomas, em sua poética cé-
nica, opera um tempo bergsoniano, da duragao, do
cronos alongado, perpretando janelas, molduras, que
corporificam espacializagoes mérfico-psiquicas.

O performer contemporaneo tece, na sua
construgao, um mythos pessoal permeando seus cam-
pos de identidade e alteridade. Contextos diversos
como praticas xamanicas, rituais butd, técnicas de
“esquizocenia” colocam o performer em situagoes de
desconstrugao e reconfiguragdo de seu campo refe-
rencial. Jodo André da Rocha, performer de Ka (1998,
Dir. Renato Cohen) nomeia um “corpo de risco”, su-
jeito a transmutagdo e a metamorfose em intenso
trabalho de materializagao do devir pessoal.

O ator-performer, no contemporaneo, nao vai
trabalhar sob a égide da representacao e da estética
e sim, do campo fenomenal e das ciéncias. Sua me-
diacao se da com as fenomenologias do corpo, dos
sentidos, das cogni¢des. Sua ciéncia se da pelo “cor-
po de experiéncia”, pelo embate com as midias, pela
construgao de uma weltanshaaung propria.

3. Performance e os Suportes
Contemporaneos

A cena contemporanea desdobra-se em con-
textos que incluem a permeagao com tecnologia, o
uso de novos suportes na Rede (Arte Web), o con-
tato com virtualidades e maquinagdes'’ e a utiliza-
¢ao de dispositivos que viabilizam a sincronia e as
sequéncias hipertextuais.

Os procedimentos de mediacao vao ser
emblematicos do contemporaneo, agenciando-se
outras relagdes entre presenga, espago, tempo e
representacao. A classica alternancia entre presencga
(real time) e representacéo (ficcionalidade), imp&e-
se o par deleuziano memdria e atualizagao.

A relagdo axiomatica da cena: corpo-texto-
audiéncia, enquanto rito, totalizagédo, implicando
interagdes ao vivo é deslocada para eventos
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intermediaticos onde a telepresencga (on line)
espacializa a recepgao. O suporte redimensiona a
presenga, o texto alca-se a hipertexto, a audiéncia
alcanca a dimenséao da globalidade. Instaura-se o
topos da cena expandida: a cena das vertigens, das
simultaneidades, dos paradoxos na avolumagao do
uso do suporte e da mediagao nas intervengdes com
o real. Gera-se o real mediatizado, elevado ao paro-
xismo pelas novas tecnologias onde suportes
telematicos, redes de ambientes WEB (Internet), CD-
Rom e hologramias simulam outras rela¢des de pre-
senga, imagem, virtualidade.

No contemporéaneo tecnologizado, as alter-
nancias entre presencga e representagao sao am-
plificadas a sua hipérbole, ressoando o ja classico
paradigma derridariano da “absence of presence’
O “aqui-agora” ritualistico é deslocado as monta-
gens disjuntivas propostas pela autoria. A fala viva
é mediatizada em sincronias de soliléquios, vozes
fantasmaticas, autorais que timbram uma galeria
de personas e simultaneidades atemporais.

Numa re-exacerbagao da voz autoral (em ter-
ceridades estetizadoras) — em detrimento a perfor-
mance em primeiridade mitica — encenadores si-
mulam seu verfremdugseffekt produzindo hipnotis-
mo, auratizac¢ao e o re-encantamento da linguagem,
na sua dimensao auténoma: Bia Lessa —com seu
teatro — cria superficies de linguagem, Gerald Tho-
mas propde uma gesamtkunstwerk polifénica onde
matrizes de corporeidades, gestalt imagéticas pro-
movem o discurso onirista. Enrique Diaz enuncia seu
topos de releitura, seus deslocamentos cénicos.

A mediagao redimensiona a presenga do
performer, seu entorno, seu environment signico.
Autoria, performance e recep¢do combinam-se em
novos procedimentos de interatividade e sinestesia:
Wilson Sukorski performatiza a voz mediatizada em
vocoder polissonante; a bailarina Ivani Santana
(Duchamp: 1999) simula um environmentvirtual para
sua danga; atuagdes em CD-ROM redispoe rostos,
vozes, textualidades, numa varredura de leit-motiv
que promovem outra matriciagao signica .

O corpo eleva-se a sua dimensao virtual, cria-
se 0 “corpo estendido”, pés-humano, laboratorizado
em proteses de suporte. As relagdes da physis sao
redimensionadas na esfera da tecnologia .

As extensdes contemporaneas, promovidas
pelos novos suportes, ampliam e prismam a comuni-
cagao espago-temporal, os depdsitos memoriais, a
interculturalidade, bem como materializam as utopi-
as projetadas nas vanguardas. A tecnologia, pareada
a0s processos criativos, reitera os processos huma-
nos dando morphos e interface aos processos men-
tais e sensiveis. Nesse sentido, a tarefa do performer
contemporaneo € de promover essa extraordinaria
mediagao buscando mimese e auto-poiesis nos no-
vos suporte-espelhos.



4.0 Telos Contem oréneg:
Experimentacao e Humanismo

A experiéncia, a mediagao direta com os fe-
némenos vitais e artisticos vao parametrizar a agéo
do artista contemporaneo voltado para o percurso,
o processamento de linguagens e a criagao de no-
vas sintaxes e semanticas.

O work in progress é um operador criativo
potente que instrumenta e potencializa as agbes de
percurso assegurando as grandes vias contempo-
raneas, quer sejam a idéia de totaliza¢oes, que ad-
vém do experimento e da subjetivacao, a idéia do
' inacabamento e o desenho de uma rede de referén-

cias hipertextual que mapeia o contexto e as vari-
antes da obra.

Num trabalho de figuracao (a Bildner, aponta-
da por Nietzsche) e de revelagao das formas dioni-
siacas, nao figuradas (o Unbildlichen), o artista con-
temporaneo empreende sua a¢ao construtivista su-
portada tanto na sua corporiedade, consciente e
inconsciente, quanto nos suportes técnicos que
operam com préteses extensoras.

Por outro lado, o dilema, ja apontado por
Walter Benjamim, ao digladiar com as filosofias ilu-
ministas e materialistas —para quem o tempo é
matéria quantificavel, o progresso esta ligado as idéi-
as de futuro e as técnicas sao suportes para a do-
minagao da natura— € retomado no contempora-
neo, que supera , a NOSSO Ver, 0 cinismo pos-mo-
derno articulado nas idéias de parddia, pastiche e
fetichismo, resgatando a prioridade de um sujeito
da experiéncia, de um tempo de presentificagao e
de transcendéncia, da techne em estreita relagéo
com a physis.
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Notas:

1 As criagdes in progress Vitdria sobre o Sol (1996),
Ka (1998) e Ueinzz-viagem a Babel (1999), com pa-
cientes psiquiatricos, onde participei como criador e
diretor.

2 Teatro com espago da convencgao e da representacao.
3 Walter Benjamin (Das Passagen Werk, Suhrkamp,
1983) citado em Olgaria Matos (“A Rosa de
Paracelso”), p. 244.

4 QOlgaria Matos, op cit., p. 241.

5 Abducgao, procedimento proposto por Charles S.
Peirce para a criagao que se da por salto e nao por
inducao, dedugao.

6 O autor contemporaneo Raymond Bellour (Entre Pas-
sagens, Ed. 34), parte da idéia das passagens para
nomear a cena videografica recente permeada por do-
bras, citagbes, passagens para outras textualidades.
7 Gilles Deleuze propde a operagao do rizoma que se
matricia por desdobramento, por pulsagao e nao por
hierarquias logicas (Ver Mil Platés, Ed. 34).

8 Ver Silvia Fernandes (Memdria e Invengao-Gerald
Thomas em cena: 1998).

9 A partir de conto original de Jorge Luis Borges.

10 O grupo Noigrandes dos irmaos Augusto e Haroldo
de Campos e Décio Pignatari.

11 O espetaculo Ka (Museu da Cidade, Campinas,
1998, diregao Renato Cohen) construiu-se da
intertextualidade entre a obra do poeta futurista Vélimir
Khlébnikov e praticas xamanicas. Sobre o processo
de criagao ver o site <www.iar.unicamp/~pojka>

12 Termo cunhado por Jerusa Pires Ferreira, do Nu-
cleo de Poéticas da Oralidade, da Puc-SP, no texto
“Heterénimos e Cultura das Bordas: Rubens Luchetti
(1990).

13 Essa peca, por causa de censura, foi encenada no
Brasil com o titulo Life & Times of Dave Clark, em cena
que revolucionou o teatro brasileiro. Bob Wilson volta
em 1994, na Bienal Internacional de Sao Paulo - em
curadoria de Joao Candido Galvao - com When We
Dead Awaken, de Ibsen.

14 Construtivismo e Projeto Intersemiético (Disserta-
¢ao de Mestrado - Puc/SP).

15 O termo hipertexto tem sido utilizado em textos
computacionais aludindo a janelas que se abrem em

0 relagao ao texto principal.

(0] 16 Em Krysinski,Wladimir.(1990). “Estructuras Evolu-
] tivas ‘Modernas’ y ‘Postmodernas’ del Texto Teatral en
(@] ¢! Siglo XX", en: Toro, Fernando de (ed.). Semidtica Y

& 46

Teatro Latinoamericano, Buenos Aires.:Editorial Galer-
na/lITCTL.pp.147-180.

17 Rosangela Leotte em “O Potencial Performatico”
(Tese de Doutoramento/PucSp/2000) aponta as
performagcdes contemporaneas com maquinarios, ro-
bds e inteligéncias artificiais.
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Hipertexto:

BUTLEDIENE-Experimentos sobre a Cena Futurista e
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O TEATRO
SOB O SIGNO DE DIONISO

SUZI WEBER
Atriz, bailarina e professora assistente de Expressao
corporal no DAD da UFRGS. Mestre em Ciéncia do
Movimento pela ESEF/UFRGS.

RESUMO:

Através do mito de Dioniso é possivel encontrar referéncias da origem
do que pode ter sido a orgia no mundo grego, lembrando que, ao
revisitar a Grécia Antiga, estabelecemos um didlogo num vaivém
incessante do presente ao passado e vice-versa. Sendo assim, o
resgate de certa fidelidade semantica, formando uma pequena rede
de significados, pretende compreender a‘orgia a luz de Dioniso
estabelecendo relagbes com o teatro e o ator.

PALAVRAS-CHAVE:
Dioniso

Teatro

Orgia
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O mito de Dioniso 1§
esta associado a
loucura, & embria- 1§ .
guez e ao éxtase re- \{
ligioso. Também co-*
nhecido como Baco,
ele é o deus da vegetagédo, em especial das videiras
e do vinho. De acordo com sua iconografia, vemos
Dioniso acompanhado pelos satiros, criaturas com
pés de cabra, meio homens, meio animais, que dao
livre curso & natureza animal na embriaguez, nos
gestos lascivos e num indiscriminado apetite sexu-
al. Além dos satiros, acompanham-nos as Ména-
des (“loucas”), também chamadas de Bacantes, que
personificam a desinibida liberagao de energia emo-
tiva e fisica, em uma entrega total ao deus e ao seu
culto. O éxtase experimentado em seus rituais sig-
nificava, antes de mais nada, a superacgéo da condi-
¢ao humana, a obtengéo de uma liberdade e espon-
taneidade inacessiveis no cotidiano do homem.

As narrativas que tratam do mito de Dioniso
revelam a sua multiplicidade - ndo é a toa que ele é
representado como divindade mascarada. A mas-
cara é uma referéncia para a experiéncia teatral,
nela se encontra o elemento de transformagéo em
que se baseia a esséncia da representacao. Pelo
seu poder magico, a mascara transfere ao portador
aforga e as propriedades dos seres representados.
A méascara desempenhou um papel relevante no culto
de Dioniso. O proprio deus era, amitde, venerado
por intermédio de uma mascara as vezes pendura-
da numa &rvore ou coluna, outras vezes adornada
com folhas de hera. Através da mascara, o ator pode
explorar diferentes identidades, da flexibilidade que
vai do animal ao homem, do herdi ao deus. As més-
caras da comédia e da tragédia grega tém ai suas
raizes. A mascara torna possivel a representacéo
mimeética dos mitos em forma dramatica. Desse
modo, o espirito dionisiaco estd intimamente ligado
ao surgimento do teatro e do ator. Segundo Lesky
(1990), encontram-se, no mito de Dioniso, “as for-
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Para Segal (1994), ha
motivos bastantes para que o mito de Dioniso seja
identificado como o mundo mégico criado e perso-
nificado pelo ator com a habilidade para confrontar
a alteridade bestial e do divino na vida humana, bem
como para vivenciar a irracionalidade e a emotivida-
de, associadas ao elemento feminino numa socie-
dade dominada por homens, onde o teatro era o
espacgo para libertar, em doses controladas, os
medos, as ansiedades e a irracionalidade de Ate-
nas.

O culto de Dioniso na Grécia Antiga estava
em constante alteracdo, porém a partir do século
Vil a. C., as inovacdes tornam-se perceptiveis. A
introducéo da faloforia - procissdo onde era carre-
gado o falo - em honra a Dioniso esté ligada a Arqui-
loco, poeta lirico grego. Foi nesse periodo que Atri-
on inventou o ditirambo. Era cantado por coro e so-
lista, em forma de composicZo literaria, disposto de
forma circular em torno do altar, com assunto defini-
do e acompanhamento de flauta. A partir dai, se-
guem-se inovagdes atenienses da época dos tira-
nos, por exemplo, o estabelecimento das Grandes
Dionisias com o ditirambo, depois as tragédias e as
pecas satiricas. As festas, na Atica do século V
a.C., eram ceriménias oficiais de carater civico. Onde
quer que se desenrolassem, nas ruas, nos templos
ou na privacidade de cada lar, obedeciam a um en-
redo ritual fixado pela tradicdo da cidade. Entre os
sacerdotes de diferentes cidades, ndo havia troca
de informacdes sobre os ritos. Os deuses e suas
celebragdes eram essencialmente locais, possui-
am a particularidade de cada cidade. Desse modo,
as celebracdes baquicas variavam muito, indo des-
de piqueniques acompanhados de vinhos até a alte-
rag&o completa do modo cotidiano, desde um sim-




bolismo sublime até as orgias. Participavam das
festividades urbanitas e camponeses, escravos,
mulheres, criangas com mais de trés anos e ve-
Ihos. Nessas festividades, além do vinho e da dan-
¢a, também ndo podiam faltar: a excitagdo sexual,
as libagdes e o simbolismo falico.

A associagao de Dioniso a orgia é bastante
recorrente na maioria das obras dos historiadores
de religiao grega no periodo classico e arcaico. Eli-
ade (1978) nos fala do orgiasmo dionisiaco como
significado de celebragdo de mistérios. Com essa
mesma idéia, Burkert (1978) nos fala que, a par das
festividades estatais na Grécia Antiga, existiam as
festas celebradas por pequenos grupos, colégios e
associagoes de culto - drgia. As orgias aconteciam
ao som de flautas, ao grito de “evoé”, mormente a
noite, esgotavam-se até os iniciados atingirem o
éxtase. Ainda que drgia fosse uma palavra para de-
signar “ritual” em geral, ela era sobretudo utilizada
para designar “mistérios”. A palavra “mysterium”
significa o que une os iniciados entre si.

Sob o signo de Dionioso a festa era o mo-
mento de deixar-se fruir, de desfrutar o tempo, de
nao saber como ter o dominio da vida. O arcaismo
de suas festas - as faloforias, as procissdes de
mascaras e personagens fantasiados, suas relagoes
com a agua e o sangue, 0s excessos de vitalidade
de suas epifanias (touro, ledo, bode) - o relacionam
com a natureza ou, ainda, com a totalidade da vida.
Ha também os milagres que acompanham sua epi-
fania: a agua que jorra das rochas, os rios que se
enchem de leite e mel, as videiras que brotam em
um dia. Através de sua iconografia, 0 vemos acom-
panhado da hera e do pinheiro. Ele esta em solida-
riedade com as plantas, as grandes festas anuais
do culto agrario na Grécia Antiga associam Dioniso
o deus por execeléncia da vegetacao arbustiva. Suas
festas est@o envoltas em um especial erotismo, re-
metem-nos a fecundidade essencial da natureza.
Os banquetes que antecipam as orgias e as festas
constituem a celebragdo dos produtos da terra. A
comunidade imerge no coletivo e garante sua liga-
¢ao com 0 COSMOS.

Na obra A sombra de Dioniso (1985), Maffe-
soli expde a tese de que € na festa, bem mais do
que em estruturas abstratas de troca ou circulagao,
que se opera a passagem da “natureza” a “cultura”,
passagem pela qual Dioniso se apresenta como o
grande mediador. Maffesoli (1985) encontrou no or-
giasmo, tentativas, ainda que fugazes, de supera-
¢ao do util e do lucrativo como medida de valores
humanos. Para o autor, a orgia € uma busca empre-
endida pelo individuo a fim de perder-se no coletivo,
uma maneira de propor a alteridade - ser outro que
nao aquele do cotidiano. Ele propde através dos di-
versos matizes do orgiasmo a eficacia da improdu-
tividade, pois o progresso e o trabalho nao sao mais

imperativos categéricos para o homem contempo-
raneo. O mito progressista, tipicamente maquinis-
ta, que teve seu auge no século XIX, tem, como
metafora do homem, o reldégio e a maquina. A partir
desse século, essa representagao comega a ceder
lugar a outras metéaforas. A singularidade corporal
denuncia que o corpo esta mais préximo da obra de
arte do que da maquina.

Paralamente ao modelo produtivista de pen-
sar o homem, ha outras maneiras de estar no mun-
do, e o orgiasmo, por sua vez, mostra-nos que as
possibilidades do corpo nao se restrigem a produ-
¢ao. Maffesoli (1985) traz a tona a eficacia da im-
produtividade, da fruicao, do gozo, da paixao, do
prazer, que o racionalismo relegou ao rol das coi-
sas secundarias.

Eis a questao: ante o laborioso Prometeu, é
preciso mostrar que o ruido Dioniso também
é figura necessaria de sociabilidade. Dora-
vante, néo se trata de ter o dominio da vida -
mas de como promover o seu dispéndio e
fruir bem isso. (Maffesoli, 1985, p. 37).

A fim de ser integrado a uma ordem de pro-
dugéo, o corpo viveu subordinado, durante séculos,
a policia de costumes. Por outro lado, sob o rétulo
de “vida improdutiva” estava tudo que nao se enqua-
drasse nisso, entre elas as praticas de masturba-
¢ao e o homosexualismo, que sempre foram alvo
de critica e consideradas como desvio de conduta
na cultura judaico-crista.

Orgia, para Maffesoli (1985), nao se reduz ao
sexo, é antes um acordo simpatico do homem com
0 cOsmos, com a natureza, com os outros, é a plu-
ralidade de formas e possibilidades de existir que
abrange inclusive o que é “subterraneo” na socieda-
de. Em Dioniso encontramos uma referéncia de uma
forga viva que abarca as licengas de qualquer or-
dem. Em todas as sociedades, ha espagos de agi-
tacdo acompanhados de grande liberdade sexual,
e, em alguns casos, a obscenidade é praticamente
obrigatdria. Nessas transgressdes a moral impos-
ta, geralmente, sao projetadas todas as insatisfa-
¢des ou todos os prazeres que nao puderam ser
obtidos em situacao de normalidade. A desordem
evoca a pluralidade de valores, é nesse contexto
que as paixdes incontrolaveis sao desencadeadas.
E os valores que se acham ocultos na estrutura
social se revelam.

Se a orgia, no seu sentido mais amplo, € uma
dimensdo que abarca um pluralidade de valores, de
diferencas, de desordens, de liberdade sexual, de
transgressdes a moral vigente, o teatro é uma in-
vencao onde todas essas questdes tém sido refleti-
das e expressas, da Grécia Antiga a atualidade.
Quanto ao ator, é ele quem vivencia a alteridade,
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que se propde a ser “outro” que nao aquele do coti-
diano, um outro que lhe é estranho mas que, ao
mesmo tempo, Ihe é igualmente préximo e habita-
vel. O teatro deve ser um espaco primordial de re-
sisténcia ao status quo e de questionamento as
convengdes éticas e sociais. Assim como 0s “mis-
térios” que unem os iniciados entre si, o teatro con-
grega um grupo e pode ser visto como uma forma
de alteridade. De maneira abertamente declarada,
ou as vezes implicitamente, o teatro tem uma pré-
disposi¢ao para o envolvimento com 0 cosmos - é a
procura do “sentido coletivo”. O ator ao portar a
mascara, busca assemelhar-se ao outro. Esse exer-
cicio na busca da multiplicidade da existéncia, das
possibilidades de ser, conserva uma espécie de
solidariedade que tem paralelos na férmula do pen-
samento mitico, no qual existe um parentesco en-
tre todas as formas de vida da natureza. Essa apro-
ximagao é simpdtica e magica, pois se funda no
pressuposto de uma afinidade entre as formas de
vida. Simpatia, aqui, nada tem a ver com afetivida-
de; designa, a relagao de afinidade entre as coisas.
Diz respeito a similaridade: “o semelhante produz
semelhante”. Isto €, o efeito se parece com a causa
que o produziu.

A experiéncia de sair de sie tornar-se outro
que ndo o mesmo do cotidiano, semente da inven-
cao teatral, tem suas raizes no culto de Dioniso. E,
embora a arte teatral tenha se distanciado do uni-
verso classico, essa experiéncia dionisiaca ainda €
atual, é revivida pelo ator contemporaneo. No tea-
tro, o ator mediado por uma “presenga” durante a
performance, sob o olhar do outro, transita em uma
pluralidade de imagens, formas e emogdes e tem
possibilidades de trabalhar a sua corporeidade como
experiéncia vital e exercicio de transformagao.

O dualismo apolineo/dionisiaco proposto por
Nietzsche (1996) enfatiza a juventude de Apolo, sim-
bolo da harmonia, proporcional em suas formas. In-
clusive, nas suas formas corporais, padrao de me-
dida e beleza. O espirito apolineo é o da idealiza-
¢ao grega em torno do homem, tem a medida em
uma pdlis ordenada, masculinizada, onde néao ha
espago para mulher. Dioniso, por outro lado, & in-
tensamente humano e complexo por detras de suas
diversas facetas; seu corpo foge ao delineamento
das formas e nao termina na epiderme: estende-se
as mulheres, a vegetagdo, aos animais - enfim a
natureza. Na Grécia Antiga, mesmo depois de en-
trar no calendario definitivo da pdlis, Dioniso perma-
nece & margem dela, ligado principalmente a reli-
giao campesina. No mundo cristéo ele foi totalmen-
te banido: as festas em sua homenagem, as orgi-
as, consideradas imorais, nao eram aceitas em
nenhuma instancia.

Segundo Dias (1997), a distingdo entre apoli-
neo e dionisiaco, tal como Nieztsche a concebe, apoia-
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se na oposicao de Schopenhauer entre representa-
¢do e vontade. Apolo, como deus da luz, da aparén-
cia, da iluséo, simboliza 0 mundo da representagao.
Isto é, da individuagao e da razéo suficiente. Nietzs-
che (1996) fala de Apolo como deus das faculdades
criadoras da forma que reina sobre as aparéncias, a
imaginagao e o sonho. O homem encontra, em Apo-
lo, a mais sublime expressao do principio da individu-
acdo, a espléndida imagem divina do principium indi-
viduationis, “a partir de cujos gestos e olhares nos
falam de todo o prazer e toda a sabedoria da aparén-
cia, juntamente com a sua beleza.” (Nietzsche, 1996,
p. 30). O principio da individuagao é evocado em mui-
tas passagens da argumentacao em O nascimento
da tragédia (1992), sempre com o siginificado que tem
na filosofia de Schopenhauer, “o do poder de singulari-
zar e multiplicar, através do espago e do tempo, o Uno
essencial e indiviso.” (Guinsburg, 1996, p.146).

Dioniso, identificado como deus do fluxo da vida
e da furia sexual, manifesta o Uno Primordial, a vonta-
de para além da representacdo. A embriaguez dionisi-
aca é o inverso do movimento de producéo das apa-
réncias, & o processo pelo qual a vontade satisfaz seus
impulsos artisticos. A intensificagao das emogdes di-
onisiacas gera o colapso do principium individuationis
e uma volta a origem, a unidade primeira. Esse retor-
no ao estado natural € uma reconciliagao do homem
com a natureza.

Nietzsche (1996) procura recuperar o sentido
de éxtase promovido pelo mundo grego e perdido pelo
homem moderno, individualizado. Tambémem O nas-
cimento da tragédia, o autor ataca na racionalidade
socratica, 0 obscurecimento da emogao e do senti-
mento na percepgao da realidade. Ele defende que os
valores gregos foram originalmente produtos da intoxi-
cagao dionisiaca. Para ele, os gregos através da dan-
¢a, do éxtase e do frenesi dos rituais, estavam mais
proximos da estética do que a contemplagao individu-
alista, desinteressada e racional, da arte. Trazendo o
corpo para o centro do debate estético, Nietzsche
(1996) intenciona criticar a classe média alema, ca-
racterizada pelo puritanismo no periodo que se seguiu
a Revolugao Francesa e que buscava, nos gregos, o
modelo de virtude, educagao, liberdade e controle. Para
ele, a porgao sensual e erdtica do corpo constitui o
centro da experiéncia artistica, € mais importante que
0 inquerito da mente.

Dioniso nos serve como uma referéncia a cele-
bragdo do corpo intimamente ligado a natureza e a
vida. A forga viva que encontramos em Dioniso nos
remete a natureza erética e sensual do mesmo impul-
S0 que levou as pessoas, em tempos pré-historicos, a
celebrartodas as fases da existéncia. Enquanto hou-
ver vida e morte dentro de cada um de nds havera
espaco para Dioniso. Quanto ao seu discipulo mais
préximo, o ator, cabera a ele expressar vida e morte
que pulsa dentro de si.
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“A estética do faz-de-conta: praticas teatrais na
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RESUMO:

Este artigo busca ampliar a compreensdo dos principais conceitos
contidos nas obras A Tomada de Consciéncia e Fazer e Compre-
ender, de Jean Piaget, enfatizando as implicagdes pedagdgicas des-
se instrumental tedrico no que diz respeito a abordagem pratica do
jogo dramatico, disciplina fundamental ao processo de cognigdo em
teatro.

PALAVRAS-CHAVE:
Tomada de consciéncia
Jogo dramatico

Ensino do teatro
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Introducao

Com o propésito de desenvolver - num breve
artigo - algumas das principais idéias suscitadas
pela leitura de duas importantes obras de Jean Pia-
get- A Tomada de Consciéncia' e Fazer e Com-
preender’ - julguei oportuno incluir uma reflexao que
levasse em conta aspectos referentes a minha pro-
pria tomada de consciéncia acerca das relagoes
entre o “fazer”’ e o “compreender” e entre a tomada
de consciéncia e a conceituagao.

O primeiro desafio que a tarefa parece impli-
car é a ampliagdo da compreensao conceitual a res-
peito de termos que, embora fagam parte do nosso
vocabulario cotidiano, sdo, muitas vezes, assimila-
dos ao seu sentido comum?, o que, de inicio, cons-
titui um importante obstaculo a uma compreensao
mais aprofundada (mais conceitualizada) sobre o
assunto.

Nesse sentido, procurarei, inicialmente, dis-
correr sobre alguns pontos centrais da teoria contida
em TC e FC para, a seguir, passar a considerar as-
pectos referentes as implicagbes pedagdgicas des-
ses pressupostos tedricos, especificamente no que
tange a importancia da avaliag&o no processo educa-
tivo em teatro, area do conhecimento em que desen-
volvo a minha pratica docente.

TC e FC possuem uma construgdo semelhan-
te, visto comporem dois volumes dedicados a uma
tematica complementar, publicados num mesmo ano;
sendo assim, apos uma breve introdugéo - onde o autor
expde, de maneira geral, o problema central do quala
obra se ocupa, buscando situé-lo frente as pesquisas
ja desenvolvidas sobre o tema —as obras apresentam
experimentos realizados com criangas que fornecem
material para a andlise - no caso de TC (Piaget, 1974a,
p. 9), “das condutas, das a¢bes materiais as opera-
coes” e,em FC (Piaget, 1974b, p. 10), da analogia e
das diferencas entre “conseguir’, ou, “fazer com éxito”
e “compreender’, que é “préprio da conceituagao” -;
por fim, nas “Conclusoes gerais”, partindo da retoma-
da dos principais aspectos evidenciados nas situa-
¢oes experimentais, procedem a generalizagoes e sin-
teses das principais constatagoes realizadas, ampli-
ando, assim, a teorizacdo acerca dos problemas
enunciados.

Nos topicos que se seguem buscarei discor-
rer sobre algumas das principais conclusoes apre-
sentadas, respectivamente, em TC e FC, para, nas
consideracdes finais, levantar aspectos que dizem
respeito as implicagdes pedagdgicas dos conceitos
aqui discutidos.

Sobre a tomada de consciéncia

A respeito da dinamica do processo de to-
mada de consciéncia Thomas Kesselring (1993),
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estudioso da teoria piagetiana, sintetiza os comen-
tarios de Piaget em quatro grandes principios, que
merecem ser aqui destacados:

1 o primeiro refere-se a importancia da agao (do “fa-
zer”, da experiéncia) para que se chegue a consci-
éncia de um determinado objeto. E através da ativa-
¢ao dos esquemas sensério-motores e operatorios
que o sujeito se apropria do contetdo do objeto;

2 0 segundo principio relaciona-se a “regra da toma-
da de consciéncia”. A este respeito o autor mencio-
na a necessidade de obstaculos, de dificuldades, a
acao do sujeito, para que haja avangos na tomada
de consciéncia (o que pode ser constatado atraves
das situacdes empiricas que servem de base a teo-
rizagao desenvolvidaem TC);

3 o terceiro principio, ja referido anteriormente, con-
sidera que a tomada de consciéncia nao pode ser
compreendida como clarificagao de aspectos ja pre-
sentes (imersos ou obscurecidos) mas, sim, como
reconstrucdo, num patamar superior, de uma se-
qliéncia de agbes coordenadas entre si;

4 finalmente, o quarto principio sobre a dinamica da
tomada de consciéncia relaciona-se ao que Piaget
denomina recalque cognitivo. Segundo Kesselring
(1993, p. 103): “recalcamos aqueles conteudos de
consciéncia que se acham em contradigao com as
representagdes, conceitos ou operagdes de ordem
superior’. Trata-se, em verdade, da recusa, por par-
te do sujeito, em aceitar ou, até mesmo, perceber,
um dado que va de encontro aos esquemas por ele
construidos, ou seja, o sujeito observa, mas nao
admite, chegando mesmo a suprimir os dados obti-
dos através da sua observagao.

Esses e outros muitos aspectos sdo ampla-
mente desenvolvidos por Piaget nas Conclustes de
TC, quando o autor explica as razdes funcionais (0
“porqué”) e 0 mecanismo (o “como”) da tomada de
consciéncia.

De acordo com o autor, ao partirmos do pon-
to de vista da acdo material para passarmos ao pen-
samento (interiorizagao de atos), observa-se que “a
tomada do consciéncia procede da periferia para o
centro (Piaget, 1974a, p. 198).

Cabe salientar que a periferia nao se define
pelo objeto e nem tampouco pelo sujeito, mas “pela
reagao mais imediata e exterior do sujeito em face
do objeto” (Piaget, 1974a, p. 198) e o sujeito, que
age de acordo com os seus objetivos, assimila o
objeto a um esquema anterior e registra os resulta-
dos obtidos. Nesse sentido, conforme Piaget (1974a,
p. 199):

(...) a tomada de consciéncia orienta-se para
0s mecanismos centrais da agado do sujeito,
ao passo que o conhecimento do objeto ori-



enta-se para suas propriedades intrinsecas
(e, nesse sentido, igualmente centrais), e nao
mais superficiais como ainda relativas as
agdes do sujeito.

Para Piaget, a tomada de consciéncia da
acao propria parte da busca de um objetivo relacio-
nado a constatagao de um éxito ou de um fracasso.
Nessa medida, quando se trata de um fracasso, o
fato do sujeito buscar estabelecer as suas razoes,
ou seja, por que o fracasso ocorreu, direciona a to-
mada de consciéncia ao centro (regides mais cen-
trais) da agcao, buscando, portanto, verificar as pos-
siveis falhas de adaptacao dos seus esquemas ao
objeto. Nessa relagao entre a agao e o objeto, ocor-
rem sucessivas tomadas de consciéncia que apro-
ximam o sujeito do mecanismo interno (centro) da
propria a¢ao, ou seja, da periferia para o centro.

Ja quando se trata do éxito, a tomada de
consciéncia progressiva nao se vincula aos obsta-
culos da agao propria, resultando, portanto, do pro-
cesso de assimilagao. Nesse caso, Piaget (19744,
p. 199) conclui:

Determinar para si mesmo um objetivo em
face do objeto ja é assimilar este objeto a
um esquema pratico e, na medida em que o
objetivo e o resultado do ato permitem que
se desencadeie a consciéncia, embora per-
manecendo generalizaveis em agées, o es-
quema se torna conceito e a assimilacao se
faz representativa, isto €, suscetiveis de evo-
cagbes em extensao.

Assim, segundo o autor, o processo assimila-
dor passa a serum instrumento de compreensao que
se ocupa simultaneamente dos objetos e das ag¢oes,
num continuo jogo de vai e vem, de modo que as
tomadas de consciéncia do objeto se estendem as
da agao, numa relagao de interdependéncia.

Com respeito ao mecanismo da tomada de
consciéncia, Piaget insiste, reiteradas vezes, em
desvincula-lo da idéia de iluminagao, pois conside-
ra que a tomada de consciéncia consiste numa con-
ceituagao, ou seja, “numa passagem da assimila-
¢ao pratica (assimilagao do objeto a um esquema)
a uma assimilagao por meio de conceitos” (Piaget,
1974a, p. 200).

A idéia de processo de conceituagao vincula-
se, pois, a de reconstrugao, no plano da represen-
tacao (semiotizagdo) das construcdes realizadas
pelo sujeito, no plano dos esquemas de agbes, numa
elaboragao gradativa, tanto no que se refere aos
aspectos materiais das agoes do sujeito, como aos
aspectos materiais das agdes entre 0s objetos.

Ao tratar das relagdes entre a acéo e a con-
ceituagao - que, por sua vez, caracteriza a tomada
de consciéncia - Piaget estabelece trés niveis su-
cessivos de conhecimento:

O primeiro nivel (I) é o da “ag¢ao material
sem conceituacao”; no que se refere as capaci-
dades de coordenacao do sujeito ele é o responsa-
vel pelas construgdes operatdrias mais fundamen-
tais, mas estas fogem a consciéncia; embora seja
a fase inicial do processo, nao pode ser entendido
como um comego absoluto, pois trata-se de uma
construcao com alto grau de elaboragao que retira
a sua matéria das fontes orgénicas, mas ja pode
ser considerado uma reconstrugao.

O nivel da “conceituagao” (Il) constitui um
segundo nivel de conhecimento; devido as tomadas
de consciéncia, ele retira os seus elementos do pla-
no da acao, acrescentando a eles as reconstrucoes
que sao realizadas a partir do conceito.

O terceiro nivel (Ill) é constituido pelas “ope-
racoes formais”, também denominado “abstracoes
refletidas” (que pode ser constatado aproximadamen-
te aos 11 —12 anos de idade), possui um mecanis-
mo formador que consiste em operagdes sobre as
operagoOes, ou seja, operagdes novas, mas que se
constituem (sao coordenadas) a partir de operagoes
anteriores.

A partir de um dado momento do processo
de conceituagao, um aspecto a ser destacado no
que se refere a progressividade dos niveis é o cara-
ter dialético, pois cada nivel, ao mesmo tempo em
que retira os seus elementos do nivel precedente,
age sobre ele retroativamente. A esse respeito Pia-
get (1974a, p. 209) exemplifica:

(...) a conceituacdo do nivel Il tira seus ele-
mentos das agbes do nivel |, mas num deter-
minado nivel, ela age retroativamente sobre
as acgoes dirigindo-as em parte e fornecendo-
lhes planos de conjunto e até mesmo as ve-
zes a idéia de meios novos que a agao vai
ajustar segundo suas proprias regulagoes.
Com muito mais razdo o mesmo ocorre em
relagcdo aos efeitos retroativos das conquis-
tas do nivel lll sobre as construgdes dos ni-
veis Il e I.”

Segundo o autor (1974a, p. 209), € preciso
considerar que essas “assimilagdes reciprocas” in-
fluenciadas pelas estruturas superiores sé sao pos-
siveis “em relagao a agdes ja evoluidas e contem-
poraneas das conceituagdes que podem agir sobre
elas”. No sentido de aprofundar essas questoes, ele
anuncia a publicagdo de Réussir et Comprendre*,
concebida de modo a complementar a teoria de-
senvolvidaem TC.
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Das relacoes entre o fazere o compreender

No capitulo introdutério de FC, Piaget (1974b)
refere-se a dificuldade de se solucionar o problema
das relagdes entre a agao e o pensamento utilizan-
do-se como instrumental apenas a pesquisa histo-
rica ou etnoldgica, ou seja, sem a colaboragao de
uma analise psicogenética.

Assim, ao enfatizar a diferenga qualitativa
entre o “fazer” e o “conhecer”, bem como a defasa-
gem temporal existente entre as duas condutas, o0
autor alerta para a necessidade de examinar a hipo-
tese de que o “conhecer” filia-se ao “fazer”. A partir
dessa hipétese, ele delineia o problema do qual a
sua obra se ocupa, tal seja: “compreender o proprio
mecanismo dessa filiagdo como transformacao”
(Piaget, 1974b, p. 09).

Considerando a importancia de uma etapa
preliminar ao exame das relagdes entre “fazer” e
“conhecer”, Piaget (1974b) refere-se a obra TC, na
qual buscou, através de uma analise psicogenéti-
ca, demonstrar a existéncia de agbes complexas,
de éxito precoce, que possuem todas as caracte-
risticas de um saber (definido como um “saber fa-
zer”) e que a transformacgéao desta forma pratica de
conhecimento para o pensamento ocorre mediante
sucessivas tomadas de consciéncia.

Nessa concepc¢ao, cabe salientar que a to-
mada de consciéncia € entendida como um meca-
nismo altamente dindmico e néo pode ser restringi-
da a idéia de iluminagao subita ou de esclarecimen-
to, como poderia supor, por exemplo, a teoria da
Gestalt, de inspiragdo apriorista®, mas, consiste
“numa conceituagao propriamente dita” (1974b, p.
10), sem, no entanto, resumir-se a ela.

Para o autor: “(...) a agdo em si mesma cons-
titui um saber, um savoir faire, autdnomo e de uma
eficacia consideravel (Piaget, 1974 a, p. 207)", analo-
go e, ao mesmo tempo, diferente da conceituagao.

A conceituacgao, por sua vez, implica “trans-
formacgao de esquemas de agdo em nogdes e em
operacdes” (1974b, p. 10) e produz-se, através de
tomadas de consciéncia, apos o éxito pratico (mo-
mento em que o proprio sujeito nao consegue, ele
proprio, “ver’ que caracteristicas — segundo o autor,
totalmente “observaveis” -, na sua propria agao, as-
seguram o referido éxito).

Nesse caso, a idéia de “éxito precoce” em re-
lagao a conceituagao, tdo enfatizada por Piaget, pa-
rece explicar-se pela propria inconsciéncia do sujei-
to que age, ou pela auséncia de registro pela consci-
éncia, obstaculizando o que o autor chama de “com-
preensao conceitualizada” por parte do sujeito.

Notas para um estatuto da avaliacao

Compreender consiste em isolar a razao das
coisas, enquanto fazer é somente utiliza-las
com sucesso, o0 que é, certamente, uma con-
dicédo preliminar da compreensdo, mas que
esta ultrapassa, visto que atinge um saber
que precede a agdo e pode abster-se dela
(Piaget, 1974a, p.179).

As andlises das situagdes experimentais e
as teorizagdes realizadas a partir da minha intera-
¢ao com as leituras e discussdes envolvendo as
obras TC e FC de Piaget convocam-me a pensar as
relagdes entre o "fazer” e o “compreender” no que
diz respeito a interacao das criangas com 0 jogo
dramatico, disciplina do conhecimento teatral ca-
racterizada por um constante “fazer” e “refazer’, que
constitui a matéria prima do conhecimento pratico
das criangas sobre o teatro.

Ora, no que tange a pratica dramatica com
criangas, entre professores de teatro, ouve-se mui-
to falar em avaliagao, em debate, apos a apresenta-
cao de uma improvisagao teatral, mas a que objeti-
vOs sao subordinados tais momentos de avaliagao?
Ao propormos a um grupo de criangas que pensem
a respeito do jogo que acabaram de realizar, sera
gue temos suficiente clareza sobre o que realmente
estamos querendo ou estamos apenas cumprindo
uma espécie de protocolo que institui a avaliagao
como um momento obrigatério da experiéncia tea-
tral em sala de aula?

Nao se trata aqui de responder de forma cabal
a essas indagagdes, mas, sim, refletir sobre o signi-
ficado e os objetivos aos quais se vinculam as situa-
¢Oes de aprendizagem que propomos as criangas.

A esse respeito, Jean- Pierre Ryngaert, autor
de O Jogo Dramatico no Meio Escolar, esclare-
ce alguns pontos que me parecem fundamentais a
essa reflexao.

Ao detectar o “debate” como a forma mais
elementar de reflexao coletiva sobre o contetudo do
jogo que acaba de ser apresentado, Ryngaert pon-
dera que a sua abordagem tende a habituar os joga-
dores a considerarem a agao de jogar apenas um
momento da atividade e os espectadores a desen-
volverem a qualidade da sua atengao no momento
da audiéncia.

Na concepg¢ao de Ryngaert, a pratica do de-
bate vincula-se a trés grandes objetivos:

1. Tomar consciéncia das agdes representadas. Ao
constatar a influéncia das imagens apresentadas
pela televisao e pelo cinema nas criagoes cénicas
dos seus alunos, Ryngaert (1981, p. 182) refere-se
a criagao de “um mundo onde os atos ja nao tém




consequéncias”, um mundo que entra no dominio do
espetacular, nesse caso, o objetivo do debate é “levar
os alunos a tomar consciéncia do alcance dos seus
atos”. Para ele é preciso oportunizar ao grupo de jogo
a reflexao sobre 0s “lacos que podem existir entre uma
cena reduzida a esteredtipos e a realidade”.

2. Dar a conhecer as motivagdes das agoes. Para o
autor é preciso que os alunos sejam capazes de ul-
trapassar o “quadro limitado das agdes” e, conhe-
cendo as motivagdes das acbes das personagens
que representam, conferir-lhes espessura. Nesse
sentido, Ryngaert (1981, p. 184) propde uma “critica
ao conteudo” do jogo, mas nao para recair sobre os
seus aspectos morais, €, sim, para “tomar conscién-
cia da complexidade do real”.

3. Revelar os esteredtipos. Quanto a este aspecto, 0
autor refere-se a necessidade de que se aprenda a
identificar os esteredtipos, os “lugares comuns” que
nos sao impostos pela sociedade; na sua concep-
¢ao, o jogo dramatico que ratifica e enaltece o este-
re6tipo nao cumpre o seu papel educativo. A esse
respeito Ryngaert (1981, p. 184) observa:

E caracteristico que as familias jogadas (mes-
mo se sao “verdadeiras”) reproduzem obsti-
nadamente os esteredtipos da ideologia do-
minante. As criadas sao feitas para serem
exploradas, as maes para sucumbir sob o
peso das tarefas domésticas e os pais para
dormir a sesta ou ralhar com os filhos. Jé se
denunciou muito a fungdo reprodutora da es-
cola para que se insista mais neste ponto e
se volte a cair nos mesmos erros.

De modo geral, Ryngaert (1981, p. 181) con-
sidera que o debate realizado ap6s a apresentagao
de um jogo dramatico constitui “um meio limitado
porque marca um regresso a palavra (e, portanto,
aos habitos escolares) depois do discurso ter sido
fixado em formas mais variadas e originais”. Nessa
medida, ele chama a atengao para o papel do pro-
fessor de teatro como um “animador”, que deve bus-
car familiarizar o seu grupo com essa pratica, de
modo que qualquer aluno possa tomar ainiciativa e
“propor aos seus camaradas pistas de reflexao”.

Nesse sentido, considero que os principios
contidos em TC e FC constituem um importante ins-
trumental para que o professor possa estruturar e
organizar efetivas situagdes de aprendizagem, que
possibiliterm ao seu grupo de alunos interagirem entre
si e com o jogo dramatico de modo a retirarem, das
suas proprias agbes o material para que possam
construir generalizagdes e conceituagoes.

A construcao da teatralidade é uma tarefa a
ser realizada coletivamente, mas cabe, a cada pro-
fessor e a cada aluno construi-la a sua maneira.
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Notas:

1 A obra sera referida neste trabalho por TC.

2 A obra sera referida neste trabalho por FC.

3 Refiro-me a uma compreensao propria do senso co-
mum. Vide Abbagnano (1998, p. 873). De acordo com
Piaget (1974a, p. 197): “para o senso comum do psi-
célogo, a tomada de consciéncia consiste apenas em
uma espécie de esclarecimento que nao modifica nem
acrescenta nada, a nao ser visibilidade ao que ja exis-
tia antes que se |he projetasse luz”.

4 Titulo original da obra Fazer e Compreender, tam-
bém publicada com o titulo de Vencer e Compreender
(Edicoes Melhoramentos em co-edigao com a Editora
da Universidade de Sao Paulo), cuja tradugao literal é
“fazer com éxito e compreender”.

5 Em O Nascimento da Inteligéncia (1936, p. 356)
Piaget expde as suas divergéncias ao apriorismo:
“uma Gestalt nao tem histéria porque nao leva em con-
ta a experiéncia anterior, ao passo que um esquema
resume em si 0 passado e consiste sempre, portanto,
numa organizagao ativa da experiéncia vivida”.

OFY:
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ENTREVISTA

PIPPO DELBONO

“DO ESTERCO NASCE A FLOR”

Uma conversa com o diretor do polémico espetaculo Barboni
(Vagabundos), que retine atores profissionais e pessoas rejeitadas
pela sociedade. O espetéaculo foi apresentado no Porto Alegre
em Cena - 2000, no Teatro Bruno Kiefer.

Foto reprodugao

Prepo DELBONO € um diretor que se utiliza do teatro
para mostrar uma experiéncia de vida. Em 1983,
na Dinamarca, Pippo participava de um atelier
internacional dirigido por Iben Nagel Rasmussem,
do Odin Teatret, e iniciou a colaboragdo artistica
com o ator e dancarino argentino Pepe Robledo.
Desse encontro surgiu o espetaculo Il Tempo degli
Assassini (O Tempo dos Assassinos), apresenta-
do na Itdlia em 1986 e durante 10 anos em diversos
paises como Suica, Espanha, Alemanha, Peru,
México, Argentina e Iraque. Durante a tournée ao
exterior € que ocorreu o encontro com Pina Bausch,
que convidou ambos a participarem do espetdculo
Ahnen, na Alemanha. Desde 1989, juntamente com
atores e dangarinos provenientes de experiéncias e
paises diferentes, realizou Morire di Musica
(Morrer de Mtsica), Il Muro (O Muro), Enrico V
(Henrique V), de Shakespeare, produzido pela
Universidade de Parma, e La Rabbia (A Raiva),
dedicado a Pasolini. Barboni é o resultado de uma
oficina realizada em 1997 no manicodmio de Aversa.
La Pippo conheceu Boo, de 63 anos, surdo-mudo,
microcéfalo, interno durante quase 40 anos nesse
manicomio. Outros também entraram no grupo,
entre eles Armando, paralitico que vivia com suas
muletas pelas ruas de Népoles, e Mr. Puma, cantor
de Rap. Composto por 12 integrantes, Barboni
representa a ultima etapa no processo artistico da
companhia e faz poesia cé€nica ao unir as histérias
reais de vagabundos a passagens de Esperando
Godot, de Samuel Beckett.

Bobd (a esquerda) e Pippo del Bono em Barboni.
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ENTHEVI§TADORES: Clovis Massa e Suzane Weber
TRADUCAO: Daniela D’Emilia

Cena — Como gostas de ser chamado pelos inte-
grantes do teu grupo?

PIPO — Certamente de Pippo. Nao poderiam chamar-
me de diretor porque essa figura existe na pratica, mas
ndo hd uma relacio de destaque entre mim e os atores.

C — Como consideras o trabalho que se realiza no
espetdaculo Barboni: é um working progress, per-
formance art ou espetdculoteatral? Hd uma manei-
ra particular de definir este espetdaculo?

P — Como espetdculo teatral. Absolutamente nao
como working progress, pois ha um sentido de tea-
tro, que tem sua existéncia ali, tudo estd a vista do
espectador e isso € um sentido de espetdculo. Mas
ndo significa que esse seja um trabalho em progress,
do qual tiraremos a técnica de cena e as coisas “‘se
tornardo”. Esse jd € o sentido do espetdculo, com esse
ritual de encontro nessa dimensio de um quase ndo-
teatro, mas com todos os elementos dramaticos do
teatro.

C — Em que momento da tua vida optaste por fazer
um tipo de teatro que, se ndo propriamente de
resisténcia, é um teatro a margem do tradicional,
comercial, convencional que é feito?

P — Eu comecei estudando e fazendo um teatro tradici-
onal, depois, um pouco casualmente, comecei a seguir
experiéncias no mundo que me emocionavam mais, que
me davam alguma coisa mais importante, ¢ assim fui
estudar na Dinamarca. Trabalhei no Odin, trabalhei com
Pina Bausch, ou seja, segui experiéncias importantes
de professores. Nao professores convencionais, mas
mestres de grande importancia. Um teatro nao tradicio-
nal, mas de grande técnica e conhecimento teatral e
ndo simplesmente um teatro nao tradicional.

Também lecionei com Pepe (Robledo) em uma escola
muito importante de teatro de tradi¢do, como por exem-
plo, a escola Civica de Milao, na Itdlia, que € a princi-
pal escola de teatro de tradi¢ao. Hd dez anos atrds eu
lecionava ali, por exemplo. O desejo principal era o de
comunicar com o publico. E com publicos diferentes,
pois nunca gostei da idéia de um teatro de tradi¢io
que, no fundo, é feito somente para um publico de
gente culta.
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C — Com relacao aos atores do espetdculo: o que
motivou a reunido desses atores? O que faz com que
vocés permanecam durante vdrios anos neste
espetdculo?

P — Acredito que seja por vdrios motivos. Tem um
aspecto comunitdrio entre ndés. Bobd, por exemplo,
vive na minha casa. E isso ja quer dizer muito. Existem
algumas coisas que vao além do teatro porque sendo
resultaria muito estranho que ndés fizéssemos teatro
juntos e que depois nossas vidas ndo se integrassem
de alguma maneira. Essa € a primeira coisa. E o que as
pessoas percebem em Barboni é também uma relacgio
humana, que existe realmente também fora do teatro.
Talvez por isso o grupo continue unido.

C —Hd algum ponto em comum entre os atores, ou
acreditas que a diversidade entre eles seja impor-
tante de ser trabalhada no espeticulo e que com
isso jd se tenha uma unidade?

P — Gosto de pensar que a companhia seja um conjun-
to de pessoas diferentes, um encontro entre pessoas
diferentes, a vida é feita de pessoas diferentes. Tudo o
que acontece, 0 racismo, a emigragao, tudo isso que na
Europa ¢ algo bastante forte € porque néo se aceita o
diferente. Ha sempre um problema com o diferente. En-
tdo uma companhia que tem como elemento de base
pessoas diferentes, parece-me uma experiéncia impor-
tante de crescimento para cada um de nés.

C —Sobre as cenas do espetdculo: hd algumas cenas
bastante insolitas em Barboni. Hd algum critério na

tua escolha dessas cenas?

P — Gosto de muitas formas de linguagem. N6s usa-
mos a musica, a danca, as palavras, a poesia e também
textos de teatro. Também, e ndo somente textos de te-
atro, como o Esperando Godot, por exemplo. A foto-
grafia, a pintura... hd muitas coisas que intervém em
uma composi¢do. H4 uma histéria, hd um sentido, hd
uma emoc¢ao que quer ser contada. Ha uma passagem
de emogdes que sdo antes minhas, como diretor e de-
pois também do publico. Para passar essas emogdes,
muitas vezes, ¢ importante pegar outras cores, outras
formas de expressao, outras qualidades, para fazer com
que o espetdculo seja um pouco como uma viagem. Eu




gosto da idéia de uma viagem, ndo penso imediatamente
em uma coeréncia. Minha coeréncia é ndo l6gica, como a
coeréncia de uma pintura cubista, onde ndo pode existir
um vermelho que seja mais ou menos vermelho, tem de ser
aquele vermelho, aquele equilibrio de cores e de tons. E eu
me sinto muito cubista, nesse sentido. Em certos momen-
tos digo: “Isso € assim” ou “Isso ndo estd bom”, e ndo sei
por que nao estd bom, mas sinto que uma cena estd boa e
a outra nao estd. Gosto de, no inicio do processo, fazé-los
trabalhar em cima de improvisagdes. Cada um traz algum
desejo seu, como o de liberdade... Respondendo também
apergunta anterior, onde s6 falei das diferengas, acho que
€ comum a todos do elenco o desejo de permanecer nesta
experiéncia, de estar numa experiéncia de teatro com liber-
dade. Freqiientemente, quando trabalhas em outras com-
panhias, é dificil sentir essa liberdade porque estds um
pouco dentro de um processo de encenar um texto, uma
personagem. Eu prefiro que as pessoas, no inicio, sejam
livres, facam realmente o que mais desejam fazer. Prefiro
que os atores sejam artistas, ¢ nao somente intérpretes.
Depois, comego a procurar os fios, a amarra-los, corta-los,
COmo no cinema.

C — Essa liberdade de que falas ocorre antes da
definicdo das cenas ou continua mesmo durante as
apresentagoes?

P — Nio, essa liberdade é uma liberdade que aconte-
ce antes. Depois ndo hd mais essa liberdade, no senti-
do de que ha uma casualidade aparente no trabalho,
mas na realidade n@o hd nada de casual. As cenas de
ontem sdo exatamente as mesmas de hoje. Ha peque-
nos momentos de improvisa¢cdo, como no jazz, por
exemplo. Bobé, principalmente ele, pode talvez soprar
uma vez mais (Bobd toca um trompete), fazer um sinal
uma vez mais, mas coisas muito pequenas, muito pe-
quenas. A partitura € toda idéntica, porque sendo ¢
muito dificil. A liberdade, no comego, é fazer aquilo de
que mais tens vontade, depois, quando o espetaculo
ja vem sendo apresentado, € encontrar uma vida no
interior de uma partitura fisica, precisa. Ali reencon-
tras uma liberdade. Sdo duas maneiras diferentes de
liberdade, aparentemente opostas. No inicio, a liber-
dade é fazer o que tens vontade, improvisar, falar a
respeito de qualquer coisa, seguir os teus desejos de
dangar, de vestir um figurino... Depois, a liberdade esta
em repetir, sempre igual, uma mesma coisa, uma mes-
ma partitura, e, nesse, aspecto minha formacao no
Oriente estd sempre muito presente, pois o Oriente é
muito rigoroso. E nesse repetir, encontrar a liberdade
e descobrir almas diferentes para repetir sempre igual.

C — “...Dos diamantes nao nasce nada, do esterco

nasce a flor...”?
P — Sim, pode-se dizer que essa € uma mensagem do

espetdculo, um sentido preciso do espetaculo. E o que
eu conto no texto em que falo da minha experiéncia
pessoal, no inicio do espetaculo, e € aquilo que apare-
ce no trabalho da nossa companhia. N6s somos uma
companhia em cujos espetdculos — porque Barboni é
um deles, mas existem outros com o mesmo elenco —
acredito que criamos um processo de felicidade no
ptblico, e a mim interessa um processo de felicidade.
Nao me interessa uma provocagdo que seja somente
uma provocacio. Gosto de encontrar as pessoas, €
nao me distanciar delas. Gosto que estejamos todos
no mesmo nivel. Mas para isso, essa felicidade nao é
uma felicidade como a da televis@o, onde fazemos de
conta de que nada estd acontecendo, somos todos
felizes e ndo vemos que no mundo as pessoas morrem
porque ha catdstrofes; hd guerras; ha pessoas que ,
como Bobd, ficaram 50 anos em um manicdmio; ha
dor. Nio, essa dor existe, e nds a vemos, mas fazemos
uma trajetéria. A essador da-se também um valor, um
valor forte, pode ser uma experiéncia forte. Eu, por
exemplo, sou budista. Aqui no Brasil hda muitos bu-
distas. Em Sao Paulo, havia vdrios. E na minha com-
panhia vérios sdo budistas: a metade, mais ou menos.
Praticamos com dificuldade, porque os artistas sdo
uma categoria que estd sempre um pouco demais com
a cabeca e pouco com a simplicidade, mas a estrada é
aquela...de chegar até as pessoas através das experi-
éncias de dor. As experiéncias de dor sdo oportunida-
des de crescimento, grandes oportunidades de cres-
cimento. Essa foi a minha experiéncia de vida, muito
pessoal, que contei no livro que vocés depois pode-
rao traduzir. Podemos fazer uma edigéo brasileira, se-
ria muito bom. Ja o estamos traduzindo na Argentina
e na Franga, e essa é a experiéncia ... do esterco nas-
cem as flores...”, que € cheia de significado. Essa ¢
uma musica de Fabrizio de André, que € um cantor e
compositor genovés que morreu a pouco. Era um can-
tor que falava de prostitutas...

C — Depois de alguns anos fazendo esse espetdculo,
a companhia jd comega a pensar num proximo? O
que vem por ai?

P — Além do Barboni, ja fizemos um outro espeticu-
lo que se chama Guerra e no qual Bob6 também € o
protagonista. Acrescentamos algumas outras pesso-
as neste espetdculo, como musicos ao vivo, um meni-
no down e um mendigo que encontramos em Ndpoles
enquanto faziamos Barboni. Esse espetdculo girou
bastante pela Itdlia esse ano, e ¢ um espetdculo com a
mesma companhia, no fundo, mas com qualidades di-
ferentes. Guerra tem momentos muito corais, e Bar-
boni nao tem essa coralidade. Em Guerra, por exem-
plo, Bobé é um personagem nédo cémico, mais drama-
tico. Bob6 tem uma poesia em Guerra que € diferente
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de Barboni. Em Guerra ¢le faz coisas muito simples e
consegue ser completamente magnético. Ha um
momento, em Guerra, no qual eu falo a respeito de
Hiroshima, da guerra, e o espetdculo comeca com a
entrada de Bob6 com flores e com uma mdsica muito
bonita. Ele fica com essas flores na mio ¢ olha. E é
realmente catalisante a sua presenga, hd algumas fotos
no livro. E catalisante esse seu estar em cena, ¢ dificil
estar em cena assim e atrair essa coisa. E hd esse mun-
do, essa poesia, a guerra, mas a guerra no sentido da
guerra dentro do homem, em que tudo se transforma.
Ha uma cena coletiva que dura 20 minutos e que é uma
sala que, pouco a pouco, comeca a esfacelar-se. As
pessoas tornam-se monstros. Uma cena muito dificil.
Agora o grupo jd a faz bem, estdo todos em cena. Esse
foi o espetdculo logo apés Barboni. Depois fizemos
Esodo (Exodo), um espetdculo com extra comunitdrios,
sempre com 0 mesmo elenco, exceto Armando, que
ficou um pouco de castigo. Armando ¢é napolitano, e
nés somos muito reais. Nunca ficamos tratando-o de
“coitadinho”, isso ndo existe na nossa companhia.
“Coitadinho” dizem aquelas senhoras chic que véem o
aleijado na rua. Nés, que convivemos todos os dias,
somos muito diretos. E como Armando enchia um pouco
0 saco, deixei-o de fora dos dois dltimos espetdculos e
agora estd muito melhor, entendeu a necessidade des-
sa experiéncia. E de qualquer forma Barboni estd sem-
pre viajando pelo mundo e por isso nds nos vemos
sempre. Em Esodo, hd também um menino muito bonito
que vem do Saara. No Saara estdo as pessoas que fo-
ram mandadas embora do Marrocos. H4 também um
menino do Libano e uma menina albanesa ¢ todos os
outros: Bobd, Gianluca. E esse foi um encontro entre
outras diferengas. Bob6 tem, também em Esodo, um
partitura muito importante. Ele faz um personagem de
um general, tipo Hitler, com chapéu ¢ bigode, que faz
um discurso de Charlie Chaplin em O Grande Ditador.
Somente Bobd poderia fazer Hitler. Depois, em um dado
momento, ponho uma musica reggae de Bob Marley e
ele comeca a dancar.

Nesse verdo fizemos uma nova coisa, muito grande,
com 35 pessoas, que chama-se Il Silenzio (O Silén-
cio) e que nasceu em um lugar na Itdlia onde um terre-
moto destruiu a cidade. Ali construiu-se um grandis-
simo leng¢ol de cimento onde nés fizemos a encena-
¢do. Por enquanto fizemos apenas este evento e nesta
versao estd toda a companhia. Mr. Bobd, por exemplo,
trabalha sempre com Lucia, que € essa menina que, em
Barboni, pde os objetos, ¢ que € seu grande amor.
Entao, em O Siléncio, finalmente, o casal sio eles dois.
Bobgé e Lucia sdo duas espécies de palhagos. Depois
de Barboni jd trabalhamos bastante. Temos mais ou
menos um espetdculo a cada ano. Agora, por um tem-
po, ndo tenho inten¢des de criar nenhum outro.
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C — Essa revista na qual publicaremos tua entre-
vista, pertence a uma escola de teatro onde hd muitos
Jovens. Tens algum conselho para esses jovens
atores? O que ¢ importante para ser ator?

P — Uma coisa que eu, ensinando em escolas de teatro,
pude verificar e que, me parece que talvez ndo seja tio
problematico na América Latina como na Europa, é que
freqiientemente a arte do ator torna-se um oficio um pou-
co chic. E n6s sempre lutamos para que isso nio aconte-
cesse, para que o ator aprendesse como um musico, como
um cantor. Para que aprendesse uma técnica, mas perma-
necesse, a0 mesmo tempo, muito humilde, sempre. O que
o ator tem de entender é que o que est4 fazendo é ofere-
cer-se para comunicar alguma coisa com as pessoas. O
“ser bom”, no fundo, ndo interessa a ninguém. E bonito
o fato de que o ator coloca-se a disposi¢o para comuni-
car com as pessoas. E essencial uma atitude de humilda-
de. Vioespetdculo de Peter Brook (Le Costume) e aque-
les s@o atores humildes. Por isso me sinto préximo a
Peter Brook, mesmo que ele nunca tenha assistido Bar-
boni. Gostaria que o assistisse, algum dia o assistird. Ha
algo de proximo entre nds, mesmo sendo nossas experi-
éncias diferentes. Amo muito Peter Brook e acompanho
o seu trabalho. Hd essa proximidade entre nés. Seus ato-
res sdo humildes e por isso me tocam, gosto deles, me
comovem, amo-o0s... porque sao humildes.
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ENTREVISTA

LINEU DIAS

Fotos: Marcio Miiller

Lineu Dias no camarim do Teatro de Camara apds o
espetaculo Becketianas 3, durante o Porto Alegre em
Cena - 2000.



A entrevista, originalmente, foi gravada no saguao do Hotel Master
Express e posteriormente transcrita por Marcio Mdiller. A revisdo
foi feita por Flavio Mainieri e Marcio Miller.

Cena — Nos estamos aqui, dia 30 de setembro de
2000, Fldvio Mainieri e Marcio Miiller...
Lineu Dias - Num sdbado...

C— Num sabado, conversando...
LD - As 17:45 datarde...

C — Conversando com Lineu Dias antes do espetdcu-
lo Becketianas...

LD - Becketianas niimero 3. Bom, eu vou tentar lembrar
para vocés a fundag@o do Curso de Arte Dramitica. Deve
ter muita lacuna nessa minha recordag@o, ndo que eu
tenha esquecido por causa da passagem de tempo, mas
pelaminha posicao na época. Eu me lembro exatamente
duma coisa: eu tinha vinte e poucos anos e eu estava
sem emprego e um dia na rua, ali perto da Rua da Praia,
numa travessa, eu encontrei o Jodo Francisco Ferreira,
um escritor. Ele perguntou se eu ndo estaria interessado
em trabalhar na Faculdade de Filosofia como secretdrio
do Professor Luis Pilla. Eu topei porque tava precisando
de trabalho, ndo ¢? O meu ideal mesmo era ser ator de
teatro e também escrever. Eu participava de um grupo de
pessoas assim, eram jovens ¢ todos tinham aquela idéia
de formagdo e criagdo de algum tipo de trabalho e pensa-
mento. Eu ndo estava tdo interessado em trabalhar, mas
eu precisava. O que eu queria realmente era continuar
com as minhas coisas, mas esse trabalho, na Faculdade
de Filosofia, realmente era interessante porque era um
expediente curto, sé umas quatro horas por dia e um
lugar assim, que eu jd tinha um certo conhecimento. A
Faculdade de Filosofia ficava ali na URGS, perto da Re-
dencdo. Comecei a trabalhar 1 e af o Prof. Luis Pilla mo-
tivado por... eu nao lembro qual foi exatamente a motiva-
¢ao, mas o prof. Pilla organizou a idéia desse curso e
convidou o Ruggero Jacobbi, eu acho que precisaria de
alguém que estivesse mais ao par assim, dessas coisas
de alta ctpula. O que levou eles a fundar esse Curso?
Havia um movimento teatral muito forte na cidade...

C — E tu fazias parte dele?

LD - Eu fazia parte desse movimento, tinhamos varios
grupos de teatro, tinha o Teatro Universitdrio, o Teatro
de Equipe, o Clube de Teatro, eram esses os principais.
Ainda havia outros movimentos de teatro, até bem inte-
ressantes € importantes, era uma coisa da época, sabe?
Eu acho que em todo Brasil, naquela época, foi final da
década de 50, havia uma certa expansividade, uma facili-
dade de verbas talvez, porque em todo Brasil surgiam

escolas de teatro nas Universidades. Talvez tenha sido
essa moda, tinha a Universidade de Teatro da Babhia,
tinha a escola de teatro da Universidade do Par4, escola
de teatro da Universidade de Minas Gerais. Talvez algu-
mas outras que eu nao estou lembrando, parece que no
Parand também. Talvez tenha sido essa moda entre as
autoridades, os poderes publicos de dar essa atengio
para o teatro. Interessante analisar porque nessa época
aconteceu tudo isso, né? Por que havia? Talvez fosse
também o fluxo da formagao do novo teatro brasileiro,
através do TBC, dos Comediantes, daqueles criticos que
surgiam, daqueles diretores, aqueles amadores que iam
surgindo, aqueles atores, aquele movimento todo que
se criava. Foi o fluxo da época, curioso, né, porque atu-
almente ndo existe mais esse interesse pelo teatro, eu
sinto 1sso...

C —E pela cultura em geral.

LD - E, mas como eu vivo mais no mundo do teatro, eu
sinto que ndo hd esse interesse pelo teatro em relagdo
aos poderes pblicos. E uma coisa da época. Eu nfo sei
por indicag@o de quem, eles chamaram o Ruggero Jaco-
bbi, talvez o Fernando Peixoto, ele tem um livro sobre o
Rio Grande do Sul, talvez ele fale sobre isso também.
Entdo o Fernando Peixoto, eu ndo sei se ele jd era amigo
ou se ele se tornou muito amigo do Jacobbi com o traba-
lho aqui. Eu tenho a impressdo que foi essa segunda
hipétese. A minha sensacdo ¢ essa. Eu nao sei quem
teria indicado o Ruggero Jacobbi, que era um intelectual
brilhante, um homem maravilhoso, um homem muito bo-
nito, falava muito bem e todo mundo... Ele tinha uma
reputacio em Sao Paulo, porque ele foi pra la como dire-
tor do TBC. Ele tinha a reputagdo de ser um intelectual
brilhante, porém, um diretor de teatro mais ou menos
indiferente. Apesar dele ter feito uma montagem do Men-
tiroso do Goldoni, com o Sérgio Cardoso, que ficou com
fama de ser uma coisa antoldgica. Talvez o Ruggero se
sentisse um pouco esgotado 1d em Sado Paulo, é bem
possivel, naquele tipo de vida, mas cle estava trabalhan-
do, pelo que me consta, bastante ativamente.

C — E Lineu, a tua participagdo no Curso...
LD - Eu posso continuar essas divagacdes?

C — Sim, claro.

LD - Entdo o Ruggero veio pra cd e ele teve bastante
dinamismo. O Prof. Pillame disse: “Olha, jd que vocé se
interessa por essas coisas de teatro, eu vou transferir
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vocé do meu departamento para ser secretdrio do Ru-
ggero Jacobbi, na formagao do Curso de Arte Dramati-
ca.” Entdo eu acompanhei toda aquela organizagio do
Ruggero, vivia batendo a mdquina, inclusive essa aula
inaugural que estd publicada na revista CENA. Organi-
zava 0 negocio de aulas, horarios, alunos, os testes ini-
ciais. Participei de toda essa coisa, porque havia um grande
movimento em torno disso. Os testes iniciais foram rea-
lizados publicamente, os atores eram escolhidos através
de testes. S@o coisas que eu vou me lembrando, né. E eu
ficava assim, meio burocrata, meio com inveja daqueles
caras ld fazendo exame e eu ndo, mas ele ndo pensava em
mim como ator, eu era uma pessoa bastante timida tam-
bém, apesar de ja ter feito alguns trabalhos...

C — Tu jd tinhas experiéncia com teatro, entio?

LD - Sim, eu havia até ganhado um prémio. um Negrinho
do Pastoreio, no primeiro ano que eu fiz ativamente tea-
tro, no Teatro Universitdrio...

C —Em que ano foi?

LD - Isso foi em 1957, no ano em que eu encontrei o
Antonio Abujamra, por acaso, na rua e ele me pergun-
tou: ndo queres fazer teatro? (Risos.) Era assim que se
falava na época. E eu disse quero. Eu jd tinha feito ante-
riormente, no teatro do estudante, uma participagio e
tinha obtido também um resultado bastante favordvel,
mas isso em 1949, antes de eu entrar na faculdade, essas
coisas... Depois cu fiquei sem fazer e ai havia uma mon-
tagem de um texto do Paulo Hecker Filho, chamado O
Provocador. Havia sido chamado um diretor do Rio de
Janeiro, eu acho até que ele era paulista, mas morava no
Rio, chamava-se Mdrio de Almeida. O Mdrio de Almeida
iadirigir esse espetaculo para o Teatro Universitdrio, era
uma pega que tratava do confronto entre um pastor pro-
testante e a sua equipe que faziam pregagdes em praga
publica e um jovem que estava provocando. Havia uma
série de personagens, era uma pega de muitos persona-
gens ¢ cu fazia o pastor ¢ o Fernando Peixoto fazia o
provocador...

C —Em que teatro vocés apresentaram?

LD - Né6s apresentamos isso, por incrivel que parega, no
Instituto de Belas Artes, aquela multidao de atores na-
quele teatrinho, com aquele palco. Eu tenho a impressio
que foi ali, mas ndo posso jurar, mas acho que no Sao
Pedro ndo foi, viu? Nao era facil conseguir o Séo Pedro,
assim duma hora para outra, eu acho que foi no Belas
Artes mesmo, que era a nossa alma mater, o nosso nu-
cleo de trabalho, né? Com esse trabalho do pastor e,
logo em seguida, o professor de A Li¢ao de Tonesco, no
mesmo ano, é que eu ganhei o prémio de melhor ator, o
Negrinho do Pastoreio. Esse prémio durou pouco tem-
po, acho que s6 dois anos. Era muito bonito, uma estatu-
eta do Vasco Prado ¢ era dado pelo jornal Folha da Tar-
de. Na época, jornal muito popular, de grande saida ¢
onde, eu espero ndo estar misturando as coisas, o Fer-
nando Peixoto jd estava trabalhando como critico. Por
isso eu acho que o Fernando deve ter tido uma impor-
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tdncia grande nesse negécio da fundagdo da Escola. Eu
fiquei fora destes testes, destas coisas, porque eu traba-
lhava pra burro, o Ruggero era muito exigente. Depois
foi escolhido, com a aprovagio do Ruggero, o local, um
antigo laboratdrio farmacéutico, ali na Venancio Aires,
esquina com uma ruazinha que eu nao me lembro mais o
nome, que era bem ao lado da Escola de Cadetes, da
Escola Militar. Entdo ali se formou a Escola. Comegaram
imediatamente os ensaios do Egmont. Lembro mais dos
ensaios do Egmont, porque, sabe, o Egmont foi um gran-
de espetdculo, uma grande produgdo, com um grande
numero de atores, de figurinos, musica de Beethoven
tocada pela OSPA, cendrios. Eu até trabalhava como fi-
guragdo no Egmont. Depois acho que sai, deixei de ser
o secretdrio. Em 1958 eu estava trabalhando, eu continu-
ava trabalhando ativamente no teatro. Em 58 eu estava
trabalhando no Esperando Godot, que era uma monta-
gem dirigida pelo Luis Carlos Maciel. Trabalhava eu, o
Paulo José, o Mdrio de Almeida. esse diretor, o proprio
Luis Carlos Maciel e o Paulo César Peréio.

C —Mas nao tinha vinculo com a Universidade?

LD - Nao, era sempre o Teatro Universitdrio. Dessa vez o
Teatro Universitdrio associado ao Teatro de Equipe.
Continuei trabalhando ainda na Universidade, como se-
cretdrio. Devia ser um secretdrio bastante relapso, eu
imagino, porque eu fazia tantas outras coisas... Eu me
lembro que o Ruggero tinha uma frase sobre mim, que eu
até nem devia falar, mas foi o que eu mais lembrei dele,
diz assim: “Quando o Lineu parar de se justificar, os céus
vao respirar aliviados...” (Risos.) Quer dizer que eu de-
via cometer mil falhas, por causa dos meus excessos de
ocupagoes. Depois de alguma forma eu sai da Faculda-
de, sai do Curso de Arte Dramadtica, deixei de trabalhar
l4. Sei dizer que, em 1960, eu ganhei uma bolsa de estu-
dos para os Estados Unidos. Talvez tenha sido essa a
razao, acho que foi essa razdo. Agora eu estou me lem-
brando que o Professor Pilla me deu uma carta de reco-
mendagdo para a bolsa. Ele era muito simpdtico comigo.
Eu lembro também que, quando cu pedi a recomendagio
paraele, ele era um cara muito bacana, um homem muito
bonito, sabe? Eu fui pedir a recomendacio e 14 tinha um
item que dizia assim: a estabilidade da pessoa. Ele olhou
pramim e disse: (Incompreensivel.) Eu fiquei quieto, ai ele
fez arecomendac@o. Nao era bem essa palavra estabilida-
de, mas era uma palavra semelhante. Entdo eu sai do Cur-
so de Arte Dramdtica por causa da bolsa de estudos.

C —E era uma bolsa pra estudar o qué?
LD - Pra estudar teatro na Universidade de Yale...

C —Mas a tua formagdo ndo é teatral, a tua formacao
académica?

LD - Nés todos éramos auto-didatas. Eu me formei na
faculdade de Direito, mas nunca advoguei, nunca me
registrei na Ordem, nunca fiz nada e o meu curso, é me-
lhor falar logo, o meu curso foi feito com bastante cinis-
mo. Estudei muito no primeiro ano pois acreditava que ia
ser advogado. Naquela época, simultaneamente, nés jo-



vens comegavamos a conviver com a UDN, que estava
se formando. Era o tempo do fim do Getiilio e 0 comego
da UDN, no tempo da elei¢@o do Gaspar Dutra. E quanto
mais eu convivia com aqueles politicos da UDN e com
aquela gente, mais chato eu achava aquilo e mais eu
achava que eu ndo tinha nada que ver . Ai é que vem o
cinismo. Eu pensei bem conscientemente, o meu pai, que
era um cara muito legal e estava disposto a me sustentar
durante todos esses anos da Universidade e que o cur-
so de Direito nio era dificil. Entdo, do segundo ano em
diante, aproveitando todos aqueles conhecimentos ad-
quiridos no primeiro ano, eu passei a... s6 ia pra fazer os
exames...

C —E fazia teatro?

LD - Teatro ndo, fazia literatura. Lia muito, escrevia, nada
assim que permanecesse, mas tinha um grupo de pesso-
as que trabalhavam juntas. E eu lia muito, ia muito ao
cinema, teatro também. Permanecia sempre em mim a
nostalgia daquele primeiro trabalho que eu tinha feito e
tinha gostado muito, mas eu ndo via uma possibilidade
de continuar, pelo ambiente geral da coisa. Ai eu conclui
esses exames todos, eu apresentava atestados, so raris-
simas vezes eu ia as aulas e quando eu ia, os professores
até brincavam: Quem € o senhor? (Risos.) O papai me
pagou tudo direitinho até 1d. Depois que eu me formei ele
ndo exigiu que eu fosse trabalhar e os meus trabalhos
foram surgindo como coisas que ndo tinham nada a ver,
por exemplo, esse emprego na Universidade. Depois eu
fui trabalhar no jornal, fiquei um ano trabalhando no jor-
nal. Depois entrei pro teatro profissional.

C —Mas tu comegaste a trabalhar no jornal depois
que tu voltaste dos Estados Unidos ou foi antes?
LD - O jornal foi antes, foi 54.

Cena—Fala-nos dessa experiéncia nos Estados Unidos.
LD - Nos Estados Unidos, foi muito bom, fiquei um ano,
um ano letivo na Yale School of Drama, que era conside-
rada, acho que ainda €, a principal escola dos EUA. Eu
fui pra 14 um pouco por acaso. Solicitei, com o pedido da
bolsa, para ficar num lugar préximo a Nova lorque € esse
lugar ficava a uma hora e meia de 6nibus de Nova Jor-
que, em New Haven, uma cidadezinha bem antiga, muito
bonita, um lugar maravilhoso. Eu 14 fiz de tudo, sabe?
Chegava a trabalhar doze horas por dia. Trabalhei até de
magquinista, de varredor de chao, de auxiliar de diregdo,
stage manager. Trabalhei de figuragio, trabalhei de ator,
ia as aulas de Dramaturgia, ia as aulas de Dire¢@o, aulas
de Interpretagiio, eu vivia la. E fiquei s6 esse tempo,
depois eles me ofereceram se eu ndo queria ficar mais um
ano, mas ndo me sentia com vontade de continuar, pare-
cia que a minha vida pessoal estava em suspenso. Nao
tinha uma vida pessoal. Ai voltei para o Brasil e quando
voltei, recebi um convite do entdo diretor do CAD, era o
professor Angelo Ricci, para ser professor de Interpre-
tacdo. Ja cheguei dos Estados Unidos com um emprego,
um emprego de professor universitdrio, ou quase uni-
versitdrio, sei la...

C —Eu acho que era uma Escola de nivel médio, tal-
vez técnico.

LD - E porque eu me lembro que existiam tipos tdo rdsti-
cos que estavam 14 como alunos... (Risos.) Ai eu, como
professor de Interpretacdo, a primeira pega que eu dirigi
14 foi Piquenique no front do Arrabal. Foi um trabalho
delicado, achei gostoso de fazer, tinha uma equipe muito
entrosada, chamei toda a minha equipe do Teatro Uni-
versitdrio e trabalhamos juntos...

Usiversidade 4¢ %o Searde do Sul — Focuidade do Flesalla — COR30 DF AKFE BRAMATICH

PIQUE-NIQUE NO FRONTE
(Plemic en campagas)
Fernando Arrvabsl
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Porto Alegre, Agdstn de 1961

C —Emo6l?

LD -E 61. Uma gente maravilhosa. Esse Senna era uma
gracinha. Depois do Piquenique no front, houve um
concurso de pegas organizado pelo professor Ricci. Nes-
sa época também trabalha o Gerd Bornheim, era profes-
sor 14. No concurso de pegas, havia uma cldusula dizen-
do que a pega vencedora seria montada pelo Curso de
Arte Dramética. Ganhou uma pega chamada A Ponte* do
Valdir Ruzicki. Entao montamos A Ponte, achei um tra-
balho muito interessante, gostei muito de fazer.

C —Diregdo tua também?

LD - Diregdo minha também. Foi feito 1d no IBA, onde o
Piquenique também foi feito. O espetdculo teve uma re-
cepcdo muito cdlida do publico. Era uma peca realizada
com uma dramaturgia até bastante primdria, mas sincera,
interessante, eu gostei. Tinha dois elencos fazendo. Acho
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que areacdo geral do meio teatral sobre a pega era de que
0s atores eram muito ruins e tal, essas coisas que cles
falam, nao é? Mas eu ndo acredito que fosse, sabe? Tinha
vdrios niveis de capacidade, mas no geral eu acho que
ndo. Tinha uma misica do Ruy Barros que nés encomen-
damos especialmente, ele era um grande musico, eu nio
sei 0 que aconteceu com ele, mas era extraordindrio.

C —E esses dois espetdculos, Lineu, eles eram abertos
ao piiblico?
LD - Gratuitamente.

C — Tu lembras se tinha muito piiblico?

LD - Muito publico. Sempre teatro lotado. E o Ruy ficava
danado porque eu tinha pedido uma musica forte para o
final, eu pedi pra ele fazer uma musica baseada na Bachi-
ana numero 5 do Villa-Lobos. Antes daquele piano e
daquela frase longa, que dava uma sensagio de soliddo,
de abandono, néo sei, pra mim dava essa sensacdo. E
vinha a musica forte no final, mas tinha tanto aplauso
que tapava a musica. (Risos.) Quando vi o Ruy recla-
mando porque eu colocava a musica debaixo dos aplau-
sos e ninguém ouvia sua musica, estava realmente bra-
vo comigo. Quando me dei conta que cle estava real-
mente bravo, fiquei meio perplexo.

C — E fizeram temporada de quanto tempo?
LD - Temporada, sim. Uma semana, acho que era o maxi-
mo que a gente fazia, a impressao que eu tenho era essa.

C — Havia entdo um grande interesse das pessoas em
ver o que estava sendo feito pelo CAD?

LD - Sim, até 0 Egmont foi o primeiro espetdculo feito no
Saldo de Atos da Reitoria, que nio era um teatro como é
agora, era apenas um auditorio.

C — Foi até reformado para as apresentacies.

LD -E possivel. Deve ter outras pessoas da época, ainda
vivas, que devem lembrar de detalhes que eu eu nio
lembro. A memdria é uma coisa muito traicoeira, nao é?

C — Eu digo que ela é seletiva, Lineu.

LD - Ou entdo seletiva, é. Durante esse tempo como
professor, continuava trabalhando também fora da Es-
cola e fizemos até uma produgdo, uma co-produgio com
o Instituto Cultural Brasileiro- Alemio, que ndo se cha-
mava Instituto Goethe, nessa época. Foi A Bilha Que-
brada, do Kleist. N6s fizemos essa produgio com os
atores que eram do Teatro Universitdrio, do Clube de
Teatro, e foi um grande sucesso. E eu continuei traba-
lhando na Universidade...

C — Como professor?

LD - Como professor. Eu juntava as duas coisas, apro-
veitava periodos de férias ou coisa assim, Era um
professor extremamente dedicado, um pouco quadra-
do, muito baseado naquelas coisas americanas que
eu tinha aprendido e que eram um pouco distancia-
das da realidade nacional. Mas tinha uma certa rigi-
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dez o meu... mas eu me dava muito bem com os alunos.

C— E tu trabalhavas com algum método de interpre-
tacao, ou como?

LD - A gente ndo tinha uma formagio muito definida, eu
seguia aqueles processos que tinha aprendido nos EUA,
sobre improvisagdes, estudo de trechos de pegas ¢ o
trabalho dos ensaios. A grande ocupagio do professor
de interpretagdo era essa, né. (Risos.) Por exemplo, ti-
nha-se idéia do método de Stanislavski, mas ninguém se
considerava conhecedor do método, continuava aquele
auto-didatismo e aquela mistura de informagdes que a
gente ia aplicando de acordo com o que parecia mais
inteligente. mais sensato, mais de acordo. No Pigueni-
que, porque eu tinha voltado do Estados Unidos com
aquelas idéias daquele teatro naturalista, pseudo- sta-
nislavskiano ou ligagdes com o Actor’s Studio, aquela
coisa toda que corria na época. Talvez por uma absor¢io
superficial da coisa, era mesmo assim de deixar as emo-
¢Oes, as coisas brotarem dos atores e tal, entdo niio bro-
tou muita coisa...(Risos.) E 0 nosso processo de traba-
Iho, antes disso era mais na malha. Nao, tem que fazer,
tem que fazer e tem que isso, tem que aquilo e faz a marca
e estuda e decora e fala mais forte, e tal e coisa e mais
emogdo e mais isso e mais aquilo, era aquela briga, né. E
1d depois eu ficava pensando, qual € seu pensamento,
qual € o subtexto, o que eu tenho que sentir... e o ator
que € um preguicoso nato, né, ficava ld... Além do mais,
eles eram muito bobinhos, fora o Senna, ele era um ator
muito instintivo.

C— Evocés tinham, Lineu, um compromisso de mon-
tar um espetdaculo no final do ano, como é que era?
Houve essas duas montagens: o Piquenique no front e
A Ponte, era um compromisso da cadeira de interpre-
tagcdo mostrar um espetdculo no final do semestre?
LD - Olha, eu néo tenho certeza se havia esse compro-
misso ou se era uma escolha do professor. Nunca tive a
sensagao de ser obrigado. O concurso, fiz com muito
prazer, acompanhei todo o concurso. Iniciamos conver-
sando com o autor ¢ trabalhando com o elenco, aquela
luta, aquela coisa. Ensaiar de noite, porque tem uma ca-
racteristica: quando eu fui para a Escolanos EUA, como
disse, trabalhava quase doze horas, nio sempre, as ve-
zes, mas passava o dia todo 14 e aqui ndo. A gente s6
tinha a noite para estudar, trabalhar, ensaiar, era sé a
noite. Quer dizer, o curso era bem sacrificado e era uma
coisa lateral na vida das pessoas, digamos, pelo menos
quanto a quantidade de tempo dedicado. Pouco tempo.
Dentro dessas condi¢des eu acho que as coisas até eram
bastante razodveis.

C — E tu ficaste quanto tempo como professor?

LD - Bom, eu tive um desentendimento, a respeito dos
exames. Queria que fosse aprovado determinado aluno,
que era da minha turma ld do Teatro, e ndo quiseram, ndo
sei porque motivo. Deu uma briga, uma bobagem, mas,
engracado, eu sai por causa dessa briga e fui trabalhar
na Editora Globo, logo em seguida. Nio aguentava tra-




balhando o dia inteiro. Chegava as oito horas da manha,
morrendo de sono.

C —E o que tu fazias la?

LD - Eu fazia uma espécie de copidesque. Ainda tava o
Erico Verissimo, ndo trabalhando, mas o Erico aparecia
de vez em quando, era muito gentil. Gente muito boa. O
Leonel Vallandro. Gente de alto bordo. Eu recebi um
convite, jd estava casado com a Lilian Lemmertz nessa
época, tinhamos uma filha, foi 63.

C — Tu conheceste a Lilian...

LD-Nio, a Lilian eu ja conhecia desde 1956, quando ela
estreou. NOs éramos amigos, a gente trabalhava sempre
no mesmo grupo.Ela fazia parte do Teatro Universitdrio e
ajudava. Eu me lembro que no Esperando Godot ela ia
sempre fazer a maquilagem da gente, fazia uma barba
falsa, fazia tudo com muita habilidade. Tinha uma outra
pecaem que ela fazia parte da misica, porque uma épo-
ca ela ndo quis mais trabalhar como atriz, eu ndo sei
porque. Ela estreou na Margem da vida em 56 e foi um
estouro. Todo mundo ficou maravilhado com ela e era
duma simplicidade total o trabalho dela, sem nenhum
exibicionismo, uma coisa muito delicada, muito interiori-
zada, bonito mesmo, sabe? Ela era muito bonita também.
Era uma crianga naquela época ¢ ela fazia aquela Laura.
Olha foi a Laura mais bonita que eu jd vi no teatro; no
cinema, eu nunca vi uma interpretagao igual da Laura,
dificil ter encontrado alguma que chegasse aquele pon-
to dela, sabe? E sem nenhuma experiéncia, uma coisa
toda instintiva, toda de identificacdo, eu acho. com o
personagem.

C — Mas depois ela passou pelo curso?

LD-Nio, ndo. Nunca. E ela nido queria mais trabalhar
como atriz. Ela ficou um tempo sem trabalhar como atriz,
depois voltou assim, alguns convites, algumas coisas
assim, mas durante esse tempo em que ela ndo queria
trabalhar como atriz, ela sempre tava junto com a gente,
ajudando nas coisas. Ela era intima amiga e colega de
classe da esposa do Abujamra. O Abujamra era 0 nosso
lider teatral . saindo daqui foi para a Europa e depois da
Europa voltou para Sdo Paulo... Eu estou misturando um
pouco as datas, estou indo atrds, voltando... E ai nos
recebemos, a Lilian e eu, um convite da Cia. da Cacilda
Becker para ir trabalhar em Sao Paulo numa produgao de
Onde canta o sabid do Gastao Tojeiro. Eu jd tinha traba-
lhado com o Teatro Cacilda Becker, aqui no Rio Grande
do Sul, na primeira excursao que cles fizeram... Eles se
formaram no Rio de Janeiro em 57 ¢ depois vieram para o
Rio Grande do Sul, na sua primeira viagem, em 58. Desde
entdo eu tinha convite, feito pelo Walmor Chagas, que
me conhecia, para ajudar aqui, em Porto Alogrc. uma
espécie de assistente de dire¢do e para fazer um peque-
no papel na Maria Stuart do Schiller. Remontada aqui,
alids montada aqui. Haviam montado no TBC, mas a
montagem do Teatro Cacilda Becker foi totalmente dife-
rente da do TBC, embora dirigida pelo mesmo diretor
Ziembinski. Fiz esse trabalho com eles, em 1958, em Por-

to Alegre, em Curitiba também. Quando voltei de Curiti-
ba, estavamos preparando, nesse intervalo, Esperando

Godot. Entdo o Maciel me disse: “Olha, se vocé for a
Belo Horizonte com a Maria Stuart, nds vamos ter que
cancelar Esperando Godot. Eu nao conseguirei outro
ator nessa altura do campeonato.” Entdo eu escrevi uma
carta para o Walmor Chagas, pedindo desculpas, dizen-
do que eu tinha uns compromissos em Porto Alegre e
que ndo podia continuar com eles. Eles ficaram furiosos
comigo, o Ziembinski teve que ensaiar um outro ator,
mas eu fiquei muito amigo da Cia. De qualquer modo eu
me dava bem com eles e eles me convidaram e eu fui para
Sao Paulo e passei a ser um ator profissional em Sao
Paulo, mas eu ja estava desligado da CAD. A histéria
posterior do CAD eu ndo acompanhei muito, mas eu
sabia mais ou menos o que estava acontecendo 4.

C — Qual é a tua opinido sobre o CAD em relacdo ao
movimento teatral de Porto Alegre na época? Porque,
como tu disseste, a Lilian, por exemplo, ndo teve ne-
nhuma ﬁ)rmagdo

LD-Mas isso ¢ uma coisa, a Lilian era uma pessoa muito
especial, ndo pode ser tomada como exemplo. Quando
surgiu a formagao do CAD, foi uma coisa que teve uma
repercussdo total e absoluta no meio teatral da cidade.
Nao s6 as pessoas do nosso grupo, do Teatro Universi-
tdrio, mas outras pessoas se formaram ali, de outros gru-
pos, vindas de vdrias fontes, varias formacdes... Foi uma
coisa da maxima importancia no meio teatral, na época.
Era uma época de efervescéncia cultural e um interesse
do poder publico. Isso também precisaria ser estudado
melhor, o interesse do poder publico pelo teatro, a gran-
de repercussao na imprensa. O Ruggero Jacobbi era muito
festejado porque era uma criatura maravilhosa, sabe?
Grande inteligéncia, um homem muito refinado...

O Ruggero tambem fazia as dele, (Risos.) ele fez uma que
eu achei muito engragada: Ele se apaixonou por uma atriz,
que eu acho que era de Santa Catarina, eu esqueci 0
nome dela...

C —Ela fazia o curso?

LD-Naio, ndo fazia o curso. Ele jd veio com elapracd e era
uma espécie de segunda esposa dele. E ela era uma mu-
lher bonita, interessante, simpdtica, etc. e tal, mas a gran-
de ambicdo dela era ser atriz. Eu acho que ela tinha casa-
do com o Ruggero Jacobbi na esperanga de que ele im-
pulsionasse a carreira dela.(Risos.) E ele amava muito ela
e se sentia nesse dever. No Rio Grande do Sul, ele movi-
mentou recursos particulares e recursos vindos de ou-
tras fontes e até fundou uma companhia para ela e me
convidou para trabalhar na Cia. Eu acho que tinham al-
guns tipos de papéis que iam de acordo com... eram umas
quatro pecas que ele escolheu para montar com ela. Numa
dessas pecas, sempre tinha um papel de um cara mais
maduro, porque eu mesmo jovem, jd tinha um aspecto
maduro (Risos.)... e eu ndo quis. Eu tava naquele negécio
de Esperando Godot, aquela paixdo, aquela turma, aquela
juventude maravilhosa, a gente trabalhava junto, a gente
se queria muito bem, era uma coisa muito forte e me pare-
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ceu que ndo tinha nenhuma graga trabalhar no teatro pro-
fissional com uma atriz que estava sendo criada assim, um
pouco artificialmente. E entrar como empregado...

C — Qual era o nome da Cia?

LD-Rapaz... isso precisaria ser investigado, deve ter nos
Jornais da época, Correio do Povo... aqui tem um arquivo
€m que se possa...

C — Sim, eu pesquiso no Museu da Comunicacao...
LD-Isso foiem 58, 59...

C — Foi bem no inicio...
LD-E. Foi quase simultaneamente com 0 CAD. O CAD
deve ter sido 58...

C —FE, 58

LD-E que naquela época, um ano era uma coisa muito
cheia de atividades, muita coisa acontecia a cada ano,
pra nés. Nos estdvamos acontecendo, tudo acontecia.
As pessoas faziam mil coisas e essa Cia...

C — Era o Ruggero que dirigia?

LD-O Ruggero dirigia as pegas. Tinha um outro gala que
ele convidou e montou essa Cia., eu sei que uma das
pegas foi o Leito Nupcial de Jan de Hartog, que era uma
peca que tinha sido feita no TBC e no cinema. Era uma
coisa do casal, era uma pega famosa para um teatro bem
comercial. As outras pegas eu ndo me lembro, sé me
lembro dessa. Eu sei dizer que no meu lugar o Ruggero
convidou o Vinicius Salvattori, que era um rapaz que
cercava um pouco o ambiente teatral, companheiro, mas
nunca tinha feito nada muito... uma ou outra participa-
¢do em alguma coisa. Ele entrou e depois foi para o Rio
de Janeiro e teve uma carreira bastante razodvel, agora
faz tempo que eu nao ougo falar nele...

C—E o0 Esperando Godot?

LD-Bom, deixa eu terminar a histéria do Ruggero. O Ru-
ggero, depois de algum tempo aqui, ele fez no primeiro
ano, acho que no segundo ano, ele fez uma montagem,
uma montagem interessante de uma pega grega, seria...

C — Electra?

LD-Electra! Electra com Elizabeth Hartmann, musica
do Kiefer, aquela coisa toda...

Foi um espetdculo chiquérrimo. Eu j4 ndo estava mais no
curso nessa época. Bom, ele ficou talvez uns dois anos,
digamos, na minha falta de meméria seria isso. E de re-
pente ele foi embora... foi embora meio de surpresa. A
dire¢do da faculdade de Filosofia foi pegada de surpre-
sa... e foi para Itdlia, ele e a Cia. dele, com a atriz... falhou,
mas o amor continuava firme, entdo ele ¢ a atriz dele
foram para a Itdlia e ele nunca mais voltou da Itdlia...

C — E tu sabes o por qué dessa ida?

LD-Eu achei que ele, como um bom aventureiro italiano,
renascentista que ele era, ele deve ter sentido que...que
a coisa nao estava favordvel. O que tinha dado, j4 tinha
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dado e agora ele precisava partir para outras coisas, essa
€ aminha opinido, ndo é? E eu acredito que era isso. Ele
se mandou... se mandou ¢ a Faculdade ficou surpresa,
inclusive eu tenho a impressdo que alguns acharam que
nao era uma coisa honesta assim, mas o Fernando Peixo-
to, por exemplo, defende ele com unhas e dentes, alids
era bom conversar com o Fernando.

C — Eletem um livro, O Teatro Fora Do Eixo, que fala
sobre isso...

LD- Mas deve ter falado com muita elegincia e tal, sem
nenhuma sugestdo... como eu estou fazendo agora... mas
eu estava perto e eu sentia... ¢ quando ele foi embora, eu
ndo me lembro quem assumiu o curso', eu jd ndo estava
mais... Pouco tempo depois o Gerd montou a Opei'a Dos
Trés Vinténs®. Eu achei extremamente ousado da parte
do Gerd... a meméria é uma trai¢do... eu lango essas se-
mentes na sua cabeca e vocé investiga os dados mais
concretos. O jornal tem essa vantagem, ele pode ndo ter
as opinides certas, as interpretagdes certas dos fatos,
mas as datas pelo menos sdo aquelas, dificil o jornal
mentir uma data. Vocé pode ter ao menos a cronologia, a
cronologia de uma coisa é muito importante. Mas vocé
v€ que as minhas recordagdes sdo... vai... vem... volta...
apaga... acende aqui... volta 14, parece o personagem do
Beckett que eu estou fazendo agora...Bom, agora eu me
sinto um pouco esgotado da minha veia recordativa,
entdo se voces quiserem fazer algumas perguntas...

C — E este Esperando Godot que tu fizeste referéncia,
que vocés estavam montando...

LD-Essa nossa produgdo do “Esperando Godot” foi
histérica...

C — Quem dirigiu?
LD-Foi o Luis Carlos Maciel...

C — E era vinculado ao Teatro Universitdrio?
LD-Pois ¢, ¢ isso que eu vou contar agora. Af entra a
minha veia recordativa de novo, eu me lembro que o
Maciel me pegou na rua e me deu esse livro...

C — Na Rua da Praia...

LD-Na Ruada Praia. Nés éramos muito amigos, conversa-
vamos muito, a gente ia muito para a Rua da Praia. O Maciel
gostavamuito de tomar cerveja e a gente ia pra Rua da Praia
e sentava. Na época, a Rua da Praia era uma coisa deliciosa,
cheia de cafés, de bares, todos com mesinhas, parecia Bue-
nos Aires. A gente sentava 2 mesinha, tomava um cafezi-
nho e um copo d‘dgua ¢ passava a tarde com um cafezinho
e um copo d‘dgua, nio tinha dinheiro para mais nada e
conversando e conversando e conversando...tinhamos uma
vida em comum de artistas, de jovens, de coisas. Havia
centros que aglutinavam os grupos, nio ¢ essa coisa es-
parsa que tem agora, que ninguém se encontra e o Maciel
me deu o livro para ler, eu li e fiquei de queixo cafdo e eu
disse: “Maciel eu nunca vi uma coisa tdo bonita na minha
vida. E de uma inteligéncia, de um humor. Os didlogos sio
tdo bem escritos, o que ¢ isso? Nés temos que fazer essa




peca. E uma comédia atroz!” E af nds partimos para fazer a
peca e chegamos a conclusdo que do Teatro Universitdrio,
sO podia ser aproveitado eu para o elenco. Entdao nos re-
solvemos propor, pois o Maciel era muito amigo deles,
uma co-producdo com o Teatro de Equipe, que tinha o
Paulo José. Entdo entrou o Paulo José e eu para fazermos
os dois vagabundos. E eu dizia para o Maciel: “Temos
que propor o acordo com o Teatro de Equipe, porque o
Paulo José ¢ maravilhoso para o papel, sem ele nao vai dar
para fazer. Fizemos o acordo e o Mdrio de Almeida entrou
para fazer o Pozzo. E o Peréio, era iniciante, o garoto nao
tinha dezesseis anos, entrou para fazer o menino. E o pré-
prio Maciel que, na falta de outro fazia o Lucky. Ensaia-
mos durante uns dois meses, ensaios muito bons. O Tea-
tro Universitdrio participou com a verba para a montagem,
naquele tempo a gente ndo ganhava um tostdo, gastava
tudo com as coisas. O cendrio quem fez, eu acho, foi Isol-
de Brans, os figurinos eu tenho certeza que eram dela,
tinha um pequeno estrado. que depois deixamos de usar,
uma arvore de metal com uns galhos pendurados, mas na
verdade nao eram galhos, eram umas coisas simbdlicas e
s0. E as nossas roupas que a Isolde escolheu. Vocés co-
nheceram a Isolde Brans, nunca ouviram falar? E uma ar-
tista plastica maravilhosa, ¢ uma mulher lindissima, uma
alema, descendente de alema, mas aquela perfeigdo, coisa
inacreditdvel! Nés estreamos no Belas Artes e foi um es-
touro total de opinido. Piblico ndo teve, mas tinha bom
publico sempre, mas de opiniao foi uma coisa louca, uma
peca que marcou época. Depois passamos a fazer no Tea-
tro Sao Pedro, foi uma temporada longa que fizemos do
Esperando Godot ¢ a critica foi muito boa, € verdade que
a critica era muito louca aqui (Risos.) mas... o Paulo He-
cker Filho escreveu um artigo muito bonito, saiu publica-
do. Ele era o critico mais equilibrado e mais arguto que
tinha na época e atualmente também. E muito especial, ele.
E depois nds fizemos uma excursio para o Rio de Janeiro.
Apresentamo-nos durante uma semana no Teatro das
Operirias de Jesus no Botafogo, era um teatrinho peque-
no que depois foi usado com outro nome, eu até assisti hd
uma montagem la, anos depois do Album de Familia,
isso ndo vem ao caso. Era um teatrinho bom. Tivemos
uma critica muito boa no Rio de Janeiro. Paulo Francis,
que era critico do Didrio Carioca, escreveu duas criticas
sobre nds, dois dias seguidos, a Barbara Heliodora, o Enio
de Oscar, todo mundo assim... muito bem recebido. Eu
acho que o Esperando Godot foi um negdécio. Esse Espe-
rando Godot o Maciel dirigiu de uma maneira milimétrica,
uma maneira muito rigorosa de dirigir, coisa que o Maciel
depois abandonou. Ele foi para os Estados Unidos e co-
megou a se interessar pelas teorias de Interpretacao que
existiam 14. Baseadas num trabalho que vem do interior...
ndo se sabe de onde. O Esperando Godot ndo tinha nada
de interior, era tudo exterior...

C — A tua relagcao com Becket jd é de longa data...

LD-Mas eu vim a ver bem o que era Beckett através desse
diretor, do Rubens Rushe, porque eu fiquei muito ligado
ao Becket com esse trabalho do Esperando Godot . Em
1976, eu vi um trabalho do Rushe chamado Catastrophe,

que ele fez em S@o Paulo, com a Maria Alice Vergueiro.
Eram quatro pecas do Beckett, uma chamava, em franceés,
Comeédie, aoutra era Eu ndo,uma outra chamava Cadei-
rade Balango e adltimaeraa Catastrophe, que erauma
peca maior. com trés, quatro personagens, as outras eram,
as vezes um, no maximo trés...

O Eu nao foi o grande sucesso. Eu olhei aquele espeta-
culo e disse puxa... mas é isso que era o Beckett. E estaa
linguagem cénica do Beckett, € isso que o Beckett pro-
poe. E essa maneira de falar, de estar em cena, essa sobri-
edade, esse ritmo que as vezes pode ser muito veloz, as
vezes muito lento. Talvez nao fosse ainda o estilo do
Esperando Godot, isso eu também fiquei na divida. E
que o Esperando Godot foi a primeira peca dele. Ele
escreveu quase que por brincadeira, para se distrair de
outros trabalhos que ele estava fazendo e que estavam
muito pesados. A partir de Esperando Godot é que Be-
ckett comegou a descobrir as suas idéias de teatro, com
Esperando Godot, Fim de Partida. Eu continuo traba-
Ihando com o Rushe. E isso, nés temos que parar porque
eu tenho que me arrumar para ir para o teatro.

Notas:

1 Apos a saida de Ruggero Jaccobi em 1959, o profes-
sor Angelo Ricci assume, em 1960, a diregao do CAD.
2 A Opera dos trés vinténs foi dirigida por Luiz Paulo
Vasconcellos em 1969. Gerd Bornheim era o diretor do
curso na época.

3 A Ponte foi montada em 1962.
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ENTREVISTA

LOTHAR HESSEL

Foto: Mircio Miiller

Professor Lothar Hessel durante a entrevista
sua casa.




No dia 13.04.00, o professor Lothar Hessel foi entrevistado por Flavio
Mainieri, Eliane Ramos e Marcio Miiller para a revista CENA e em
razao da pesquisa desenvolvida para resgatar a histéria do Departamen-
to de Arte Dramatica: “Modelos estéticos de uma escola de teatro”. A
entrevista foi gravada e, posteriormente, transcrita por Marcio Miiller.

Cena —Professor, o senhor pode ser considerado um dos
Jundadores do Curso de Arte Dramdtica.

Lothar Hessel — Néo fui um dos fundadores porque eu
entrei num segundo momento. Na publicagio da “Facul-
dade de Filosofia: 25 anos de atividade”, organizada por
Earle Diniz Macarthy Moreira ¢ por mim, a mandado do
prof. Ricci e publicada em Porto Alegre em 1967, na p. 61
encontramos arelagdo dos professores de 1958 a 1967; ali
estdo os fundadores; eu pertenco a uma segunda leva. O
prof. de Literatura Portuguesa e Brasileira de inicio foi o
Prof. Guilhermino César, porém, mais adiante, cle quis sair
e me indicou. Eu, embora ndo fosse um homem de teatro
e nem muito assiduo freqiientador, por motivos econdmi-
cos, fui indicado e entrei como que empurrado para a se-
¢ao de teatro.

C —Entao por isso o senhor ndo se considera um dos
Jundadores?
LH — Sucessor.

C— Prof., o senhor foi também diretor do antigo CAD
Como foi essa sua passagem pela direcao do CAD?
LH —Bem, o CAD. Ninguém imaginava que um dia iria se
transformar em DAD. Possufa uma sede propria, aluga-
da, na esquina da Av. Venancio Aires com a Rua Santa-
na, um sobrado que dava para a Escola Militar; ali se
desenvolveu uma atividade muito boa, dada a excelén-
cia do corpo docente, inicialmente formado a partir do
Prof. Ruggero Jacobbi, que foi o prof. de Interpretacao,
sucedido por Fausto Fuser; no meu tempo era o Fausto
Fuser e Emilio Fontana sucessivamente. Emilio Fontana
era paulista. A esposa dele veio também. Ele ndo conhe-
cia geada e um dia, dos dias bem frios, soube que havia
geada por af a fora e me pediu para ver geada - iss0 n@o
¢ nada teatral, mas € interessante - entdo eu tomei a mi-
nha camioneta e os levei 14 para os lados de Viamao. A
certa altura, havia uns toros de madeira cobertinhos de
uma camada branca de neve, ele pediu que eu parasse.
Desceu ele, desceu ela, foram 14 botar a mao sobre a
neve e a terra, experimentar pra ver se tinha gosto.
Bem, eu estive durante dois anos na diregdo e para mim
foi, até certo ponto, um sacrificio como diretor e profes-
sor, porque eu jd lecionava, a noite, no Colégio Munici-
pal Emilio Meyer, além de lecionar na Universidade. Era
um terceiro emprego, mas tendo um veiculo, era possivel
conciliar as coisas. Depois de dois anos, saf e fui suce-
dido pelo Prof. Gerd Bornheim. Durante esse periodo
havia uma certa efervescéncia social em torno; ndo eram

s6 professores e alunos, mas na prépria secretaria. Era
uma espécie de centro social e como era térreo...

A colaboragdo e o trabalho eram feitos com muito boa
vontade.

C —Isso ainda era na Vendncio Aires?

LH — E, durante os dois anos em que eu estive foi sem-
pre na Venancio Aires; depois € que houve a *“ degringo-
lada” na Biblioteca. O CAD foi transferido para um pré-
dio jd meio envelhecido na Av. Salgado Filho. Pery
Borges e Estelita Bell, duas figuras importantes no Ré-
dio-teatro de outrora, tinham doado 300 livros especiali-
zados de Teatro para o CAD.(1) Conseguimos uma bibli-
otecdria, Edila Butori, que organizou tudo. Essa bibliote-
ca e mais outros livros ja existentes foram parar no pré-
dio da Salgado Filho. Disseram-me, eu ndo vi, que atira-
ram tudo no chao; levaram muito tempo para reorganizar
e sumiram muitos livros. E uma das ironias da vida: al-
gum tempo antes, Pery e Estelita vieram a Porto Alegre,
me telefonaram dizendo que gostariam de ver a Bibliote-
ca. Combinamos uma hora e fomos 1a. Ela explicou que
ele ja estava meio velhinho, podia se emocionar muito,
se houvesse gente 14, alunos para fazer uma manifesta-
¢do... Entdo ele esteve 14, chegou, viu os livros nas es-
tantes bem arrumadinhos, numeradinhos e saiu feliz da
vida. Morreu feliz, pensando que todos os livros esta-
vam postos em um lugar firme.

C — Professor, no periodo em que o senhor foi diretor
do CAD, qual era o vinculo do CAD com o Instituto de
Filosofia. O CAD nessa época era uma extensdo da
Faculdade de Filosofia?

LH — Da Faculdade de Filosofia sim, porque eu me rela-
cionava com o Diretor da Faculdade de Filosofia ,que era
o Prof. Ari Nunes Tietboehl, excelente criatura, como
depois também com Dr. Romeu Mucillo, médico, também
excelente pessoa. O CAD nao era subordinado, mas li-
gado, creio que até no orgamento, porque uma parte dos
professores do CAD eram de ld. Por exemplo, Angelo
Ricci, Guilhermino César, Gerd Bornheim, Walter Koch,
Marcel Lacarra e Frei Antonio de Padua Cheuiche, que
ja era professor de Histéria da Arte na Faculdade de
Filosofia. Desde entdo ele tinha essa propensdo para a
arte, para critico de arte. Mais tarde eu o encontrei na
Espanha e ele estava ld fascinado com aquelas belezas.
Tivemos aulas de arte diante dos quadros de Goya, Ve-
lasquez, Picasso e outros...
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C - Professor, qual a importancia que o senhor
atribuiria a fundagdo do Curso de Arte Dramdtica para
o desenvolvimento do teatro em Porto Alegre?

LH —Bem, o CAD nio nasceu assim espontaneamente;
ele veio como que por uma preparago que comegou no
Rio e também em Sao Paulo. No Rio, aportou um polo-
nés de nome esquisito, Ziembinski, que foi de uma im-
porténcia fundamental para elevar o nivel do teatro, que
Jderabom no Rio de Janeiro, mas que era um tanto ama-
dor. Esse Ziembinski nasceu perto de Cracévia, num lu-
gar que deve ser bem proximo de onde nasceu o atual
papa Jod@o Paulo II. Eu tenho anotado aqui que Ziem-
binski faleceu em 1978, no Rio de Janeiro, a 18 de outu-
bro. Depois. em Sao Paulo, criou-se o Teatro Experimen-
tal. cuja figura capital foi Alfredo Mesquita, nascido em
1907 e falecido 14 mesmo em 1986. Fundou e dirigiu, em
Sao Paulo, o Teatro Experimental e a Escola de Arte Dra-
mdtica. Angelo Ricci, que tinha sangue italiano e ligacio
com Alfredo Mesquita, influenciado pela fundacio des-
sa Escola de Sao Paulo, do Teatro Experimental e da Es-
cola de Arte Dramdtica, mais alguns homens desta terra,
resolveram criar o curso de Arte Dramatica. Esse entdo
foi o primeiro curso, que eu saiba, oficial de ensino de
Arte Dramdtica. Antes houve outros, mesmo em Porto
Alegre. No bairro Navegantes, Renato Viana, carioca,
fundou a Escola de Arte Dramdtica, que durou até 1947;
¢ fundou também o Teatro Anchieta, com o qual excur-
sionou pelos Estados. Nao se pode esquecer a Escola
Leopoldo Frées, de Santa Maria, fundada e dirigida, por
muitos anos, por Edmundo Cardoso, um homem de tea-
tro de méritos imensos, que vive ainda e recebe cava-
lheirescamente, embora um pouco doente do coragdo.
No interior do Estado houve também outros centros,
mas essa Escola marcou época em Santa Maria. Tais
escolas eram particulares, esforgos particulares; o CAD
foi um esforgo, um reconhecimento oficial, de que o Te-
atro também fazia parte da vida humana.

C —E o senhor acha que com a fundacao do curso, o
nivel dos espetdculos feitos por atores e diretores porto-
alegrenses melhorou, observou-se uma evolucdo na
qualidade dos espetdculos?

LH — Eu ndo sou muito indicado para opinar, para res-
ponder essa questio porque nao era muito freqiientador
de teatro anteriormente, mas sei que pouco a pouco,
com a formatura e a inser¢ao desses novos elementos
no teatro de Porto Alegre, os espetdculos foram melho-
rando. Até hoje brilha uma de nossas alunas, Araci Es-
teves de Oliveira Soares, uma artista de renome nacio-
nal. Também Jairo de Andrade que, com Alba Rosa dos
Santos, sua colega , foram os fundadores do Teatro de
Arena, que marcou época no tempo da ditadura militar.
Parece-me que agora vio ressuscitd-lo, mas jd ndo tem
ditadura a combater.

C - Professor, ainda falando sobre os espetdculos
que eram montados em Porto Alegre. Tendo sido
professor de Literatura Dramdtica, o senhor acha
que houve um salto de qualidade em relacao aos
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textos escolhidos pelos grupos?

LH — Eu tenho a impressao que sim, mas nfo s6 através
da Literatura portuguesa ¢ brasileira que eu lecionava,
mas através de Literaturas de outras linguas. Havia pro-
fessores de Literatura alema, francesa, italiana. Através
deles, ficaram conhecendo outros autores, podendo en-
tdo escolher melhor. Eu tenho a impressdo que Jairo de
Andrade seria a pessoa indicada para falar sobre isso.
Tu sabes que ele trocou o teatro pela inddstria, estd 14
em Sapiranga ou Campo Bom; deve estar bem mais rico
que nés quatro reunidos. Casou com uma senhorita cha-
mada Marlise Saueressig.

C — Quais as disciplinas que o senhor lecionava no
curso?

LH —Literatura Portuguesa e Brasileira. Eu nao me dedi-
Co apenas ao teatro, mas também a Histéria e outras
matérias, Literatura, Filologia... De maneira que agora
realmente... Tenho os cadernos onde estdo as anota-
¢oes, mas os entreguei a minha filha Rosa Maria Hessel
Silveira.

C — Depois que o senhor saiu da direcao do CAD
ainda continuou na Faculdade de Filosofia?

LH — Continuei na Faculdade de Filosofia. No curso de
Letras, havia os cursos de Letras neolatinas, anglo-ger-
manicas e cldssicas.

C - Nesse periodo o senhor ainda continuou em
contato com as pessoas do CAD?

LH — Um pouco mais diluido porque o CAD era na
Venancio Aires e nds, naquele tempo, leciondvamos na
Faculdade de Filosofia, préximo a Reitoria.

C — Entao esse contato era diluido, mas nao havia
uma troca entre professores de uma Faculdade com
outra?

LH —Nao, ndo. O CAD funcionava a noite; sempre fun-
cionou a noite.

C —E agora a gente passa na Santana e vé um edificio...
chamado Beverlly Hills. Nos depoimentos, colhidos
junto aos professores, ex-professores, alunos e ex-
alunos e publicados no niimero 1 da revista, comemo-
rativo dos 40 anos, muitos lembram desse prédio e
falam com muito carinho...

LH — Nao sei se hd alguma fotografia...

C — Professor, agora podemos passar para o segundo
momento dessa conversa, quando gostariamos de ouvir
o seu relato como pesquisador e como pesquisador de
Teatro. O senhor tem diversos livros sobre o Teatro,
abrangendo desde o Brasil Colonia ao Império e
também sobre o Teatro no Rio Grande do Sul, sua
tiltima obra nesse campo. Gostariamos que o senhor
nos dissesse como a pesquisa é realizada e de que re-
cursos o senhor dispoe?

LH — Quando estive estudando na Espanha, em Madri,
fiquei um pouco enojado daquela propaganda intensa
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do Partido Unico, dizendo que era “lo mejor”, que tinha
mais dominio. Eu fiquei aborrecido com aquilo e disse:
quando voltar para o Brasil, ndo vou me dedicar a exaltar
as coisas que o Franco realizou, que a Espanha realizou.
Claro que tem seus méritos, mas vou me dedicar ao Rio
Grande do Sul. Chegando a Porto Alegre havia um con-
gresso anual da Estincia da Poesia Crioula que retine
gente que se dedica as coisas do Rio Grande do Sul. Era
num dos saldes do Cinema Baltimore. Fui 14 assistir. Ouvi
as apresentagdes de Pedro Leite Villas-Boas, possuidor,
naquela época, 1966, de um considerdvel acervo de no-
tas bibliogrdficas. Ouvi também Ari Martins que estava
mais velhinho. Ouvi também a fala de Julio Petersen, que
naquela época, comegava a colecionar livros, apds ter
sido goleiro do Grémio, do Internacional e da Selecédo
Gaucha. Ouvi também uma palestra de Hélio Moro Ma-
riante, e af eu disse: — gente de primeira qualidade, basta
reunir e formar-se um circulo de pesquisadores. Eles es-
tao pesquisando e eu posso me inserir nesse grupo.
Entao fundamos o CIPEL (Circulo de Pesquisas Literdri-
as) cujas atividades nos vinte primeiros anos foram de
1966 a 1986. Foram realmente vinte anos de pesquisa em
todo o Rio Grande do Sul. Ninguém financiava; nés mes-
mos € que nos auto-financidvamos; mas também ndo
procurdvamos os melhores hotéis. O CIPEL ainda existe,
porém j4 nao mais com as caracteristicas; mudaram os
estatutos, ficaram com o nome. Mudaram os objetivos.
Fui acumulando em cadernos as pesquisas, depois os
encadernei. O nimero 1 trata de pesquisas feitas no Rio
Grande do Sul de 1968 a 1969, as vezes s6, as vezes
acompanhado de outros colegas. Hélio Mariante foi um
homem benemérito, organizou o indice que eu nio tinha
feito para ver em que lugares tinhamos estado, ou me-
lhor, eu tinha estado: Passo Fundo, Lagoa Vermelha,
Uruguaiana, Jaguari, Soledade, Jaguardo, Sdo Borja, Ita-
qui, Sao Gabriel, Santa Vitéria do Palmar, Cagapava, Cruz
Alta, Rio Pardo, Pelotas. Isso no caderno nimero 1. No
caderno niumero 2: Rio Grande do Sul, 1969, 1970, o indi-
ce principal indica: Alegrete, Santana do Livramento,
Rosdrio do Sul, Uruguaiana, Quarai, Jaguardo, Santa
Maria, Julio de Castilhos e Pedras Altas. Em Pedras Al-
tas estivemos varios dias; o Dr. Gabriel Pereira Borges
Fortes nos levou e ao Prof. Moacir Flores e seu filho Tito
Livio. Estivemos dois ou trés dias, soberbamente trata-
dos pela dona “Quinquim” filha do falecido Joaquim Fran-
cisco de Assis Brasil. E assim como o niimero 1 e nimero
2, tem o numero 3 e 4 dedicados ao Rio Grande do Sul.
Dessas pesquisas, na década de 60, no Rio Grande do
Sul, é que saiu esse livro “Teatro no Rio Grande do Sul”
que dormitou um bocado de anos na Editora da Univer-
sidade, mas que agora, sob a dire¢do do Geraldo Huff,
acaba de sair e saiu bastante bem. Os cadernos seguin-
tes, 05,0 6, e 0 7 sdo do Brasil e permitiram fazer aqueles
livros sobre o Brasil. No indice estadual do caderno 5
diz: Rondonia, 1972; Amazonas, 1972; Brasilia 1977; Mi-
nas Gerais e Sdo Paulo, também 1977; Maranhao, 1974;
Ceard 1974; Pernambuco, 1974 ¢ Rio de Janeiro, 1975. 0
ndmero 6 é sé sobre o Rio de Janeiro e Sdo Paulo e no
Rio, s6 a Biblioteca Nacional. O nimero 7 abrange Rio

Grande do Norte, Paraiba, Pernambuco, Piaui, Pard, Sao
Paulo, Bahia, Alagoas, Sergipe e Rio de Janeiro. No Rio
e em Sao Paulo estive diversas vezes.

C — Qual o procedimento quando o senhor chegava a
uma cidade?

LH — Procurar um hotel. Suponhamos Sao Luis do Ma-
ranhao. Eu tratava de me informar na Biblioteca Piblica,
que € um dos bons pontos, sobre quem era a pessoa de
conhecimentos histérico-teatrais do Estado; ou procu-
rava ver também algum teatro; geralmente tem um bom
teatro, como ndés temos aqui o Sdo Pedro. Ia entrevistar
essas pessoas. Eu tive amizades em numerosas capitais
do Nordeste. Atualmente acho que vivo estd apenas
Florival Seraine no Ceard, mas n#o tenho tido mais noti-
cias dele e a tltima carta dele estava com a mao tao tremi-
da que eu receio escrever para ele; qualquer dia escre-
verel para ver... De resto todas faleceram, pessoas de
muito valor, que muito contribuiram; mas também queri-
am saber coisas daqui, de maneira que fizemos um bom
intercdmbio.

C - O senhor entrevistava pessoas, consultava a
biblioteca, jornais, revistas...

LH — Exatamente, mas ndo s6 a biblioteca publica. Por
exemplo, no Espirito Santo, depois de ter ja os dados mais
ou menos necessdrios, vim a saber que talvez encontras-
se alguma coisa nos arquivos da Santa Casa de Miseri-
cérdia. Para 14 me toquei e af recuei mais dez anos na
histdria, na origem da histéria do Teatro no Espirito Santo.
Quer dizer que até nas bibliotecas de uma institui¢ao como
a Santa Casa de Misericérdia € possivel encontrar, como
aqui também talvez seja possivel. E vou dizer algo também
diferente: sou catdlico praticante e o meu amigo Dr. Gabri-
el Pereira Borges Fortes também. Mesmo assim, o Dr. Ga-
briel sabendo que na loja magdnica “Rocha Negra”, em
Sao Gabriel havia uma boa biblioteca, fomos visita-la numa
noite; enquanto o Dr. Gabriel ficava ld conversando com
os grandes mestres da Magonaria, eu ia averiguando o
que havia de notdvel naquela biblioteca. No interior de
nosso Estado, o que havia de muito bom eram os clubes,
geralmente ou Caixeral ou Comercial. Na cidade de Rio
Grande, € o Gabinete Portugués de Leitura; sabes que os
portugueses eram muito afeitos a Literatura. Existem Ga-
binetes Portugueses de Leitura no Rio de Janeiro, no Re-
cife. Aqui houve uma tentativa hd uns trinta ou quarenta
anos atrds, de formar o Gabinete Portugués de Leitura, em
Porto Alegre, iniciativa do professor Francisco Casado
Gomes, também jd falecido. Onde houvesse possibilidade
de encontrar alguma coisa a gente ia; ¢ como se diz em
francés “roujours et partout”, sempre e por toda a parte.

C — Gostariamos que o senhor nos falasYe sobre esses
livros: A Historia do Teatro no Brasil onde o senhor cobre
desde o Teatro Jesuitico até o teatro no Brasil Império.
Fale-nos um pouco sobre essa sua pesquisa imensa
realizada junto com um outro pesquisador.

LH — Bem, durante o tempo em que eu fui diretor do
CAD, entrou em contato comigo um prof. de Literatura e
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Projetos de Graduacao 2000

Fotos: Myra Gongalves

1. M, projeto de graduagdo em Dire¢do Teatral de Bind Savitzvy, baseado em Samuel Beckett;
orientagdo prof. Irion Nolasco. Na foto: Sabrina Ramos (esquerda), Kdilton Vergara e Sabrina
Lengler Lermer.

2. Coral treinado por Eva Maria Soares Alcintara para seu projeto em licenciatura O jogo dramd-
tico aperfeicoando a postura corporal de um grupo de canto coral; orientacdo prof* Vera
Bertoni. Na foto: integrantes do coral CECUNE durante a apresentacao no SESC, ap6s o treina-
mento realizado. Fotégrafo: Davi Alcantara.

3. Iasmin Ponsi, na foto com Herlon Holtz, em Alzira Power de Antonio Bivar, projeto de gradu-
acdo em Interpretacdo Teatral; orientagdo prof* Maria Liicia Raymundo.

4. Larissa Maciel em Ndo culpem ninguém de Rafael Solana, projeto de graduagdo em Inter-
pretagdo Teatral; orientagdo prof® Gisele Cecchini.

5. Daesquerda para a direita Marcia Kopczynski, Leticia Parmegianni ¢ Luciana Boeira em No
Sino do Siléncio, fragmentos de textos de diversos autores adaptados pelas atrizes, projeto de
graduagio em Interpretag@o Teatral; orientagdo prof*Myrna Spritzer.

6. Maria Falkembach em Adélias, Marias, Franciscas... baseado em Adélia Prado, projeto de
graduacdo em Interpretacdo Teatral; orientagdo prof* Maria Licia Raymundo.

7. Nando Messias em Medéia Desmedida baseado em Euripedes e Hiner Miiller, projeto de
graduacdo em Interpretacdo Teatral; orienta¢do prof* Maria licia Raimundo.

8. Srta Jiilia, de August Strindberg, projeto de graduagdo em Interpretagdo Teatral de Patricia
Fernandes; orientacio prof* Inés Maroco. Na foto: Carolina Garcia (primeiro plano), Marcelo
Almeida e Martina Klemm.

9. Sabrina Lengler Lermen (a direita) e Sabrina Ramos em M, baseado em Samuel Beckett,
projeto de graduagdo em Interpretagdo Teatral ; orientagdo prof® Ciga Reckziegel.

10. Raquel Nicoletti em Todos temos a mesma historia de Dario Fo, projeto de graduagao em
Interpretacdo Teatral; orientac@o prof* Marta Isaacsson.

11. Silvia Mara em Valsa n° 6, de Nelson Rodrigues, projeto de graduagdo em Interpretacdo Tea-
tral; orienta¢@o prof® Carmen Lenora Martins.
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