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EDITORIAL

Prezado leitor,

E com satisfacao que chegamos ao terceiro numero
da nossa revista ainda apostando na diversidade, conforme a
proposta esbocada no numero anterior. Mantemos a idéia de
que para abordar, refletir, analisar o fenébmeno teatral, multi-
plas visdbes e conhecimentos sao necessarios e
enriquecedores. A multiplicidade tematica dos artigos expres-
sa claramente nossa proposicao.

Como o leitor ja deve ter percebido, apesar de nos preo-
cuparmos com a manutencao de um traco identificador, modifi-
cacoes foram introduzidas no sentido de tornar o seu formato
mais pratico, buscando atingir um maior numero de leitores.

Mais uma vez agradecemos aos colaboradores que
pronta e graciosamente responderam ao nosso pedido ao en-
viar seus artigos, possibilitando, entao, a feitura do presente
exemplar, resultado do trabalho e da vontade de um grupo or-
ganizado em torno de uma idéia: fazer circular suas reflexoes,
suas pesquisas, suas analises sobre o teatro e suas diversas
mani estaéées. Agradecemos, também, a Paola ngitz, bol-
sista PIBIC/CNPq, e Fernanda Pacini, bolsista SAE, que, as
suas tarefas, acrescentaram o trabalho de reviséo.

Assim como o espetaculo, a revista CENA tambem de-
pende de um esforgo coletivo e esta aberta a colaboragoes
que se enquadrem em nosso objetivo norteador: o teatro.

Flavio Mainieri
Editor

ANO3/N°3/2004
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AMASCARA DA INFANCIA:
o papel da crianca no teatro grego antigo

ANA LARA VONTOBEL FONSECA
Atriz e Licenciada em Educacao Artistica com Habilitagao
em Artes Cénicas pela UFRGS. Foi Bolsista PIBIC-CNPq de
agosto de 2000 a maio de 2003, na pesquisa Estética do
Espetaculo Teatral: Tragédia e Comeédia na Grécia Antiga
Durante o Periodo Classico, sob orientacao do Prof. Clévis
Dias Massa.

RESUMO:

Neste artigo analisa-se a participagao da crianga no teatro grego antigo,
em seus trés principais ambitos — personagens da dramaturgia,
encenacgao e recepcao —, atraves do estudo da sociedade grega antiga
e dos textos remanescentes dos principais dramaturgos do periodo.
Embora nao houvesse sido ainda instituida a concepgdo de infancia
que hoje se conhece, observa-se que a crianga, tanto na sociedade
como no teatro, em Atenas, possuia papel diferenciado do adulto.
ABSTRACT:

This article analyzes the participation of the child in the ancient Greek
theater, in its three main environments — characters of the theater
literature, staging and reception — through the study of the ancient society
and remaining texts from the main dramatic artists from the period.
Although today’s concept of the childhood was not yet established, its is
perceived that the child, as much in society as in the theatre, in Athens,
played a different role from that of the adults.

PALAVRAS-CHAVE:
Crianca

Teatro

Grecia Antiga
KEY-WORDS:

Child

Theater

Ancient Greek
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Prologo
“Ser crianca nao significa ter infancia!™"

O teatro e a infancia sao invencoes hu-
manas. O primeiro, costuma-se dizer, nas-
ceu na Grécia Antiga — devido aos registros
dramaturgicos mais antigos e porque la fo-
ram criados os géneros tragico e comico. Ja
a infancia surgiu no Renascimento, quando a
sociedade percebeu que valia a pena investir
nas criancas, para obter um mundo melhor.
Denominou-se infancia a primeira etapa da
vida do ser humano, protegida e tranqila,
onde se deve brincar e ir a escola. Onde nao
ha trabalho nem responsabilidades, mas pra-
zer e inocéncia.

O teatro, como uma arte que expressa
arealidade e a fantasia do homem enquanto
ser social, pode ser considerado um impor-
tante meio para investigar como determinada
sociedade percebe suas criancas. Assim,
pode-se perguntar: como o teatro grego anti-
go representa a crianga, num tempo em que a
infancia ainda nao existia?

Infelizmente, a crianca tem sido uma fi-
gura excluida das analises de personagens
da dramaturgia classica ateniense, bem como
no que diz respeito a sua participagao como
espectadora no Teatro de Dioniso. Também
nao ha comentarios sobre a sua possivel atu-
acao nas encenacoes teatrais durante as Gran-
des Dionisiacas. Por isto, tracando um para-
lelo entre a histdria da sociedade grega antiga
e seu teatro, busca-se perceber a participa-
cao da crianga nesses dois contextos, que
nao deixam de ser um s0, a fim de desvelar
qual € o seu papel no teatro grego antigo, em
seus trés principais ambitos: personagens da
dramaturgia, encenagao e recepcao.

8

Primeiro episddio — Personagens infantis na
dramaturgia remanescente

O teatro classico grego levava a cena
apenas atores do sexo masculino, que inter-
pretavam personagens de ambos 0S Sexos
para uma audiéncia composta, possivelmen-
te, por representantes de todas as classes
da polis, incluindo escravos, estrangeiros,
mulheres e criancas. Era realizado em um
espaco publico, ao ar livre e durante o dia.
Tinha acesso gratuito ou ingresso de valor
simbdlico, sendo subsidiado, pelo governo,
aqueles sem condicoes de paga-lo. Hoje, o
teatro classico ateniense revive principalmente
atraves das tragedias remanescentes de Es-
quilo, Sofocles e Euripides, e das comédias
de Aristofanes.

Nas obras destes dramaturgos que che-
garam ateé nés, pode-se observar cerca de vin-
te personagens criangas — as quais raramen-
te sao mencionadas por autores e estudio-
sos desta arte. Sao personagens figurantes,
em sua maioria sem falas, mas com agoes.
Quando tém uma maior importancia e/ou par-
ticipacao no enredo, sao criangas do sexo
masculino e filhos legitimos, no caso das tra-
gedias; e criancas pobres ou filhos de cida-
daos conhecidos dos contemporaneos de
Aristéfanes, no caso das comeédias.

Nas sete tragédias remanescentes de
Esquilo, ndo ha personagem crianca. Porém,
em algumas de suas obras, pode-se obser-
var a presenca de jovens. Um exemplo € o
coro das Danaides, em As Suplicantes (464
a.C.). Sao cinqlienta donzelas estrangeiras
(helénicas), filhas de Danaos e descenden-
tes da princesa mitica lo, que fogem para Ar-
gos em busca de refugio das atencoes dos



cinquenta filhos de Egito. Elas s&o as prota-
gonistas da tragédia, sao os membros do coro
gue, nesse momento, tém um importante
papel na encenacao. Fogem das nupcias, o
que leva a supor que estao na idade de ca-
sar. Na Grécia Antiga, durante o século de
Péricles, esse passo era dado logo apds os
doze anos de idade, pelas mulheres. Mas as
Danaides nao pertencem a época classica:
sao estrangeiras que viveram na ldade Herdi-
ca da Greécia, segundo a mitologia. No entan-
to, isto nao impede que se busque estabele-
cer um didlogo entre a ficcao encenada e a
realidade dos contemporaneos de Esquilo. As
Danaides podem simbolizar como as jovens
gueriam escapar de seus pretendentes, ou
seja, de uma uniao sem amor. O tragedio-
grafo poderia, através das personagens mito-
I6gicas, abordar uma questao polémica a
época, tal como a instituicdo do casamento.
Segundo Jones, a palavra noivado significa
caucao ou garantia. O responsavel pela
noiva prometia a moca a seu futuro marido
com a seguinte formula: Dou-te esta mulher
para gerar filhos legitimos (1997, p. 164).
Essa ceriménia acontecia na presenca do
maior numero possivel de testemunhas, para
comprovar a virgindade da rapariga e a quan-
tia de seu dote. A donzela, que poderia ser
prometida aos cinco anos de idade, nao ti-
nha nada a dizer, na questao de seu casa-
mento, que era essencialmente um contrato
entre os chefes das duas familias. O casa-
mento passava a valer quando a noiva entra-
va na casa de seu senhor e dono.

Em Ajax (data incerta, possivelmente
442 a.C.), encontramos a personagem crian-
¢a mais importante na obra remanescente de
Sofocles: Eurisaces, filho ainda pequeno de

Ajax (guerreiro de Troia) e Tecmessa (filha de
um nobre troiano que coube a Ajax como um
dos despojos da guerra). Apesar de ser um
personagem sem falas, Eurisaces tem parti-
cipacao significativa e importante na trama.
Basta notar que ja no primeiro episédio ele
esté presente em cena, e no decorrer da tra-
gédia realizara algumas acoes, o que permi-
te supor que nao € uma crianca de colo, mas
um menino ainda pequeno. Sua participagao
na peca demonstra que € importante por ser
um filno homem, herdeiro de Ajax e do escu-
do de seu pai, pois seu nome significa, em
grego, portador de escudo largo, segundo
Mario da Gama Kury, em nota da tradugao
da obra de Sofocles.

Uma das mais conhecidas tragédias de
Euripides, Medéia (431 a.C.), apresenta duas
criangas em seu enredo: sao os filhos de
Medéia e Jasao, que aparecem como perso-
nagens pouco desenvolvidos. Nesta tragédia,
as criancas tém falas que nao sao ditas em
cena aberta, diante do publico e, provavelmen-
te, ndo foram pronunciadas pelas criangas que
interpretavam esses papéis, mas por atores
adultos. A participacao oral dessas persona-
gens e ouvida no ultimo estasimo, no momento
de seus assassinatos, enquanto o coro de
mulheres canta que a mais cruel de todas as
dores é a morte de um filho:

Coro: Ouves? Ouves esse grito das crian-
cas? Ah! Desgragcada mulher! Destino
cruel!

Primeira Crianca: Ai de mim! Que fazer?
Como fugir da mao de minha mae?
Segunda Crianga: Eu nao sei, irmao que-
rido! Estamos perdidos!

Coro: Entraremos na casa? Iremos em so-

9
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corro dessas criangas que estao matando?
As Criangas: Sim, socorro, em nome dos
deuses! O tempo urge, vamos cair nas
emboscadas do punhal (Euripides,
Medéia, 2001, p. 53).

A morte das criancas nao é narrada. E
nao € preciso, pois seus gritos e o canto do
coro bastam para que a emoc¢ao do especta-
dor atinja o apice. Pode-se presumir que es-
sas falas sao dadas fora de cena pelo fato de
ser um momento de violéncia que, segundo
norma estabelecida por Esquilo, nunca acon-
tecia aos olhos do espectador. Ou, também,
pelo fato de serem falas das personagens
criangas que teriam de ser declamadas por
atores profissionais.

Ja no prologo apresentam-se algumas
especificidades das crian¢as que surgem em
cena, trazidas por um escravo (o pedagogo):
estao em idade escolar e sao do sexo mascu-
lino, pois somente os meninos poderiam fre-
qlentar a escola. Através da mitologia, pode-
se saber o nome dessas criangas, que o poe-
ta nao cita. Chamam-se Feres e Mérmero,
sendo este ultimo o mais velho.

Para tornar-se um cidadao adulto, era
preciso ser homem, ou seja, as mulheres es-
tavam excluidas. A passagem a idade adulta
era, para a jovem grega, marcada pelo casa-
mento, o que significava converter-se em es-
posa e mae em potencial de futuros cidadaos
do sexo masculino. As meninas eram, desde
0 nascimento, mantidas principalmente em
casa, aos cuidados da mae e ou de escravas.
Ali obtinham a sua educacao, que consistia
em aprender a fiar e cozinhar. Tomavam co-
nhecimento das historias da mitologia atraves
de narracOes da mae, parentas velhas ou es-

10

cravas, as quais, por vezes, ensinavam tam-
bém a leitura e a escrita.

Ja a educacgao dos meninos, na Grécia
Antiga, estava sempre vinculada ao conceito
de arete, termo para o qual nao ha um equiva-
lente exato na lingua portuguesa —embora, 0
vocabulo virtude possa exprimir mais aproxi-
madamente o sentido daquela palavra grega.
Preocupavam-se, 0s gregos, em saber qual o
caminho que a educacao teria de percorrer para
alcancar a arete.

Em meados do quinto século, a socie-
dade civil e urbana possuia um ideal de Ho-
mem e cidadao, mas carecia de um sistema
consciente de educacao para atingir tal ide-
al. A educacao profissional, onde o filho se-
guia o oficio do pai, nao se comparava ao ide-
al da Kalokagathia (educacao total do espiri-
to e do corpo). A educacao ateniense era,
agora, para os bem-nascidos econdmica e
socialmente. Ou seja, nao somente para os
nobres, mas acessivel a todos que pudes-
sem paga-la. E um numero cada vez maior
de criancas comegou a ter acesso ao ensino
formal. Surgiu, entao, neste periodo, a neces-
sidade de uma educacao coletiva, resultando
na criacao da instituicao escolar. Mas a edu-
cacao individual nao desapareceu por com-
pleto. Durante muito tempo discutiam-se as
vantagens e desvantagens de uma e de outra
forma pedagdgica.

Este € um dos enfoques tratados na co-
media As Nuvens, representada pela primeira
vez em 423 a.C., e cuja época da acao era o
momento presente, ou seja, o seculo de Péri-
cles. A educacao ateniense foi debatida no
Agonda comédia, que faz uma contraposicao
entre a antiga e a nova Paidéia, através da
oposicao entre o ginasio e a agora:



Raciocinio Justo: Entao vou dizer como
era a educacgao antiga, quando eu ga-
nhava dinheiro ensinando a justica e to-
dos cultivavam a moderacao. Para co-
mecgar, as criangas andavam em silén-
cio; todos os meninos de cada bairro
andavam nas ruas em perfeita ordem, a
caminho da casa do professor de musi-
ca, sem mantos e em grupos bem ali-
nhados, ainda que a neve caisse como
farinha de trigo de uma peneira. La o pro-
fessor ensinava antes de tudo um hino,
enquanto os meninos permaneciam com
as coxas afastadas, ou entao cantavam
“Palas destruidoras das cidades”, ou ain-
da “um grito retumbante ao longe”, per-
petuando a solene cadéncia doria de
seus pais. Se um deles fazia gracas a
Frinis®, tao dificeis de entoar, era moido
de pancadas por querer ridicularizar as
Musas. Depois, na casa do mestre de gi-
nastica, os meninos, sentados, tinham de
cobrir as coxas, de maneira a nao mos-
trar nada que pudesse chocar os vizi-
nhos. Quando um deles se levantava ti-
nha de alisar a areia e de cuidar de nao
deixar seus colegas verem marcas de
sua virilidade. Nenhum menino esfrega-
va-se com oleo abaixo do umbigo, e em
volta dos orgaos sexuais se via uma pe-
nugem vicosa e macia como o pélo dos
péssegos. Nenhum deles se aproxima-
va de seu amigo favorito dando inflexes
efeminadas a voz e com olhares de
mormaco, como se fosse prostituir-se.
Nunca podiam comer raiz forte no jantar,
nem tirar dos mais idosos o aneto e o
aipo, ou ser gulosos, ou rir as gargalha-
das, ou cruzar as pernas.

Raciocinio Injusto: Velharias do tempo
das Dipolias, como as cigarras, Cedidas
e as Bufonias®.

Raciocinio Justo: Mas foi com essas ve-
lharias que os guerreiros de Maratona se
educaram e se formaram, gragas a meu
sistema pedagogico. E vocé ensina os
meninos de hoje a se enrolarem desde
cedo em mantos. Fico revoltado quan-
do, durante as Panatenéias®, vejo meni-
nos que, obrigados a dangar, péem seus
escudos sobre o0s 0rgaos sexuais, sem o
respeito devido a Atena (Aristofanes, As
Nuvens, 1995, p. 72).

Outro tema recorrente nas comédias
de Aristéfanes é a dificuldade de sobrevi-
véncia das familias pobres, como em As
Vespas, apresentada nas Lenéias de 422
a.C., que aborda diretamente a vida co-
mum, as expectativas, as praticas e as
relacoes sociais. Esta comédia oferece,
também, uma boa visao dos contrastes
entre a vida comum — doméstica e diaria —
e a vida dedicada a pdlis. A peca, cujo coro
e composto por velhos fantasiados de ves-
pas, traz crian¢cas como personagens pre-
sentes na acao. Sao os filhos dos mem-
bros do coro, que os acompanham na pri-
meira entrada deste. Apenas um menino
tem fala e é através de seu dialogo com o
Corifeu que sabemos da presenca de ou-
tras criancas, bem como quais sao as suas
acoes.

Menino: Tome cuidado com esta
poca de lama, pai!

Corifeu: Junte um pouco de palha
para avivar a mecha do lampiao.

11
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Menino: Nao! Nao! Eu fago isto com
0s dedos.

Corifeu: Vocé esta querendo alongar a
mecha, bobdo, agora que o dleo esta
mais caro? Logo se vé que ndo € voceé
quem paga!

Menino: Se vocés nos surrarem, nos apa-
gamos os lampides e voltamos para
casa; ai vocés vao ficar sem luz e vao
enfiar os pés nas pogas de lama como
os frangos.

Coro: Se isto acontecer castigaremos 0s
maiores que vocé, mas parece que ja
estamos andando na lama. Ficaremos
muito admirados se dentro de poucos
dias nao cair uma chuva muito forte, pois
as mechas dos lampides estao cheias
de cogumelos; isto é sinal de chuva. Ali-
as, os frutos temporaos tém necessida-
de de dgua, e o sopro dos ventos faz bem
aeles. (...)

Corifeu: Avance, menino! Avance!
Menino: Vocé me da o que eu lhe pedir,
pai?

Corifeu: Dou, meu filho querido, mas me
diga: que quer vocé que eu compre de
bonito para lhe dar? Imagino que vocé
nao vai querer 0ssinhos.

Menino: Nao, paizinho; eu quero figos;
eu gosto muito de figos.

Corifeu: Vocé nao vai ganhar figos, nem
que se enforque!

Menino: Entao nao vou mais acompa-
nhar vocé.

Corifeu: Esta é boa! Com o meu salario
miseravel tenho de comprar pao, lenha
e carne, e vocé ainda me pede figos?
Menino: Se o arconte nao convocar mais
o tribunal, onde vamos jantar? Vocé tem

de nos dar uma esperanca, senao va-
mos nos afogar no mar.

Corifeu: Ah! Deus! Ai de mim! Ja nao sei
0 que vamos jantar!

Menino: “Ah! Mae infeliz! Por que vocé
me deu a luz, se eu teria de sofrer tanto
para me manter vivo?”®

Corifeu: Assim, minha sacola®, vocé é
apenas um ornamento!

Corifeu e Menino: Ai! Ai de nos! So lagri-
mas nos restam! (Aristofanes, As Ves-
pas, 1995, p. 26-28)

Ser crianga nao era algo facil na Grécia
Antiga, pois, para isso, era necessario, an-
tes, sobreviver. Ataxa de mortalidade era alta,
devido a partos prematuros ou irregulares,
doengas oriundas da alimentacao inadequa-
da ou da falta de higiene. Além dessa causas
naturais de morte, os proprios homens de-
terminavam quem poderia sobreviver. Um fi-
lho que nao nascesse em boas condicoes
fisicas poderia ser eliminado, pois as defor-
midades (fisicas ou mentais) eram tidas como
uma espécie de castigo, de mau augurio dos
deuses.

Era comum, em Atenas, expor o recem-
nascido em locais fora da cidade, dentro de
um vaso ou outro recipiente, onde morreria
de fome ou dilacerado por animais, caso al-
guém nao o recolhesse. Em Esparta, os be-
bés deficientes podiam ser abandonados no
Taigeto, com permissao dos membros mais
velhos da tribo a que o pai pertencesse. Isso
n&o excluia que criancas saudaveis também
fossem expostas (€ o exemplo de Edipo, per-
sonagem mitolégico que teve esse destino).
Era o pai quem decidia expor ou nao os filhos
e também quem tinha o direito de vendé-los,



na necessidade de saldar dividas. Possivel-
mente, 0 maior numero de criancas expos-
tas era de filhos ilegitimos, dificilmente pri-
mogénitos, mas, principalmente, recéem-nas-
cidos do sexo feminino. Ter filhas mulheres
implicava ter de dar um dote ao futuro espo-
s0. Assim, a exposicao era um modo de evi-
tar o excesso de nubeis, que pesariam eco-
nomicamente para o pai.

Em Atenas era permitido que castigos fi-
sicos fossem aplicados em criancas e escra-
vos, mas nunca em adultos livres. No trabalho
escravo era corrente a inclusao de criangas.
Segundo Cambiano (in: Vernant, 1994, p. 80),
elas trabalhavam nas minas, nao sé nas mi-
nas da Nubia de que nos fala Diodoro Siculo,
mas também nas minas atenienses de Lau-
rio, bem como nas oficinas, pois pinturas de
vasos atenienses reproduzindo cenas de ofi-
cinas mostram um grande numero de crian-
cas a trabalhar e nao se pode decerto excluir
a hipotese de que pelo menos uma parte des-
sas criangas era de condi¢cdo escrava.

Os filhos de escravos nao tinham direi-
to ao parentesco reconhecido. Eram proveni-
entes, em sua maioria, de paises barbaros,
mas era possivel que homens livres de ori-
gem grega também se tornassem cativos. Era
comum, nas guerras, matar os adultos e re-
duzir mulheres e criancas a escravidao.

Guerras eram tao freqlientes, que os
gregos, habituados com a inseguranca, as
colocavam em seus cotidianos como uma
preocupacao constante. Participar de com-
bates era uma obrigacao ativa para os ateni-
enses, dos dezenove aos 49 anos de idade.
A guerra foi um dos assuntos mais dignos de
memoria para os historiadores gregos, como
se pode perceber através de Herddoto (Guer-

ras Pérsicas), de Tucidides (Guerra do Pelo-
poneso) e Polibio (Imperialismo Romano). Os
dramaturgos também as abordaram e critica-
ram, em suas obras.

A Paz, de 421 a.C., é considerada por
John Gassner (1997) como mais uma come-
dia antiimperialista de Aristéfanes. Nela, o
comediografo conclama o povo a estabelecer
um acordo com Esparta, na Guerra do Pelo-
poneso, expressando o espirito predominan-
te entre os atenienses — visto que, apos a
apresentacao da peca, assinou-se a paz de
Nicias. Para Gassner, a nostalgia do poeta
pela paz reduziu os elementos burlescos da
comédia, sendo a peca notavel pelo seu liris-
mo, principalmente.

Nesta comédia encontramos algumas
personagens criancas: as filhas de Trigeu, o
filno de Lamaco e o filho de Clednimo. As fi-
lhas de Trigeu aparecem em cena para, mais
uma vez na comedia aristofanesca, tratar de
questoes de sobrevivéncia e debochar do po-
eta tragico Euripides. O filho de Cleénimo e o
filho de Lamaco surgem um pouco antes do
éxodo. O comediografo satiriza os dois ge-
nerais atenienses, partidarios ardorosos da
guerra, na figura dos filhos. Sao personagens
da vida real que poderiam estar presentes na
platéia assistindo a encenacao.

Segundo episodio — Criancas no theatron

As evidéncias de que havia criangas na
platéia do Teatro de Dioniso, durante as ence-
nagoes, manifestam-se nos seguintes dados:
o relato de um autor da Antigtiidade mencio-
nando que, na tragédia As Euménides, de
Esquilo (de 458 a.C.), ao surgirem em cena
as Furias vingadoras, o impacto fora tao gran-

13

cena e

ANO3/N°3/2004



7002/€oN/EONY

de na platéia que as criancas gritaram de
medo. Essa afirmacgao pode apenas ser uma
anedota, querendo demonstrar o quao espe-
tacular e cheio de efeitos era o teatro de Es-
quilo, mas, ainda assim, € um fragmento mui-
to usado para explicitar quem estava na pla-
téia, ja que também cita que mulheres sofre-
ram aborto apos presenciar o terrivel apareci-
mento das Furias. Outro fato, muito mais re-
levante, é o Decreto de Teozoétides que, em
meados do século V a.C., instituiu que os
orfaos de pais que morreram na Guerra, ou
violentamente, sob a tirania dos Trinta, seri-
am educados e mantidos a expensas da ci-
dade até atingirem a idade adulta. Assim, em
ocasioes das Grandes Dionisiacas, essas cri-
ancas eram apresentadas a polis antes das
representacoes tragicas e, em seguida, ti-
nham o direito aos primeiros lugares no tea-
tro. Aterceira e ultima evidéncia é a referén-
cia que Aristéfanes faz ao publico infantil na
parabase da comédia As Nuvens (de 423
a.C.). A parabase é o momento da comédia
em que 0s membros do coro tiram suas mas-
caras, retomam sua verdadeira identidade e
se dirigem diretamente ao publico em nome
proprio ou em nome do poeta. Eis as pala-
vras do corifeu:

...Observem, entao, esta comédia € en-
cenada, como uma outra Electra, e pro-
cura com os olhos seus amigos antigos;
ela sabera reconhecer a primeira vista
os cabelos de seu irmao. Observem sua
modeéstia e sua decéncia; ela é a primei-
ra que ndo vem ostentando um pénis fei-
to de couro, com a cabegca vermelha e
enorme, para fazer as criang¢as rirem...
(Aristofanes, 1995, p. 45).
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Terceiro episodio: A atuacdo das criancas

Faz-se necessario, agora, refletir sobre
quem interpretava as personagens crian¢as
no teatro grego antigo. Os indicios da partici-
pacao de criangas como atores sao encon-
trados, principalmente, através da analise dos
textos. O ponto mais significativo € a obser-
vacao de diadlogos de personagens adultas
contracenando com personagens infantis;
estas sao orientadas por deixas, exatamen-
te como se o autor estivesse procurando
meios para evitar as dificuldades comuns ao
se trabalhar com os pequenos. Percebe-se,
em todos os textos, que as personagens cri-
ancas sempre aparecem acompanhadas de
personagens adultas, que auxiliam suas
acgoes.

A participacao de uma crianga também
oralmente nas encenacotes pode ser consi-
derada, pelo menos com base nos textos re-
manescentes, como excec¢ao. No entanto,
nao € surpreendente deparar-se com uma
crianga que atua numa tragédia entoando um
canto de lamentacao. Os atenienses, desde
a infancia, eram ensinados a cantar e dan-
car; participavam em competicoes e festas
religiosas, onde havia essa relacao
ator-personagem-publico. Sao exemplos dis-
S0 as Antestérias, festas em honra de Dioni-
80, onde as criangas participavam de jogos e
narrativas da tradicao mitica. A iniciacao nos
Mistérios de Eléusis também estava aberta
as criancas e nas Oscofdrias dois jovens,
escolhidos por nascimento e riqueza, leva-
vam, em procissao, ramos de videira carre-
gados de cachos. Envergavam trajos femini-
nos, de acordo com um procedimento tipico
dos ritos de passagem. Com isto, dramatiza-



vam o acesso a virilidade, atenuando, ao
mesmo tempo, a transicao para o novo, me-
diante um lago com a condi¢ao feminina da
infancia vivida em casa, num mundo de mu-
Iheres que estavam prestes a abandonar.

Na obra mais antiga conservada de Eu-
ripides, Alceste, de 438 a.C., aparecem Eu-
melo e sua irmazinha — filhos ainda criangas
do rei de Feras, Admeto, e da rainha Alceste.
Ja no primeiro episddio ha mencao a essas
criancas, quando uma serva, vinda do interior
do palacio, relata que sua senhora (Alceste)
comecara a sucumbir e que pedira a deusa
Perséfone que cuidasse de seus filhos orfaos.
No final do primeiro estasimo, o coro presen-
cia a abertura da porta central do palacio,
donde surge Admeto trazendo Alceste em
seus bracos, seguido dos filhos, que segu-
ram os véus funebres. A importancia dos ri-
tos funerarios na antiguidade grega e da par-
ticipacao de familiares nesses momentos pro-
porciona maior seguranca para afirmar que
as criancas estavam realmente presentes na
cena. Vé-se, ai, que ha duas personagens
criangas na trama: uma menina e um meni-
no. Mas apenas do menino nos é informado
o nome. Talvez pela maior importancia dada
aos filhos do sexo masculino na Grécia Anti-
ga e porque Eumelo é o primogénito que dara
continuidade a familia. Mas, nao reside ape-
nas no nome e sexo a importancia de Eume-
lo na tragédia e, sim, porque o poeta Ihe des-
tina um canto lamentoso quando Alceste
morre. Aqui, pela primeira vez, temos uma
personagem crianca que fala diante do publi-
co, ou melhor, canta:

Eumelo: Ai!l Coitado de mim! Mamae ja
vai para baixo da terral Ah! Papai! Ela

néo vé o sol, ja ndo existe! Ela nos deixa
para sempre orfaos! Vé suas maos e seus
olhos parados!

Tens que me ouvir! Ouve-me, minha mae!
Suplico-te! Sou eu! Sou eu, mamae! Tua
cria te chama, debrugada sobre teus la-
bios! Ouve-me, mamae!

Admeto: Ela nao te ouve, filho, nem te
vé... E pesada demais esta calamidade
que nos atinge agora, a vos e a mim,
meus filhos!...

Eumelo: Ainda tao crianga estou aqui ten-
do de seguir meu caminho s6, sem mi-
nha mae querida que me deixa... E uma
crueldade contra mim!... E tu, minha
irmazinha, sentiras os mesmos sofrimen-
tos!... Ah! Papail... Teu casamento nao foi
proveitoso!... Nao chegaste com ela a
velhice!... Morreste antes, mae! Com tua
morte morre também este nosso palaciol...
(Euripides, 1999, p. 175-176).

Acrianca que participava como ator nas
representacoes teatrais nao estava, contudo,
realizando o jogo protagonizado como enten-
demos hoje — aquele jogo caracteristico das
criangas no fim da idade pré-escolar, o jogo
social, cooperativo, de reconstitui¢ao de pa-
péis, o faz-de-conta. Ela estava, sim, traba-
lhando. N4o era algo espontaneo; a crianga
nao estava escolhendo o papel que iria inter-
pretar, nem suas falas e gestos; era algo en-
saiado e nao tinha um carater improvisacio-
nal. A crianca estava inserida ali num mundo
adulto, mas, ao mesmo tempo, era uma for-
ma diferente de trabalho, nao tendo um cara-
ter de sobrevivéncia, e sendo respeitadas as
suas diferengas para com os atores profissi-
onais. E possivel que esses atores mirins fos-
sem filhos dos proprios dramaturgos ou ato-
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res que continuamente estavam envolvidos
com as artes cénicas.

Mas nada impede de se pensar que fora
de cena, em seu cotidiano, as criangas, na
Grecia Antiga, praticassem o jogo de papéis.
No entanto, se este efetivamente existiu, in-
felizmente nenhum relato, nenhum material
concreto nos deixa imaginar suas caracteris-
ticas. E, mesmo que tivéssemos relatos, es-
tes seriam de adultos — relatos incompletos,
portanto, pois a plenitude dessa arte infantil
s0 se explica e se justifica no proprio ato, e
este nasce e morre naquele instante.

Por outro lado, se na Grécia Classica
nasceram os géneros tragico e comico, num
espago proprio para a encenacgao e recepgao,
com uma preocupacao artistica/estética até
entao desconhecida, € |4, também, que, pela
primeira vez, 0 jogo protagonizado infantil pode
ter sido relativo ao espetaculo teatral. Ou seja,
teriamos um meta-jogo protagonizado,
onde as crianc¢as reviveriam ficcionalmen-
te, em sua brincadeira, a ficcao que os adul-
tos encenaram.

Nas circunstancias da época, a possi-
bilidade de uma menina atuar seria muito
remota, ja que as mulheres nao eram permi-
tidas nesta profissao, mas pode-se, através
das evidéncias acima relacionadas, acredi-
tar que os meninos estavam em cena — in-
terpretando, também, personagens infantis
femininos, como, por exemplo, Antigona e
Ismene, na tragédia Edipo Rei, de Séfocles,
de 430 a.C. Nas comédias, possivelmente,
nao eram atores criangas que interpretavam
as personagens, devido as especificidades
desse género.

Epilogo

Mesmo que a infancia ainda nao tives-
se sido inventada no século V a.C., a socie-
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dade ateniense nao tratava adultos e crian-
¢as como iguais. O papel da crianga na soci-
edade, assim como o da mulher e do escra-
Vo, era marginal. As criangas eram tratadas
como seres inferiores e nao tinham direitos
garantidos. Os filhos de pais ricos desfruta-
vam de alguns privilégios, como ir a escola e
nao precisar trabalhar — principalmente se
fossem homens. Entretanto, as criancas e
os adolescentes estavam sempre presentes
em festividades religiosas que envolviam toda
a comunidade. Desta maneira, o teatro nao
poderia dar outro espaco a crianga a nao ser
o de participe coadjuvante.

A partir dos dados dramaturgicos, his-
toricos e tedricos analisados, pode-se con-
cluir que o teatro grego antigo incluia a crian-
¢a em seu universo espetacular — como es-
pectadoras no theatron, como personagens
dos textos de Sofocles, Euripides e Aristofa-
nes e como atores figurantes e do sexo mas-
culino nas encenagoes tragicas de Séfocles
e Euripides.

Como era, realmente, o0 jogo protagoni-
zado das criangas na Grécia Antiga, dificil-
mente um dia poderemos saber. Assim como
atualmente também nao temos condicées de
compreender toda a complexa riqueza que
ha nessa forma auténtica de teatro infantil,
pois, parafraseando Walter Benjamim: Todo
desempenho infantil orienta-se nao pela ‘eter-
nidade’ dos produtos, mas sim pelo ‘instante’
do gesto. O teatro, enquanto arte efémera, é
infantil. (1984, p. 87).

Quem sabe, quando a sociedade
entender a importancia dessa atividade/arte
infantil, deixando-a existir plenamente na
vida de seus filhos, se podera viver num
outro mundo — aquele mundo tao sonha-
do, onde ser crianca sera também ter, re-
almente, infancia.




NOTAS:

! Fala do curta-metragem A Invengao da Infan-
cia, de Liliane Sulzbach.

2 Frinis era um musico originario de Mitilene, na
Asia Menor, na época da guerra dos gregos con-
tra os persas (nota do tradutor).

i As Dipolias eram uma festa religiosa
antiqlissima, em honra de Zeus Polieu, prote-
tor da cidade. Cedidas foi um antigo poeta
ditirambico, e as Bufonias eram antigas ceri-
ménias religiosas durante as quais se sacrifi-
cavam dois bois (nota do tradutor).

* As Panatenéias eram a maior festa civica de
Atenas (nota do tradutor).

s Parodia de versos da tragédia Teseu, de
Euripides, de que nos restam apenas fragmen-
tos (nota do tradutor).

®Os gregos andavam geralmente com uma sa-
cola de couro, onde punham as compras que
faziam (nota do tradutor).
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INTERPRETACAO VERBAL

ANA MARIA TABORDA
Diretora de teatro, sociéloga, mestre em Ciéncia da Arte
pelo IACS-UFF. Seu trabalho, nos ultimos vinte anos, esta
voltado para a proposta Descolonizagao da Expressao, que
vem desenvolvendo em sua pratica-tedrica e que foi tema
de sua dissertacao. O tépico especifico Interpretacao Verbal
é parte do conjunto do trabalho que teve seu inicio e
desenvolvimento posterior na cidade de Porto Alegre.

RESUMO:

Interpretacao verbal € uma abordagem do trabalho do ator sobre o
texto, tomando como alavanca o verbo ou expressao verbal enquanto
estimulador de sentido e movimento interior e exterior. Nesse trabalho,
a partir de fragmento de O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, é
procurado o sentido do texto a partir de sua mola propulsora verbal, na
primeira pessoa, singular e plural, contrariando a busca de
interpretacdo substantiva e estimulando no ator entrar no fluxo dos
sentidos através do movimento, dado pelo verbo.

ABSTRACT:

Verbal interpretation is a stance of the actor's approach to the text
where words or verbal expression are the levers that stimulate sense as
well as interior and exterior movement. From an excerpt of Oswald de
Andrade’s O Rei da Vela (The King of the Candle), the approach herein
is to seek the meaning of the text as it derives from its verbal springboard,
in the first person, singular and plural, countering the search for
substantive interpretation and stimulating the actor to join the flow of
feelings through movement, as given by the word.

PALAVRAS-CHAVE:
Acéao

Dialogo

Sentido
KEY-WORDS:

Action

Speech

Meaning
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Este texto é parte de uma proposta de pes-
quisa mais ampla, Descolonizacao da Expres-
sdo, voltada para o processo expressivo do ator
social e cénico, que venho desenvolvendo através
das duas Ultimas décadas, em especial.

A origem da proposta de interpretacao
verbal foi 0 questionamento do discurso obje-
tivo (substantivo, se refere a coisas), e a pers-
pectiva de um discurso verbal (discurso do
movimento). A supervalorizacao do discurso
substantivo resulta numa fala (corpo, voz e
significado) cheia de coisas, uma fala que
acumula, que nao distribui. Afala verbal é uma
fala de acao, que se relaciona e distribui. E
importante destacar que, em primeira e Ulti-
ma instancia, eu falo de fluxo de energia, por-
tanto, producao.

O que a proposta de interpretacao
verbal traz €, antes de tudo, a participa-
¢ao do verbo no ato expressivo do sujeito,
prioridade da primeira pessoa, simultanea-
mente singular e plural, sobre a terceira,
nossa heranca colonial. Nao falamos de,
atuamos simplesmente.

Exemplo dessa fala que acumula, no te-
atro, € o que se vé naquele ator que enche a
boca, superdotado de esses, erres e falsas
sonoridades, aquele ator que se ouve, voz en-
tre o peito e a cabega, tudo muito cheio de ar,
na formalizacao de um texto. As coisas que
eletraz: respiragao, voz colocada, importancia
e cor das palavras, variagao de volume, pontu-
acao, tudo estabelecido em partes, como um
arsenal de horrores a servico do mau ator. As
partes crescendo, em forma, na impossibilida-
de do fluxo do processo expressivo.

Esta € uma situagao levada a extremos.
Mas o sentido da acumulagao de coisas, hoje
pode ser encontrado na maioria dos atores que
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tentam fugir do naturalismo. Quando tentam,
tropecam nesse discurso super formalizado.
A proposta da interpretacao verbal prioriza
0 verbo ou a expressao verbal, enquanto ala-
vancas de acao no sentido do texto. Claro
que sua aplicacao parte do texto, um dos ele-
mentos de base da producao teatral.

Exemplificando, vou me debrugar sobre
um fragmento de O Rei da Vela, de Oswald
de Andrade:

Heloisa - O Rei da Vela. — Me da um ci-
garro, tia.

Jodo: Nao quero saber. A vela dele é
que nos salvou.

D.Poloca: (fuma com Heloisa) Eu nao
gosto desse homem nao. Nao teme
Deus. E capaz de nao querer casar no
religioso... Mas o Perdigoto ha de obriga-
lo. Este sim, € um sobrinho que vale a
penal! Me ensinou a tragar.

Heloisa: Casal Ele esta mudando. Me
disse hoje que casa no religioso também.
O cardeal vira a ilha... E uma honra! Um
acontecimento!

D.Poloca: Bem. Mas ele ndo tem familia.
Jodo: Nos temos demais. Eu nao sei de
nada, se nao fosse ele... Depois que o
Toté me tomou o Miguelao!

D.Poloca: Aquele turco indecente!
Jodo: Muito bom casamento. Paldcio na
Av. Paulista! Barata! Nota!

D.Poloca: Mas € um assassino!
Heloisa: E sim, Jodo! Matou o irmao com
dezoito facadas...

Jodo: Mas foi absolvido pelo juri. Priva-
cao de sentidos.

Heloisa: E de inteligéncia. (Andrade,
1987, p.98)




Ai cabe uma observacao sobre o meu
entendimento do trabalho de interpretacao de
um texto. E um espago de modulacéo: sono-
ra, corporal, sensoria. Um espacgo de quebras.
O verbo dando sentido a tudo: ao texto, ao
sentimento, a acao, ao gestus teatral. Ja na
primeira fala, a de Heloisa, abrindo com uma
expressao bem substantiva: O Rei da Vela,
segue quebra total. Se fosse interpretacao
naturalista, televisiva, teriamos aquela coisa
pobre: O rei da vela, pausa curta, Me da um
cigarro, tia?, rapidinho, como se nao tivesse
a menor importancia.

Onde entra o verbo? Nessa continua-
cao de Heloisa, € o que da o sentido da fala.
Heloisa quer um cigarro. E na fala que se
segue Joao nao quer saber. Querer e nao
querer estao no corpo, no sentido, no desejo
ou na auséncia dele.

Em A vela dele € que nos salvou, na
interpretacao naturalista, destaque para a
vela dele. Resultado: piada facil e grossei-
ra. Mas a vela dele é que nos salvou. Esse
o sentido da fala que da sentido ao fragmen-
to. O habito de aligeirar os verbos, livrar-se
deles, tira o sentido de a vela do rei ter
salvado a familia.

Logo a seguir, a rubrica em que a acao,
que faz parte da composicao da densidade
da cena, é dada pelo verbo: D. Poloca fuma
com Heloisa. E uma agao que constrodi o es-
tar sendo momentaneo daquela familia. Se-
ria diferente, por exemplo, D. Poloca reza com
Heloisa.

No texto de Oswald, em que tudo signi-
fica, os verbos sao nucleos de acao, pistas
para o ator transitar, se ligando ao entorno,
deslizando, escorregando, como deve escor-
regar o texto modulado, nunca previsivel em

sua modulagcao. Como se o ator, todo o tem-
po, tocasse o ombro de cada espectador, de
surpresa: Presta atencao..., sem precisar
colocar um traco embaixo da mensagem do
autor, porque a mensagem do autor tornou-
se espetaculo, este sim, fiel ao autor.

Al se apresenta a preciosidade da fala
ambigua de D. Poloca, que fuma com Helo-
isa. Na fala, algumas expressoes verbais:
nao gosto nao, desse homem, nao teme
Deus, de nao querer casar no religioso. Se
a abordagem do texto for aligeirada, corre-se
o risco de ficar com esse homem, nao teme
Deus e no religioso. E a analise naturalista
do texto vai construir D.Poloca como carola.
No fluxo descontinuo: Perdigoto ha de obri-
ga-lo, onde o corpo de D.Poloca encontra
mais uma base para sua construcao, para
alem de ser uma sogra carola. No verbo, a
acgao que envolve o corpo, objetiva e/ou sub-
jetivamente dizendo, vive-se o gesto. E dei-
xa-lo aflorar. E segue informacao essencial
pelo verbo: € um sobrinho que vale a pena.
No discurso aligeirado, tudo € muito sem im-
portancia. Importa a linha do personagem,
ou, mais reduzido ainda, o tipo. Sé que o
sobrinho vale a pena porque me ensinou a
tragar. E diz isso fumando, a D. Poloca. Quan-
to material para um personagem rico...

O sentido do texto, nao seu sentido
espiritual, sua mensagem, mas o sentido do
texto e dado pelo nucleo-verbo, que tem res-
sonancia direta com o corpo do ator e esta-
belece conexdes com acoes em seu entor-
no. Verbalizar € tornar verbo, poténcia de acao.
Qualidades e substancias acontecem em
acao e quem encaminha essa acao € o ver-
bo. Relembrando: verbo que se conjuga na
primeira pessoa que € sempre plural, porque
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numa relacao constante com autor via texto,
elenco e equipe técnica, direcao, publico.

Mesmo um trabalho solo como o de
Denise Stoklos, € conjugado na primeira pes-
soa do plural, sem o que seria um exercicio
burro, narcisista, para voyeurs, que, a meu
ver, nao é o enfoque do teatro. Na descoloni-
zacao, e inseparavel da expressao a presen-
ca de outros.

Comprometida a proposta com a praxis
brechtiana, que trabalha em espaco aberto
ao publico, sem a quarta parede’ . Se apare-
cer a quarta parede é num corte critico.

Mas, retornando ao Rei da Vela, a res-
posta de Heloisa: Casa.; acdo concreta, ele
casa. Esta mudando. Estar mudando & movi-
mento e tem um sentido no corpo de quem
fala, que incorpora o que diz. E ai Oswald
resgata a fala de D.Poloca na resposta de
Heloisa: Me disse hoje que casa no religio-
so tambem. O cardeal vira a ilha... E uma
honra! Um acontecimento!, rebatendo D. Po-
loca: Mas ele nao tem familia. E Jo&o retru-
ca: Nos temos demais. E retorna o ndo que-
ro saber no Eu nao sei de nada, se nao
fosse ele... Depois que o Toté me tomou o
Miguelao. Os nao sei, nao-quero saber,
dao pistas para o fluxo do corpo de Joao-
dos-Divas. E Tot6 Fruta-do-Conde é coloca-
do na acao como aquele que me tomou o
Miguelao.

O verbo é o caminho, pela agao, que
permite incorporar o conjunto das falas, frag-
menta-las, dar-lhes sentido, sentimento. Nao
apenas interpretar ou representar, mos-
trar ou viver o personagem: incorpora-lo
tendo como chave o verbo. O que inclui
momentos de interpretacao, momentos de re-
presentacao, momentos em que se vive o per-
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sonagem para mostra-lo. Sem regras rigidas,
mas incorporando. Num teatro vivo nao inte-
ressam personagens desencarnados. Colo-
car o personagem no corpo: que é musculos,
sangue, sentimento e pensamento, respira-
¢ao e pulsacao. O personagem como ele pode
ser, como ele pode falar, se expressar. E se
escolhemos montar um texto teatral, o per-
sonagem é como o texto o expressa. Nao ha
separacao: as pistas do personagem estao
também no que diz e no como diz e nao, ne-
cessariamente, na sua descricao, no que se
diz dele.

Voltando ao texto: referido o Miguelao,
a resposta de D.Poloca, essa sim, resposta
adjetiva: aquele turco indecente!. Uma coi-
sa, um turco indecente. Ao que a fala de Joao
complementa o sentido da exclamacao, coi-
sificando: Muito bom casamento. Palacio na
Av. Paulista! Barata! Nota! Coisas, pedagos
agregados de uma outra coisa: Miguelao. Ai
sim, D. Poloca concretiza, corporifica Migue-
lao: Mas € um assassino, ainda indetermina-
do. E Heloisa determina: E sim, Joao! Ma-
tou o irmao com dezoito facadas.... E Joao
fecha a imagem do Migueldo, imagem de
classe, de comportamento e de pessoa: Mas
foi absolvido pelo juri. Privacao de senti-
dos. E o substantivo, dominante na lin-
gua, resolveu tudo: privacao de sentidos,
como poderia ser cegueira noturna, apendi-
cite. E o comentario critico de Heloisa,
na linha incorporada do personagem: E de
inteligéncia....

Num curto fragmento, procuro demons-
trar aimportéancia do verbo. Melhor seria exe-
cutar um exercicio. Mas ndo caberia no ca-
minho que tomou esse trabalho. Seria redu-
tor frente & abrangéncia da proposta.




O teatro com densidade, o teatro-arte,
€ inseparavel da acao. E o bom teatro, este
com densidade humana, além do entertain-
ment, (que tomado no sentido exato, nos pos-
sui, ndo esta em relagao), esse teatro vivo,
nao precisa compor a acao com texto e ce-
nario. Aagao esta no texto e seu entorno apa-
rece nas falas dos personagens e, se o autor
for bom, no sentido das rubricas.

Para montar Oswald, claramente um
autor que me interessa, é preciso tomar o
texto, o tempo todo, como acao cénica. Da
mesma forma, qualquer autor teatral que tra-
balhe em profundidade as relagoes sociais,
afetivas e humanas.

No caso de Oswald, leituras realistas
acriticas ou naturalistas ndao ajudam a com-
preender aquele esbanjamento verbal descon-
tinuo e critico. As tensées que Oswald nos
mostra com humor sao reproduzidas no dialo-
go, que tem conexdes diretas nos corpos dos
atores, sua reconstrucao em fungao do perso-
nagem. O verbo conduz, pela acao, a potén-
cia ao ato. E Oswald sabe utilizar o verbo.

Alguns, que separam agao e pensa-
mento, chamam-no verborragico, muitas idéi-
as e pouca acao. Mas a acao esta ali, inclu-
ida no estar sendo dos personagens que
sO se concretizam como acgao cénica. E
Oswald, como os bons autores teatrais, dei-
Xa uma imensa margem a nossa fantasia e
SO se realiza teatralmente em cena, com a
intervencao de atores, dire¢ao, cendgrafo,
figurinista, técnicos, diretor musical e pre-
parador corporal.? Nunca realista, a nao
ser que tomemos o realismo critico brechti-
ano, e menos ainda naturalista.

Para desvenda-lo, acredito na ferramen-
ta da interpretacao verbal do texto, mini-

mizando o risco de reduzi-lo a nada ou a uma

caricatura superficial.
Um corte para a rubrica. Vamos tomar
a rubrica que ambienta o primeiro ato:

Em Sao Paulo. Escritério de usura de
Abelardo&Abelardo. Um retrato da
Gioconda. Caixas amontoadas. Um diva
futurista. Uma secretdria LuisXV. Um cas-
tical de latao. Um telefone. Sinal de alar-
ma. Um mostruario de velas de todos os
tamanhos e de todas as cores. Porta enor-
me de ferro a direita correndo sobre ro-
das horizontalmente e deixando ver no
interior as grades de uma jaula. O Pron-
tuario, peca de gavetas, com os seguin-
tes rotulos: malandros — impontuais — pron-
tos — protestados — na outra divisao: pe-
nhoras — liquidagoes — suicidios — tangas.
Pela ampla janela entra o barulho da
manha da cidade e sai o das maquinas
de escrever da ante-sala. (Andrade,
op.cit., p.63)

Uma rubrica toda de coisas. Um ambi-
ente em que a qualidade da vida encenada é
dada pelas proprias coisas e seus ruidos, mais
o barulho da cidade. S¢ isso. E agora, uma
quebra, uma parada critica para perguntar o
que procuro nesse caminho da incorporagao
teatral. Procuro o prazer: prazer do ator, pra-
zer do publico, da dire¢ao, prazer do ato, pra-
zer do texto. E mais uma quebra, cheia de
duvidas, me traz as palavras de Barthes em
O Prazer do Texto:

Dir-se-ia que a idéia de prazer ja ndo
encanta ninguem. A nossa sociedade
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parece ser simultaneamente tranqlila e
violenta; de qualquer maneira: frigida.
Como se vé, o tema nao e novo e nao
pretendo ser original. (Barthes, 1974,
p.91)

Mas, adiante, ele nos traz de volta a
proposta:

Se fosse possivel imaginar uma estética
do prazer textual, teriamos que incluir
nela a escrita em voz alta. Esta escrita
vocal, que nao é a fala, nao e praticada,
mas € sem duvida aquela que Artaud
recomendava e que Sollers pede. Fale-
mos dela como se existisse. Na antigui-
dade, a retorica compreendia uma parte
esquecida, censurada pelos comentado-
res classicos: a actio, conjuntos de re-
ceitas proprias para permitirem a exteri-
orizagao corporal do discurso: tratava-se
de um teatro da expressao, o orador-ator
exprimia a sua indignagdo, a sua com-
paixao, etc. A escrita em voz alta nao e
expressiva — deixa a expressao para o
feno-texto, para o codigo regular de co-
municagao; ela por seu lado pertence ao
geno-texto, a significancia; € transporta-
da, nao pelas inflexoes dramaticas, pe-
las entoagbes maliciosas, mas pelo grao
da voz, que € um misto erotico de timbre
e linguagem, e que portanto, tal como a
dicgao, também pode ser a matéria de
uma arte: a arte de conduzir o proprio
corpo (dai sua importancia nos teatros
extremo-orientais). Em atencao aos sons
de lingua, a escrita em voz alta nao e
fonologica mas fonética; o seu objetivo
nao € a clareza das mensagens, o teatro
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das emogdes: o0 que ela procura (numa
perspectiva de fruicdo) sdo os incidentes
pulsionais, a linguagem revestida de
pele, um texto onde se possa ouvir o grao
da garganta, a patina das consoantes, a
voluptuosidade das vogais, uma este-
reofonia da carne profunda: a articula-
¢ao do corpo, da lingua, e ndo no senti-
do da linguagem. (Barthes, op.cit.,
p.115,116)

E mais adiante:

[...] (que a voz, que a escrita, sejam fres-
cas, maleaveis, lubrificadas, finamente
granulosas e vibrantes como o focinho
de um animal), para que consiga depor-
tar para muito longe o significado e lan-
car, por assim dizer, o corpo anénimo do
ator na minha orelha: isso granula, isso
faz ruido, isso acaricia, iSso raspa, iSso
conta, isso frui. (Barthes, op.cit., p.116,
grifos do autor).

Embora separando a questao especifi-
ca do texto, de alguma maneira transforma-
do em objeto por Barthes, a sua fala remete,
em algum sentido, a interpretacao verbal. Mas
a interpretacao verbal nao abandona signifi-
cados: retoma, distorce, quebra, subverte,
escancara, muda, mas nao abre mao. Por
isso, embora admirando a busca de Artaud,
a descolonizacao nao se aprofunda nela.

E a pura fruicao tambem nao é sua bus-
ca: o prazer do texto € a sua apropriacao num
fluxo em que fruicao e transformacao correm
juntas nos caminhos da descolonizagao. E,
nesse movimento, retomo o sentido da ex-
pressao como poténcia de transformacgao. No




teatro, possibilidade de ato cénico.

Essa incorporacao do texto pelo ator
inclui, pela retomada do verbo, a retomada
de sonoridades que podem se unir aos signi-
ficados, engendrando novas melodias porque,
em ultima instancia, teatro € musica, com
seu ritmo, movimento, modulac¢ées, timbres,
emocoes e sentimentos.

O trabalho produzido pelo bom ator, ator-
vivo, € uma forma gulosa de apropriacao da
fala para redistribuir, prenhe de sentidos, chei-
ros, sonoridades, movimentos. Essa mesma
fala sensualmente produzida em sua primei-
ra forma pelo autor.

Sonhar na concretude do real, transfor-
mar & o nosso talento. O que poderia ser de-
lirio, no palco é processado em transforma-
¢ao. Em conexao direta com a linguagem da
loucura que David Cooper nos traz como in-
grediente da poiesis: A linguagem da loucura
é o perpétuo deslizar das palavras para atos
até se chegar ao momento em que a pala-
vra é puro ato. (Cooper, 1978, p.19, grifo do
autor)

Ao utilizar Oswald como meio para de-
monstrar o que pode ser a interpretacao ver-
bal, escolhi um autor que ja escreve com o
sentido do movimento, do fluxo constante.

Oswald nao narra: é o que mostra. Seus
personagens estao sendo no ambiente dado,
nas relagoes, nos figurinos, nas falas. Quan-
do conta é para concretizar personagens,
como no caso de Miguelao, personagem au-
sente concretizado na narrativa para, simul-
taneamente, fazer concreto o mundo burgu-
és, suas relacoes, sua justica, seus valores.

A interpretacao verbal &€ um artificio tati-
co na busca do adensamento da cena teatral
e contrabalanga nossa linguagem tradicional-
mente narrativa, falando de, e substantiva,
e adjetiva, e adverbial, com uma linguagem
que traz o verbo ou expressao verbal como
nucleo propulsor, desalienando sentidos e sig-
nificados. Artificio tatico, porque surgiu de uma
avaliacao critica do teatro dominante, forma-
lista, narrativo ou naturalista, insatisfatério
para o fluxo do prazer e desejo de criar do
ator, diretor e mesmo do publico. Ainda que,
muitas vezes, ator, diretor e publico nao o
saibam. Porque o prazer nao € como a ne-
cessidade. Ele nao existe na falta. S6 o re-
conhecimento do prazer aciona o desejo,
condimento essencial de qualquer processo
de criacao e transformacao. E desejo, numa
sociedade em que o que conta é o mercado,
nao se compra.
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NOTAS:

" No teatro tradicional, o publico assiste o espe-
taculo como se olhasse uma realidade interior,
fechada entre quatro paredes. Bertolt Brecht eli-
mina a parede convencional que separa platéia
e acao teatral. Abre o espetaculo.

2 Aimportancia do preparador corporal € funda-
mental na construcao de uma montagem nos
parametros da descolonizagao. A capoeira pode
ser um caminho interessante.
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WALTER BENJAMIN
E O TRAGICO MODERNO'

CLAUDIA PERRONE
Psicdloga, professora-adjunta do Departamento de Psico-
logia da Universidade Federal de Santa Maria e doutora em
Teoria da Literatura pela PUCRS. Esse artigo € um breve
resumo da tese Walter Benjamin e William Shakespeare:
a alegoria da teoria.

RESUMO:

Walter Benjamin escreveu sua tese sobre o drama barroco alemao e,
embora falhado em seu objetivo inicial, A Origem do Drama Barroco
Alemao € um trabalho tedrico fascinante que aprofunda nossa compre-
ensao de seu pensamento. O trabalho de Benjamin focaliza elementos
que definem o Trauerspiel, tais como o uso da alegoria e a sua natureza
“torrencial”. Distingue tambeém o drama grego, barroco e o moderno.
Trauer significa o sofrimento, o lamento, as ceriménias e a memoria da
dor. Literalmente, o Trauerspiel € “um jogo do sofrimento”.
ABSTRACT:

Walter Benjamin wrote his thesis on Baroque German drama and though
it failed in its initial goal, The Origin of German Tragic Drama is a
fascinating theoretical work that deepens our understanding of his
thought. Benjamin's work focuses on the defining elements of the
Trauerspiel such as the use of the alegory as well as its “torrential”
nature. He also distinguishes between Greek, Baroque and Modern
drama. Trauer signifies sorrow, lament, the ceremonies and memory of
pain. Lament and ceremonial demand audience. Literally, the
Trauerspiel is a ‘play of sorrow’.

PALAVRAS-CHAVE:
Tragédia

Barroco

Alegoria
KEY-WORDS:
Tragedy

Baroque

Alegory
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Escrevi, inicialmente, uma aula bem
académica que comegava com uma lista, pro-
vocativamente elaborada por Harold Bloom,
com o nome do escritor do século: William
Shakespeare. Amonomania bloominiana che-
ga até o ponto de, como esta na capa de seu
ultimo livro, apresentar Shakespeare como um
avatar do demiurgo, o criador do humano. Ao
mesmo tempo, uma mancha borrada, Ricar-
do lll, Hamlet e Romeu e Julieta, nas suas
versoes cinematograficas, apareciam. Eu lem-
brava das trilhas sonoras, da perfeita e an-
gustiante abertura do filme Richard lll. As ima-
gens sao confusas, ha uma evocagao inco-
moda, mas nao gratuita.

Uma das linhas de trabalho era muito
clara: a possibilidade ou impossibilidade da
tragédia no mundo contemporaneo. Se a tra-
gédia nao € mais possivel, o que subsiste
nessa mancha? A esséncia da tragédia tor-
nou-se um dos temas fundamentais da dis-
cussao filosofica e estética a partir do século
XVIII. Tratava-se, entre outros elementos, de
avaliar aimportancia e a validade da teoria da
tragédia contida na arte poética de Aristote-
les como autoridade absoluta, como foi para
os franceses e até para os alemaes. Essa rup-
tura permitiu a Schiller realizar um exame do
proprio tragico e a ressonancia das suas idéi-
as chegou em Schelling, Holderlin e Hegel.

Intuitivamente, todos nés temos cons-
ciéncia do tragico. A tragédia como forma te-
atral, no entanto, nao é universal. O teatro
japonés conhece a violéncia, o pesar e 0s
embates dos desastres naturais e as mortes
rituais. A representacao do sofrimento e do
heroismo tramados pelo destino, no entanto,
€ uma representacao da tradicao ocidental. A
tragédia e tao proxima do nosso sentido de
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possibilidades do comportamento humano,
que esquecemos quao estranha e complexa
€ anocao de representar a angustia privada
em um cenario publico. Tanto essa nogéao,
como a visao de homem nela presente, sao
gregas.

A tragédia é estrangeira ao sentido ju-
daico do mundo. O mundo organizado pela
idéia de justica e a sua ordem, com compen-
sacoes e punicdes, € um elemento da tradi-
¢ao judaica e nele nao ha tragédia. E impen-
savel a idéia de que Deus nao seja justo com
o0 homem. Suas decisdes nao somente sao
justas como racionais. O espirito judaico é
veemente na sua conviccao de que a ordem
do universo e da condicao humana é acessi-
vel a razao.

O mundo tragico € o universo da neces-
sidade cega. E impossivel indicar com preci-
sao onde ou como a nog¢ao de tragédia for-
mal se apoderou pela primeira vez da imagi-
nacao. Nosso primeiro mapa tragico é a llia-
da, onde estao expostos 0s motivos e as
imagens em torno dos quais se cristalizou o
sentido do tragico durante quase trés mil anos
de poesia ocidental: a brevidade da vida he-
roica, a fragilidade do homem diante da fero-
cidade e o capricho do inumano, a queda da
cidade. Se a queda de Jerusalém é justa, a
queda de Tréia € uma metafora para o tragi-
co. Jerusalem desafiou Deus e a sua destrui-
cao € um instante fugaz do designio divino. O
incéndio de Troia foi definitivo porque causa-
do pelo feroz jogo dos 6dios humanos e pela
eleicao caprichosa e misteriosa do destino.

Na lliada, a historia dos deuses € uma
fabula destinada a ajudar o homem a supor-
tar os designios do destino. O guerreiro ho-
meérico sabe que nao pode compreender nem



dominar as agdes do destino. A Unica res-
posta diante do clamor de justica é a furia
sem sentido do mar.

As guerras no Antigo Testamento sao
sangrentas e atrozes, mas nao sao tragicas.
Sao justas ou injustas. Os exércitos de Isra-
el triunfarao se cumprirem a sagrada alianca.
As guerras gregas sao envoltas em obscuras
fatalidades e erros de juizo. Enredados em
falsa retdrica e movidos por impulsos politi-
cos, 0s homens se aniquilam com uma furia
sem odio.

A concepcao judaica vé no desastre
uma falta moral ou uma falha intelectiva. Os
poetas tragicos gregos asseveram que as for-
cas que modelam ou aniquilam se encontram
fora do alcance da razao e da justica. Ha ao
nosso redor energias demoniacas que subju-
gam a alma e enlouquecem a nossa vontade,
de tal modo que inflingimos danos irrepara-
veis a quem amamos e a NGs mesmos.

Antigona sabe, em algum lugar do seu
coracao, o que o destino reserva. Edipo se
apressa em encontrar seu proprio desastre,
movido por uma verdade mais intensa que o
conhecimento, ainda que indefinivel para nos.
Nao adianta clamar por piedade ou procurar
uma explicagao racional. O mundo é inexo-
ravel e absurdo. A puni¢ao supera as nossas
culpas. E uma visao terrivel e inflexivel da vida
humana. O mesmo excesso de padecimen-
to, no entanto, guarda a aspira¢ao de digni-
dade. Impotente e arruinado, mendigo cego
expulso de sua cidade, Edipo alcanca uma
nova grandeza.

A nossa leitura da tragédia, talvez de-
masiado realista, centra-se na idéia da ca-
tastrofe. A personagem tragica e destruida por
forcas que nao podem ser entendidas total-

mente nem pela razao. Nao existem meios
técnicos ou sociais que amenizem a dor do
tragico. A psicanalise nunca sera uma res-
posta suficiente para a tragédia de Edipo, nem
relacGes econdémicas mais justas. Atragédia
é irreparavel e confronta-nos com uma alteri-
dade radical, seja ela deus, destino ou tenta-
coes infernais.

A tragédia sobrevive para nés nao como
o enfrentamento dessa alteridade radical, mas
como uma indagacao estética. Ha uma tradi-
cao nesse sentido que eu gostaria de desta-
car. E o pensamento de Schiller. A partir de
1790, ele analisa os problemas fundamentais
da tragédia a partir ja da perspectiva da mo-
dernidade. Ele nao se atém aos conceitos
aristotélicos. Schiller inicia a investigacao
sobre esséncia do proprio tragico.

Como definiu Anatol Rosenfeld:

Nos escritos schillerianos sobre a trage-
dia, torna-se central um problema que
nao é aristotélico e sim tipicamente
kantiano: a tentativa de determinar a re-
lagao entre as esferas moral, estética e a
do mero prazer sensivel, garantindo a
arte plena autonomia e mostrando, ao
mesmo tempo, o acordo mais fundamen-
tal particularmente entre as esferas este-
tica e moral. (1991, p. 9)

Em Poesia Ingénua e sentimental,
Schiller reserva o lugar privilegiado para a co-
média e ndo mais para a tragédia. E a comé-
dia que exige um olhar livre das paixoes. A
tragédia é a representacao do supra-sensivel
no sensivel, ela é a problematizacao da liber-
dade moral no mundo determinado pelas leis
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da natureza. Essa é a propria esséncia do
tragico: a vontade humana versus a determi-
nacao natural.

Eu me aproximei do problema do tragi-
co atraves do olhar de Walter Benjamin, que
se encontra na exata continuidade dessa tra-
dicao iniciada por Schiller e chega até Niet-
zsche. Resumidamente, poderiamos dizer
que o projeto & marcar a distancia de uma
posi¢do que vinculava a tragédia, essencial-
mente, a uma espécie de licdo de moral e de
virtude. Era imperioso, entdo, interrogar a
esséncia da tragédia. Benjamin acreditou
gue o primeiro passo consistia em estabele-
cer uma analise do carater essencialmente
grego. O seu projeto era investigar o drama
barroco aleméao, ndo como ele era analisado
ate entao, como um reflexo deformado da tra-
gedia antiga, mas na sua estranheza, no seu
carater barbaro.

O que consiste 0 carater essencial-
mente grego da tragédia? Benjamin toma
duas idéias de dois autores. A primeira é do
seu amigo Florens Rang e seria uma delimita-
¢ao externa, isto é, os espetaculos aticos
transcorriam sob a forma de uma competicao.
A segunda delimitacdo ¢ interna, exclusiva
da tragedia, esta relacionada com a aflicao
muda das personagens que é comunicada aos
espectadores. A retomada da tragédia nao é
gratuita, ela vem com as marcas da experién-
cia da guerra, com o fim das esperancas que
acivilizagao ocidental havia depositado na ra-
zao, e da qual a filosofia fora a mais elevada
encarnacgao. O sistema filosofico, no entanto,
acabou. Talvez somente a revelagao, a exis-
téncia pessoal do homem, o fragil corpo hu-
mano fosse a ancora. Era preciso um novo
pensamento e o modelo escolhido por esses
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jovens foi Nietzsche:

Apenas aqui (com Nietzsche) aconteceu
algo novo. Os poetas sempre trataram da
vida e da propria alma. Mas os filésofos
nao. E os santos viveram sempre a vida e
trataram da propria alma. Mas, de novo,
os filosofos ndo. Entretanto, chegou um
aqui que, como um poeta, sabia da sua
vida e da sua alma e, como um santo,
escutou sua propria voz e era, apesar dis-
so, filosofo. Hoje, ja se tornou quase indi-
ferente o que ele filosofou. (In: Mosts, 1982,
p. 25)

Nietzsche escreveu um livro, A origem
da tragédia, estudado pela geracao de Wal-
ter Benjamin. O grande tema de Nietzsche —
a sua novidade —foi a interrogacao pelo sen-
tido do fenémeno tragico, justamente a ques-
tao que Aristoteles nao chegou a colocar e
que provocou tantos mal-entendidos. Aristo-
teles pensou a estrutura da tragédia, os seus
elementos e como eles se relacionam entre
si até constituir uma totalidade.

A grande interrogacao de Nietzsche foi
a pergunta: qual a origem da tragédia ? Nao
poderia ser o seu carater literario, a literatura
nao encontra em si mesma a sua origem. Ela
nao tem nada a ver com a purgacéo dos sen-
timentos, com a piedade e o terror. Assim, a
arte seria apenas uma serva do pessimis-
mo. A origem da tragédia é a prépria lei da
vida no seu devir constante, nao ha culpa nem
redencao, tudo o que existe é justo e in-
justo, e em ambos os casos esta igual-
mente justificado. A tragédia é o consolo
metafisico para essa lei da vida, é a sabedo-
ria mediante a qual a arte salva o grego para




avida, que é indestrutivelmente poderosa e
prazerosa.

A tragédia comecgou a morrer, para Ni-
etzsche, com o nascimento de uma nova di-
vindade-guia, um deménio que acabava de
nascer chamado Sdcrates. O nome Sdcra-
tes € um fenémeno que ultrapassa em muito
o filésofo ateniense narrado por Platao. Niet-
zsche langou muitas interrogacdes sobre
Sdcrates. Quem é esse que ousa ignorar 0s
mais caros ensinamentos traduzidos por sa-
cerdotes, artistas e poetas? Que forca é essa
que ousa desprezar o mistério que envolveu
uma cultura por séculos? Ele é aquele que
trabalha pela verdade, disposto a exterminar
a via do corpo, da auséncia de consciéncia,
da ilusao presente em todos os lados. O fim
da tragedia foi o despertar do saber que se
distingue justamente por se opor & ilusao, ao
engano, aos instintos, que desejava a des-
truicao do que até agora fora a forga vital
helénica — uma sabedoria da aparéncia e
da arte. Esse saber promovera a erradica-
¢ao do que para os gregos foi o sonho, a em-
briaguez e a arte.

O homem que ja nao pode mais se gui-
ar pela crenca na ilusao e na arte sera ine-
vitavelmente massacrado pelo peso da reali-
dade. Para Nietzsche, era preciso resgatar,
viabilizar uma arma de combate para pro-
por uma transmutacao da ciéncia e da verda-
de na necessidade tragica da arte. Voltar a
filosofia tragica, no projeto nietzschiano, é re-
tornar a uma sabedoria da vida, que se mos-
tra atraves de uma fenda da realidade na qual
ailusao adquire o valor da verdade.

Eu gostaria de acrescentar mais uma
historia ao nosso trajeto, a do poeta e filésofo
Hdlderlin. Ele tinha o projeto de escrever uma

tragedia precisamente sobre a morte de So-
crates. Ele desiste desse projeto e tem outra
idéia para escrever a tragédia moderna: a mor-
te de Empédocles. Ele elaborou um plano com
0 esbogo dessa obra. Depois de trés tentati-
vas sucessivas, que resultaram em trés ver-
soes diferentes, todas incompletas, Holderlin
desistiu de escrever a tragédia moderna. Quan-
do ele retorna para a tragédia, o faz como in-
térprete e tradutor de Séfocles, nao mais como
autor dramatico que deseja escrever uma tra-
geédia moderna. Por que Hélderlin teve que re-
nunciar a escrever a tragédia moderna? Ele
conclui que nao podemos, simplesmente, imi-
tar os gregos. Eles sao, ainda, em certo sen-
tido, nossos contemporaneos. Os gregos nao
foram simplesmente os que produziram obras
para serem imitadas, mas sim os que abriram
possibilidades de vida. Eis porque permane-
cem como um exemplo, mesmo quando ve-
mos claramente que nao devem ser imitados.
E preciso distinguir o modelo do exemplo, o
que existe para ser imitado em sentido estati-
co e reprodutivo, do que pode ser seguido de
forma dinamica e inventiva. Podemos seguir
0 exemplo de forma a retornarmos a nossa
propria natureza. Walter Benjamin intuiu a
nossa natureza contemporanea em Hamlet
de William Shakespeare.

Em primeiro lugar, Hamlet é uma figura
alegorica. O principe suscita no espectador
grande desconforto e uma aura de mistério. A
peca exige naturalmente uma atitude inter-
pretativa, porque nao resta a menor ddvida de
que estamos diante de um enigma. Na gran-
de maioria das leituras de Hamlet, o enigma
poderia ser enunciado do seguinte modo: por
que Hamlet nao mata o rei apos conversar
com o espectro? Sera a tragédia de Hamlet

33

ANO3/N®3/2004



002/€oN/CONY

uma tragédia sobre a inércia e a covardia de
um principe?

Nao ha explicagao clara e direta sobre
a procrastinacdo de Hamlet, e os criticos
acreditaram que a morosidade da pega apon-
tava para um entre dois elementos: ou para o
caréater do principe, ou para determinadas si-
tuacdes objetivas. Hamlet foi interpretado ou
como uma tragédia da impoténcia, ou como
uma tragédia de vinganga, que exigia uma
longa preparagao e prudéncia, visto que o rei
deveria ser desmascarado diante da corte
antes de eliminar o proprio principe.

Vigotski, no seu artigo sobre Hamlet,
aponta com propriedade que ambas as posi-
coes estao incorretas, porque sustentadas
em equivocos. Em primeiro lugar, a longa pre-
paragéo para a vinganca obedece mais a |6~
gica da verossimilhanca, do que propriamen-
te a estética do tragico; em segundo lugar,
existem centenas de cenas e monologos,
deixando claro que o proprio Hamlet tem cons-
ciéncia da natureza subjetiva da sua morosi-
dade. Ele segue afirmando que:

Os criticos tentam resolver o enigma de
Hamlet incorporando alguma coisa de
fora: certas consideragoes e idéias que
néo estdo na propria tragédia e enfocam
essa tragédia como um caso Intrincado
da vida, que deve forcosamente ser in-
terpretado no plano do bom senso. Se-
gundo a bela expressdo de Bérne, lan-
cou-se um véu sobre o quadro, e nos
tentamos levantar esse veu para ver o
quadro; ocorre que o véu foi desenhado
no préprio quadro. Isto é absolutamente
verdadeiro. E muito facil mostrar que o
enigma foi tragcado na propria tragedia,

34

que a tragédia foi construida intencional-
mente como um enigma, que ela preci-
sa ser interpretada e compreendida
como um enigma que nao se presta a
uma interpretagdo légica, e se o0s criticos
querem retirar o véu da tragédia, estarao
privando a propria tragédia de uma par-
te essencial. (1998, p. 209)

Vigotski registra, ainda, outra observa-
cao importante:

Finalmente atingido o objetivo, verifica-
se que chegamos a ele por vias inteira-
mente diversas, através de dois diferen-
tes caminhos, que imagindvamos terem
seguido dire¢bes opostas e que por esta-
rem se hostilizando durante todo o de-
senvolvimento da tragédia, de repente
confluem em um ponto comum: na cena
desdobrada do assassinato do rei. (...) Se
acrescentarmos a isto que durante todo o
seu desenvolvimento, a agao foi interrom-
pida por um material absolutamente irra-
cional, fica claro para nos o quanto o efei-
to da incompreensao esteve nas proprias
metas do autor. (1998, p. 237)

O efeito de incompreensao nada mais é
do que o efeito alegérico. E os enigmas do
principe fazem parte da sua transformagao em
uma figura do Trauerspiel, no jogo do luto. Aqui
comegcam as idéias de Walter Benjamin.

Benjamin propoe restituir o valor da ale-
goria como principio interpretativo. Ela € vista
como figura de linguagem, portanto, como
parte da retorica. Mas seu meio de represen-
tacao nao precisa ser, necessariamente, a
linguagem verbal. Pode ser, por exemplo, a



pintura ou a escultura. A alegoria é a repre-
sentagao concreta de uma idéia abstrata. A
justica, uma idéia abstrata, aparece configu-
rada por uma mulher de olhos vendados, com
uma espada na mao, a sustentar uma balan-
¢a. Cada um desses elementos tem determi-
nado significado: os olhos vendados, a igual-
dade de todos perante a lei; a espada, a for-
c¢a de poder impor as decisoes; a balanca, o
sopesar dos atos postos em julgamento. Essa
figura mostra que cada um dos seus elemen-
tos alegoricos quer dizer alguma outra coisa
além dele proprio, e nao aquilo que a primeira
vista parece. Mas, ao mesmo tempo, ha uma
relagao entre o que ai aparece e seu signifi-
cado subjacente. Alegoria significa, literalmen-
te, dizer o outro. Mas o genial da alegoria é
que o trabalho da leitura alegérica nunca aca-
ba. Nao se obtém nunca a apreensao global
da verdade, nela sempre existe um conjunto
de tensoes.

Benjamin volta-se para a alegoria pen-
sando na modernidade, no novo modus vivendi
das grandes cidades modernas que levaram
ao desenvolvimento de um novo tipo de per-
cepcao e sensibilidade determinado pelas
mercadorias, onde o que se mostra nao é o
que &, onde os objetos sao fragmentados. A
visao alegorica da modernidade Benjamin
aprendeu com Baudelaire. Na modernidade,
as obras ja nao refletem, ndo mimetizam o
objeto. Ela coloca um espelho diante de si. A
propria imagem torna-se espelho de si mes-
ma, refletindo o que a reflete, espelho diante
de espelho. Estes, colocados um em frente
ao outro, sonham refletir-se até o infinito. A
medida que um se perde no outro, em que
cada um se perde por se encontrar no outro,
a obra e seu espelho nao mantém sua su-

posta identidade originaria: um encontra sua
identidade no outro (que a encontra no pri-
meiro, sem haver, a rigor, nem primeiro, nem
copia, nem auto-identidade, ainda que haja a
identidade do real e embora esta s6 possa
descobrir-se através desse outro chamado
cultura). Este funcionamento, Benjamin tam-
bém encontrou no Barroco e no seu jogo de
espelhos. O drama barroco, na verdade, é uma
alegorizagao do contemporaneo . E uma ale-
goria do drama moderno e Hamlet é uma ale-
gorizacao da subjetividade moderna.

Walter Benjamin escreveu um livro cha-
mado A origem do drama barroco alemao
e ele desenvolve, de modo muito peculiar, uma
idéia de Georg Lukéacs, a saber, ha perda de
um centro metafisico necessaria para um in-
sight tragico. Ao mesmo tempo que afirma
isso, Benjamin também deseja investigar se
existe ou nao a possibilidade de algo como
uma tragédia moderna, uma tragédia pos-
metafisica, ou seja, a tragédia no mundo onde
Deus esta morto.

Benjamin congela determinados pontos
que definem a idéia de Barroco como uma
teologia da historia carregada de paradoxos,
onde a transcendéncia da vida, da fé, trans-
forma-se na imanéncia cotidiana. Com a con-
testacao religiosa da Reforma, o homem tor-
na-se o paradoxo de ser uma criatura de
Deus, o criador da ordem universal e, ao mes-
mo tempo, a criatura é o criador da ordem
racional da vida social. Arazao torna-se o sim-
bolo da aspiragao de compreensao total do
homem e marca a metamorfose do individuo
do estado natural para o estado civil, acom-
panhada pela metamorfose da figura de auto-
ridade, que se concentrou no soberano. O
homem tenta se libertar do estado de criatu-
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ra para tornar-se o criador. Essa idéia mar-
cou o inicio da secularizacao politica.

A tragicidade da condicao humana no
Barroco é a percepc¢ao do destino do homem
como incompreensivel, e a razao é insufici-
ente como chave de compreensao. Cabe a
razao nao sucumbir ao caos tragico com a
instauracao da ordem civil, que organiza o
lugar de cada individuo na sociedade com o
principe absoluto selando todas as autorida-
des. Ateologia e a politica se confrontam na
luta pelo poder e nasce uma figura como
mediadora dessa disputa: a Razao de Esta-
do. Um dos fundamentos da razao de estado
€ o julgamento pessimista da natureza hu-
mana. O Estado foi edificado para consolidar
arazao, que consegue manter sob controle
os instintos, paixoes e egoismos. Aparecem
os tratados teoldgicos-politicos, como o de
Spinoza, que edificam uma moral em que 0s
principes sdo imanentes e ndo mais trans-
cendentes na sua ligagao com a natureza
humana. Desprovido da transcendéncia, o
proprio principe torna-se uma figura dual: um
homem, com todas as falhas humanas, do-
tado de poderes absolutos.

Como uma figura dual, em todo sobera-
no existe um tirano e um martir. O tirano pro-
tege o Estado com todos os meios que estao
a seu dispor, e o martir € um homem virtuoso,
uma criatura que tem a consciéncia da finitu-
de e aceita passivamente o sacrificio. Como
uma figura virtuosa, o principe domina as suas
paixdes e abandona a natureza para represen-
tar a anti-natureza. Dai a origem do luto e da
melancolia do principe, suspenso entre os
medos do tirano — a conspiracao, o atentado,
0 veneno — e o ascetismo e o sofrimento do
martir, pronto para serimolado.
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A corte tem a mesma dualidade do so-

berano: o principe tem de proteger seus sudi-
tos da propria natureza humana e assegurar
o funcionamento do estado do modo mais
estavel possivel, mas a corte € o espago pri-
vilegiado para a natureza, o vicio, o crime e a
perversao. O principe e a sua corte definem o
ponto principal da idéia e das polaridades do
drama barroco: um dos seus extremos € a
histéria como natureza cega, proxima da von-
tade de Schopenhauer, e 0 outro € a anti-his-
toria, isto &, a historia naturalizada. O ponto
de uniao dos dois extremos € aimanéncia, a
perda de qualquer idéia de transcendéncia.

A historia € um espetaculo do luto e da
tristeza, onde a vida ndo conhece mais nenhum
tipo de teleologia. A transcendéncia é um jogo
ilusorio, é o artificio do espetaculo dentro do es-
petaculo, sendo que a razao e a reflexao tém
uma ordem imanente.

Préximo das idéias de Nietzsche, Benja-
min entende que o homem, como criatura, é
submetido ao destino, como qualquer objeto. O
destino determina o eterno retorno em que a
morte nao implica uma redengao e um repouso,
mas o tempo ciclico das forgas naturais. A histo-
ria ndo é mais concebida, como na ldade Média,
como um processo de salvacao, ela tem uma
face ameagadora e a sua Unica esperanca é na
historia naturalizada pelas maos do alegorista.

Na histéria regida pelo eterno retorno
do Barroco, o homem esta sempre a espera,
nao da salvacao, mas da catastrofe do desti-
no. A tnica forma de estabilizacao é precaria
e temporal, garantida pelo poder absoluto do
principe que governa em estado de exce-
¢do. Nesse sentido & que Benjamin entende
a idéia da naturalizacao da histoéria, porque o
tirano substitui todas as incertezas por uma




restauracao da ordem de origem profana ins-
taurada pela vontade do principe.

O soberano carrega em suas maos o
acontecer histérico e a imagem do palco, o
espaco mais intimo do principe € a corte, que
se transforma em chave para a compreensao
da historia. O drama barroco vé na corte o décor
eterno e natural do processo histérico. Falan-
do sobre o teatro de Calderdn, Benjamin diz
que ele usa duas técnicas para lidar com a
reflexao historica e metafisica, que poderiam
ser estendidas para a compreensao do palco:
a miniaturizacao da realidade e a introducao
do espaco fechado que torna possivel um pen-
samento reflexivo sobre a finitude.

Sem nenhuma escatologia para o sus-
tentar, o soberano ostenta o seu poder com a
desmedida de sua posi¢ao, ao mesmo tem-
po em que esta preso a todo o cortejo de
misérias da condicao humana. Preso a esse
paradoxo, Benjamin estabelece os dois ex-
tremos que valoram o principe: ou ele é intei-
ramente bom, e o seu drama sera o de
um martir; ou ele é inteiramente mau, é
o tirano com seu drama de terror.

Paralisado, o principe oscila entre a
onipoténcia e a abjecao de sua personalida-
de por um lado e, por outro, tem certeza de
sua forga divina. E nesse sentido que Benja-
min diz ser possivel reconhecer, em todas as
definicoes do drama barroco, a descricao do
drama do martirio com seu séquito de sofri-
mento, fracasso, dor fisica e tortura moral. O
soberano nao pode operar uma neutralizacao
da sua outra face, como em uma ontologia
tradicional, sob pena de aniquilacao. Essa
dualidade tem um fundo nao sintético, inassimi-
lavel, um fundo sem fundo proprio do barroco.

O corpo dual e ambiguo do soberano

esta para sempre perdido como corpo divino
e, a0 mesmo tempo, o que o principe tem de
mais presente e proximo e seu proprio corpo,
politicamente sempre ameacado de fragmen-
tacao. Ele € prisioneiro de um movimento al-
ternado de centralizacao e vaporizagao do eu.
O principe vive do controle das emocgoes que
criam um estado de excegao dentro da alma.
Ele é o0 excesso permanente, o fundo do sen-
tido em matéria e nao em conceito. Essa
corporificagcao do invisivel em imagem marca
o imperativo absoluto do ver, a vida do prin-
cipe € um teatro dentro do teatro. E no palco
do barroco esta exatamente a expressao da
alma dilacerada do principe, espago sem ne-
nhuma relagao com o cosmos.

O mundo como teatro converteu-se num
instrumento de imobilismo: ao mesmo tem-
po em que até o eterno € mutavel, pois que
desaparece, nao ha porque levantar-se em
protesto contra o destino que coube a cada
um; nao ha porque lutar violentamente para
mudar posicoes designadas aos individuos
que, por si so, pela propria ordem dramatica,
acabarao tendo a mudanca do seu papel as-
segurada. E como se a imobilidade do eter-
no, ao secularizar-se, assumisse a forma do
destino pessoal, e a fragilidade e a mutabili-
dade da vida pessoal fossem projetadas na
Fortuna, emblematica da concepgao barroca
da historia como processo natural cego. Se
a Reforma negou a acao humana, a Contra-
Reforma recolocou a agao nas maos do so-
berano. Mas essa acao € uma mascara do
agir, pois 0 soberano mesmo expressa e su-
cumbe ao estado de criatura apontado por
Benjamin, como um cortejo de fracasso, so-
frimento e dor. Esse é o palco do seu teatro.

A investigacao da figura no drama bar-

37

ANO3/N®3/2004



7002/€oN/EONY

roco alemao exige a reconstrucao da investi-
gacgao benjaminiana de acordo com seu pro-
cedimento basico: isolar os fendmenos nos
seus elementos fundamentais e destacar
desses elementos seus aspectos extremos.

No centro do Drama Barroco Alemao
esta o principe, protagonista principal com
o cortesao, seu conselheiro e a corte. O prin-
cipe € a garantia do reino estavel, sem rebe-
liao ou anarquia. Nessa funcao, ele opera
entre a virtu e a fortuna. A virtu é a forca
propria do principe frente a catastrofe que
sempre 0 ameaga. E a energia, a decisao, o
empenho, a vontade dirigida para um objeti-
vo. A virtu guarda o significado etimoldgico
latino de forga (vir= homem), mas nao inclui
0 sentido cristao de virtus (virtude), embora
ambas tenham a mesma origem. A virtude
crista pressupoe forca moral para debelar as
tentagbes e fraquezas da carne. E um com-
promisso ético e religioso em vista de um
fim sobrenatural.

A virtu se sobrepoe afortuna. Virtulem-
bra o espartano sempre pronto para a guerra,
com o dominio completo do corpo e da alma.
E a qualidade do principe no comando, a qua-
lidade do homem que o capacita a realizar
grandes feitos - 0 poder humano de efetuar
mudancas e controlar eventos.

Espreitando a virtu do principe, no en-
tanto, esta a fortuna. Ela é a boa ou a ma
sorte, 0 acaso que pode determinar a rebeliao
e a anarquia. E mesmo que a fortuna seja fa-
voravel, sem a virtunem a vitoria nem a pacifi-
cacao serao alcancadas. Afortuna € o destino
cego, o fatalismo, a necessidade natural das
coisas no processo continuo da vida. O princi-
pe so6 subjuga a fortuna com a virtu e a certeza
do seu éxito depende sempre da sua prontidao.
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O principe é dual. Enquanto sujeito ab-
soluto do poder ele nao esta livre da lei da
criatura: o sofrimento e a morte. O principe é
um homem, sujeito a todas as leis humanas
e, a0 mesmo tempo, uma besta, seguindo a
idéia de Maquiavel, que faz uso da violéncia.
O principe deve ser as duas coisas, homem
e besta, pois sem ambas as naturezas nao
conseguira manter o seu poder.

Para Benjamin, a teoria politica repou-
sa sob conceitos teologicos-politicos secu-
larizados. O Deus onipotente deixou o0 seu
lugar para o principe e o estado de excecao
substituiu o milagre teoldgico. O despotismo
do principe tem sua contrapartida teoldgica:
o martir. A condicao principesca é delimitada
por dois extremos: o tirano, que tem a fungao
soberana de proteger o Estado; e o martir,
gue encarna a virtude e a condicao da criatu-
ra que aceita voluntariamente o suplicio.

Sempre ha no tirano um martir e em
todo martir, um tirano. Ele pode chegar até o
ultimo grau de degradacao -um louco homi-
cida ou até mesmo o anti-Cristo- aproximan-
do-se da criacao pervertida, no que ela tem
de mais sofrido e cruel.

Todo tirano, no entanto, sucumbe ao
martir, na medida em que se comporta como
um estodico, o soberano absoluto de suas
paix6es. O martir tem algo dos moralistes:
diante da experiéncia da vida na corte, ele
aspira um conhecimento cuja objetividade
tem por condi¢ao langar sobre 0s objetos um
olhar frio, afastado, negador de todas as se-
ducoes e de todas as paixoes.

A moral do principe, enfim, € uma moral
da responsabilidade, que exclui a submissao
as regras de uma ética formal no estilo kanti-
ano. O principe possui 0 monopolio da violén-




cia legitima e, por isso, ele esta sempre ex-
posto a conspiragao, ao atentado, ao vene-
no, ou a uma agao fortuita que poderia leva-lo
a perder o controle da situacao. A soberania
€ conquistada e reconhecida pelos adversari-
os atraves de um jogo de astucia, segredo e
dissimulacao. Nao é fortuito, portanto, o es-
tado melancdlico do principe cercado pelo
receio, pelo medo, pela traicao e ma-fé, pe-
los assassinatos e pela ambicao, enfim, por
todos os defeitos humanos concentrados no
inferno chamado a corte.

Na corte, o principe sobrevive como
martir que, para manter essa constelacao de
paixoes sob controle, esta condenado ao
ascetismo e ao sofrimento. Ele hesita por-
gue sua condicao € ambivalente: criatura su-
jeita @ natureza e soberano, cuja tarefa é sub-
jugar a natureza. Essa hesitacao € a acedia,
a sombria indoléncia da alma.

O principe martir no drama barroco é
um estoico radical e 0 seu momento de pro-
vacao se da durante um conflito com a coroa
ou em uma disputa religiosa, cujo final signi-
fica para ele tortura e morte. A técnica estoi-
ca tambem permite ao tirano manter a ordem
no estado de excecao e da forcas para uma
ordem interna equivalente: o controle das
emocoes, num estado de excecao dentro da
alma. A constituicao ditatorial do tirano en-
gendra outra figura: as princesas castas, ge-
ralmente vitimas deste ultimo.

A vida na corte enfatiza a aparéncia; a
imagem publica e nao a verdade intima. O seu
grande personagem € o cortesao, ou aquele
gue escolheu o conhecimento. O cortesao,
como definiu Maquiavel, € o homem sabio que
conhece 0s movimentos da alma dos homens
e suas paixoes. Mais do que isso, ele € o ho-

mem que sabe manipular as paixoes. Asses-
sor do principe no governo, o cortesao ja viveu
na corte o suficiente para desenvolver uma
percepc¢ao apurada e uma memoria fiel. Com
ele o principe aprende as regras de conduta e
0s modos que serao sempre seguros, porque
fundados na experiéncia e na sabedoria.

A corte € o reino da fortuna e das pes-
soas que almejam conquista-la e, para isso,
se orientam por uma estratégia precisa. No
entanto, o saber cortesao pode ser utilizado
de modo inescrupuloso contra o principe. O
cortesao pode se revelar a qualquer momen-
to um aliado da roda da fortuna nas suas revi-
ravoltas em direcao a queda e ao infortunio.
Eis a duplicidade cortesa: como intrigante e
conspirador ele trabalha a favor da anarquia
natural da vida e, como conselheiro, ele aju-
da a combater a catastrofe. Como conselhei-
ro fiel do principe, o cortesao tem algo do
santo e do sabio. Ele € um homem que ja
depurou completamente as suas paixoes e
nao tem mais ilusées com os homens, ele é
obrigado a abrir mao de fantasias sobre a
natureza humana e sanear sua imaginagao.
O cortesao faz um uso intensivo da razao e
da astucia como sustentaculo da comunida-
de dos racionais. No entanto, nada consola o
cortesao tomado pela melancolia.

Essas figuras movem-se dentro da his-
toria como espetaculo e, fundamentalmente,
um espetaculo triste. A natureza, mais do que
uma forca que degrada os homens e as coi-
sas, torna-se uma instancia ausente e, para-
doxalmente, transgredi-la € um modo de al-
cancar uma existéncia real e verdadeiramen-
te natural. A vida e uma ilusao: jogo e apa-
réncia. E impossivel negar a dor e o luto de
um mundo sem teleologia, tecido apenas por

39

cena o

ANO3/N®3/2004



7002/CoN/EONY

crimes e calamidades. Nao ha nenhuma ins-

tancia transfiguradora que possa consolar o
homem do seu luto, pois a transcendéncia
transformou-se em puro jogo. Resta a ima-
néncia dos temas teoldgicos: o paraiso, a
paixao de Cristo e a Queda, que determinam
o funcionamento paradoxal das figuras do te-
atro barroco.

O par natureza-artificio, em uma primei-
ra analise, sempre favoreceu a natureza para
denunciar o artificio. E sempre em nome da
natureza que se denega o artificio: é a natu-
reza que nos faz iguais e, se a fortuna atra-
palha este primeiro projeto, € justo reparar as
usurpagoes dos mais fortes. Assim, a dife-
renca entre a natureza e a fortuna corres-
ponde exatamente a diferenca entre nature-
za e artificio. Paradoxalmente, o artificio nao
ofende a natureza, mas é reputado conforme
anatureza para eliminar entraves do seu livre
curso. A natureza e a historia, sob este angu-
lo, aparecem como instancias que aplaudem
o artificio. A propria providéncia é chamada a
garantir o carater natural, por exemplo, do
principe. O poder absoluto do principe é uma
situacao em que o mal é necessario, porque
ele cumpre as suas leis tal como o bem. No
entanto, a natureza que o drama barroco pre-
tende reencontrar é enganosa, e s6 apresen-
ta a aparéncia do que poderia ser reconhecido
como tal: fria, indiferente, cega, sem contor-
nos, fortuita, ignorante de toda lei e de todo o
interesse, perfeitamente incapaz de garantir ou
desaprovar qualquer acao que seja, tanto a
criminosa como a virtuosa. Ha apenas um
ponto final: a morte.

As personagens sofrem porque o sofri-
mento faz parte desse paradoxo da condicao
natural da criatura. Ademéncia do principe é
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uma das expressoes dessa reversio ao es-
tado da natureza-artificio. O martirio, dentro
dessa leitura, é o martirio da criatura: ndo se
trata mais do sofrimento moral, mas da dor
fisica.

A personagem é conduzida a morte pelo
destino, forma natural da necessidade histo-
rica e nao por suas agdes. Ou, todos os ar-
gumentos so valerao a posteriori (por exem-
plo, a morte de Hamlet e o pedido para Hora-
cio contar a sua historia), isto &, so terao
impacto sobre os resultados do poder e nao
sobre suas origens. A arbitrariedade absolu-
ta gera a submiss@o do homem aos objetos
enquanto instrumentos do destino. A expres-
s&o disso € a autonomia da ordem das coi-
sas - 0 adereco cénico, o cetro, a espada, o
copo de veneno - que ganham vida. O punhal
€ o suporte do destino e, ao mesmo tempo, a
paixao é afiada como um punhal. E o destino
quem maneja a lamina, como é o acaso que
ameaca o principe, para com ela, confirmar a
sujeicao da vitima as leis naturais da criatu-
ra. As personagens nao sao movidas por fa-
tores éticos e sim por fatores naturais. Se-
gundo Benjamin, Hamlet queria morrer por
acaso, vitima de uma faca ou de uma espa-
da, sem nenhuma motivagao interna. As per-
sonagens tém o aspecto de fantasmas por-
que sao efetivamente fantoches da historia-
natureza.

A outra historia - nao a histéria como
natureza-corte-demoniaca - e sim a da natu-
reza do drama pastoral, a de natureza hospi-
taleira, torna-se a miragem de uma intempo-
ralidade paradisiaca, protegendo o homem
contra o fluxo do tempo. Essa natureza me-
tamorfoseada, privada dos seus horrores e que
pode ser acolhida em um palco sem provocar




luto, existe apenas como historia miniaturi-
zada nas maos do principe, como cetro que
ele carrega. Eis mais um dos paradoxos do
barroco: o desejo de uma outra natureza, de
uma natureza que ganha expressao atraves
de acoes criminosas do principe, corrigindo
a constituicao imperfeita do nosso mundo
mau. Nesse sentido € que Benjamin fala da
politica absolutista como naturalizacao da
historia. A funcao do tirano € a restauracao
da ordem durante o estado de excecao. Asua
ditadura, no entanto, tem essa vocacao uto-
pica de substituir as incertezas da historia
pelas leis da natureza.

O imanentismo do drama barroco ge-
rou a concepcao dual da histéria como desti-
no e como estabilizacao profana. Sao os dois
lados da concepcao da historia como nature-
za. Se a politica barroca substitui a historia
pela natureza, € porque percebe a historia
como natureza. O ideal absolutista, que im-
plica neutralizar a histéria, € o mero reverso
de uma visao da histéria como processo na-

tural. Ele se limita a op6r a historia natural
instaurada pela vontade do principe a uma
historia natural selvagem. Esse é o jogo das
figuras no palco barroco: o da facticidade da
existéncia na sua duplicidade de existente (o
fato real em oposicao ailusao e ao sonho) e
de artificio. Tomados os dois sentidos da pa-
lavra latina factum, a dualidade etimologica
permite inferir que a realidade sempre se con-
fundiu com o artificio e a natureza sempre se
figurou apenas como um sonho.

Depois dessa longa e necessaria expo-
sicao e possivel visualizar como Benjamin
pensou a questao do tragico e da tragédia no
mundo moderno. O drama moderno cita a tra-
gedia e esta sobrevive como fragmentos no
drama moderno. Quanto ao tragico moderno,
a sua melhor definicao Benjamin descobriu
em Aragon:

Ha um tragico moderno: € uma espécie
de grande volante que gira e que nao e
dirigido pela mao. (1996, p. 145)
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NOTA:
' Esse breve ensaio € a transcricao de uma aula

ministrada no DAD em novembro de 2000. Nao
foi possivel evitar o tom oral.
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Os grandes combates ocorridos na vida
real serviram de principal tematica a inume-
ras pecas ao longo da histéria do teatro. Na
Grécia, o poeta Frinico por duas vezes con-
cebera tragédias utilizando assunto retirado
das guerras Greco-Pérsicas, obras das quais
restam apenas fragmentos.

Quando, em 472 a.C., Esquilo levou &
cena ateniense a vitoria grega sobre os per-
sas, a batalha de Salamina havia ocorrido ha
apenas oito anos. Ainda encontravam-se ves-
tigios da guerra na pdlis e os espectadores
presentes no theatron, naquela ocasiao, se
nao participaram pessoalmente da luta, tive-
ram algum parente morto em combate ou fo-
ram obrigados a se retirarem da cidade devi-
do a invasao do exército barbaro.

Herodoto nos conta que Xerxes possuia,
na época, o maior poderio bélico existente e
que, decidido a vingar-se da humilhagao so-
frida pelo pai, o antigo rei Dario, derrotado
pelos gregos na batalha de Maratona, em 490
a.C., atravessou o Helesponto (o estreito de
Dardanelos, que liga a Asia a Europa) atra-
vés de uma engenhosa ponte. O rei Xerxes ja
havia castigado o rio turvo e salobro', que di-
ficultara a travessia ao destrocar e deslocar
toda a obra ja feita, quando sobreveio uma
violenta tempestade e os homens tiveram que
refazer tudo novamente.

A estrutura foi erguida por mais de 300
naus e trirremes em cada ponto, totalizando
674 embarcacoes. Construida com cabos de
linho branco e de papiro, a ponte foi susten-
tada por pranchoes de madeira, sobre os quais
colocou-se uma boa camada de terra bem
socada. Além disso, um tapume ao longo dos
dois lados impediu que os animais de carga
e cavalos se assustassem ao ver o mar abai-
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xo deles. Os dez mil homens, vindos de vari-
os lugares, atravessaram a construgcao e do-
maram finalmente o estreito ao unir os conti-
nentes. Segundo Herddoto, Xerxes foi o ulti-
mo a realizar a travessia e, as margens do rio
Scamandros, no alto da colina de Pérgamon,
vendo a totalidade de seu exeército, congratu-
lou-se pelo feito e chorou ao pensar na brevi-
dade humana.

Esquilo, o maior poeta tragico de Ate-
nas nesse periodo, havia participado da céle-
bre batalha naval e nao teve pruridos em re-
presentar a 6tica dos vencidos e fazer a Ati-
ca reviver os horrores da guerra em Os Per-
sas. Mostrou os sofrimentos de Atossa, a vi-
uva do rei Dario, em sua espera pelo filho apos
o combate. No que parece ter sido a primeira
aparicao de um fantasma na dramaturgia, o
manes de Dario surge junto ao tumulo para a
esposa angustiada e fica sabendo da impru-
déncia de Xerxes e do triste mal que o atual
rei causara ao povo persa. Ao ultrapassar a
medida humana, o herdi tragico em hybris
provocara a ira de Poseidon ao competir com
a divindade, ousando ligar os continentes. A
aniquilacao das forgcas navais foi ocasionada
pela desmedida de Xerxes, sendo a derrota
persa o castigo imposto pelo deus dos ma-
res. Na peca, contudo, misturam-se elemen-
tos veridicos e ficcionais que corroboram na
construgao do ambicioso e imprudente co-
mandante.

Na acao onde pereceu um grande nu-
mero de barbaros, o Mensageiro da peca des-
creve como morreram os ilustres soldados
aliados quando Xerxes resolvera surpreender
0s gregos ancorados em Salamina. Os hele-
nos supostamente estavam pondo-se em fuga,
amedrontados com a aproximagao do impé-



rio barbaro. Conforme Herédoto?, tratava-se
na realidade de uma estratégia proposta por
Temistocles, lider iénio, e aceita pelo coman-
dante grego, Euribiades. Segundo ele, para
vencer o efetivo de embarcacgtes persas,
que chegou a ter 1207 trirremes, as cerca de
300 naus gregas deveriam combater num
exiguo espaco. A ilha de Salamina seria van-
tajosa nesse caso, justamente por impedir o
recuo do grosso da frota a leste da ilha, apds
a entrada dos estreitos.

Herddoto comenta que Temistocles
mandara um homem chamado Sicinos ao lo-
cal onde estavam as naus dos medos, fazen-
do-se passar por amigo para informar ao rei
persa da fuga grega. O Mensageiro, em Os
Persas, relata isso a Atossa quando ela per-
gunta-lhe quem dera a ordem de atacar. Em
23 de setembro de 480 a.C., os barbaros, dis-
postos a surpreender os adversarios, foram
atacados pelos helenos que os aguardavam
num canal. Consumou-se, assim, uma das
mais célebres estratégias guerreiras ja reali-
zadas na Historia.

Aristoteles refere-se ao oficio do poeta
representar o que poderia acontecer, e nao
necessariamente narrar o que realmente acon-
teceu.® Para o filésofo estagirita, o historia-
dor e o poeta nao diferem por escreverem em
Verso ou prosa, mas por retratar, um, a coi-
sas que sucederam, e outro, as que poderi-
am suceder. Para ele, o poeta deve ser mais
fabulador que versificador, pois mesmo que
faca uso de acontecimentos reais, nao deixa
de ser poeta ao compor baseado no que real-
mente aconteceu ou no que & possivel.

Esquilo, nesse sentido, vale-se da fic-
cao para fazer o exercito persa, durante o
retorno dos derrotados, passar por um rigoro-

so inverno antes do tempo que terminaria por
aniquilar os comandantes e soldados das
naus restantes. De obra de um deus, a gea-
da extemporanea congelou inteiramente o
Estrimon, o rio sacro. Os descuidados per-
sas comecaram entao a cruzar o rio congela-
do apos a reveréncia aos deuses patrios.
Porém, quando a setas luminosas do astro-
rei fundiram as aguas solidificadas, os que
ainda nao haviam transposto o local morre-
ram afogados.

A tragédia Os Persas representou o tri-
unfo de Atenas visto pelo olhar barbaro, mas
também expressou o alerta pelo excesso
imperialista, preconizando o comedimento aos
governantes e aos vencedores daquele que
foi o maior conflito entre civilizagdes de dis-
tintos continentes ocorrido na época. A es-
trutura da obra confere, na parte final da pe¢a,
o momento de reconhecimento ao verdadeiro
inimigo da pdlis, quando o Rei Xerxes final-
mente chega a Susa, capital do império fra-
cassado. Nela, o Coro de anciaos lamenta
as desgracas infindaveis que se abateram
sobre os persas e ouve do soberano os fatos
do desastre. Poderoso efeito teatral, o infeliz
herdi mostra os restos do seu manto régio e
0 Unico aparato bélico que restou de toda a
armada: apenas o coldre onde ficavam as
setas. Entre lamentos e gemidos, os idosos
batem no peito, golpeiam-se com for¢ca du-
rante o canto lugubre. Ao final, a angustia e
as lamentacoes dos vencidos atingem um
clamor agudo e fazem com que os coreutas
despojem-se de suas vestes e arranquem as
barbas e cabelos, assim chorando o fim do
exeército.

Para manifestar prudéncia aos cidadaos
da pdlis, Esquilo utilizou-se, em 472 a.C., do
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fato histérico ocorrido oito anos antes e emo-
cionou os espectadores do Teatro de Dioni-
S0s com a perspectiva dos derrotados. No
teatro brasileiro contemporaneo, o olhar dos
vencidos também é trabalhado como instru-
mento de conscientizagao politica. No caso
da Guerra de Canudos, contudo, a modéstia
cede lugar a persisténcia dos excluidos em
busca de justica social. O combate, ocorrido
no sertao da Bahia entre republicanos e ja-
guncgos durante o ano de 1897, foi descrito
por Euclides da Cunha em sua célebre obra
Os Sertoes, onde o correspondente relatou o
levante com uma analise determinista a res-
peito da terra, do homem e da luta. No ano
do centenario da obra, o levante nordestino
demonstra ser tema atual para a encenacao
contemporanea.

Baseado na peca O Evangelho Segun-
do Zebedeu, de César Vieira, a tribo de atu-
adores Oi Nois Aqui Traveizfez de A Saga
de Canudos uma homenagem a Antonio Con-
selheiro.* No espetaculo de rua da compa-
nhia, o lider popular é o simbolo da conscién-
cia politica e religiosa, como Canudos é a
Terra Prometida. Um Bumba meu Boi evolui
e alguns atores, vestidos com figurinos fol-
cloricos (feitos de vime e panos coloridos),
cantam e tocam violao no inicio do espetacu-
lo. E o momento em que comeca a ser for-
mada a grande roda de espectadores que fica
em volta do bailado. Com a chegada dos ser-
tanejos, de roupa e chapéus brancos, a tira
de pano que cada um traz é amarrada a ou-
tras, fazendo o circulo do principal espaco de
representacao.

Na montagem, entre os varios jaguncos,
Joao Abade e Pajeu sdo dois dos diversos
personagens historicos que se tornaram se-
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guidores de Conselheiro. Afundacao do arrai-
al reune, assim, sertanejos vindos de todas
as partes a procura da Nova Jerusalém: em
Belo Monte, a terra é de todos e o povo plan-
ta e come; nela, os jaguncos ficam livres dos
males e da miséria. Anténio Conselheiro é
representado por um boneco de cercade 3m
de altura. Sexagenario, cabelos brancos, ves-
tido de batina azul, a figura quase paira sobre
todos, sendo movida por varios integrantes
do grupo.

A frente: Paulo Flores; ao fundo: An-
dré Luis (em pé), Renan Leandro (abaixa-
do) e Sandro Marques (manipulador do
boneco). Foto: Giba Rocha.




Na obra Os Sertoes, de 1902, o enge-
nheiro e jornalista descreveu o motivo da guer-
ra de Canudos devido a n2o entrega da ma-
deira comprada pelos jaguncos em Juazeiro,
destinada a construcao do telhado da nova
igreja de Belo Monte. Na peca, contudo, o
imposto indevido (cobrado a uma vendedora
de cestos) € o inicio da oposigao entre repu-
blicanos e conselheiristas. Ao enfatizar a in-
justica social em
linhas gerais, a
concepcao cénica
de certa maneira
enfraquece o que,
na narrativa de
Euclides da Cu-
nha, parecia bem
mais injusto. Po-
rém, essa mudan-
ca de perspectiva
reforca o conflito
entre as classes e
expoe a situagao
precaria dos me-
nos privilegiados.

Os jaguncos,
cientes de que o prefeito sé lembra do ser-
tao, em tempos de guerra, para buscar sol-
dado e, em tempos de paz, para pagar im-
postos, queimam a lei injusta e arrancam a
lei da Republica. Livres do feitor, a liberdade
nao tarda em alertar o coronel, o prefeito e o
arcebispo da capital, que mandam a Belo
Monte uma misséo para salvar as almas in-
felizes dos que nao trabalham mais para os
poderosos, nem pagam mais impostos. Na
peca, os representantes dos trés poderes tém
enormes cabecas de boneco, tanto sua for-

Clélio Cardoso e Tania Farias. Foto: Giba Rocha.

ma quanto a expressao de seus discursos
destoa em relacao a humanidade dos exclu-
idos. Os personagens opressores sao figu-
ras grotescas, como no caso dos padres da
missao do Arcebispo da Bahia. Corcundas,
carecas e narigudos, eles chegam ao arraial
para salvar os sertanejos e aproveitam para
oferecer tercos de oracao a dois tostoes, ven-
der agua benta e a imagem da Santissima.
Fracassada a
missao dos fra-
des degenera-
dos, as primei-
{ ras expedicoes
sao narradas
por dois atores
em uma embo-
lada, enquanto
que um jagun-
co e um solda-
do evoluemem
piruetas no
centro da roda,
portando, cada
um, duas ban-
deiras colori-
das. Verde e
amarelo sao as cores da bandeira republica-
na, faccao que é vencida fisicamente.

Eis que vem a Canudos uma outra ex-
pedicao, afirma o embolador e seu instrumen-
to musical e, entao, surgem soldados perfila-
dos cantando Ave César/sabre, sabre/pra Ca-
nudos devastar. Euclides da Cunha retrata
Moreira César como organicamente inapto
para a carreira que abracara, tendo uma figu-
ra diminuta, porte desgracioso e exiguo, fisi-
onomia inexpressiva e morbida, temperamen-
to desigual e bizarro de um epiléptico.® A re-
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tratacao do Coronel Moreira César no espe-
taculo e feita através de uma figura burlesca:
um homem fardado de estatura baixa, fisico
magro, cabega desproporcional ao seu tama-
nho (mascara), com grandes olhos averme-
Ihados. Na montagem, o sujeito quase insig-
nificante aproxima-se da figura imensa de
Antdnio Conselheiro e esboca movimentos de
ataque, sendo acometido de um mal-estar fi-
sico. Com o corpo franzino levantado por dois
integrantes do exército (sobre as armas des-
tes), o Coronel profere as palavras descritas
por Euclides: Meus camaradas! Como sabem
estou visivelmente enfermo. Ha muitos dias
eu ndao me alimento, mas amanha vamos al-
mogarem Canudosf O préximo ataque é re-
cebido pelos conselheiristas com gritos de
Avancal Fraqueza do Governo! Trés solda-
dos combatem os jaguncos num sapateado
ao som da tocaia. Moreira César luta comi-
camente a cavalo (de pano) e termina por cair
desfalecido. O comandante é substituido por
um covarde coronel que, na impossibilidade
de deliberar, responde a um subalterno que £
tempo de murici, cada um cuide de si...”,
sugerindo a debandada.

A batalha final é vislumbrada por Pajeu
que, aproveitando a ocasiao, seduz uma ja-
gunca ao som de instrumentos de percussao
e sopro. Um soldado com uma tocha de fogo
na mao surge e grita Viva a republica!l. Um
grande canhao dourado € posicionado por al-
guns soldados e apontado diretamente para
Anténio Conselheiro. Pajel corajosamente
defende-se, girando com seu facao na testa,
mas cai desfalecido ante a matadeira quan-
do o canhao expele a fumaca vermelha de
dentro de seu cano. No final do espetaculo,
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Joao Abade afirma que Anténio Conselheiro
voltara, segundo ele mesmo disse, /d pelas
terras do Sul. Amorte de Antonio Conselhei-
ro ocorre com a aproximacgao de outro bone-
co de 3 m de altura: um imenso esqueleto
num cavalo negro carregado pelo coronel, pelo
prefeito e pelo arcebispo. Se instituicoes tra-
zem a morte a Belo Monte de 1897, a musi-
ca tema do programa institucional brasileiro
A Hora do Brasil promove a alusdo com a po-
litica contemporanea. Os jagun¢os morrem
cantando que sao fortes como cana, por mais
que sejam cortados voltarao a nascer. E a
hora da canc¢ao final, quando os personagens
folcloricos do inicio da apresentagao retornam
tocando violao e cantando: Deixem-me viver/
Deixem-me falar/Deixem-me crescer/Deixem-
me organizar/Canudos outra vez vai flores-
cer/A vida como um galho vai frondar/A luta
pela terra gera o pao/Amores vao de novo
comecgar/Canudos se espalhou pelo pais/
Embora os tubaroes queiram morder/Na roga
e naquilo que se diz/O povo organizado vai
vencer.

O espetaculo é um alerta contra o des-
caso das instituicoes vigentes. Na tragédia
grega, o carater solene do ritual de lamenta-
¢ao purgou o espectador da desmedida, cons-
cientizando-o sobre os efeitos da guerra e
mostrando a sabedoria de ser prudente como
amaior virtude. No espetaculo de rua, em vez
do lamento e apesar de derrotada a guerra de
Canudos, tem-se a convocagao festiva a to-
dos os espectadores que, mais corajosos do
que os jagunc¢os do século passado, sabe-
rao agir numa intermitente batalha contra a
injustica social.



NOTAS

' Herodoto, 1985, p. 352.

2 Herddoto, 1985, p. 423.

3 Aristoteles, 1985, pp. 28-29.

* A Saga de Canudos — Roteiro e encenacao:
criacao coletiva; Atuadores: Carla Moura, Renan
Leandro, Clélio Cardoso, Roberta Darkiewicz,
Mauro Rodrigues, Paulo Flores, Tania Farias,
Jorge Perachi, Gustavo Gojen, Urso da Silva,
Sandro Marques, André Luis, Sandra Stael, Mar-
cos Caldeira e Diego Comerlato; Contra-
regragem: Nara Brum, Marta Haas e Luana
Fernandes; Criagao Musical: Johann Alex de
Souza; Arranjo: lvanildo Vila Nova, Gereba e
Patinhas, Fabio Paes, Raimundo Monte Santo
e Pe. Enoque Oliveira; Figurinos: Tania Farias;
Méascaras: Renan Leandro e Denise Souza;
Bonecos: Renan Leandro e Clélio Cardoso;
Aderecos: Clélio Cardoso, Mauro Rodrigues e
Antonio da Luz.

 Cunha, Euclides da, 1840, p. 295.

5 Ibidem, p. 327.

7 Ibidem, p. 345.
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Para localizar o problema das relacoes
entre o teatro e o cinema, um pouco de histo-
ria talvez ajude a entender as relagoes ami-
caveis, no inicio da histéria do cinema e, com
0 passar do tempo, tornando-se conflituosas.

No inicio, quando o cinema descobre o
viés da ficcao, pois os primeiros filmes dos
irmaos Lumiere sdo documentais, o teatro
contribui para o seu desenvolvimento e para
sua afirmagao como arte, isto é, o seu reco-
nhecimento como objeto que deve ser enca-
rado com seriedade.

Nos documentarios, identifica-se o prin-
cipio norteador da imagem filmica: filmando o
mundo, a impressao (joga-se com os dois
sentidos da palavra - ato ou efeito de impri-
mir; acao dos objetos exteriores sobre os
sentidos) de realidade orienta a sua percep-
¢ao. O mundo, preexistente, desfila na tela -
0 que o espectador vé realmente existiu. O
acontecido personifica-se fantasmaticamen-
te. Ha uma sequéncia exemplar em Les Ca-
rabiniers, 1963, fiime de Jean-Luc Godard,
quando o personagem Michel-Ange assiste
a um filme e tenta ver a continuagéo da ima-
gem fora-de-campo. No filme visto pelo per-
sonagem, uma mulher tira a roupa e, quando
fica nua, entra numa banheira. Michel-Ange
levanta-se da cadeira.

[...] Nao conseguindo ver, de seu lugar, o
que espera, Michel-Ange sai do seu lu-
gar e dirige-se para a tela : sobe até a
cena, cola-se a tela (a imagem se reflete
sobre ele); salta no mesmo lugar, para
se elevar acima da banheira e ver o inte-
rior. Nao conseguindo, acaricia o rosto
da mulher e, bruscamente, decide-se:
saltara dentro da banheira. Para conse-
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quir, segura-se na beirada da banheira,
tenta se erguer... mas o pano da tela cai
sobre ele, deixando aparecer uma pare-
de cinza sobre a qual se distingue o ba-
nheiro. Michel-Ange, que tinha caido, re-
aparece, atordoado; vai e vem na frente
do raio luminoso, sem compreender. Tela
negra. (L’Avant scéne - Cinéma, n°171/
172, p.24)

Com Meliés, oriundo do Teatro Robert
Houdin, a representacao dos fatos a serem
filmados é empregada sistematicamente. O
cinema nao se limita a registrar o mundo, mas
0 cinema também encena o mundo. Para tal,
Meliés vai se valer de recursos empregados
no teatro: iluminacao artificial, cenarios, ato-
res, figurinos, etc. A apropriacao pelo cinema
dos recursos teatrais ¢ identificada, também,
pela posicao fixa da camera, reproduzindo a
visao privilegiada do espectador da platéia,
determinando a frontalidade, caracteristica da
cena italiana.

O desenvolvimento da industria cinema-
tografica e o aperfeicoamento técnico possi-
bilitam a produgao de filmes longos, e mais
uma vez o cinema volta-se para o teatro: os
textos dramaticos sao adaptados aos rotei-
ros, dando maior respeitabilidade e buscan-
do atrair um outro publico, urbano e letrado,
freqlentador das salas de teatro. Nao se pode
esquecer que o cinema, em seus primordios,
era uma atragao exotica, onde aimagem con-
funde-se com o objeto (ver a seqiiéncia de
Les Carabiniers, citada anteriormente) exi-
bido nas feiras, atraindo um publico popular.
Além de disputar o mesmo publico, o cinema
introduz uma novidade: a fragmentacao do
espaco e da narrativa - pelos deslocamentos




da camera, com David Griffith, e pelas possi-
bilidades de criacao de significados da mon-
tagem, com Serguei Eisenstein, os dois com
experiéncia no teatro. E nao sao poucos os
homens de teatro que passaram e passam
pelo cinema: Bergman, Visconti, Kazan, Ché-
reau, Fassbinder, para citar alguns.

Ao romper, definitivamente, com o prin-
cipio do documentario, 0 mundo que se vé pro-
jetado na tela € um mundo encenado e nao
mascara a sua encenacao, mas a impressao
de realidade ainda vigora, opondo-se a ilusao
de realidade caracterizadora do teatro, oposi-
cao proposta por Bazin. O império da impres-
sao, identifica-se, hoje, com os objetos e per-
sonagens criados pelo computador confundin-
do-se com 0s objetos e personagens reais,
isto &, vividos por atores.

Conquistando sua autonomia, ainda que
se encontre uma marca teatral na classifica-
cao dos géneros de filmes: drama, comédia,
comedia musical, etc., o cinema passa a
negar a influéncia do teatro - o teatral, como
adjetivo, e desqualificante, designando o ca-
rater artificial, estatico do filme. A teatralida-
de, no filme, denuncia o seu carater nao ci-
nematografico.

Acentuando a divisao, Benjamin, em
A Obra de arte na era de sua reprodutibili-
dade técnica, aponta uma marca definidora
e definitiva da obra cinematografica - a repro-
ducao. O filme é sempre o0 mesmo, a quali-
dade da projecao varia de sala para sala, de-
pendendo da sua exceléncia e do suporte
tecnoldgico, sem o qual a projecao e a re-
cepgao nao se concretizam, mas o filme foi
definitivamente realizado no passado. Enquan-
to no teatro, o espetaculo dura enquanto dura
0 espetaculo, impossibilitando a sua repro-

ducao. Ou como diz Shakespeare em A Tem-
pestade: Somos feitos da matéria dos so-
nhos (Fala de Prospero, Ato IV, Cena l), a
volatibilidade do sonho se aplica ao carater
efémero da aparicao em cena. Cada noite é
Unica para a performance do ator e seu traba-
lho se desenvolve ao longo da temporada. O
espetaculo, na sua esséncia, dispensa o apa-
rato tecnoldgico: a voz e o corpo do ator e
alguns elementos de cena bastam a repre-
sentacao. O acontecimento teatral se da no
encontro entre os atores, habitantes da cena,
e 0s habitantes passageiros da sala.

Nos estudos teatrais, teatralidade pos-
sui um significado preciso: tudo o que carac-
teriza a representacao teatral, em oposicao
ao texto escrito. Aplicando-se a nog¢ao ao ci-
nema, nao no sentido desqualificante, procu-
rar-se-a examinar a integracao de elementos
teatrais ao filme, onde as marcas de teatrali-
dade sejam constitutivas de um outro objeto
que nao a representacao teatral, mas a re-
presentacao filmica, num processo de deste-
atralizacao.

A delimitacao do espaco cénico se da
arquitetonicamente na tradicional divisao pal-
co/platéia, ha um espaco reservado a repre-
sentacao e ha um espaco reservado a visao
da representacao. A representacao acontece
na cena, entendida como o espaco onde acon-
tece a ficcao. O espaco vazio, ou ndo, ocu-
pado pelo ator instaura a cena teatral, tor-
nando-o um espaco ficcional hermeticamen-
te fechado, delimitado pela sua presenca; €
um recorte no espaco real, caracterizando-
se como um espaco no espaco. Do rito pas-
sou-se ao teatro, a partir do momento em que
se efetuou a divisao: celebrantes e especta-
dores. E sempre bom lembrar a origem da
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palavra teatro- lugar de onde se vé. O olho do
espectador, entao, segue o ator se deslocan-
do num espaco cortado do mundo real. O fora
de cena existe enquanto remete a cena, caso
contrario, € o nada, € a escuridao onde mer-
gulha o ator ao sair da cena. A visdao da cena
abarca a totalidade do espago ficcional, o olhar
do espectador esta voltado para a cena, & es-
pera de que algo aconteca. Pirandello rompe
com a visao total da cena transpondo os per-
sonagens para a platéia, a cena,entao deslo-
ca-se para a platéia e o olhar do espectador
volta-se para os atores que ai se localizam
(Seis personagens em busca de um autor,
Esta noite se representa de improviso, Cada
um a seu modo). Em 1975, Ariane Mnouchki-
ne, fragmenta e multiplica o espaco cénico em
L’Age d’or e os espectadores se deslocam
acompanhando os personagens em seus des-
locamentos - os atos, se é que ainda pode-
mos falar em atos, acontecem em diversos
espacos da Cartoucherie, especialmente pre-
parados para o desenrolar da agao. Em 1993,
em Marseille, Armand Gatti monta, com ato-
res nao profissionais, [Adam quoi; ], que se
desenvolve em duas jornadas: a primeira inici-
ando as 13h30 até 1h, a segunda, as 17h e
terminando & 1h, em sete lugares diferentes
da periferia. A fragmentacao e multiplicacao
propostas por Pirandello, radicalizam-se em
Mnouchkine e Gatti, obrigando o espectador a
deslocar-se espacialmente, na Cartoucherie,
em Marseille. Mas, ao chegar nos espacos
previamente preparados, o espectador abarca
com um olhar a delimitacao da cena e os ato-
res tambem se limitam a ela.

No cinema, o campo, ou quadro, é o
espaco registrado pela camera, apresentan-
do, portanto, a mesma delimitacao da cena

54

teatral, mas a mobilidade da camera, que fixa
a imagem como se fosse o olho de um es-
pectador que se movimenta, acompanhando
o deslocamento da agdo em seus multiplos
espacos, torna o fora de campo ilimitado.
Seus deslocamentos, tanto do espectador
quanto da cdmera, nao revelam os bastido-
res, pois o filme nao possui bastidores, a
nao ser quando intencionalmente o filme quer
revelar o seu espaco como um espaco ficcio-
nal, isto €, construido, como o faz Fellini, no
final de Casanova (1976) e Jorge Furtado, no
curta metragem Sanduiche (2000). O préprio
da cena cinematografica € a impressao de
realidade, ja referida, entdo o continuum do
mundo permite os deslocamentos aleatoéri-
os da camera. O olho do espectador, ou a
camera, nao ultrapassam, mesmo furtivamen-
te, o quadro, mais um vez retoma-se a j4 ci-
tada sequéncia de Les Carabiniers. O espa-
co ficcional do filme constroi-se paulatinamen-
te ao longo da narrag&o, pois sua construgao
e fundada no corte e na montagem, sua visao
total nao se da de imediato, como na cena
teatral. Sua visao global é resultado do ima-
ginario do espectador, relacionando os dados
fornecidos pela imagem.

A especificidade da cena teatral carac-
teriza-se pelos limites impostos pela area de
atuacao; no cinema, sua representacao, vale
dizer, a teatralidade, manifesta-se cinemato-
graficamente quando, na imagem filmica, iden-
tificam-se elementos que a ela nos remetem.
Para examinar a questao da representacao
cinematografica da cena teatral, foram esco-
Ihidos dois filmes, a saber: O camelé da rua
Larga, 1958, direcao de Eurides Ramos e O
Dragao da maldade contra o Santo guer-
reiro, 1968, direcdo de Glauber Rocha.



Em O Camelé da rua Larga, o espec-
tador é representado como espectador - as-
siste a um espetaculo musical, seguindo o
modelo dos filmes musicais americanos,
onde a cena teatral é representada como
cena teatral, efetuando, na maioria das ve-
zes, uma pausa na narrativa, nao funcionan-
do nem como comentario, nem acrescen-
tando novas situacoes (opondo-se a fungao
das cangoes nos textos de Brecht). O tea-
tro € dado como teatro, embora 0s recursos
técnicos do cinema permitam a criagao de
um espaco/cena teatral imaginario, pois di-
ficilmente correspondem as limitacoes da
cena teatral, pela sua grandiosidade (o ad-
jetivo & empregado no sentido de dimensao).
Nao e raro o espectador do filme esquecer
que o numero musical acontece nas limita-
coes arquitetonicas da caixa de cena, pela
multiplicidade e mobilidade do espaco repre-
sentado. No caso de alguns filmes musicais
americanos, a cena teatral, utilizada como
ponto de partida, da lugar a cena cinemato-
grafica na criagcao do espago imaginario pe-
las suas ilimitagoes. Passando, entao, por
um processo de reescritura, mascarando a
sua teatralidade, ou, dizendo de outra for-
ma, tornando a sua teatralidade cinemato-
grafica. Geralmente, ao final do numero, o
espectador do filme é reintroduzido como
espectador da cena teatral originaria, quan-
do se volta para a realidade da cena tea-
tral, isto €, as limitagdes da caixa cénica.

Em O Cameld da rua Larga, a cena
cinematografica reproduz a mesma limitacao
da cena teatral ao registrar o numero musi-
cal, seguindo o seguinte esquema: plano ge-
ral do espaco da boate, com os espectado-
res sentados as mesas, aguardando a apari-

¢ao do cantor; plano aproximado, ou primeiro
plano, apresentando o cantor que inicia a
cancao; volta-se a um plano afastado, quan-
do se tem a introducao dos dancgarinos. A
sequéncia é filmada com cortes e mudancas
de planos e nao obedece sempre a mesma
ordem. Ao final da cancao, volta-se ao plano
geral da boate, abarcando os espectadores
que aplaudem.

O numero musical de Eloina, O que é
que Copacabana tem, de Vicente Paiva e
Meira Guimaraes, € um ensaio geral, portan-
to o espectador do filme tem o privilégio de
ser levado aos bastidores do teatro. Como a
noiva do cameld trabalha no teatro como cos-
tureira, os bastidores estao presentes na tra-
ma, desteatralizando o teatro ao integrar na
trama o elemento ausente da cena teatral. A
tematica da preparacao de um espetaculo
musical seré recorrente nas chanchadas. Os
outros trés numeros obedecem ao registro
tradicional.

O filme pertence ao género chanchada,
comeédia popular com numeros musicais, que
se desenvolve na historia do cinema brasilei-
ro no periodo aureo do radio e de seus pro-
gramas de auditorio (dos anos trinta aos ses-
senta), o teatro, entao, é identificado com a
casa noturna - uma boate, possibilitando ao
espectador do filme freqlientar um espaco,
geralmente, reservado a elite. A televisao,
neste periodo, ainda nao era acessivel a mai-
oria da populacao, o cinema da corpo as vo-
zes e permite a experiéncia da cena teatral,
justificando, assim, 0 seu nao mascaramen-
to. Nao se observa, portanto, uma reescritura
da cena teatral. O processo de desteatraliza-
¢ao identificado na tematica, anula-se no re-
gistro dos numeros musicais.
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Se a analise fosse estendida as sequén-
cias na pensao, no escritorio e nos bastido-
res da boate, a teatralidade também se ma-
nifestaria na organizacao do espaco: sdo se-
quéncias de interior, onde a profundidade de
campo, seguidamente encontra-se bloquea-
da por paredes, obrigando aos atores uma
atuacao frontal. Mesmo sem ostentar a tea-
tralidade, a cena teatral perpassa a cena ci-
nematografica.

O Dragao da maldade contra o Santo
guerreiro integra o movimento do Cinema
Novo, que, na histéria do cinema brasileiro,
agrega cineastas nos anos sessenta (entre
eles, Glauber Rocha, Nelson Pereira dos
Santos, Caca Diegues, Leon Hirszman, Joa-
quim Pedro de Andrade), a procura de um ci-
nema nacional.

O filme se propoe baseado na lenda
de Sao Jorge matando o Dragao e apresen-
ta-se também entremeado de cangdes, a
capela, servindo como didlogos de algumas
situagoes, lembrando Les Parapluies de
Cherbourg, 1964, de Jacques Demy. Os
atores nao sao cantores, a nao ser Odete
Lara, Laura, mulher do Coronel Horéacio, que
teve algumas experiéncias paralelas como
cantora. As can¢oes nao sao apresentadas
em sua totalidade, encontrando-se integra-
das a narrativa. Perdem, portanto, a carac-
teristica de nimeros musicais, mas confe-
rem a cena uma teatralidade integrada ao
universo proposto pelo filme: nao se esta no
dominio de um registro realista, apesar de
estar ancorado na realidade brasileira sub-
desenvolvida, o sertao nordestino, onde o mal
e identificado com o coronel, dono das ter-
ras, e 0 Santo guerreiro, o bem, do lado dos
pobres. Ha um cantador em off, acompanha-
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do de viola, funcionando como um narrador/
comentador da a¢ao, suas cangdes nao re-
metem diretamente as situagoes do filme,
pois narram a perseguicao e morte de Lampiao.

A cancao de Coirana ferido (o canga-
ceiro que € morto por Antonio das Mortes)
inicia com um plano americano, Coirana can-
ta ladeado por Anténio e a Santa, camera fixa;
passando para um primeiro plano, Coirana,
agora ladeado por Anténio, canta olhando para
acamera, ainda fixa, o fundo da imagem blo-
queado pela encosta da montanha. A cancao
em off prolonga-se sobre um primeiro plano
da Santa de perfil, camera fixa, em outro es-
paco. Volta para o espaco inicial, agora em
plano geral, camera fixa, em plongée - Coira-
na deitado; o Guerreiro sentado; Antdnio, em
pe, aproximando-se do ferido; o professor,
junto dele, cobre-o com uma manta e a San-
ta caminhando em diregao a ele. Inicialmen-
te, a camera fixa remete a frontalidade e a
delimitac@o da cena teatral, prolongando-se
no primeiro plano com Coirana dirigindo-se a
camera/espectador. No desenvolvimento da
sequéncia, concretiza-se o processo de re-
escritura. No emprego do corte e da monta-
gem, a cancao, que poderia ser um numero
musical a semelhanca dos descritos no filme
de Eurides Ramos, passa ao estatuto de uma
representacao cinematografica da cena teatral.

O filme, como ja referido, é baseado na
lenda, observando-se, entao, ao longo da nar-
rativa, diversas sequéncias que permitem afir-
mar que o filme constr6i um mundo imagina-
rio a partir da encenagao da lenda diretamen-
te relacionada com a situagao vivida pelo po-
voado. Sua invasao se da pelo bando de can-
gaceiros, seguidos por beatos, em forma de
procissao (entoam cantos e dancam, a ca-



mera 0s segue desordenadamente), nas cal-
cadas alguns habitantes observam. Em pla-
no geral, camera fixa, com os habitantes ao
fundo, olhando a cena, 0s personagens pas-
sam pelo campo. Em plano americano, Coi-
rana ao centro, ladeado pela Santa e pelo
Guerreiro, fala dirigindo-se a camera fixa, ao
fundo alguns espectadores. Coirana afirma
que um dia voltara, em nome do povo, para
acabar com a fome. Acamera fixa reproduz a
visao frontal do espectador, observando-se
uma teatralidade invertida. Coirana, dirigindo-
se a camera, os espectadores/personagens,
ao fundo, véem-no de costas. Afrontalidade e
para o espectador do filme, que se vé refleti-
do naimagem e possui uma visao privilegia-
da da ficcao, pois vé o que o seu reflexo nao
vé. Tem-se, entao, as duas visoes: a dos per-
sonagens, que assistem a uma cena teatral
dos primordios do teatro e a visao do espec-
tador do filme.

O duelo entre Antonio e Coirana se da
em praca publica, em forma de danca, com
os habitantes sentados, em circulo. Os due-
lantes se movimentam ao ritmo de uma can-
cao entoada pelo povo. Na seqliéncia do du-
elo, os espectadores, ao fundo, observam a
cena onde acontece a acao, a camera é fixa,
fazendo leves correcoes laterais para acom-
panhar a movimentacao dos duelantes. E um
plano sequéncia, pois é filmado, aparentemen-
te, em continuidade e o espectador do filme
Ve 0 que 0s espectadores/personagens véem.

Encerrando a sequéncia, entra em campo 0
rosto de Antonio em primeiro plano, olhando
para a camera, com o rosto contraido, que
nao corresponde ao rosto de um vitorioso,
como se interpelasse o espectador do filme.
Mais uma vez efetua-se a divisao entre o es-
pectador de um espetaculo ancestral, os per-
sonagens, e o espectador do filme. Ateatrali-
dade do duelo € manifesta, adequando-se a
encenacao da lenda proposta pelo filme e
determinando a estética nao realista escolhi-
da pelo diretor. Recusando a transparéncia,
0 mundo, as coisas, nao sao vistos como
portadores de um pré-significado, mas o sig-
nificado apresenta-se como uma construcao.
O mundo ficcionalizado nao significa natural-
mente, passa a ter um significado a partir do
recorte. Enfatizando-se o recorte, no caso a
teatralidade, leva-se o espectador a constru-
cao de um pensamento, de uma idéia. A na-
turalizacao conduz a uma percepcao distrai-
da (W. Benjamin fala em recepcao distraida,
em oposic¢ao ao recolhimento do conhecedor
frente a obra), onde o significado € previamen-
te conhecido, levando o espectador a uma
atitude passiva frente a obra.

Optando pela encenagao cinematogra-
fica de uma encenacéo ancestral, Glauber
Rocha mergulha nas raizes brasileiras, bus-
cando um modelo de encenacao cinemato-
grafica que fuja do modelo de cinema domi-
nante, imposto pelo cinema americano, por
exemplo.
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RAMOS, Eurides. (1906/1986). Além de diretor,
tambem foi produtor, sendo fundador da
Cinelandia Filmes. Dirigiu alguns dramas,
dentre eles Escrava Isaura,1949, adapta-
¢ao de um romance de Bernardo Guima-
raes, lancando Cyl Farney, como gal3, e
Fada Santoro, como estrela. Nas décadas
de 50 e 60, passa para a comédia popu-
lar, conhecidas com o nome genérico de
chanchadas, filmes onde os numeros
musicais sao destaque. Alguns de seus
filmes: Angu de carogo,1955; Na Corda
bamba, 1958; Cala a boca Etelvina, 1958;
Sonhando com milhées, 1962, da peca de
Abilio Pereira de Almeida - Em Moeda cor-
rente do pais.

ROCHA, Glauber. (1939/1981). Foi um dos men-
tores do movimento do Cinema-Novo, nao
s dirigindo filmes, mas também com
seus escritos tedricos. Seu primeiro lon-
ga-metragem tem forte parentesco com o
realismo, Barravento (1960/1961), mas
seus filmes posteriores apresentam ten-
déncias alegdricas, sem nunca perder de
vista a realidade brasileira subdesenvol-
vida, Deus e o Diabo na terra do sol (1963),
Terra em transe (1963), A Idade da Terra
(1978/1980). No periodo de exilio (1970/
1976), filma na Africa O Leao das sete ca-
becas (1970), na Espanha, Cabezas cor-
tadas (1970), e realiza alguns filmes para
a televisao italiana.
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O propésito em abordar esta questao é
trazer elementos tedrico-praticos para radi-
calizar a determinacao do método dialético
para a pesquisa em teatro, com implicagoes
em toda a pesquisa educacional. A procura
incessante por uma dialética critica e trans-
formadora, que aproveite a totalidade dos ele-
mentos pesquisados, remete primeiramente
a Gamboa, quando afirma:

[...] desde sua elaboragao como metodo
de pesquisa cientifica, a dialética tem
pretendido aproveitar os elementos ge-
rados dentro das abordagens empiricas
e das abordagens fundadas nos postu-
lados da fenomenologia, realizando sin-
teses entre essas duas grandes tendén-
cias filosoficas. (apud Fazenda, 1991, P.
94)

Pela auséncia de rigor metodologico
dentro dos principios epistemologicos da di-
alética, Gamboa questiona as pesquisas que
se utilizam de algumas categorias do método
dialético para solucionar problemas mais ime-
diatos. Na falta de um maior aprofundamento
tedrico, estas pesquisas tratam de se definir
como de inclinacao dialética. A intencao
deste estudo introdutdrio é sustentar a dialéti-
ca sem meio termo, com base em sua histo-
ria e em propostas praticas de pesquisa em
teatro e educacao.

A palavra dialética vem do grego, dia,
adverbio e preposi¢ao que significa separa-
cao, e lektikos, capaz de falar, conveniente
ao didlogo, que quer dizer dualidade de ra-
z0es. Historicamente, a contradicao sempre
fez parte do pensamento humano. Na demo-
cracia ateniense os sofistas se apresentavam
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nao como filésofos, mas como professores
de dialética. Nas assembléias, nos tribunais,
na agora, a praga central, o cidadao atenien-
se precisava dominar a palavra para defen-
der seus direitos. Os professores de retorica
ensinavam a falar e a discutir, a utilizar prati-
camente o logos, que contém a discordia e a
oposicao permanentes. A unidade do mundo
esta na unidade das tensoes opostas. Em
Heréclito' (540-480 a. C.) se encontra uma
dialética proposta nao como método, mas
como lei suprema da existéncia do ser, que
muda, que se transforma. Socrates (470-399
a. C.), por sua vez, vai utilizar a dialética como
método que permite, pelo didlogo, chegar a
uma sintese, ao termo da controvérsia.

Como discipulo de Sdécrates, Platao
passa a ver a dialética como disciplina filoso-
fica por exceléncia, o centro de toda a refle-
xao cientifica. A dialética platonica, além da
disciplina da razao, é também educagao da
vontade que, libertando o espirito do corpo, o
torna capaz de contemplar as ideias. E, por-
tanto, procedimento de investigacao racional
gue darigor e coeréncia ao conhecimento. A
dialética é apresentada como processo de
passagem da sensibilidade a inteligéncia,
como acesso complicado até a contempla-
cao do ser, modelo absoluto e universal de
todas as coisas. Assim, Platao elabora uma
dialética positiva, ascendente, eminentemente
racional, que conduz de forma segura aos
mais altos valores disponiveis ao homem.
Platao pode ser considerado como o primei-
ro filésofo a utilizar a dialética como método
de pesquisa.

A dialética se converte para Aristoteles
(384-322 a. C.) numa coisa menor, opinativa,
separada da certeza propria do saber cientifi-



co. Aristételes se concentra mais na busca
de regras para discussao e nos argumentos
para sustentar as posi¢coes proprias e para
derrubar as teses de seus adversarios. A opo-
sicao do pensamento de Aristoteles ao de
Platao vai se constituir na dialética primeira
do teatro: arte ou educacao? Se, para Pla-
tao, a educacao deveria se basear no jogo
teatral, Aristoteles considerava o teatro como
instrumento importante do conhecimento.

Em Santo Agostinho (354-430), a diale-
tica vai seguir os passos de Platao. A verda-
de para Santo Agostinho é propriedade de
Deus. Nos dialogos com seu filho Deodato,
Agostinho vai construir uma dialética sem
tensoes reais e, por essa razao, nao consi-
derada como instrumento de investigacao.
Sua preocupacao é elevar-se a um Deus eter-
no e imutavel, solucao para todos os conflitos
e pesadelos da sombria existéncia. Ja Santo
Tomas de Aquino (1226 -1274 ), adaptando a
filosofia aristotélica a fé catdlica, desenvolve
um discurso composto de elementos contra-
ditorios, apresentados através de argumentos,
negacoes e respostas?. Santo Tomas de Aqui-
no aprova as representacoes dramaticas. En-
quanto nas ruas cantavam os trovadores e re-
presentavam os bufoes, nas igrejas a palavra
de Deus era transmitida através dos mistéri-
0s, das moralidades e das sacras representa-
ziones, dialeticamente.

A fase de transicao da Idade Média para
a Moderna marca a obra de Coménio. Como
o século XVII é o século do método, Coménio
vai apresentar a dialética na educag¢ao como
disciplina e também como didatica do ensino
das artes. Coménio preocupa-se com o con-
ceito das coisas, procurando respostas a to-
das as perguntas. Para que a crianca enten-

da o emprego das regras da dialética, Comé-
nio vai sugerir 0 exercicio teatral, através da
observacao de cenas familiares.

Dentro da concepcao iluminista, movi-
mento ocorrido entre a revolugao inglesa de
1688 e a revolucao francesa de 1789, dois
aspectos podem ser destacados: as grandes
descobertas cientificas e o espirito reformis-
ta de Jean-Jacques Rousseau (1712-1778).
A filosofia iluminista volta-se para a reflexao
da natureza e da sociedade como condigao
indispensavel para a compreensao dos feno-
menos. Em Rousseau, a dialética esta pre-
sente como a capacidade de argumentagao
e questionamento a respeito da crenga no
conhecimento estabelecido como cientifico.
O pensamento dialético em Rousseau per-
manece atraves da explicitacao dos caminhos
que se tem a tomar diante do papel geral da
razao no processo educativo: por um lado,
enquanto valor do homem e da sociedade;
por outro, a convicgao que a razao tende a
desvirtuar todo e qualquer projeto de educa-
cao que se assente na natureza e na experi-
éncia imediata. Rousseau é extremamente
dialético no momento em que, seguindo 0s
passos de Platao e Agostinho, defende a uti-
lizacao dos jogos numa educacao pedocén-
trica, mas nao aceita a formacéao do artista
na escola.

Kant (1724-1804) transfere para o do-
minio da razao aquilo que os franceses reali-
zaram com a revolugao e coloca no plano
transcendental a eficacia da dialética. A fun-
cao da dialética transcendental sera a de
suprimir o saber para substitui-lo pela fé. Com
suas criticas, no entanto, Kant instala uma
nova forma de pensar o sujeito em relagao
aos objetos e a arte fica condicionada aos
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dons naturais. Para Kant, contraditoriamente, so-
mente um génio pode criar uma arte autbnoma.

Afilosofia romantica do século XIX pro-
clamou as determinagoes dialéticas em mul-
tiplas manifestagoes da realidade. A dialética
ingressa no terreno da especulagao abstra-
ta, da unidade-totalidade e em momentos
conceituais, com a triade tese, antitese e sin-
tese. Em seu duplo aspecto cognitivo e me-
tafisico, a dialética passa a ser objeto de ela-
boragoes tedricas sistematicas. As relacoes
dialéticas fundamentais do caminho que a
consciéncia humana tem que percorrer para
chegar ao seu proprio reconhecimento sao
desenvolvidas por Hegel (1770-1831). Eem
virtude da natureza dialética que o ser e o
nada manifestam sua unidade e sua verdade
no vir a ser (devir). Seguindo a tradicao kanti-
ana, Hegel vé o artista como ser unico, dota-
do do espirito absoluto.

A dialética aprisionada no idealismo da
concepcao hegeliana é liberada em Marx
(1818 —-1883) nao apenas como método filo-
sofico para se chegar a verdade, mas como
concepgao de homem e de mundo. A ciéncia
dialética de Marx se configura como um con-
junto logicamente organizado de co-relactes
infinitas entre 0 pensamento e a realidade,
através da pratica ativa da vida, sem separa-
cao ou dissociagao®. Seu meétodo cientifico
nega toda verdade imutavel, todos os princi-
pios da sabedoria eterna, todas as esséncias
da filosofia classica. Para Marx, o conheci-
mento verdadeiro é dialético, pois se relacio-
na diretamente com a praxis do real. Praxis
deve ser entendida como toda atividade teori-
ca e pratica ao mesmo tempo, mediagao en-
tre a realidade e o conhecimento, conhecimen-
to e contexto social historicamente transfor-
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mado. Para se construir uma proposta de pes-
quisa com uma rigorosa logica dialética mar-
xiana, que nao seja uma construgao abstrata,
mas a légica objetiva real da historia, é neces-
sario condicoes materiais satisfatorias®. Ha
que se considerar, desde o inicio da investiga-
cao que o homem € um ser social e que todas
as caracteristicas de sua atividade vital sao
para ele reais. Assim, todos os elementos da
sua criagao artistica sao determinados pelo
contetdo social do trabalho humano. A pala-
vra trabalho se emprega na pesquisa dialética
em educacao e teatro num sentido de mani-
festacao de si mesmo. Aplica-se a atividade
livre, nao obrigatoria, no dominio da criagao,
decorrente de suas multiplas necessidades.

Aformacao da sensibilidade humana é
o caminho da pesquisa em educacao e tea-
tro numa perspectiva dialética marxiana. Nao
€ o produto final, o resultado da analise ulti-
ma dos dados que importa. Nao interessa a
quantidade, mas o conjunto da praxis social.
Ea educacao dos sentidos — a visao, o olfa-
to, o paladar, o pensamento, a contempla-
cao, o tato, o desejo, a agcao, o amor — resu-
mindo, todos os 6rgaos da individualidade, na
sua relacao com o mundo que interessa a
investigacao dialética®.

A questao da esséncia da arte pode ser
entendida, no ponto de vista de Marx, como a
forma objetiva, sensivel, de expressao da li-
berdade humana, no mundo natural e social.
E para aléem do reino da necessidade que co-
meca o desenvolvimento das potencialidades
artisticas do homem, que é o verdadeiro reino
da liberdade, mas que s6 pode desenvolver-se
apoiando-se nesse reino da necessidade. O
livre desenvolvimento de cada um torna-se con-
dicao para o livre desenvolvimento de todos.




A dialética frankfurtiana da metade do
século XX sera uma filosofia da nao-identida-
de. Originaria do materialismo historico, a
teoria critica de Marcuse, Horkheimer, Adorno
e, de certa forma, Habermas, dedica-se a pen-
sar a negatividade na sua origem, assumindo
Marx, sem perder sua diferenca. Ateoria criti-
ca rompe com o destino cientifico do marxis-
mo, mas nao prescinde de sua praxis. A evo-
lucao do pensamento de Habermas em dire-
¢ao a uma sistematizacao epistemologica vai
fazer com que, de um uso critico de Marx, se
passe a uma concepcao de comunicagao da
qual a interatividade ocupa posicao central.

A dialética imp0Oe-se na teoria critica
como um chamamento intransigente de ques-
tionar a filosofia aplicada, a autoridade da in-
dustria, da ciéncia e da cultura. A crise € 0
pressuposto da critica e 0 seu modo ativo de
elaboracao tedrica. Para a teoria critica, s6
uma dialética, ao mesmo tempo racional —
em oposicao as estratégias de imediativida-
de e instrumentalidade — e critica —em opo-
sicao a qualquer estratégia dogmética — é
possivel. A critica apoia-se sobre o materia-
lismo, concebido nao como dogma, mas
como conteudo histoérico a elaborar.

Em toda a obra de Adorno fica claro
que a origem social determina o esclareci-
mento. O filésofo concorda que as condi-
¢Oes materiais sao as responsaveis pela in-
suficiéncia do conceito enfatico da forma-
cao, acreditando que a maioria nao teve
acesso aquelas experiéncias prévias a toda
educacao dos sentidos, de que a formacao
cultural se nutre. A dialética adorniana nao
ocupa de antemao um ponto de vista: é a
consciéncia consequente da diferenca. O
propdsito da dialética seria a reconciliagao.

Pensar dialeticamente significa pensar em
modelos; a dialética negativa de Adorno é um
conjunto de analises de modelos. Amediagao,
de acordo com Adorno, € o conceito essencial
da dialética. O processo de mediacao € infini-
to. Nada existe que ndo seja mediado. O tra-
balho, porém, nao € a unica fonte dessa medi-
acao. Para Adorno, so o socialismo vulgar re-
pete maquinalmente que no trabalho esta a
origem de toda riqueza social. Para uma me-
tacritica da razao pratica, Adorno enfatiza que
toda tese drastica é falsa, inclusive a propria
dialética. Se a dialética fosse totalmente coe-
rente, ja seria a totalidade, que é baseadano
principio de identidade.®

A preocupacao do investigador na 6ti-
ca adorniana é com a negatividade.” Nao se
pode revelar respostas nem chegar a conclu-
soes definitivas. Trata-se de pesquisar um
complexo de significados de determinada re-
alidade socio-cultural a fimde encontrar ele-
mentos que justifiquem por que a sociedade
nao consegue superar seus principais proble-
mas. A postura do pensamento frente a felici-
dade deveria ser a negacgao de toda a felici-
dade falsa: eis o dilema da dialética negativa
de Adorno.

No Brasil, os professores Moacir Ga-
dotti, Dermeval Saviani, Augusto Trivifios e
Maria Arleth Pereira, entre outros, desenvol-
veram, a partir de 1985, varios trabalhos dedi-
cados a concepcao dialética da educagao e
da pesquisa em ciéncias sociais. Rompendo
com preconceitos e procurando estabelecer
o debate a partir do esclarecimento das cate-
gorias e leis da dialética, os autores reco-
nhecem o carater revolucionario, do ponto de
vista epistemoldgico e ontoldgico, da aborda-
gem dialética da pesquisa em educacao. Di-
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aleticamente, os educadores se contrapem
em muitos aspectos, mas nao deixam de ver
a historicidade como um dos postulados es-
senciais da dialética.

O teatro e educagao se relacionam dia-
leticamente, pela oposigéo de contrarios e se
unem na perspectiva de encontrar novas res-
postas para velhas perguntas. E Trivifios quem
melhor resume:

A dialética afirma que tudo muda, se
transforma, que nada é absoluto, salvo a
mudanga; que tudo € passageiro, histo-
rico, que tudo esta em movimento. Esse
movimento € produzido pela contradigao
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dialética. Por isso diz-se que a contradi-
¢ao € o motor da dialética. Aceitar esse
ponto de vista significa ter uma concep-
gao ontologica capaz de aprender a
dinamicidade dos fenémenos que se
pretende estudar. (apud Neto, 1999)

Propiciar a leitura e a discussao de
obras originais do pensamento estético, es-
tudar os conceitos centrais da filosofia e da
arte, estimular a pesquisa dos fundamentos
historico-culturais diante de uma préatica so-
cial: estes os principais objetivos de uma
abordagem dialética na investigagao do te-
atro e educacgao.



NOTAS:

! Geralmente citado como pai da dialetica, faz
refletir a questao: de que dialética vamos falar?
2 A acao precede o conhecimento.

¥ Qutros trabalhos desenvolveram o pensamento
de Marx: na interpretagao de Lukacs, a dialética
marxista passa por uma consciéncia de classe.
Sartre defende a dialética do sujeito e do objeto
que se aplica a todas as atividades do ser social.
Gramsci aposta numa acgao critica consciente.
Enfim, todos os autores parecem levar a con-
clusao de que a dialética proposta por Marx se
esgotara com o fim da sociedade capitalista e a
construcao de uma sociedade sem classe.

* Na raiz da dialética, portanto, € a materialidade
que nos da a resposta mais objetiva para os
problemas artistico-pedagdgicos vividos por
pesquisadores, artistas e pedagogos.

® Se, para Kant, as categorias sdo formas
aprioristicas — o sujeito ja nasce com o dom, e ,
na concepcao de Hegel, sao momentos ou
graus da idéia — em Marx as categorias adqui-
rem carater revolucionario do ponto de vista
epistemoldgico e ontoldgico.

® E absolutamente antidialético propor uma pes-
quisa, por exemplo, que busque a importancia,
a influéncia, a eficacia do teatro em determina-
do contexto social.

7 Dai o tratamento de pessimista dado, de um
modo geral, a Tearia Critica. Na realidade a de-
silusao se da pelo eclipse da razao que nao
consegue dar conta de duas guerras mundiais,
do holocausto, da ascencao do totalitarismo e
da reificacao econdmica.
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SOBRE TODAS E NENHUMA: reflexdes acerca
das técnicas corporais nos cursos de formacao
em artes cénicas

MARCIA STRAZZACAPPA
Atriz-bailarina-pesquisadora. Pedagoga e bacharel em Dancga
(UNICAMP). Mestre em Educagao (UNICAMP) e Doutora em
Artes — Estudos teatrais e coreograficos (Universidade de Paris
Vlll/Franca). Professora da Faculdade de Educagao, ministra
cursos nas graduacoes de Danca, Teatro e Pedagogia. E atual-
mente Coordenadora das Licenciaturas da UNICAMP. Sua pes-
quisa permeia o universo artistico e académico, abordando
questoes ligadas a educagao estética, as técnicas corporais
(danca e teatro) e a educacao somatica. Tem diversos artigos e
capitulos de livros publicados sobre estes temas.

RESUMO:

O presente artigo, baseado nas pesquisas desenvolvidas pela autora
e em sua experiéncia como professora de técnicas corporais para a
formacao do artista cénico, tem como objetivo aprofundar a discussao
sobre a realizagao de treinamento corporal pelos artistas do espetacu-
lo vivo, questionando a suposta neutralidade das técnicas e sobretudo
a importancia do papel do professor/mestre na relagao de ensino/apren-
dizagem das mesmas.

ABSTRACT:

The present work, based on the researches developed by the author
and on her expertise as a teacher of body techniques in the training of
stage artists, aims at deepening the discussion on the undertaking of
corporal training by live play artists, questioning the presumed neutrality
of the techniques, and, overall, the importance of the teacher/master role
in the teaching/learning relationships of the same.

PALAVRAS-CHAVE:
Técnicas corporais
Formacgao do ator
Ensino-aprendizagem
KEY WORDS

Body techiniques
Actor’s formation
Teaching/learning
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Introducao

Em outros artigos' tivemos a oportuni-
dade de desenvolver uma reflexdo sobre a
importéncia das técnicas corporais na forma-
cao do artista cénico brasileiro, salientando
inclusive que a disponibilidade e facilida-
de do brasileiro para o movimento corporal
apresentam-se como qualidades invejadas por
muitos artistas estrangeiros. O intuito do ar-
tigo que ora se apresenta nao é retomar esta
discussao, mas dividir com o leitor algumas
reflexdes sobre uma freqliente pergunta pre-
sente nos diversos cursos ministrados para
estudantes de artes cénicas, atores e bailari-
nos: qual a melhor técnica corporal para o
trabalho do artista cénico brasileiro hoje?

Os alunos, quando levantam esta ques-
tao, trazem a tona uma expectativa e uma
crenca. A expectativa de que cabe ao profes-
sor (e nao a eles proprios) avaliar o corpo de
cada um e sugerir, face as suas caracteristi-
cas de movimento, suas dificuldades e habi-
lidades, seus ideais, qual a técnica para a
qual devem se dedicar ao longo de sua for-
macao. A crenca de que existe uma técnica
unica e milagrosa, isto &, que sirva para to-
dos os corpos a todo momento.

A resposta frente a esta indagacao cos-
tuma ser direta. Afirmamos e reafirmamos
continuamente que nao podemos falar em
técnica no singular, logo nao existe a me-
lhor técnica. Devemos sempre nos referir a
técnicas no plural. Mas seriam todas as téc-
nicas adequadas? Poderiamos dizer que to-
das sao, ao mesmo tempo que nenhuma.
Todas e nenhuma. Todas, porque cientes da
importancia das técnicas corporais na forma-
¢ao do artista, qualquer técnica pode servir
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para o trabalho do artista cénico desde que
ele saiba de antemao sua opc¢ao estética, o
porqué de sua escolha e dedique-se com
seriedade a sua aquisicdo. Nenhuma, porque
nao é a técnica em si que garante a qualida-
de do trabalho, mas o engajamento daquele
que a pratica e sobretudo, com quem ele a
pratica. Assim sendo, ndo basta o ator sele-
cionar uma técnica e pratica-la se a aprendi-
zagem desta e sua supervisao é feita por al-
guém nao qualificado.

A diversidade técnica e estética dos cur-
sos de formacao de atores

Percorrendo os cursos superiores de
artes cénicas do pais, é interessante obser-
var as diferentes op¢oes técnicas/estéticas
presentes em suas respectivas grades curri-
culares, embora todos 0s cursos sigam o
curriculo minimo estabelecido pelas Diretri-
zes? para os Cursos Superiores do MEC.
Essa diversidade deve ser vista positivamen-
te, pois representa a riqueza da formacao dos
artistas cénicos brasileiros. As diferencas
tornam cada escola Unica e garantem a plu-
ralidade de atores colocados a cada ano no
mercado de trabalho.

Independente das linhas seguidas em
cada curso de formagao, é consenso a pre-
senca das aulas de cunho pratico, divididas
entre aulas técnicas (danca, circo, méascara,
lutas, voz, canto, entre outras) e atividades
de criacao (interpretacao, representacao, im-
provisacgao, laboratorios de montagem céni-
ca, entre outras).

Ao se analisar as alteragdes das gra-
des curriculares ao longo do século passa-
do, é interessante perceber que o que muda-




va de uma escola para outra (ou de um perio-
do para outro), era a énfase dada a essas
técnicas. Houve periodos nos quais elas re-
presentavam 30% da carga horaria total do
curso. Hoje, percebemos que as disciplinas
préticas correspondem a quase 50% dos con-
tetdos ministrados. Quanto as técnicas ofere-
cidas, as escolas de formacdo em artes cé-
nicas no Brasil, sejam de nivel secundério ou
superior (cursos técnicos profissionalizantes
de teatro, Escolas Superiores de Artes Dra-
maticas, Graduagao em Artes Cénicas, etc.),
seguiram durante muitos anos os modelos
das escolas tradicionais européias, importan-
do as técnicas corporais utilizadas na forma-
¢ao dos atores. A esgrima, por exemplo, ja
foi considerada uma técnica fundamental e
esteve presente nos curriculos basicos. Aos
poucos, ao lado desta pratica de luta foram
acrescidas outras disciplinas, como a mimi-
ca, a ginastica ritmica e o ballet classico.
Com o passar dos anos, algumas delas fo-
ram sendo substituidas por outros estilos. A
ginastica ritmica deu espago as acrobacias
circenses; a danga classica cedeu lugar a
danga moderna, considerada mais livre; e
assim por diante. Outras escolas introduzi-
ram técnicas corporais do Oriente, como as
dangas indianas, o tai-chi-chuan, a yoga, en-
tre outras. O sapateado americano também
teve sua vez, sendo oferecido como mais uma
opgao de treinamento ritmico-corporal. Mais
recentemente presenciamos a valorizagao
das manifestagdes populares nacionais, por
meio do oferecimento de disciplinas que en-
focam as dancgas brasileiras e a capoeira.
Esta ultima compreendida como uma ativida-
de completa, tendo em vista que mistura rit-
mo, danca, luta, acrobacias e desenvolve em

seus praticantes agilidade corporal e presen-
¢acénica. Ao se trabalhar as dancgas brasilei-
ras e a capoeira, o intuito destas escolas vai
além do desenvolvimento das habilidades cor-
porais, para aproximar o estudante de suas
raizes culturais. As alteracoes ocorridas nao
sao apenas fruto de modismos, mas levamem
conta aspectos como a pratica teatral entao
em voga, o contexto social da época e sobre-
tudo a ideologia de corpo dominante. Afinal,
que corpo € este?

Patrice Pavis, teatrélogo francés, defi-
ne duas concepgodes para a utilizagao cénica
do corpo: o corpo como local e suporte a
criacao teatral ; ou o corpo como uma ma-
téria auto-referencial®. No primeiro caso,
0 corpo se desnuda de um sentido psicoldgi-
co, intelectual ou moral, tornando-se apenas
um mediador na cena teatral. No segundo, o
corpo material é a representacao dele mes-
mo. Pavis conclui que atualmente, é a ten-
déncia do corpo material que predomi-
na no mundo do espetaculo, ao menos
no chamado teatro experimental®, tao di-
fundido na atualidade. Constatamos especifi-
camente no Brasil que mesmo em se tratan-
do de escolas que difundem o teatro conven-
cional, no qual o corpo aparentemente apre-
senta um peso menor, as técnicas corporais
estdo presentes de forma significativa em seus
curriculos.

Observamos que a preocupacao das
escolas de formagao de atores em oferecer a
seus estudantes técnicas que trabalhem o
corpo, fundamenta-se na compreensao da
necessidade do artista cénico de desenvol-
ver flexibilidade articular, agilidade corporal,
forca muscular, precisao de gestos e adquirir
nocoes ritmicas e espaciais, como conjunto,
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simetria, forma, entre outras, porém sem per-
mitir que as técnicas utilizadas deixem suas
marcas registradas, isto é, seus vicios
posturais. Ha uma atencao especial em ga-
rantir o natural, o organico, o espontaneo
do corpo do artista, respondendo mais uma
vez a uma pré-concepcao de corpo. O ator
contemporaneo, segundo alguns diretores,
deve portar um corpo presente e a0 mesmo
tempo equilibrado e neutro.

Técnicas corporais codificadas especial-
mente para o trabalho cénico - algumas
experiéncias

As pedagogas e mimicas francesas Pi-
nok e Matoh se debrucaram por anos a pro-
cura de uma técnica corporal que servisse de
base para todo e qualquer trabalho cénico.
Na impossibilidade de encontrar uma técnica
pronta, acabaram por definir uma metodolo-
gia propria de trabalho que recuperou de cada
técnica ocidental codificada elementos fun-
damentais para o trabalho corporal. Elas afir-
mavam que:

[...] cada escola, cada tecrico do movi-
mento oferece sua contribuicao para uma
melhor compreensao da arte do movi-
mento e a enriquece. Ha na danga mo-
derna, na danga classica, na danga a
carater, elementos técnicos para serem
guardados e outros para serem rejeita-
dos. Ha em todas as formas de danca,
0s denominadores comuns e as interfe-
réncias. Cada sistema traz principios téc-
nicos que se encontram nos outros siste-
mas (aberturas em Graham, nos classi-
cos), um estilo proprio: desequilibrio, re-
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lagdo corpo/ché&o, trabalho de tronco em
Graham; elevagao, leveza, vitalidade das
pernas nas técnicas classicas.

O que se deve reter dessas técnicas, sao
elementos que nao deformam e enri-
quecem os grandes temas gerais da
educacao do corpo: esquema corpo-
ral, dominio dos apoios, precisao nas
trajetorias, etc. Certos exercicios de chao
da danga moderna sédo excelentes para
o dominio e reforco da musculatura do
tronco (lombares e abdominais). Os ele-
mentos de base da danga classica sao
educativos do attitude, do en dehors, dos
port de bras e da vitalidade das pernas.
O trabalho de tronco em todos os planos
(Wigman, Graham, Limon) pode ser uti-
lizado (algumas consideragbes sao fei-
tas em relagao a contraction de Graham
que mal transmitida, corre o risco de se
transformar numa contorgdo). Os exerci-
cios de mimica: localizagao, irradiagao
progressiva do movimento, estudo de di-
namicas, melhoram a consciéncia seg-
mentaria do corpo, a precisao e a quali-
dade do movimento e trazem o aluno a
uma melhor concentragdo.®

Nossa experiéncia ao trabalhar ao lado
de atores durante muitos anos nos permitiu
analisar as qualidades e caréncias destes em
relacao ao trabalho corporal. Foi a partir de
observacoes, sobretudo das dificuldades cor-
porais dos atores em formacao frente as dife-
rentes solicitacoes corporais, que esbo¢camos
uma metodologia de trabalho corporal. A
exemplo do caminho tragado por Pinok e
Matoh, buscamos eleger de cada técnica
conhecida os principios primordiais para o trei-




namento corporal do ator, que pudessem sa-
nar estas caréncias. A metodologia por nos
desenvolvida em 1993 se tornou uma discipli-
na pratica obrigatoria do curso de Artes Céni-
cas da UNICAMP - Técnicas Corporeas: In-
troducao. Atualmente, esta disciplina intitu-
la-se Fundamentos técnicos do corpo e é
oferecida aos alunos ingressantes nos dois
primeiros semestres do curso.

A disciplina apoia-se em um tripé for-
mado pelo trabalho de consciéncia corporal,
condicionamento motor e expressao cénica.
O trabalho de consciéncia corporal é desen-
volvido por meio do conhecimento anatoémi-
co-funcional do corpo, amparado pelos estu-
dos de Educagao Somatica (nomenclatura
dada aos trabalhos corporais que pensam o
corpo como um todo, ou seja, em seus as-
pectos fisicos, psiquicos, sociais, etc.). O tra-
balho de condicionamento motor tem como
referéncia as pesquisas do médico e cinesio-
logista José Antonio Lima. Falar condicio-
namento no universo artistico incomoda um
pouco as pessoas, pois a primeira imagem
que nos vem a mente é a do Behaviorismo.
No entanto, pautamo-nos na perspectiva de
Marcel Mauss que em seu artigo intitulado
Les techniques du corps, esclarece que toda
aquisicao de técnica € um adestramento, é
um condicionamento. O trabalho de condici-
onamento motor prevé o desenvolvimento da
forca muscular das regides abdominal e da
cintura escapular (bragos e ombros) e o alon-
gamento da regiao posterior, sobretudo das
pernas e do tronco, que sao geralmente as
partes mais enrijecidas do corpo. Na terceira
parte do curso, o enfoque € dado ao desen-
volvimento das capacidades criativas do indi-
viduo por meio de improvisacoes dirigidas seja

pela exploragao espacial, seja pela explora-
cao das qualidades de movimento, baseadas
nos estudos de Laban.

Alem do trabalho pratico, tentamos evi-
denciar ao longo do curso alguns conceitos
tedricos primordiais sobre o fazer corporal,
como a nogao de que a técnica deve servir ao
corpo do artista, e nao o artista se submeter
ao padrao da tecnica. Precisamos lembrar
que os resultados de uma pratica corporal
constante nao sao imediatos. Sao necessa-
rias perseveranca, dedicacao e sobretudo
paciéncia. Adquirir (ou melhorar) a forga mus-
cular € um processo rapido e torna-se per-
ceptivel em poucos dias. O mesmo nao acon-
tece com o alongamento das regides mais
enrijecidas. O objetivo de tonificar os muscu-
los e melhorar o alongamento de determina-
das regioes € ampliar as capacidades moto-
ras do individuo, logo suas capacidades cria-
tivas, sua expressao. Mais importante que a
tecnica selecionada € a postura daquele que
a pratica e, sobretudo, a postura de quem
supervisiona esta pratica, lembrando que para
se obter resultados palpaveis a freqiiéncia e
a dedicagao sao imperativos.

O perigo da técnica pela técnica ou
a técnica como fim em si.

No mundo do espetaculo vivo, ndo res-
duvidas quanto a importancia do desen-
lvimento de tecnicas corporais na formagéo
s artistas cénicos, sabendo que para se
quirir e incorporar uma técnica, muitos anos
>essarios de treino, repeticao e dedica-
muitas vezes, dentro deste
- comum depararmos com atores
gue transformam o treinamento técnico no
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objetivo do trabalho artistico do ator. Atécnica
para de ser meio para se tornar um fim em si.
Este equivoco tem sido cada vez mais comum
no meio das artes cénicas. De um lado com a
deturpacao do sentido do work in progress e
de outro da demonstracao técnica.

O work in progress surgiu como uma
proposta interessante com o objetivo preciso
de levar ao publico trabalhos em andamento,
ou em construcao, na expectativa da troca
entre artistas-intérpretes-criadores e publico.
Essa pratica acabou se tornando uma des-
culpa para alguns artistas que nao chegam
a concluir seus trabalhos cénicos, coreogra-
ficos, pois diminui a responsabilidade dos
artistas com a obra de arte, com o produto
final de sua obra. E fato que o espetaculo
cénico, seja ele teatral ou coreografico, é
unico, realizado num recorte preciso de tem-
po e espaco, o que o torna uma obra de arte
efémera. O espetaculo acontece no instante
em que esta no palco e se perpetua apenas
na experiéncia do sensivel daqueles que as-
sistiram a apresentacao. Assim poderiamos
afirmar que todo espetaculo cénico é um work
in progress em si, pois se constroi e se refaz
a cada dia de apresentacao. No entanto, in-
dependente de construgao/reconstrugao dia-
ria ha a convicgao da realizacao de uma obra.
A utilizacao feita do work in progress no mo-
mento, leva a publico o processo ao invés da
obra final. Transforma a obra de arte que de-
veria ser o fim, em meio.

O que tem acontecido com a demons-
tracao técnica caminha no sentido oposto.
Apresenta o processo técnico de criagao
como um espetaculo em si, elaborado, deco-
rado, ensaiado, com figurino, trilha sonora e
tudo o que compde a cena, exceto pela ilu-
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minacao - que costuma ser geral branca - e a
localizacao do publico mais intima, criando
um clima de descontragao. Essa pratica, cada
vez mais presente nos festivais nacionais e
internacionais, tem atraido um publico cada
dia maior, sedento por descobrir (ou apren-
der) os segredos de determinada companhia
teatral. Os grupos desfilam ordenadamente
sequéncias de exercicios, alguns virtuosos,
seguidos de comentarios do diretor. Algumas
vezes a demonstracao técnica de um grupo
€ mais interessante que o espetaculo apre-
sentado no palco. As demonstracoes técni-
cas transformam o que deveria ser meio em
fim, isto &, o processo vira a obra.

Certa vez, tive a oportunidade de retor-
nar apés alguns anos num festival para dar
uma oficina préatica sobre técnicas corporeas
para atores. Faziam parte do grupo de alu-
nos, atores de uma companhia local que ha-
viam participado do primeiro curso ministra-
do por mim naquela regiao. Apos o curso, fui
convidada pelo grupo para visitar sua nova
sede e assistir seu trabalho. Fui preparada
para assistir a um espetaculo teatral na pe-
quena (mas aconchegante) sala de apresen-
tacoes da sede. No entanto, o que comegou
a desfilar diante de meus olhos me deixou
estarrecida. Dedicaram uma tarde inteira para
mostrar cada um dos exercicios de treina-
mento corporal em tempo real, isto é, ndo se
tratava de uma demonstracao técnica, se-
nao efetivamente do treinamento corporal do
grupo. Muitos dos exercicios haviam sido
aprendidos ha seis anos atras, por ocasiao
da primeira oficina. No intervalo do trabalho,
apos quase trés horas, tive a chance de ques-
tionar se nao iriam mostrar finalmente o es-
petaculo para o qual haviam me convidado.



Meu estarrecimento foi maior diante da res-
posta de que o convite foi para ver o trabalho
de sala, pois ainda nao tinham um espeta-
culo. Apos seis anos de grupo, haviam criado
um unico espetaculo que nao estava mais em
cartaz. Mas em que estavam trabalhando?!
Qual o tema da préxima criacao?! Siléncio.
Eram excelentes atores, com uma destreza
técnica impecavel, que se satisfaziam com o
treinamento corporal. Mas de que serve o apri-
moramento técnico se nao para a criagcao?!
Para a apresentacao?! Para ficar frente a fren-
te com o publico?!

Chamei-os para uma conversa. Afinal,
qual a funcao de um grupo teatral senao cri-
ar espetaculos teatrais?! Apresentar-se em
publico?! O teatro se faz na relacéo publico
—ator. Peter Brook, teatrélogo inglés, foi claro
ao afirmar que basta um espaco vazio, al-
guém que o atravessa enquanto alguém ob-
serva para se estabelecer o teatro. Ficar fe-
chado em sala de trabalho, realizando por
horas a fio o treinamento é como uma mas-
turbacao artistica. Vocé encontra satisfa-
cao, mas é uma satisfacao egoista. O que
ha de mais genial no trabalho do artista resi-
de no contato com o publico, na satisfagao
mutua.

(Para acalmar a curiosidade do leitor
quanto ao destino do grupo, informo que al-
guns anos depois tivemos noticia de que o
grupo se dissolvera e que apenas um dos
atores havia levado uma criagao a termo.
Alguns mudaram de &rea e outros tornaram-
se professores, até onde se sabe, bem su-
cedidos em sua docéncia).

Um pequeno fato a guisa de conclusao

Tenho o costume de iniciar meus arti-
gos dividindo com o leitor uma historia ilus-
trativa, uma anedota ou um fato curioso. Es-
tes exemplos trazidos do nosso dia-a-dia nos
ajudam a introduzir o tema e nos aproximam
da reflexao que ora se apresenta. Neste tex-
to, experimentei o inverso. Nao iniciei, mas
terminarei a presente reflexao com o relato
de um fato na expectativa de que este acon-
tecimento ilustre as hipéteses levantadas ao
longo do texto.

Fui aluna da primeira turma do curso de
graduacao em danca do departamento de ar-
tes corporais da Unicamp, isto €, do primeiro
curso superior de danca no Estado de Sao
Paulo. Sua inauguracao foi muito festejada.
Ao longo da primeira semana de aula, fomos
literalmente agraciados com aulas-trote ofe-
recidas pelos proprios professores do curso.

Em um dos trotes realizados, o entao
professor de mimica do curso, solicitou aos
alunos que se sentassem no chao e colo-
cassem a mao direita & frente do corpo apon-
tando o teto com o dedo indicador. Em segui-
da, pediu a todos que iniciassem um sutil
movimento com o dedo - e apenas com o dedo
- comparando este movimento com a movi-
mentacdo da coluna. Solicitou em seguida
que fechassemos os olhos para estabelecer
melhor a conexao entre o movimento do dedo
e este da coluna. Nao podiamos, em hipote-
se alguma, abrir os olhos para nao perder a
conexao dedo-coluna e assim por em xe-
que o sucesso do exercicio. Ficamos todos
sentados no chao de olhos fechados mexen-
do o dedo. O tempo foi passando e continua-
vamos neste laboratério. A partir de um mo-
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mento, nao ouviamos mais as indicagoes do
professor. A exploracao comecava a se satu-
rar, porém ninguém ousava abrir os olhos, afi-
nal, como por a perder a conexao estabeleci-
da entre o dedo indicador e a coluna? A ansi-
edade e a inquietagcao comecaram a tomar
conta do ambiente. Do lado de fora da janela,
alguns risos ao longe nos instigavam. Quan-
do finalmente descobrimos que o professor
saira da sala e junto aos demais colegas pro-
fessores do departamento estavam do lado
de fora do prédio a observar pela janela os
estudantes como bobos, sentados no chao,
mexendo o dedo indicador.

O mais interessante neste relato nao
€ a anedota em si, mas o fato que ocorreu
depois. Ao final de um semestre de aula de
mimica decrouniana, o professor solicitou
uma auto-avaliagao de cada aluno, na qual
fosse destacada a atividade que havia sido
mais significativa durante o curso. Qual ndao
foi sua surpresa ao descobrir que, para al-
guns alunos, a aula mais importante havia
sido exatamente aquela primeira aula (o tro-
te) sobre a conexao dedo-coluna. O pro-
fessor ficou irritado, pois acreditou que se
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tratava de uma brincadeira. Por que alguns
alunos teriam eleito aquela aula como a mais
significativa? Porque foi exatamente naquela
aula em que estes alunos conseguiram a con-
centracao e dedicacao necessarias para todo
e qualquer trabalho técnico corporal. Indepen-
dente do non-sense do exercicio, mais forte
que a atividade em si, era a confianga naquele
que a prop6s. Como bom ator que era, usou
todo seu empenho para convencer os alunos
a se dedicarem a exploracgao. Os alunos mer-
gulharam totalmente na atividade e se deixa-
ram embriagar pela experiéncia. Havia a con-
vicgao e o engajamento tanto daquele que di-
rigiu o exercicio quanto daquele que o reali-
Zou.

Assim sendo, retomando a questao que
inspirou o presente texto, temos a afirmar que
antes de se pensar sobre qual a melhor téc-
nica para o trabalho do artista cénico, os
alunos deveriam se preocupar em quem sao
seus professores e quem elegem como mes-
tre. Entao, poderiam questionar: como dis-
tinguir o bom mestre dos demais?

Bem, isso fica para um préximo artigo,
pois € uma outra historia...
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RESUMO:

Em Desafios da Arte do Ator, busca-se reconhecer os aspectos histo-
ricos que conduziram o ator contempordneo a valorizagao do treina-
mento de diferentes técnicas corporais e do processo de criagao pela
abordagem fisica. Partindo dos pensamentos de Stanislavski, Artaud
e Grotowski discute-se as relagées entre poder criador, unidade
psicofisica e organicidade da agao fisica.

ABSTRACT:

In Desafios da Arte do Ator we searche to recognize the historical
aspects that had lead the contemporary actor to increase the value of
the training of different corporal techniques and the process of creation
of Stanislavski, Artaud and Grotowski we argue the relations among the
creative power, psycholophysical unit and the organic aspects of the
physical action.
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Ator

Processo de Criagdo
Acao Fisica
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Os desafios da arte do ator

A arte do ator, particularmente os prin-
cipios que norteiam a composi¢ao da sua
dramaturgia, vem sendo alvo de meu estudo
ha alguns anos. Escrevo aqui entao, no pro-
posito de compartilhar algumas reflexdes,
buscando compreender historicamente os as-
pectos que conduziram o ator contempora-
neo a um recrudescente interesse pelo trei-
namento de diferentes técnicas corporais e
ao direcionamento do processo de composi-
¢ao cénica pelo exercicio fisico.

E preciso comecar lembrando que o tra-
balho do ator define-se primeiro como ato de
comunicacao, pois o ator €, antes de tudo, o
produtor de um discurso, construido através
de um sistema complexo de signos de natu-
reza gestual, fonética e linguistica. Mas se o
ator, para comunicar, tem por tarefa basica
compor signos (se transformar em signo), é
bem verdade que sua comunicagao guarda
algo nao semantico. Na realidade, quando
observa-se a presenca fisica do ator sobre o
palco, percebe-se que o corpo em cena re-
vela, aléem da dimensao expressiva, uma di-
mensao organica (hoje denominada por al-
guns pesquisadores, de pré-expressiva). Ou
seja, enquanto no plano expressivo o corpo
do ator é lisivel (ele escreve), e nesta pers-
pectiva compreende-se o que ele faz, no pla-
No pre-expressivo o corpo do ator é plausivel
(ele vive), e nesta perspectiva ele se faz pre-
sente ao olhar do espectador. Estas duas
dimensodes da presenca do ator encontram-
se, entretanto, imbricadas no tempo, tanto
na experiéncia do ator quanto na percepg¢ao
do espectador.
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Sentimento e representacao

A Historia revela que os primeiros estu-
dos ocidentais referentes ao trabalho do ator,
surgidos particularmente na Franca, Italia e
Alemanha, aportam uma divergéncia de idéi-
as que opoem: Sentir os sentimentos que
comunica ou Representar os sintomas dos
sentimentos que comunica.

Reconhece-se entao, de um lado, aque-
les que pensam a arte do ator fundamental-
mente do ponto de vista pré-expressivo, as-
sociando a eficacia da presenca cénica a
autenticidade emocional. Assim, Luigi Ricco-
boniem A Arte de Representar(1728) e Ré-
mond de Sainte-Albine em O Comediante
(1747) reinem-se na critica ao maneirismo
dos atores do século XVIII em favor de um
estilo moderno fundado na sutileza do sen-
timento. Alguns anos depois, Claude-Joseph
Dorat em Tratado sobre a Declamagao Te-
atral (1771), alia-se a Riccoboni e Sainte-Al-
bine, afirmando a exemplaridade do estilo de
interpretacao das atrizes Mlle Le Couvrer e
Mile Dumesnil, pela qualidade dos sentimen-
tos e paixoes vivenciados.

Por outro lado, a perfeicéo estética e
precisao da forma expressiva do trabalho do
ator passam a ser questao principal de mui-
tos estudos. Antonio Morroschesi, diretor de
uma escola privada de Arte Dramatica de Flo-
renca, publica, por exemplo, obra intitulada
Declamacao e Arte Teatral (1833), onde de-
dica grande parte a classificagao dos ges-
tos, desprestigiando toda preocupagao com
a verossimilhanca emocional, em favor do
belo. Na continuidade deste pensamento, o
ator e diretor da Escola de Teatro de Mildo,
A. Morelli, escreve Diciondrio de Gestos,




onde descreve posturas associadas a deter-
minadas emocoes, convencido de que o ges-
to nao deve vir da alma nem da observacao,
mas de uma escolha dentro de um cadigo. A
relevancia da precisao formal sobre a mani-
festacao emocional ganha for¢a ainda maior
no texto do filésofo francés Denis Diderot
(1713-1784): é a extrema sensibilidade que
faz os atores mediocres; € a sensibilidade
mediocre que faz a multidao dos maus ato-
res; € a falta absoluta de sensibilidade que
prepara os atores sublimes.'

Importante observar que a oposicao en-
tre as teses Sentir e Representar, evidencia,
entretanto, em ambos os lados uma mesma
concepgao que dissocia as dimensoes pre-
expressiva e expressiva da presenca cénica
do ator. Nos dois casos, 0 homem, neste caso
especifico o ator, aparece como um ser sec-
cionado em duas partes: corpo e alma.

Articulacao sentimento e forma

Na evolucao do pensamento da arte do
ator, a oposicao entre o Sentir ou Repre-
sentar, se aprofunda dando lugar pouco a
pouco a nova questao. E inspirado no traba-
lho do ator alemao Konrad Ekhoff (1720-1778)
que Gotthold Ephraim Lessing, em Drama-
turgia de Hamburgo (1767-1768) propoe reu-
nir paixao e precisao formal, defendendo a
idéia de que, gracas a interacao entre corpo
e alma, o ator podera experimentar o senti-
mento que originalmente simula através do
gesto e mimica correta. Lessing nao desen-
volve sua idéia, mas esta se encontra reto-
mada mais tarde na base do estudo de Jo-
hann Jakob Engel Idéias sobre o Gesto e
Acéo Teatral (1785-86), considerado como

o primeiro método de interpretacao teatral do
Ocidente, na qual o autor faz uma classifica-
¢ao dos sentimentos em signos gestuais
(posturas corporais), defendendo que a reali-
zacao precisa das posturas permitira ao ator
aceder determinados estados de alma.

Assim, a discussao entre Sentir ou
Representar se altera, cedendo lugar ao de-
safio da articulacao entre sentimento e forma
e a consequente questao do direcionamento
do processo que promova esta articulagao: o
que devera vir antes? o sistema muscular ou
0 sistema emocional? o pré-expressivo ou o
expressivo? E preciso sentir para agir ou agir
para sentir?

Do sentir ao agir, a investigacao mais
importante certamente € a Psicotécnica, de-
senvolvida entre 1906 e 1918 pelo diretor rus-
so C. Stanislavski (1863-1938), que aporta
uma série de procedimentos metodoldgicos
fundados no exercicio da imaginagao, de
modo a favorecer a emergéncia dos sentimen-
tos, gracas aos quais devera surgir, em um
corpo devidamente preparado, uma composi-
cao fisica, agoes légicas e coerentes com as
circunstancias dadas da situagao dramatica.

Do agir ao sentir, pode-se lembrar a
Biomecanica de V. Meyerhold (1874-1942)
cujos exercicios, visando promover o domi-
nio da organizacao do movimento, a compe-
téncia do ator de impor a seu corpo uma for-
ma precisa e rigorosa, mostra-se também
como meétodo de criacao cénica. Assim como
Lessing e Engel, Meyerhold insiste que a for-
ma nao se encerra nela mesma, pois gracas
ao que chama de principio de excitabilida-
de, a execucao do gesto, com o rigor indis-
pensavel a precisao, provoca naturalmente a
emergéncia do sentimento correspondente.?
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Meyerhold, na realidade, inspira-se na tese
do psicologo William James, cujo exemplo
mais famoso é aquele do urso: eu vejo o urso,
eu corro e depois sinto medo. Isto significa
que a emocao passa aqui a ser definida como
a percepcao das mudancas fisiologicas pro-
vocadas pelo estimulo. Ou seja, a emogao
deixa de ser a causa da acao fisica, mas seu
efeito.?

Observa-se que a passagem da discus-
sao Sentir ou Representar a discussao Do
Sentir ao Agir ou Do Agir ao Sentir eviden-
cia uma evolugao na compreensao do ser
humano: ainda que corpo e alma estejam
caracterizados como aspectos distintos, atri-
bui-se agora ao corpo e a alma um poder de
influéncia mutua.

Poder criador e unidade psicofisica

O inicio do Século XX constitui momen-
to definitivo para o avango do pensar o traba-
lho do ator, ao entendé-lo como atividade de
criacao e nao mais de simples representa-
cao e mediacao. Para o ator, o tempo da en-
cenacao torna-se tempo de criacao e nao de
repeticao.

Conseqlientemente, o processo de as-
cese ao poder criador se impoe como impor-
tante desafio da arte do ator. Muitas experi-
éncias se desenvolvem, alinhando-se em gran-
de parte sob 0 mesmo principio: o encontro
da harmonia entre as estruturas psiquicas,
vitais e fisicas do ator. Observa-se que ao
desafio do poder criador, os homens de te-
atro encontram resposta na circulacao livre e
equilibrada da energia no organismo do ator,
circulacao esta somente atingida pela recon-
quista da unidade psicofisica, ou seja, pela
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transcendéncia de toda ruptura entre corpo e
alma.

Ascender ao poder criador significa re-
conquistar a unidade psicofisica perdida, se-
gundo Stanislavski, pelo ator na cena, uma
vez que a situagao de estar sob o olhar do
publico conduz o individuo a um grande esta-
do de tensao que desarmoniza todo seu or-
ganismo vivo. Reconquistar a unidade psico-
fisica perdida nao somente pelo ator em cena,
afirma porém o diretor polonés Jerzy Groto-
wski (1933-1998), mas pelo homem da soci-
edade moderna, ja que para ele a civilizagao
moderna conduziu o individuo a um caos bi-
olégico, onde desejando esconder suas ver-
dadeiras motivacoes pessoais por medo do
julgamento do outro, divide-se artificialmente
em corpo e alma e, conseqlientemente, ado-
ta um comportamento estereotipado. Desta
maneira, ato criador dentro da terminologia
de Grotowski torna-se sinénimo de ato total,
ou seja, integracao das reacOes carnais e
psiquicas.

Se a ascensao ao poder criador pressu-
poe a transcendéncia da ruptura corpo-alma,
interessante observar que € o corpo que se
torna, na realidade, lugar da fusao das até en-
tao tidas oposicoes: alma e corpo. Isto porque
se passa a atrelar a alma uma qualidade ma-
terial inscrita justamente nas malhas do cor-
po. E neste sentido que Antonin Artaud (1896-
1948) define o ator como atleta afetivo, su-
jeito que conhece seu corpo como um acu-
punturista, pois as paixoes nao sao simples
abstragdes mas possuem uma correspondén-
cia fisica. Na verdade, na intersec¢ao da mus-
culatura e da afetividade, Artaud localiza o so-
pro, cujo jogo de expansao e contra¢ao ditam
a vida orgénica, a afetiva e a espiritual do ho-




mem, de forma que pode haver concretamen-
te a reversibilidade do corpo e da alma.*

Ainda dentro da mesma perspectiva,
onde a alma guarda uma materialidade locali-
zada no corpo, encontram-se as experiéncias
de Michael Checkoyv, alicercadas na possibili-
dade de localizar no corpo centros motores
diretamente associados a tracos psicologicos.
Assim, ao concentrar-se sobre centros corpo-
rais imaginarios, o ator vera emergir em si um
estado de animo particular (sentimento). Es-
tes centros, ainda que definidos como imagi-
narios, localizam-se sempre em pontos preci-
sos do corpo e mais, definem-se por proprie-
dades materiais:

coloque um centro imaginario bastante
largo e quente na regiao do estémago e
vocé experimentara um sentimento agra-
davel de contentamento: coloque um
pequeno centro duro na extremidade do
nariz e vocé se tornara curioso, indiscre-
to, metido; coloque um centro grande,
pesado, disforme e mole nas costas e
vocé se tornara uma espéecie de bufao,
medroso, patife.?

No momento em que, ao pensamento
dualista, onde se compreendia o homem
como um ser dividido em corpo e alma, se
substitui o entendimento de que as energias
fisica, bioldgica e psiquica circulam de for-
ma integrada garantindo ao homem uma
unidade de mente, corpo e alma, altera-se a
concepcao teatral de autenticidade. A rea-
¢ao auténtica deixa de ser entendida no li-
mite da experiéncia emocional real para se
definir de forma mais complexa, como rea-
cao organica. Mais exatamente, a autenti-

cidade aparece como sinénimo de organicidade.
E o que € a organicidade? Grotowski
lembra:

A organicidade € uma palavra de
Stanislavski. E o que é a organicidade? E
viver de acordo com as leis naturais, mas
isto em um nivel primario. Nosso corpo é
um animal, nao podemos esquecer isso.
Eu nao digo que somos animais, digo:
nosso corpo € um animal. A organicidade
esta ligada ao aspecto crianga. A crianga
€ quase sempre organica. A organicidade
€ algo que se tem mais quando se € jo-
vem e menos quando se envelhece. E
evidentemente possivel de prolongar a
vida da organicidade lutando contra os
habitos apreendidos, contra o treinamen-
to da vida quotidiana, quebrando, elimi-
nando os clichés do comportamento e,
antes da reagao complexa, retornando a
reacdo primaria.®

O conceito de organicidade se vé segui-
damente definido pelo parametro dos compor-
tamentos da crianga e do animal (muitas ve-
zes o do gato), remetendo entao a organicida-
de a realizacao de algo previamente nao ela-
borado, a emergéncia natural de uma corrente
de impulsos biologicos que se encontra, em
principio, bloqueada no homem adulto. Mas
por que razao bloqueada? Percebe-se em va-
rias experiéncias teatrais sobre a arte do ator,
0 pressuposto de que a emergéncia dos im-
pulsos bioldgicos é inibida pelo controle da
mente. Dentro deste entendimento, o homem
S0 se expressa de forma organica na medida
em que aprende a tornar seu mental passivo
ao controle do corpo. Em outras palavras,
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existe manifestagao organica quando a mente
passiva abre espago ao corpo para ser ativo.

Neste sentido, firmou-se a importancia
da composicao da dramaturgia do ator pela
via da abordagem corporal, através da cons-
trucao do que muito se ouve atualmente cha-
mar de partitura de agoes fisicas. Todavia,
as implicacoes de todo este processo sé
podem ser compreendidas diante do entendi-
mento claro do que aqui esteja sendo tratado
por ac¢ao fisica, pelo menos por aqueles que
estao na origem desta pesquisa, ou seja, Sta-
nislavski e Grotowski.

Ha alguns anos, o diretor teatral russo,
Anatoli Vassiliev’ apontava o equivoco de al-
guns diretores, sob o pretexto de estarem tra-
balhando o Método das A¢des Fisicas de Sta-
nislavski, fazerem os atores repetir inimeras
vezes uma acao fisica simples, como carim-
bar papéis, como se tal acao de carater pura-
mente pragmatico pudesse conduzir o ator a
composicao do papel de um Continuo. Vassi-
liev denunciava assim o entendimento impre-
ciso dos estudos de Stanislavski sobre as
acoes fisicas, frisando que o éxito do trabalho
da agao fisica encontra-se justamente na
transposicao de uma atividade ou movimento
em acao fisica dramatica, através do encontro
de associagoes pessoais.

No mesmo sentindo, Grotowski® lembrava
a atuacao de Vasily Toporkov® em Os Frutos
de Instrucao de Tolstoi, onde o ator interpreta-
va o personagem de um professor interessado
em parapsicologia que, em visita a casa de ami-
gos, sustenta um longo monologo discursivo
visando convencer os demais de suas teses.
Grotowski salientava que, apesar de longa e
discursiva sua fala, o ator conseguira apreen-
der magistralmente o interesse do publico, gra-

82

cas a manipulagao de pequenos objetos quoti-
dianos (uma caneta, um 6culos, um cigarro).
Isto porque, explicava o diretor polonés, cada
manipulagao nao era simples atividade, mas
uma verdadeira agao fisica, consistia uma luta
pela atencao dos auditores, uma busca em con-
quistar seus opositores. O tomar um gole de
agua, nao era um simples tomar um gole de
agua. O carater pragmatico da agao estava su-
plantado, pelo fato deste tomar agua ser uma
tentativa de encontrar argumentos mais con-
tundentes para convencer seus auditores. O
acender o cigarro consistia estratégia de ga-
nhar tempo para identificar os auditores resis-
tentes as suas idéias, para entao retomar o dis-
curso dirigindo-se a eles.

Compreende-se entao que o ator havia
composto pelas acoes fisicas uma partitura
de batalha e nao uma partitura de atividades
de carater puramente pragmatico. Este exem-
plo permite concluir que toda atividade fisica
guarda um objetivo pragmatico e sua transfor-
macao em acao fisica subentende a associa-
cao a uma intencao relacionada a situacao
particular. Do mesmo modo, o movimento ou
0 gesto: uma caminhada no espago nao é
necessariamente uma acao, mas um movi-
mento. Contudo, uma caminhada em direcao
a alguém com intuito de ameaca-lo torna-se
uma acao fisica. O ajeitar o cabelo constitui
um gesto, todavia, este mesmo gesto, no in-
tuito de disfarcar determinado constrangimen-
to, torna-se uma agao. Cabe ressaltar que nao
s0 as manifestacoes corporais podem consti-
tuir acoes fisicas mas tambéem as manifesta-
coes verbais. Falar torna-se uma acao fisica,
assim como um movimento ou um gesto, uma
vez que esteja associada a uma intenc¢ao pre-
cisa. Atraves de uma manifestagao verbal, o



individuo pode provocar reacoes no interlocu-
tor gracas as ideias e as imagens que esta
acao transmite ao outro. A prova da eficacia
da acao verbal surge justamente na reagao do
parceiro.

Deste modo, pode-se dizer que a acao
fisica esta sempre associada a existéncia de
uma intengao para a qual o desenvolvimento
das forgas elementares do corpo esta direci-
onado. Cumpre alertar que ter a agao associ-
ada a uma intengao nao significa simples re-
conhecimento intelectual do objetivo do per-
sonagem em fungao de determinadas circuns-
tancias dadas. Realizar uma ac¢a@o com in-
tencao significa mais do que engajamento
mental do individuo, mas o aparecimento no
seu corpo (fisico e psiquico) de um nivel de
tensao. A intencao precisa constituir uma
mobilizacao de todas as energias fisicas,
biologicas e psiquicas do ator, porque quan-
do se tenciona fazer qualquer coisa, uma
tensao precisa dirigida para fora se instau-
ra no corpo. Apropriar-se de um objetivo,
significa entdao para o ator nao somente
pensar eu quero tal coisa, mas encontrar
em seu organismo o nivel de tensao cor-
respondente. Intengao é tensao, ou seja o
acumulo da energia necessaria a ser des-
pendida na realizagao da acao. ,

E de onde nasce intengao / tensdo? E
lembrando a importancia creditada por Sta-
nislavski a comunhao' cénica que Groto-
wski defende s6 haver emergéncia de inten-
cao em situacao de contato, pois a acio fi-
sica esta necessariamente associada ao fato
de reagir aos outros ou a uma situacao parti-
cular. Deste modo, antes mesmo de ser uma
acao, a acao fisica tem uma qualidade de
reacao. Diante da arma do outro, eu realizo

a acao de me esconder a fim de me proteger.
Diante da duvida de meu interlocutor, eu rea-
lizo a agao de me aproximar com o intuito de
convencé-lo. A acao fisica aparece sempre
como reagao aos outros, constituindo-se em
uma acao sobre estes mesmos outros. Defi-
ne-se, em ultima analise, como uma inter-
vengao, como mecanismo através do qual os
parceiros estabelecem suas relacoes, isto €,
se influenciam mutuamente. E através das
acoes que os individuos mantém suas rela-
¢cOes pessoais, se aliam ou se disputam.
Neste sentido, Grotowski associa a a¢ao fi-
sica ao binémio dar-receber.

A compreensao de que na origem da agao
fisica organica figura sempre um momento de
contato, permite avancar a importancia do res-
gate diario do contato para a renovagéo da or-
ganicidade da acao realizada. Quando o ator
nao reconstitui a situagao de contato, ele se
acomoda na repeticao da forma, na imagem
exterior do comportamento ou dos sintomas
observaveis, esquecendo que cada agdo cons-
titui um golpe dentro da luta travada em cena.
Cada acao deve permanecer sendo uma ten-
tativa de atacar ou se defender. A expressao
mecéanica ocorre no momento em que a trans-
formacao da energia do ator esta dissociada
da energia do mundo exterior. A acéo precisa
guardar sua caracteristica perfomatica, sua
caracteristica ativa. E para tal é preciso sem-
pre renovar o contato, reconstituir o processo
experimentado pelo corpo.

Cabe destacar que Stanislavski e Gro-
towski sao unanimes em sustentar ndo sé
que a acao fisica parte de uma intencao/ten-
sao, mas também que sua realizagdo consti-
tui a manifestagao de uma corrente de impul-
sos bioldgicos originados no interior do corpo
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em direcao ao exterior. Mais precisamente,
toda acao fisica comeca por impulsos subja-
centes no corpo cuja presenca constituem o
sintoma mesmo da acao organica. Mas o que
€ a impulsao? Ao falar de impulsao, Groto-
wski alerta para a dificuldade de identificar a
impulsao pois se trata de uma reacao que
ocorre no interior do corpo tornando-se visivel
somente quando ja transformada em acao.
Stanislavski define a impulsao como um élan
interior, enquanto Grotowski fala de energia
que atravessa os diferentes corredores do
corpo (sendo o ultimo o aparelho vocal). Avoz
constitui, segundo Grotowski, a ultima mani-
festacao da impulsao que nao encontrando
mais nenhum corredor a percorrer no interior
do corpo acaba se projetando no espaco.

Apesar da dificuldade de identificar a
impulséao, € interessante observar que Stanis-
lavski e Grotowski se reinem na indicacao ao
ator de que exercite as impulsoes internas as
acoes de sua partitura, concentrando-se so-
bre aimagem-estimulo da acao sem chegar a
realizar efetivamente a acao. Nao se efetivan-
do, no espaco, a agao fisica permanece em
pulsao no corpo do ator, impondo a este algu-
mas transformacoes periféricas como contra-
cOes faciais ou alteracao da velocidade do
deslocamento do globo ocular.

Na medida em que a reacao organica
define-se pela nao fragmentacao das diferentes
energias do homem, pode-se concluir que a
impulsao reune nela mesma a impossibilidade
de separar o mental, o psiquico e ofisico, ela &
a energia psiquica-mental-fisica. Aimpulsao e
aenergia que nasce da tensao e se transforma
em acgao.

Como em outras areas do conhecimen-
to humano, a evolugao do pensamento sobre
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a arte do ator definiu-se muitas vezes como
processo de contraposicoes. Assim, houve
épocas em que o trabalho do ator esteve fun-
dado na exploracao da musicalidade do texto,
houve épocas, no entanto, em que o trabalho
do ator se definia pelo abandono da musicali-
dade em favor da expressividade do conteudo
textual; houve épocas em que o ator devia sentir
profundamente os sentimentos que comuni-
cava, houve épocas, portanto, em que se sus-
peitou da presenca do sentimento.

A compreensao, segundo a qual a au-
tenticidade da presenca cénica corresponde a
manifestacao de reacoes organicas, qualifica-
das pela nao fragmentacao das energias fisi-
ca, bioldgica e psiquica, conduziu o teatro nos
ultimos tempos a privilegiar, no processo de
composicao da dramaturgia do ator, a aborda-
gem pela tarefa fisica. Conseqiientemente,
observa-se um recrudescimento do interesse
dos atores pela pratica de diferentes técnicas
corporais, motivados algumas vezes por equi-
vocado entendimento de que a eficacia da pre-
senca cénica esta atrelada particularmente na
perfeicao formal da realizacao da acao no tem-
po e espaco. As experiéncias que conduzi-
ram a afirmacao da importancia da agao fisi-
ca, entretanto, apontam para o treinamento fi-
sico, acima de tudo, como meio de favorecer
a confianca do ator em seu corpo, de forma a
permitir a liberagcao de um fluxo de impulsos
auténticos suscitados por imagens livremente
associadas a movimentos corporais. Isto por-
que, a realizacao da tarefa fisica jamais se
encerra nela mesma, mas muito pelo contra-
rio, constitui somente o inicio de um processo
muito profundo, onde se pretende ao final que
a precisao da forma e o fluxo da vida este-
jam em equilibrio.
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Comecemos por um episédio. Em se-
tembro de 1831, o teatro Constitucional Flu-
minense, o mais importante da capital do
Impeério do Brasil na ocasiao, levou a cena
uma pegca intitulada O Estatuario. De acordo
com o relato de um espectador, o alemao Carl
Seidler, tal encenacao deu origema uma re-
belido no interior do teatro. Tudo comecou
quando alguém na platéia gritou um Viva a
Republica!, logo repetido por varias vozes
simultaneamente. Em resposta ouviram-se
gritos de Viva D. Pedro Il e, de repente,

Caiu o pano, os bicos de gas foram-se
apagando, olhares hostis se cruzavam,
punhais relampejavam mais do que bai-
onetas: estabelecera-se o tumulto. Na
primeira fila um juiz de paz ergueu sua
alentada figura (...) [e] reclamou siléncio.
Em resposta, o mesmo jovem que pri-
meiro dera viva a republica exibiu de
suspensorio arriado e indecentemente
aquilo que aqui nao posso exibir e co-
mentou com breve mondlogo. O juiz de
paz levantou a luva do desafio e deu ao
oficial da guarda ordem para imediata-
mente mandar carregar as armas, e ocu-
par triplicemente as portas do teatro, de
modo que nao pudesse escapar um so
dos desordeiros (pois um responsavel
unico néo era possivel descobrir). Mas
no momento em que apareceram as por-
tas inteiramente abertas os soldados de
baioneta armada, contra eles foram dis-
parados varios tiros de pistola, dos ca-
marotes e da platéia, e a multidao furio-
Sa avangou sobre eles como maré
tempestuosa.(Seidler, 1976. p.47)
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Final da histéria: ao ser debelada a re-
belido, restavam no teatro, segundo o relato
de Seidler, trinta mortos e varios feridos. Mer-
cenario alemao que aportou no Brasil para se
engajar nas lutas do império, Carl Seidler aqui
permaneceu por dez anos. Durante este peri-
odo nao Ihe escapou o significado peculiar
que dominava a cena teatral da época e isto
torna-se perceptivel no seu relato aqui repro-
duzido que, exagerado ou nao, expressa a
critica negativa de um civilizado europeu,
que via com maus olhos um evento de tal or-
dem no recinto supostamente polido do tea-
tro, ao mesmo tempo que nos da conta das
particularidades de um momento no qual a
politizacao do campo artistico era algo exa-
cerbado. Assumindo paulatinamente, no de-
correr da década de 1830, o papel de arena
em que se altercava sobre politica, digladia-
vam-se partidos e emitiam-se gritos sedicio-
$0s, N&o tardaria para que o teatro comecas-
se a se tornar motivo de inquietagado para os
poderes instituidos, na medida em que are-
presentacao muitas vezes acabava por trans-
bordar para a platéia.

O episddio aqui relatado é, sem duvida,
repleto de teatralidade, e exibe um enorme vi-
gor cénico. Mas o mais impressionante nele é
a maneira como nos permite visualizar a de-
terminac&o de uma audiéncia de exercer uma
certa autoridade no espaco do teatro, nao se
furtando a enfrentar a policia de maneira furio-
sa e avancando sobre a mesma como maré
tempestuosa. E isto nao passou despercebi-
do a Seidler, tanto que arremataria seu relato
sobre o incidente afirmando que, naquele ano
de 1831, as salas de espetaculos do Rio de
Janeiro assumiram um papel politico peculiar
e vigoroso, transformando-se




o teatro do novo drama nacional. [grifo
meu] Toda gente participava na repre-
sentacao, no palco, nos bastidores, na
platéia, nos camarotes, nas galerias
[onde] todos se sentiam artistas natos.
(Seidler, 1976. p.47)

Na ocasiao em que teve lugar este epi-
sodio —meses apos a abdicacgao de Pedro |-,
uma série de rebelides estourava em todo o
pais, transformando o periodo em ocasiao
propicia a conturbagdes generalizadas, e a
capital do império em um dos palcos de tais
episodios nos quais o protagonista estava
sendo o povo. Dentro deste contexto, pode-
se dizer que Seidler percebeu com arguta
precisao que o drama nacional era o julga-
mento popular que dava corpo a um tipo de
espetaculo moldado e que, ao mesmo tem-
po, refletia o papel central desempenhado
pelas platéias nos teatros, que entao passa-
vam a se constituir em espacos verdadeira-
mente politicos.

Este incidente, por fim, pode ser consi-
derado paradigmatico para a compreensao do
comportamento ora hostil, ora paternalista,
do governo em relacdo ao teatro a partir de
entao. Exemplar, neste sentido, € um outro
episédio, este ocorrido no dia 3 de maio de
1831, ocasiao em que o teatro Sao Pedro de
Alcantara foi preparado para a encenagao de
um espetaculo em comemoracao ao dia da
abertura das Camaras Legislativas. O espe-
taculo daquela noite contou inclusive com a
presenca dos Regentes, recebidos com o
mais vivo acatamento, e no meio das mais
vivas aclamagées do imenso Povo.' O dra-
ma escolhido para compor a récita foi O Dia

de Jubilo para os Amantes da Liberdade,
do dramaturgo portugués Camilo Jose de
Soares Guedes. Provavelmente porque aque-
les eram tempos de emogoes a flor da pele,
o ator responsavel por desempenhar o papel
do tirano apressou-se em declarar pelos jor-
nais que para bem do drama é que se pronti-
ficara a fazer semelhante papel, pois que
seus sentimentos eram inteiramente opostos
ao que se via obrigado a fazer sobre a cena
(Galante de Sousa,1960. p.156). O espeta-
culo de estréia contou, inclusive, com a pre-
senca dos Regentes, que foram recebidos
com o mais vivo acatamento, e no meio das
mais vivas aclamagoes do imenso povo. ?

Todavia, e diferentemente do que havia
sido anunciado pelos jornais, a peca repre-
sentada foi A queda da tirania, que foi viva-
mente aplaudida pelas recordacdes que
despertava em todos os peitos. Na hora
prevista para o inicio do espetaculo tocou-se
o hino de 7 de abril de 1831, que foi recebido
com muitos aplausos. Tanto entusiasmo ti-
nha la seus motivos, ja que a letra do hino
dizia em alguns dos seus versos:

Os bronzes da tirania/ja no Brasil nao
rouquejam;/os monstros que o escravi-
zavam,/ja entre nés nao vicejam./Ho-
mens barbaros gerados/De sangue ju-
daico e mouro,/Desenganai-vos: a Pa-
tria/Ja nao é vosso tesouro./Uma pruden-
te regéncia//Um monarca brasileiro/Nos
prometem venturoso/O porvir mais lison-
jeiro.?
Levando-se em consideracao o clima de

exaltaco vivenciado pelos habitantes da ci-
dade nos primeiros meses daquele ano, pode-

89

ANO3/N°3/2004



700¢/€oN/EONY

Se entender porque estes versos agradaram
tanto. Afinal, o tirano do titulo da peca estava
sendo associado ao dos versos do hino e
ambos a figura de Pedro |. O mais interes-
sante de tudo isto, porém, é que a recepcao
calorosa ao drama deu origem a um fato sig-
nificativo: a mudanca do nome daquela sala
para teatro Constitucional Fluminense. Visto
deste angulo, pode-se perceber que a mu-
danca do nome do teatro é repleta de signifi-
cado, uma vez que foi fruto da boa recepcao
das platéias a comemoracéo do evento politi-
Co ao qual a representacao da pega estava
associada, além de também expressar, de
maneira implicita, o reconhecimento publico
de uma jurisdi¢ao popular sobre o teatro e do
papel do povo como agente social.

Apds o0 motim de 1831, o teatro Consti-
tucional Fluminense foi fechado por dois me-
ses, so reabrindo para as comemoracoes do
sexto aniversario de Pedro II. Todavia, um fato
ocorrido apos o seu fechamento ja aponta para
0 teor restritivo das atitudes que entao pas-
saram a ser tomadas em relacédo aos tea-
tros, a partir de entao. No dia 29 de setembro
de 1831 foi baixado um decreto determinan-
do que

ninguem dentro do teatro podera dirigir
em vozes altas ou palavras ou gritos a
quem for, exceto aos atores os de — bra-
vo, caput ou fora -, e neste mesmo caso
podera o juiz impor siléncio, quando seja
perturbada a tranquilidade do espetacu-
lo os infratores serdao multados em 6 a
108000, penas impostas no art. 7 da lei
de 26 de outubro do corrente, contra os
que fizeram motim, assuada ou tumulto,
quando a desordem chegar a atingir este
carater.*

90

Da forma como elaborado, o texto des-
te decreto descortina a idéia de que as auto-
ridades estavam reconhecendo publicamen-
te a existéncia de um poder de irrupcao nos
teatros, que residia nao apenas no contetido
das pecas encenadas mas, sobretudo, na
possibilidade de mutua eletrificacao dos mem-
bros das audiéncias que tais ocasides pode-
riam originar. Assim, pouco a pouco as pla-
téias viram-se proibidas de manifestar-se es-
pontaneamente, ao mesmo tempo em que
tiveram de defrontar-se com dispositivos le-
gais cada vez mais cerceadores, baixados
por autoridades temerosas das consequién-
cias que as sensagoes rapidas, ardentes e
unanimes poderiam provocar nas pessoas
reunidas nas salas de espetéculos.

Foi, sem duvida, com o olhar voltado para
esse carater de imediatismo, emocionalidade
e coletividade que todo um aparato legal pas-
Sou a ser posto em pratica, tornando-se o tra-
¢o distintivo de uma politica que tinha em vista
0 controle sobre as manifestagées artisticas,
ao mesmo tempo em que cada vez mais fo-
ram delegadas a policia prerrogativas de fazé-
la ser respeitada pelas audiéncias.

Vindo coroar esta série de medidas cer-
ceadoras, que aos poucos foram postas em
funcionamento, cabe ainda ressaltar a cria-
¢ao de uma comissao de censura, em 1839,
composta por homens de letras, com o fim
de examinar previamente as pecas a serem
encenadas nos teatros, nao permitindo que
aparecessem em

cena assuntos, nem mesmo expressoes
menos conformes com o decoro, 0s cos-
tumes, e as atengbes, que em todas as
ocasioes devem guardar, e maiormente




naquelas em que a Imperial Familia hon-
rar com a sua presenga o espetaculo.®

Com a criagao desta comissao, portan-
to, 0 governo imperial passava a contar com a
ajuda dos homens de letras numa area de seu
particular interesse, fechando um conjunto de
medidas que traduzem um envolvimento dire-
to do estado na area da cultura, dando corpo a
um conjunto significativo de acoes politico-cul-
turais que denotam um nitido esforgo no senti-
do de manter o palco sob controle.

Meu objetivo neste texto € examinar
como nas primeiras décadas do séc. XIX as
platéias freqlientadoras dos teatros do Rio de
Janeiro viram ser cerceadas suas praticas de
manifestar-se de maneira ardente e entusi-
asmada nos teatros, na medida em que tais
atitudes passaram cada vez mais a ser as-
sociadas a uma atitude de defesa do seu di-
reito de exercer censura. Os dispositivos le-
gais que foram baixados visando o controle
das representacoes teatrais ressaltam, a meu
ver, uma idéia essencial para a compreensao
de um certo imaginario que tomaria corpo ao
longo daquele século: a de busca de deslegi-
timacao das acoes de determinados sujeitos
historicos, e do simultaneo enraizamento de
uma concepcgao a respeito do teatro baseada
na nocao de que seria ele uma potencial es-
cola de rebelidao, na medida em que propi-
ciava a explicitacao da expressao de opiniao
publica e a participagcao social ativa.

Desde os primordios da colonizagao, o
teatro foi considerado um forte traco de liga-
cao entre o poder e o povo no Brasil (Pra-
do,1993), mas foi apods a chegada da familia
real portuguesa ao Rio de Janeiro que estes
lacos foram progressivamente sendo estrei-

tados. Dentre as deliberagoes tomadas por
D. Joao visando dotar a nova sede da monar-
quia portuguesa de simbolos de civilidade e
de uma infra-estrutura compativel com seu
novo status, entrou em discussao a necessi-
dade de criagao de um teatro, a semelhanca
dos existentes nas grandes capitais européi-
as. Foi respaldado em tal idéia que Fernando
José de Almeida conseguiu junto ao Ministro
do Reino a liberacao de direitos alfandegari-
os de tudo o que fosse necessario para a
construcao do primeiro teatro da cidade.®
Além disto, o governo auxiliou-o com o paga-
mento de uma certa quantia pela tribuna real
e pelos camarotes do Ministro do Reino, do
encarregado do governo das armas e do in-
tendente geral de policia.

Uma outra forma de subvencao inaugu-
rada no periodo, que vigorou durante todo o
século, foi a da concessao de loterias para
alguns teatros da Corte. Pelo decreto de 25
de maio de 1810, foram concedidas a Fer-
nando José de Almeida seis loterias anuais,
logo que seu teatro foi inaugurado, garantin-
do-lhe uma renda mensal capaz de sustentar
o0s contratos assinados com atores, cenogra-
fos, diretores de cena e, com isto, uma certa
regularidade no andamento dos trabalhos da
empresa.® Esta politica de subvencgéo, con-
tudo, tinha sua contrapartida. Ao financiar a
cultura do pais, ajudando a edificar teatros,
contratando artistas no exterior ou empregan-
do artistas da terra, o estado foi impulsionan-
do seu crescimento e, ao mesmo tempo,
ocupando a posicao de mediador entre autor,
obra e publico, na medida em que garantia
para si um espaco para intervir na recepgao
da obra. E tanto esta foi uma questao tratada
com cuidado pelos poderes instituidos que
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desde logo cuidou-se de garantir o controle
ideoldgico de tudo o que subisse & cena no
Real Teatro de Sao Joao. Quando, em 10 de
maio de 1808, criou-se o cargo de Intendente
Geral de Policia®, baixou-se, também, uma
série de normas determinando as diretrizes a
serem tomadas em relacao aos teatros. Uma
delas previa que, logo fosse designado

O espetaculo que se pretenda oferecer
ao publico, se participara circunstancial-
mente ao Intendente de Policia, remeten-
do-lhe as pecas originais, para que este
antes de qualquer ensaio ou publicagao,
possa proibi-lo quando seja contrario aos
bons costumes e as leis do Império (Ga-
lante de Sousa, 1960. p.337)

Este os termos do artigo do edital baixa-
do por Francisco Teixeira de Aragao, primeiro
Intendente de Policia, através do qual perce-
be-se que a justificativa de preocupacao com
a seguranca publica fornecia o suporte neces-
sario para a policia intervir nas questoes relati-
vas ao teatro, instaurando uma tradicéo que
se reforgou e perdurou durante todo o séc. XIX.
Em nome de um certo zelo pelos bons costu-
mes, as atribuicoes conferidas a policia foram
pouco a pouco sendo dilatadas de tal forma
que, ao adentrar a década de 1830, a ela ca-
bia 0 exame prévio de todas as pecas a serem
encenadas nos teatros da Corte, fosse parti-
cular ou publico, a fim de

prevenir e evitar(...) que tao Uteis estabe-
lecimentos nao degenerem(...) pela in-
troduga@o de doutrinas umas opostas aos
bons costumes e & moral publica, e ou-
tras tendentes a inflamar as paixdes exal-
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tadas, e a destruir por qualquer maneira
0 sistema constitucional que felizmente
nos rege.'®

Desta maneira, através de uma série de
decretos, avisos e editais, foi tomando corpo
uma aparato legal que tinha em vista colo-
car o palco a servigo da propagacao de cer-
tas ideias e valores, e salvaguardar a ordem
politica vigente. Por outro lado, é sintomati-
€O que o endurecimento da agao da policia
em relacao aos teatros tenha ocorrido ao
longo da década de 1830. Afinal, aquele foi
um momento no qual ela assumiu em todo o
pais, e sobretudo na Corte, a fungao de ins-
trumento de prevencao de agitacées politi-
cas particularmente disseminadas durante
0 periodo regencial, sobretudo as envolven-
do brasileiros natos e portugueses residen-
tes, polarizados por uma politica de nacio-
nalizagao que punha em suspeicao todos os
estrangeiros domiciliados na cidade. Dentro
deste contexto, nada mais natural que o te-
atro estivesse na mira das autoridades go-
vernamentais tementes de que seu espaco
fosse utilizado com o fim de propagacao de
idéias que inflamassem paixdes exaltadas
e subvertessem a ordem.

A medida que ia avancando o século,
aidéia de que os espectadores dos teatros
deveriam controlar seus sentimentos, bem
COmo a associagao progressiva da idéia de
espontaneidade de manifestacdo com a de
comportamento barbaro, cada vez mais fo-
ram sendo identificadas com a nogao de que
o siléncio e o comedimento eram uma prova
de que os espectadores haviam feito conta-
to com a Arte, e que tal postura denotava
um grau mais elevado de civilidade.




Um dos assuntos prediletos dos folhe-
tinistas dramaticos,'" as situa¢oes envolven-
do comportamentos exaltados das platéias
nao lhes poupou muita dor de cabeca. Em
relagao as pateadas'?, particularmente, nao
faltou folhetinista que procurasse conscien-
tizar os espectadores de que aquele nao era
um comportamento civilizado e que deveria
ser banido dos teatros. Afirmava-se com in-
sisténcia que, além de um desrespeito a lei,
as pateadas depunham contra as feicées do
pais perante a Europa, ao invés de enaltecé-
las. E tal argumento calava fundo, pelo me-
nos nos segmentos letrados, dos quais es-
tes folhetinistas faziam parte, por acreditar-
se efetivamente na necessidade de imprimir
marcas proprias de origem a uma nacao re-
cém saida da condicao colonial.

Este comportamento idealizado para as
platéias, no entanto, encobria uma outra idéia;
a de que o siléncio era ordem porque ausén-
cia de interacao social. Assim, e se levarmos
em conta a legislacao elaborada pelas auto-
ridades governamentais, visando policiar o
comportamento das pessoas em locais de
divertimento publico, poderemos considerar
tal postura a indicacao de uma forma de sub-
missao que partia do pressuposto de que a
platéia poderia ver, mas nao responder (Mas-
lan,1995. p.21). E ao assim proceder, deixa-
va-se transparecer a nogao de perigo que
entao se atribuia a este espaco de manifes-
tacdo publica direta, tal como claramente
sentido pelas autoridades.

O ideal de um teatro que reunisse cen-
tenas de pessoas, mas nao propiciasse in-
tercambio social, todavia, enfrentou obstacu-
los reais criados pelas proprias platéias. A
freqliéncia com que continuou a aparecer nos

jornais as reprovagoes e lamentacGes dos
criticos sobre o comportamento das audién-
cias; a elaboracao de editais, leis e decretos
cada vez mais rigorosos visando a disciplina
nos teatros, bem como a permanéncia dos
conflitos no interior dos teatros '* denotam
que, mesmo tentando anular a voz deste pu-
blico, as tentativas de conforma-lo dentro de
um modelo idealizado foram infrutiferas.

Os episodios aqui relatados, por fim,
explicitam dois pontos que merecem ser su-
blinhados. Em primeiro lugar, que o teatro
constituiu-se - e foi percebido -, como local
de personificac@o do direito democratico de
participacado e, em decorréncia, como um ri-
val potencial das instituicoes politicas. Em
segundo lugar, que o que fazia do teatro uma
ameaca eram nao apenas as proprias pegas,
mas também a presenca das platéias. Em
terceiro lugar, que os conflitos deflagrados
entre as platéias e as autoridades remgtem a
uma concepcao que € comum a ambos e que
passa necessariamente pelo conteudo do
espetaculo do qual emerge a disputa sobre a
funcao de proibir ou liberar. E, por fim, que a
permanéncia das praticas de manifestacao
das platéias nos leva a sugerir que elas insis-
tiram em construir sua propria identidade
como participantes e defenderam seu direito
de exercer julgamento, mostrando, de uma
maneira muito singular, que nenhum codigo
de conduta ou censor poderia evitar isto. Aci-
ma de tudo, pode-se dizer que a permanén-
cia destas praticas, ainda em uso na primei-
ra década do séc. XX, sugere que as audién-
cias fluminenses foram bem sucedidas e for-
caram os criticos, policia e autoridades go-
vernamentais a capitular, ainda que parcial-
mente, a seus desejos.
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NOTAS:

' Jornal do Comeércio, 5 de maio de 1831.

¢ Jornal do Comeércio, 5 de maio de 1831

# O chamado Hino ao Grande e Herdico dia 7 de
abril de 1831 teve sua letra escrita pelo
desembargador Ovidio Saraiva de Carvalho e
Silva e foi musicado por Francisco Manuel da
Silva.

* Colegdo das Leis do Império, Rio de Janeiro,
Tipografia Nacional, 1831. Este decreto é o de
numero 400.

* Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Pa-
péis Avulsos do Conservatério Dramatico Brasi-
leiro, | — 46,5,7 — 0011. Esta comissao de censu-
ra deu origem, em 1843, ao Conservatério Dra-
matico Brasileiro, 6rgao oficial de censura do
reinado de Pedro Il. Ver maiores detalhes para o
assunto em Silvia Cristina Martins de Souza, As
Noites do Ginasio: teatro e tensées culturais na
Corte — 1832/1868, Campinas: Editora da
Unicamp, 2002, especialmente o capitulo 2.
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® Fernando José de Almeida chegou ao Rio, em
1801, na qualidade de cabeleireiro do vice-rei.

7 Os trés camarotes custavam 50 mil réis cada
um e a tribuna real, 100 mil réis. Uma das fun-
¢Oes da policia da Corte no século XIX era as-
sistir aos espetaculos teatrais para coibir qual-
quer incidente que pusesse em risco a segu-
ranca publica bem como a ela estava atribuida
a func@o de censura prévia das pecas a serem
encenadas.

® A histdria deste teatro é, sem duvida, um dos
maiores testemunhos desta ligacdo que vimos
sublinhando. Nascido Real Teatro de Sao Joao,
foi do seu terrago que a 26 de fevereiro de 1821
Pedro | leu, em nome de D. Joao VI, o decreto
sancionando a constituicdo que estava sendo
elaborada em Portugal. Em uma de suas sa-
las, no dia 5 de junho de 1821, 0 mesmo Pedro
| jurou as bases da constituicdo portuguesa, e
foi ainda nele que Pedro | se apresentou ao
povo fluminense, apés proclamar a indepen-
déncia. Por outro lado, as denominacdes que




este teatro recebeu no decorrer de sua existén-
cia sao também exemplares desta ligacao en-
tre teatro, poder e povo. Tendo recebido inicial-
mente o nome de real Teatro de Sao Joao, em
homenagem a D. Joao VI, esta sala passou a
chamar-se teatro Sao Pedro de Alcantara, em
1824; em 1831, teatro Constitucional
Fluminense e, mais tarde, com a maioridade
de Pedro, voltou a chamar-se Sao Pedro de
Alcantara.

¢ Ver para o assunto Thomas Holloway, Policia
no Rio de Janeiro: repressao e resisténcia, Rio
de Janeiro: FGV, 1997

% Aviso n. 141 de 21 de julho de 1860, Colecao
das Leis do Império, Rio de Janeiro: Tipografia
Nacional, 1830.

" O folhetim apareceu no Brasil com caracteris-
ticas semelhantes as do feulleiton francés, isto
€, um artigo no qual assuntos como literatura,
ciéncias e critica se acotovelavam no mesmo
espaco, e que aparecia com regularidade num
jornal, geralmente no rodapée da primeira pagi-
na, quase sempre aos domingos. A palavra fo-
Ihetim, era também designada para a publica-
cao de romance aos pedacos ou uma coluna
propriamente dita. Assim, folhetim poderia ser
cronica, romance ou a coluna propriamente dita.
O folhetim dramatico era uma revisao semanal
dos espetaculos teatrais, na qual se apresen-
tavam um resumo da peca e consideracoes
sobre encenacao, performance dos atores, aco-
lhida do publico, etc. Ver para o assunto Marlise
Meyer. Folhetim: uma historia, Sao Paulo: Com-
panhia das Letras, 1996.

'? Pateadas era o nome dado ao ato de bater
com os pés no chao quando as representagées
desagradavam ao publico. A série de folhetins
intitulada Ao Correr da Pena, publicada no Cor-
reio Mercantil entre setembro de 1854 e outu-
bro de 1855 esta repleta de observagoes sobre
0 assunto.

'3 Até o final do século, os jornais de maior cir-
culacao na Corte continuaram a trazer noticias
em relagcao as manifestacoes exaltadas do pu-
blico, que iam desde as vaias e assobios até

pequenos disturbios ou incidentes mais gra-
ves, envolvendo facadas. Na mesma propor¢cao
proliferaram as notas publicadas por especta-
dores revoltados com a atuacao da policia em
tais ocasioes, quase sempre considerada exa-
gerada e extremamente severa.
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RESUMO:

O artigo discute as questoes éethicas que estao colocadas as cenas,
aos atos e aos protagonismos contemporaneos pela programagao
televisiva, e pretende dar a ver importantes modificagdes que
ocorreram, desde os primeiros anos da TV no Brasil até hoje, nas
relacoes entre teatro e televisao.

ABSTRACT:

The article discusses ethic questions raised on scenes, on acts, and
on contemporary protagonisms through television program, and aims
to show important changes in the relationship between theatre and
television, which happened since the first years of TV in Brazil until
nowadays.
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Nos primeiros anos da TV no Brasil, o
teatro marcou profundamente a programagao
televisiva, e o teleteatro referenciava o imagi-
nario de drama que era veiculado pela tele-
visao. De la para ca, muita coisa mudou na
relacao entre as duas midias, mas principal-
mente nas praticas televisivas, que vém, en-
tre outras coisas, participando decisivamen-
te de uma ressignificacao do drama na con-
temporaneidade. Neste artigo, por economia,
sera tomada como objeto de analise a pro-
gramacao televisiva, mas a ressignificagao é
perceptivel em muitas outras praticas que,
aqui, serao referidas apenas de passagem.

Hoje, a programacao de TV (em geral
tida como o conjunto dos programas de um
determinado canal - ou de todos) é gestada a
partir de uma grade imaginada pelas emisso-
ras usuarias dos canais, e € atualizada de
tempos em tempos e de certos modos por
cada emissora, nao apenas no sentido da
renovacao das grades, mas também no sen-
tido da evolugao dos virtuais aos atuais.! Quer
dizer, a programacao é uma ethicidade televi-
siva® contraditdria, que contém o virtual e sua
atualidade, atualidade que é perceptivel nao
nas grades, mas na relagao entre grades e
fluxos, nos quais também estao presentes
imagens das demais unidades auténomas?®
gue nao tém existéncia nas grades. A progra-
macao, por isso, nao € nem o cardapio de
programas que aparecem nas grades, nema
mera soma de programas e outras unidades
televisivas interpostas no fluxo, mas um pro-
duto dessa macromontagem.

Héa coisas da programacao de uma
emissora, e das emissoras em geral, que
passam mais despercebidas quando nos per-
demos no fluxo das imagens do que quando
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olhamos a programacao anunciada diariamen-
te nas folhas dos jornais. Para os fins deste
artigo, recortei arbitrariamente a programagao
diaria (onde se da a ver a verticalizacao dos
programas) de uma semana qualquer veicu-
lada num dos jornais de maior circulagao no
Rio Grande do Sul, e remontei 0 que supos-
tamente seria a grade semanal (minimamen-
te necessaria para compreender a horizon-
talizacao dos programas)* de cada um dos
canais, na qual, inclusive, sé ocorre distin-
cao perceptivel entre as emissoras usuarias
do canal quando a emissora aparece de al-
guma forma nominada no titulo do programa,
o que significa que as grades publicadas vin-
culam ao mesmo canal as diferentes emis-
soras usuarias, enevoando as inclusive enor-
mes assimetrias ali presentes.

A grade sozinha permite a constatacao
de alguns sentidos nela implicados, sem ne-
cessidade de recorrer a outras molduras® e
sem necessidade de assistir a televisao. Isso
porque, hoje, apos quarenta anos da televi-
sao no RS e cinglenta, no Brasil, ja existem
imagens em nossa memdria que configuram
um imaginario dentro do qual os programas
citados na grade tornam-se minimamente
compreensiveis. Mas, também, porque ela
parece produzir sentidos éthicos (ou identita-
rios) que independem da assisténcia aos pro-
gramas. Senao, vejamos.

Na grade estao implicados sentidos éthi-
cos para a cena e os atos do drama con-
temporaneo: sentidos para dias de sema-
na, sabado e domingo, e para horarios dife-
rentes - que remetem a habitos, regularida-
des, diferencas repetidas, espectadores ide-
alizados em tempos e ocupacgoes imagina-
dos. Ha programas diarios, semanais, men-



sais ou até eventuais que, de diferentes ma-
neiras, tém nas repeticées a marca prepon-
derante do fluxo continuo da televisao. As
manhas repetem-se nas manhas, as tardes
nas tardes, as noites nas noites. Os dias-
de-semana repetem-se nos dias-de-semana,
0s sabados nos sabados, os domingos nos
domingos.®

Quanto aos horarios diuturnos, ha ne-
les, nas grades, uma enunciagao de referén-
cia para a organizagao dos afazeres diari-
os’. ATV se enuncia nitidamente domiciliar,
para ser assistida em casa, por quem esta
em casa e de acordo com o que habitual-
mente se faria em casa. Ao orientar sua pro-
gramacgao a um espectador domiciliado e de
acordo com o tempo que supostamente ele
disponibiliza a TV para certas assisténcias,
a TV enuncia sentidos para tal programa em
tal horario. Nao se trata apenas da ditadura
dos horarios dos programas, porque ha mais
sentidos implicados no fato de assistir-se a
filmes na madrugada, por exemplo, do que a
simples imposicao do horario...

Quase sempre orientadas por pesqui-
sas de mercado, nos termos relatados, por
exemplo, por Daniel Filho (2001), as emisso-
ras organizam sua programacao de acordo
com um espectador ideal e seus supostos
habitos domésticos. Na medida, porém, em
que o espectador ndo corresponde ao perfil,
e ainda assim é um telespectador, a progra-
macao atua no sentido, sim, de organizar os
tempos das pessoas em funcao da TV: o tem-
po (e a hora) de rezar, de estudar, de infor-
mar-se, de divertir-se; o tempo de assistir
aos dramas “reais” e o tempo de assistir
aos dramas “ficcionais”... Ou seja, nagra-
de de todos os canais, de modos muito se-

melhantes, estao enunciados sentidos que
remetem a uma conformagao da vida familiar
em torno de regularidades idealizadas. Re-
petem-se marcas dessa enuncia¢ao em to-
dos os canais, a TV enunciando-se parte cons-
titutiva e constituinte da cotidianidade, e as
duracdes televisivas acompanhando as dura-
cbes reguladas pelo relégio nos termos de
um imaginario social de ocupacao habituada
(ou idealizada) do tempo.

Nao é bem assim, no entanto, que as
coisas funcionam. Quando assistimos aos
programas e as imagens em fluxo, essa pers-
pectiva de organizagao do/no tempo esboroa-
se pela reiterada produc@o de heterocronias®.
Ou seja, a0 mesmo tempo que as emissoras
enunciam sentidos sincrénicos com a nossa
grade (agenda) de programacao pessoal ou
tamiliar, verifica-se, no fluxo e por procedimen-
tos de montagem, que na televisao embara-
lham-se os horarios, os dias, 0s anos... em
que as imagens estao situadas.

Essa hibridizacao do agora, ou essa
pluralizacao do agora, da visibilidade a qua-
lidade dos tempos concomitantes de nossas
ocupacodes e preocupacoes cotidianas, sen-
do que a televisibilidade da heterocronia - que
é constitutiva da vida das pessoas na metro-
pole comunicacional - é possivel gracas a
percepgao tatil, a experiéncia do fluxo e das
montagens televisivas em relacao a uma gra-
de univoca. Na medida em que essa experi-
éncia vai além disso, e é desnaturalizada pela
desconstrucao das molduras e das monta-
gens, torna-se possivel ver a verdadeira or-
ganizagao do tempo televisivo, as hierarqui-
as e (as)simetrias nela implicadas, que re-
metem aos valores efetivamente atribuidos
pela TV a tempos ocupados com certos fa-
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zeres, e, portanto, aos proprios fazeres -
aos presentes e aos ausentes nas imagens
televisivas.

Da mesma forma, no fluxo, a primeira
vista parece haver uma correspondéncia en-
tre os lugares (cenarios) mostrados nos pro-
gramas e os lugares de nosso cotidiano, ou
entre as ocupagoes (papéis no drama) que
neles aparecem e as nossas proprias ocupa-
coes (papéis sociais). Essa correspondén-
cia esboroa-se, porém, pela reiterada produ-
¢ao de heterotopias®. A meu ver, mais do que
em relacao ao tempo, ha uma visivel assime-
tria nas extensividades televisivas entre elas
e em relacao as extensividades do especta-
dor. Isto é, tém televisibilidade muito desigual
os espacos familiares em que os diferentes
espectadores desenrolam suas cenas diari-
as. Também ai, portanto, enunciam-se senti-
dos que atribuem valor aos lugares e ocupa-
¢oes, hierarquizando-os e sugerindo qual o
lugar certo de tal lugar.

Na verdade, ha um tremendo choque
entre os habitos de organizagao aparentemen-
te oferecidos pelas grades e as organizagoes
efetivadas pela montagem do fluxo televisivo,
dentro de cada emissora e dentro do tempo
de tevé de cada espectador. Em geral, perce-
bemos nosso cotidiano como percebemos a
programacao das emissoras publicadas nos
jornais, isto €, tendemos a perceber o tem-
po-espaco do dia-a-dia em blocos, como um
programa ou um bloco de programas - um
produto, um pacote: cada uma das refeigoes,
cada um dos turnos de trabalho, cada uma
das atividades sociais, culturais, esportivas...
Mas a vida é fluxo também, como a TV: a
tevé nao esta nem nas grades nem sé no flu-
X0, assim como a nossa existéncia.

100

Entre dois blocos de programas televi-
sivos existem tempos-espacos vazios, que
sao um tempo-espaco, na verdade, cheio de
publicidade explicita que nao tem existéncia
nas grades. Essa relacao meio 6bvia entre
programa e publicidade relaciona-se a um
certo imaginario que circunscreve certas ima-
gens como seres e outras como nao-seres. '
Nas grades, os programas s&o, como sao a
casa, o trabalho, a refeicao, o lazer. Nas gra-
des publicadas nos jornais, a publicidade nao-
€, como nao-sao todas aquelas inumeras
pequenas ou grandes duragoes que, embora
fagam parte do nosso dia-a-dia, em geral ndo
as computamos como uteis, finalisticas, por-
que parecem transito para as que sao.

A sobreposicao da grade impressa e do
fluxo da a ver e ressignifica o ser e o nao-ser,
o principal e os restos, e permite uma maior
aproximacao perceptiva do consciente 6tico
e do inconsciente 6tico, instaurando um novo
imaginario e uma nova gramatica, em cujo
interior sao nao apenas enunciados sentidos
ethicos para todas as coisas da vida contem-
poréanea - as que tém e as que nao tém sen-
tido -, como também sao propostas relagoes
de hierarquia e (as)simetria entre elas, isto &,
relacoes valorativas.

Na grade, a presenca de programas que
sao enunciados ethicamente como educati-
vos, informativos, religiosos, dramaticos...,
dé vistas a uma perspectiva conteudistica de
produtos culturais que tem marcado nao so
as praticas da televisao no Brasil, como tam-
bém uma forte tendéncia da critica e da pes-
quisa cientifica. Ameu ver, tais funcoes (sen-
tidos) nao estao implicadas naquilo que habi-
tualmente chamamos de contetido ou teor dos
programas, e também nao sao exatamente




os programas que molduram tais sentidos.
Basta, por exemplo, que os programas sejam
sobremoldurados pela programacao, ou por
qualquer outra moldura (género, canal, emis-
sora, publicidade...), para que se produza um
violento deslocamento de sentidos, o que me
leva a conjeturar sobre os sentidos televisivos
de educacao, informacao, drama..., e que, de
muitas maneiras, conformam um imaginario
social dos campos, nao sem conflito e nem
sem abalar a tradicao dos campos.

Assim, quando se discute o carater
pouco educativo da televisao, em gerala TV
é moldurada pela campo da educagao, ou com
suas molduras, e espera-se dela (a TV) a edu-
cacao que tradicionalmente se espera das ins-
tituicoes de ensino. Entretanto, ainda que a
tevé possa ser utilizada como recurso didati-
co, trata-se de verificar, antes, as refuncionali-
zacoes introduzidas pela televisao no campo
da educacao, causando-lhe certos constran-
gimentos. O mesmo se passa em relagao a
politica, ao drama'’ ... Isto €, a mediacao tele-
visiva dos campos sociais € sempre a enunci-
acao de sentidos televisivos para os campos,
e nao por causa dos contetudos veiculados.
Sao, em ultima instancia, molduracoes televi-
sivas que sao oferecidas ao emolduramento’®,
inclusive ao emolduramento do emissor'?, e
que se tornam compreensivas na medida em
que vai se produzindo um novo (ou outro) ima-
ginario referencial.

Sendo um meio frio, envolvente, tatil, li-
quido, a televisdo nos ensina (ou pode ensi-
nar), antes de tudo e a partir de qualquer
matéria, como funciona nosso cotidiano em
dissolucao. Nem tanto pelo que a televisao
nos diz sobre a cotidianidade, mas principal-
mente pelos modos como diz e pelos modos

como participa de sua dissolugao, modos
esses que constituem a gramatica televisiva.
Essa gramatica encontra-se, hoje, como a
oralidade para a escrita em outras épocas, e
a pesquisa ainda fez muito pouco para sua
escritura.

Na grade, estao implicados sentidos
éthicos ao protagonismo: sentidos de pes-
soalidade, de individuagao, de nominalizagao
- de mediacdes personais -. A ethicidade an6-
nima, esquiva e volatil da tevé - que na me-
lhor das hip6teses associamos, quando de-
temos certas informagdes sobre as midias e
sua historia, ao senhor Roberto Marinho,
ao bispo Macedo ou a Silvio Santos -, tor-
na-se a ethicidade de certas personalidades
televisivas que nomeiam programas. Assim,
na grade, a TV Guaiba personaliza-se como
Chefe Burke e Flavio Alcaraz Gomes; a TV
Pampa/Record como Eliane, Adriane Galis-
teu, Fabio Jr., o Corvo, Xicao Tofani e Raul
Gil: 0 SBT como os Simpsons, Chaves, Ma-
ria Isabel, Chiquititas, Esmeralda, Ratinho,
Hebe, Barney, e, é claro, Silvio Santos; a TVE
como Lucy e Brackman; a Band como Olga
Bongiovanni, Mister D, Silvia Poppovic, Alf,
Mr.Bean e Deus (!); ea TV Globo/RBS como
Ana Maria Braga, Roque Santeiro, JO, Xuxa,
Didi, Sandy e Junior e Faustao. Sao os no-
mes de personas'* que medeiam ethicamente
a persona empresa de comunicagao ou - 0
que é mais surpreendente - a persona canal
de televisao, e, no conjunto, a persona televi-
sao brasileira.

Mais uma vez, um imaginario referenci-
al permite ao leitor entender minimamente as
indicac6es nominais da grade e remeté-las a
muitos programas que ja estao em nossa
memodria, antecipando um pouco a leitura com-
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preensiva de tal nominagao. E no fluxo, po-
rém, que os nomes sdo expressamente atri-
buidos a personagens, ou a nomes de pro-
gramas, ou a ancoras de programas, adquirin-
do um sentido aparentemente Idgico, e tornan-
do a grade aparentemente confusa. No fluxo,
no entanto, aparecem outras personas, muito
mais personas, que nao tém visibilidade na
grade, e que, ainda assim, permitem que se
pense na razoabilidade da personalizagéo su-
gerida pela grade.®

Quando colocamos sobre a grade e o
fluxo a moldura género, parece que compre-
endemos um pouco mais a légica que orga-
niza as personas, pois algumas passam a
sermesmo reais (as personalidades que tém
existéncia real fora da TV) enquanto outras
evidenciam-se como ficcionais (personagens
do drama). Se o fluxo e, especialmente, se o
zapping prevalece perceptivamente como
moldura, porém, ha um embaralhamento das
personasreais e ficcionais, das personas dos
programas e dos comerciais, e entao aquela
aparente confusao nominal presente na gra-
de torna-se tao clara e légica quanto a l6gica
dissolvente do fluxo.®

Canevacci (1990) fala da mascara tele-
visiva e de sua fixidez, cuja expressao se
molda a partir do que projetamos subjetiva-
mente sobre ela. Os modos como sao cons-
truidas tecnicamente essas mascaras - e as
personas por tras das mascaras - tornariam
as personas televisivas repetiveis, copias de
simesmas, personagens televisivas de si
mesmas. Nesses termos, em ultima instan-
cia, todas as personas televisivas, indepen-
dente de género, seriam personagens, algu-
mas interpretando a si mesmas (os ancoras,
por exemplo), outras interpretando expressa-
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mente outras pessoas (os verdadeiros perso-
nagens ficcionais).

Ainda nas nominagdes televisivas, en-
tre as personas ficcionais estao os persona-
gens de HQ, de cartoons, e 0 Alf... E entre as
nominagoes de personas reais encontramos
o Ratinho e o Corvo... Num outro patamar,
Deus... Sabemos que nao foi a televisao que
inventou a nominagao de homens e animais,
nem foi ela que deslocou os sentidos nomi-
nais atribuidos aos personagens das histori-
as reais ou imaginarias. Desde as historias
mitoldgicas, aos contos de fada e a literatura
em geral, até aos modos como nos tratamos
uns aos outros por apelidos, etc., desde sem-
pre, portanto, e de muitas maneiras - isso
vem sendo praticado. Acontece que em tais
casos, as nominagoes e os deslocamentos
estao moldurados em molduras sélidas. Na
televisao, diferentemente, as molduras movi-
mentam-se umas sobre as outras, deslocan-
do incessantemente os quadros da experién-
cia que produzem os sentidos éthicos, lique-
fazendo as fronteiras, os limites das moldu-
ras - interferindo, portanto, na razoabilidade
dos sentidos, que foram enunciados, a prin-
cipio, razoavelmente.

Admitindo-se, entao, o embaralhamen-
to dos sentidos éthicos das nominagées pre-
sentes na grade, mas assumindo-as como
l6gicas, perfeitas para alguma coisa'’, resta-
ria verificar a ethicidade das personas televi-
sivas. No conjunto, reais ou ficcionais, ha
nelas um emolduramento, do lado do emis-
sor, da persona brasileira, ainda que plural,
assimeétrica e hibrida. Tal emolduramento,
como processo de comunicagao, é compre-
ensivel na medida do compartilhamento soci-
al de um imaginério de brasilidade. Assim,




se, de um lado, a brasilidade enunciada pela
televisao torna-se a ethicidade dos brasileiros
enunciada pela televisao - o que, obviamente,
nao é o mesmo que a ethicidade dos brasilei-
ros -, também é verdade, de outro lado, que
ocorre a conformagao de um imaginario social
- uma enunciagao televisiva de personas bra-
sileiras'®, através das quais reconhecemos
ou nao, como espectadores, a nossa propria
e singular brasilidade. Sao elas que entram
em nossas casas emnome da TV, tao iguais
a nos, tao aparentemente descoladas das
molduras, que |hes atribuem tal sentido, e tao
individuais como cada um de nds, entregues a
sua/nossa propria sorte ou azar pessoal.

Ha um aspecto fundamental da progra-
macao que fica oculto na grade, fato que con-
tribui decisivamente para muitas das confu-
soes de sentido apontadas, que € a nao ex-
plicitagao do tipo e género de programas vei-
culados. Se fizermos uma rapida tentativa de
classifica-los pelo que parecem ter em co-
mum, chegaremos, por hipotese, a novelas,
filmes, jornais, reportagens, revistas, seria-
dos, variedades, shows, humor, esportes... Ou
poderiamos chegar a uma outra tipologia: pro-
gramas produzidos pela TV e programas ape-
nas veiculados pela TV. Ou ainda: programas
e imagens de estudio e coberturas ou ima-
gens externas. E mais: programas com audi-
torio e programas sem auditorio, programas
ao vivo e programas editados.

Essas sao algumas das especificacoes
dos critérios que de fato determinam a pro-
gramacao antes de tudo. Quer dizer, primei-
ro, em geral, decide-se que as 20 horas ira
ao ar uma novela, por exemplo, para depois
decidir qual novela, ou até, antes, qual o tipo
de novela: se enlatada ou autoproduzida,

com quais apelos, qual elenco, etc. (ver, por
exemplo, Daniel Filho, obra citada). Existem,
portanto, duas grades: uma matriz - um mol-
de, mais permanente - que tipifica e estrutura
uma programacao virtual; e outra, que atualiza
esta, que lhe da existéncia televisivel, e que
parece multiplicar os sentidos éthicos dos pro-
gramas. Também a grade matriz & reconheci-
da minimamente gracas ao imaginario que ja
se constituiu em relagao a programacao. Po-
demos nao saber qual novela esta no ar, mas
sabemos quando uma novela esta noar.

O que estou querendo dizer, em sintese
e finalmente, € que a grade matriz € que ver-
dadeiramente estrutura a programacgao das
emissoras; que a programacao virtual que ela
tipifica e estrutura é atualizada pelos progra-
mas que efetivamente vao ao ar com os titulos
que vemos nas grades publicadas nos jornais,
nas quais a grade matriz permanece oculta;
que ha areas/tempos mais solidos e areas/
tempos mais fluidos nas grades das diferen-
tes emissoras; que os sentidos éthicos impli-
cados na programacao estao implicados nas
duas grades e no fluxo; que a grade matriz é
possivelmente a moldura das molduras e, tam-
bém, a moldura que as emissoras, umas mais
que outras, mais resistem em alterar.

E nela, também, que se ddo a ver com
toda a clareza as questoes éthicas que es-
tao colocadas as cenas, aos atos e aos pro-
tagonismos contemporaneos. Ainda que se
trate, em cada caso, de uma ethicidade tele-
visiva sitiada num mundo televisivo, ha mui-
tas implicagoes de tais imaginarios no imagi-
nario de drama que estivemos acostumados
a ver referenciado pelo teatro e pela drama-
turgia, e nao o contrario, como acreditava-se
no inicio da televisao no Brasil.
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NOTAS:

' Nos termos de Bergson (1999).

¢ Subjetividades virtuais (duragdes, personas,
objetos, fatos e acontecimentos que a televi-
sao da a ver como tais, mas que sao, na verda-
de, construcoes televisivas).

* Os promos, os comerciais, as vinhetas de
emissora e programas...

* Para constituir-se e instituir-se como estrutu-
ra matricial, a programacao televisiva engen-
drou algumas praticas de repetitividade, um
passo decisivo para organizar a produgao e fi-
delizar a espectacao.

* Molduras, quase-molduras e molduras virtu-
ais, em geral sobrepostas, que instauram, no
interior de suas bordas ou manchas (incluindo
ai as molduras-filtro), territérios de significagao.
®Ainda que a televisao nao tenha inventado essa

104

estrutura, com a televisao ela tornou-se mais
perceptivel.

7 Se, como diz Sodré (2001), o que esta em jogo
com a televisao € uma administragao do tempo
do sujeito, e que o essencial da televisao seria a
maneira como ela organiza e como se organiza,
também é fato que tal organizacao vai para muito
aléem da administragcao do tempo.

® Multiplicacao e convergéncia (ou sobreposi-
cao) de tempos diferentes num mesmo quadro
de experiéncia.

? Multiplicagao e convergéncia (ou sobreposi¢ao)
de lugares diferentes num mesmo quadro de
experiéncia.

'° Lugares e nao-lugares, nos termos de Augé
(1994), talvez, ou lugares e lugares vazios, nos
termos de Bauman (2001). Prefiro designa-los
COMO seres ou nao-seres para ressaltar o ca-
rater éthico dessas duracdes.




" Por exemplo, seria muito interessante pen-
sar-se nas implicacoes colocadas a fungao do
drama, como o entende o Teatro, pelo contra-
drama praticado no Linha direta, programa da
TV Globo produzido pelo Nucleo de Jornalismo
e pelo de Dramaturgia da emissora, no qual a
tecnologia - que inclui uma poderosa voz off - &
o mais importante protagonista das histérias
reais encenadas.

'? Agenciamento dos sentidos, que é pessoal e
culturalmente referenciado.

'* Estou chamando a atencao para o fato de que
ha sentidos enunciados pela televisao que,
possivelmente, nem o emissor compreenda.
Também as emissoras, quando incluem em
sua grade um programa educativo, por exem-
plo, tendem a raciocinar tradicionalmente em
relacao a educacao: trata-se, em geral, de uma
aula, de uma disciplina. Esse sentido éthico de
educagao, no entanto, foi ha muito superado na
pratica pela propria televisao.

'* Canevacci (2001) sugere que a proliferagcao
de TV-closes poderia ser a unidade de medida
na época da comunicacao, que nao substituiria
a moeda, mas estaria relacionada a ela. Para
ele, estariam surgindo novos intermediarios cul-
turais, aqueles que tém no visus seu meio es-
pecifico, sendo que essas novas figuras - en-
surdecedoras, prepotentes e egoistas - procu-
rariam destruir a midia-elite tradicional...

'> Lembremos que a TV tem essa coisa de que-
rer ser um membro da familia, uma pessoa a
mais em nossa casa: nao uma pessoa qual-
quer em certo sentido, mas uma pessoa impor-
tante, central, convergente; mas qualquer pes-
soa, sim, de tal forma que ninguém se sinta cons-
trangido de recebé-la como héspede, parente,
ou amigo - alguém familiar em qualquer familia,
o que de muitas formas passa pela exposicao
de tais e tantas personas.

'S E claro que tal dissolucao nao ocorre apenas
em relacao as personas. Ja se disse que isso
nao ocorre em relagao ao cinema, ou em rela-
cao ao teatro, sobre os quais sempre temos a
certeza de tratar-se de uma ficcionalizacao, e que

em relacao a TV o embaralhamento produz uma
dissolugao do real, principalmente na medida
em que a televisao proclama a sua verdade como
a verdade do mundo de que fala.

7 Nos termos de Howard Becker (1993).

'# Inclusive dos mais anénimos, que sao feitos
participantes do espetéaculo nos programas de
auditorio.
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DEPOIMENTO

RENA MIRECKA A SABRINA CUNHA

Este depoimento faz parte da pesquisa de mestrado O drama no
corpo — autonomia e identidade expressiva do ator, defendida em
dezembro de 2002 na USP, por Sabrina Cunha, atriz formada pela
USP e Mestra em interpretagao teatral, tendo como orientador
Armando Sérgio da Silva. Sua publicacao foi autorizada pela autora.
Atualmente reside em Florenga - Italia onde desenvolve espetdculos
de teatro-danga com a companhia Ottoteatro.

Rena Mirecka, atriz polonesa, integrante do grupo teatral de Jerzy
Grotowski na década de 60, fala de dedicagéo e doagao, através de
sua experiéncia com Grotowski no teatro. Tal depoimento representa
um registro historico e possibilita observarmos um caminho de
coragem, entrega, simplicidade.
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Naturalmente, ali eu cheguei como uma
menina, trazia todos os sonhos de uma moga
e também a grande natureza do lugar de onde
nasci. Eu era acostumada a estar no campo,
no sol, em meio as arvores e com gente sim-
ples, eram os vizinhos, meus queridos como
minha mae e meu pai, também em meio a
maravilhosos animais que respiravam plena-
mente com todo o seu corpo. Tudo isso eu
cuidei de conservar, de defender para que nao
me fosse tirado pelo mundo de fora. Ao nivel
dramatico, todo o estudo que fiz na escola
teatral continha esses elementos — do lugar
de onde eu nasci. Acredito que existe uma
certa porta que te conduz & essa vida e a
viagem atraveés desta vida € o conhecimento
de si mesmo.

Eu saudo todos vocés que estao aqui e
todos aqueles que nao estao mais e agrade-
co aqueles por quem eu me iniciei segura-
mente num especial caminho de abertura.
Grotowski foi capaz de ver, tocar o que tinha
em mim, na minha timidez, essa minha ca-
pacidade de infiltrar-me no siléncio.

Devo confessar que para mim néao é fa-
cil falar, € mais facil mover-me, mas naquela
época ainda nao se tratava de um movimento
organico. Havia uma espécie de fechamento
timido, um embaraco, e isso fazia com que
meu movimento fosse artificial. Essa foi a pri-
meira coisa que Grotowski me ajudou a libe-
rar. Aliberar um dom que havia dentro de mim,
que vinha da natureza. Sobretudo Grotowski
tinha uma grande paixao em conhecer, eu nao
sabia o que conhecer, como conhecer. Ele,
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na sua grande inspiracao, em suas provoca-
coes dolorosas, pois aquilo que propunha que
fizéssemos era completamente fora da vida
normal, cotidiana e ao mesmo tempo era uma
viagem ao nosso eu desconhecido. Por isso,
se fosse capaz de descobrir a centelha da
motivacao, era possivel permitir-se navegar
nesta forma de aventura; sobre a base de um
tema definido, coligado a motivos pessoais,
as vezes dava certo, as vezes nao. Alem do
que, era necessaria a aceitacao, a conscién-
cia da divisao que havia na vida fora do nosso
teatro. Sentia muito a barreira entre as pes-
soas e eu gostaria de viver normalmente, por-
gue isso contrastava com o ritmo da minha
pulsacao, da minha reacéo, do meu impulso.
Com isso, muito cedo no meu trabalho no
teatro, eu entendi que para me sentir segura,
deveria verdadeiramente doar algo. Na minha
juventude eu nao tinha a experiéncia que te-
nho hoje, penso que tinha uma continuacao
de uma outra vida e dentro de mim, na minha
fonte interior, tudo isso era presente.

Claro que era necessario 0 grupo e a pre-
senca vigilante de Grotowski para me permitir
ser dentro desse processo, que acontecia em
mim e me era desconhecido e que me langava
anovos horizontes. Isso me permitiu entrarem
algo que me tirava o chao. Eu tinha confianca
nele, em meus colegas e tinha confianga em
mim. Por qué? Como era possivel? Era tudo
pouco claro e ilégico, mas meu coragao com-
preendia. Penso que o que consegui transpor
ao exterior era uma determinada estrutura que
tinha em si uma forca vital — isto era o amor.




Permito-me dizer-lhes: do inicio ao fim
era um vulcao, de grande coragem, de um
processo que me tomou e nao era possivel
controla-lo logicamente e nem limita-lo raci-
onalmente; podemos imaginar isso como
sendo uma onda no oceano que leva uma
pequena barca. Sem duvida essa avalanche
emotiva podia também me engolir, mas por
outro lado tinha um grande trabalho sobre a
técnica, gracas aos colegas que me condu-
ziram de maneira muito responsavel com
diversos exercicios.

A nossa preparacgao era muito cuidada,
muito detalhada, com exercicios sobre partes
especificas do corpo que duravam meio dia,
as vezes até a noite, as vezes um dia e uma
noite, as vezes até quando nascia o sol; de-
pois eu ia a um bar comer alguma coisa e nao
sabia 0 que poderia acontecer quando voltas-
se, quanto tempo ainda haveria de trabalho.

Este trabalho sobre detalhes do corpo
era feito até o periodo em que o corpo pudes-
se conhecer o alfabeto destes exercicios, a
partir dai os exercicios nao eram mais técni-
ca, eram uma musica que o processo interior
compunha em diversas estruturas e entao
nascia a nossa pesquisa individual para o
espetaculo. As acoes do espetaculo Akro-
polis, para mim, era um retorno a minha in-
fancia rural, de onde eu vinha. Este trabalho
tinha minhas esquinas, meus soétaos, meus
buracos e também a irresponsabilidade ma-
gica de uma crianga. Eu acredito ainda hoje
nesta crianca magica, que naquela terrivel luta
precisava ser extremamente precisa e con-
creta, verdadeira e auténtica. Entendo que
estas raizes de infancia formavam como um
filme diante de meus colegas. Hoje se fala
muito de que coisa era a improvisagao, como
se buscava, devo dizer que o fundamental era
fazer interiormente, com a concentracgao, a

sua propria associacao, seu motivo intimo,
pessoal e as vezes doloroso. O contato com
os colegas de cena do espetaculo, aconte-
cia atraves da vibracao desta motivagao. Tudo
isso é belo, mas de uma dificuldade enorme
e apos 20 anos em que o livro do teatro se
fechou, eu procurei algo que me permitisse
nao ficar assim tao cansada, eu deveria mu-
dar aquele tipo de treinamento da possibili-
dade criativa do trabalho do ator e esquecer o
que eu fiz por 25 anos. Este é o grande cami-
nho de uma pessoa simples, Grotowski es-
cavava em nos a humanidade.

No trabalho, durante o periodo em que
eu havia assumido a responsabilidade de con-
tinuar a atividade corporal, colegas de dife-
rentes teatros me perguntavam: Da-me um
exemplo concreto, que coisa é esse seu pro-
cesso interior, a que se pode comparar?

Esclareco, aqui, que coisa era essa
grande autenticidade, para mim sé existe uma
comparacao deste trabalho na vida e todos
nos aqui vivemos isso: quando o botéo da flor
desabrocha, quando um homem e uma mu-
Iher sao tocados pelo amor, neste momento
ha a energia entre o céu e a terra; aqui ndo
se pensa, inicia-se uma relacao e quanto mais
forte e verdadeira, mais se obtém a plenitu-
de. E muito similarmente para doar a prépria
vida no processo criativo é necessario amor
etrabalho'.

NOTA:

" O depoimento da atriz foi colhido no evento
Jerzy Grotowski: passato e presente di una
ricerca, realizado em outubro de 2001 em
Pontedera, Italia. A traducao da lingua italiana
para o portugués, foi feita pela atriz pesquisa-
dora Sabrina Cunha.
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ENTREVISTA

CHICO PELUCIO

A entrevista com Chico Peliicio. diretor do espetaculo Um Trem Chamado Desejo, ence-
nado pelo Grupo Galpdo de Belo Horizonte, Minas Gerais, foi realizada por Flivio
Mainieri e Mércio Miiller (bolsista PIBIC/CNPq).em setembro de 2001 no Teatro Sdo
Pedro. enquanto o grupo fazia aquecimento para o espetdculo a ser encenado a noite,
durante o Porto Alegre Em Cena. A transcricio foi efetuada por Paola Oppitz (bolsista
PIBIC/CNPq) ¢ a revisdo foi realizada por Flavio Mainieri, Paola Oppitz e Fernanda

Pacini.

CENA - Inicialmente, gostariamos que tu con-
tasses como foi a formagdo do grupo, como foi
o encontro dessas pessoas para realizar esse tra-
balho e ha quanto tempo existe o grupo.

CHICO PELUCIO -0 grupo tem 19 anos, e com-
pletaremos 20 anos de formagao no préximo ano.
O grupo iniciaem 1982. Dois diretores alemaes do
Teatro Livre de Munique passaram por Belo Ho-
rizonte, deram uma oficina ¢ montaram uma pega
de Brecht. Na oficina, passaram vdrias técnicas
de trabalho de rua, desde perna-de-pau a inter-
vencao sonora, utilizagdo de instrumentos. en-
fim, algumas possibilidades. Paralelo a oficina.
ocorreram vdrias intervencoes teatrais em Belo
Horizonte além da montagem da A Alma Boa de
Setsuan. Virios atores de Belo Horizonte partici-
param da oficina. Os alemaes foram embora. Al-
guns atores que passaram pela experiéncia e que
jd vinham pensando na possibilidade de desen-
volver um projeto, uma pesquisa a médio. a longo
prazo se juntaram para principalmente desenvol-
ver a linguagem de rua. Contrariando o que Ader-
bal Freire Filho chama de elenco de morte anun-
ciada: reinem-se algumas pessoas, fazem um es-
petdculo e depois vao embora. Eramos jovens.

irreverentes. sem espaco no teatro oficial da cida-
de. nos poucos teatros que existiam nao conse-
guiamos ganhar as concorréncias, enfim, entrar
em cartaz. Existia uma abertura politica na época
em que a popularizag¢ao da cultura, a intervengdo
no espag¢o publico instigava muito aquele bando
de universitdrios que se juntou para desenvolver
uma linguagem de rua e pensar possibilidades de
um projeto a médio, a longo prazo. Ao longo des-
ses dezenove anos. a questdo da linguagem po-
pular, do teatro de rua. de espagos nio convenci-
onais, foram uma constante no trabalho do Gal-
pao. Nio que seja sO isso. mas a gente sempre
volta a beber dessa dgua. até por necessidades
artisticas, a gente ja tem mergulhado em Nelson
Rodrigues. por exemplo, uma tragédia rodriguea-
na: Album de Familia. Montamos em 1988, 1989,
com uma linguagem hermética, uma tragédia, pal-
co, s6 palco. A gente vem revezando, desde en-
tao. palco-rua. sucessivamente, até por necessi-
dade artistica, de crescimento dos atores. E um
grupo de atores e isso € uma informagao interes-
sante, nos somos atores e temos trabalhado com
vérios diretores convidados. Isso nos deu uma
possibilidade de trocar experiéncia com diretores
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diferentes. De certa forma isso vai acumulando
um residual, digamos, inconsciente quase, na ex-
periéncia e na informacao de cada ator e do grupo
como um todo. E um aspecto legal, mas também
tem seus problemas. A falta de um diretor fixo tem
alguns problemas. Com o actimulo de experiéncia
ou do envelhecimento nosso, a gente tem tenta-
do abrir espaco para nds mesmos ou dirigir ou
atuar na drea de figurino, luz, etc. Entao o Eduar-
do Moreira dirigiu 0 Moliére Imagindrio, e esse
altimo trabalho Um Trem Chamado Desejo eu
dirigi. Temos tentado desenvolver-nos nesse sen-
tido. Sem divida o que segura. 0 que norteia, e
cria a liga de sustentacdo entre nos ao longo des-
se tempo € o projeto artistico comum. E uma lin-
guagem, uma possibilidade. E claro que vai so-
mando depois a questdo da estrutura, de produ-
¢ao, de seguranca, de uma série de coisas, mas
acho que o que esta por trds disso é uma propos-
ta artistica comum a todos nés.

CENA - E a formagao dos membros do grupo?
Vocés passaram por uma escola de teatro, vocés
tém uma formagao formal, digamos, académica?
CP - Na sua grande maioria. nés nos formamos
dentro do proprio grupo, trabalhando. Cada pes-
soa trazia uma certa experiéncia, o Ginico que pas-
sou formalmente por uma escola. que foi o Teatro
Universitdrio na Universidade Federal de Minas
Gerais. foi o Toninho (Anténio Edson). Todos fize-
mos cursos esporadicos, depois de o grupo estar
formado fizemos muitas oficinas, muitos encon-
tros, muitos cursos, mas nenhuma formagao aca-
démica. A formagao se deu através desses traba-
lhos, com diretores, com oficinas, vendo muita
coisa. Foi assim que mais ou menos nos forma-
mos. apesar de muitos integrantes do grupo ja te-
rem experiéncias anteriores. Alguns vieram da dan-
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¢a. do balé, tém uma formacao de corpo calcada
muito na danga. Outros jd vinham trabalhando com
outros grupos, em outras montagens e que foram

somando essas experiéncias ao grupo.

CENA - Como o grupo sobreviveu nos anos de

Jormagao?

CP — Na verdade, a questao de sobrevivéncia do
grupo aconteceu ndo no inicio, mas a partir do
quarto ou quinto ano € que percebemos que po-
diamos nos dedicar 24 horas ao grupo. o que se
deu de uma forma muito interessante, pois ja ti-
nhamos feito teatro na rua, no palco, e montamos
uma outra peca de rua, que pelo fato de poder
ocupar qualquer espago, esse espeticulo reve-
lou-se como uma possibilidade de sobreviver,
porque abriu um mercado que nao era o oficial de
bilheteria. de anunciar, esperar... A gente abriu um
mercado de trabalho nas escolas. na prefeitura,
associacoes de bairro, aniversdrios, festivais,
enfim, todo tipo de evento em que éramos chama-
dos para apresentar. Isso propiciou a sobrevivén-
cia de cada um. foi ai que comegamos a abrir mao
de patrocinio materno e paterno para se dedicar e
tocar a vida s6é com o grupo, e hoje todos nés
praticamente nos dedicamos s6 ao grupo. ao tea-
tro. Muitos fazem alguns trabalhos esporidicos,
mas a prioridade € o grupo.

CENA - Vocés tém alguma subvengao oficial
ou nao?

CP — Nao. A tnica coisa com que contamos do
poder publico sdo as leis. A verdade € essa. Hoje,
a cultura esta relegada as leis de incentivo e ao
mercado. Temos dois patrocinios. Em 1992, quan-
do ja tinhamos uns doze anos de vida, tivemos o
primeiro patrocinio significativo, que foi de um
banco do estado de Minas Gerais, o Banco de



Crédito Real de Minas Gerais. Um banco de capi-
tal misto, que fez o primeiro patrocinio e nos pos-
sibilitou pela primeira vez ter um saldrio fixo, uma
ajuda de custo. produgio regular para espeticulo.
um planejamento financeiro, adequando nossos
projetos a esse planejamento. De 1994 em diante,
percebemos que ndo conseguiriamos mais viver sem
patrocinio, pois a equipe cresceu, 0 grupo aumen-
tou, a demanda também. Passamos por uma fase em
que as leis estavam comecando a se concretizar e
foi muito dificil porque o banco foi privatizado e
passamos para a Telemig. Durante um tempo tive-
mos o patrocinio da Telemig Celular e da Petrobras.
hoje temos o patrocinio da Petrobrds, o que nos
possibilita sobreviver, ter um custo bisico pago.
Temos que fazer espeticulos. vender espetdculos
para complementacao salarial, complementagio dos
projetos e também temos um centro cultural, que ¢
uma pequena escola chamada Galpao Cine Horto.
Trata-se de um cinema antigo que reformamos e
fizemos um teatro de 200 lugares, um cinema de
70 lugares e trés salas de ensaio, mais uma oficina
de marcenaria. O centro cultural também desen-
volve durante o ano todo virios projetos, varios
cursos, temporadas de espetdculo... Tudo tam-
bém mantido pelo patrocinio.

CENA - No espago cultural o grupo monta espe-
taculos para um palco tradicional? Nos fale na
rela¢do que vocés fazem muito bem entre a lin-
guagem do espetdculo de rua — ou uma forma
popular de espetaculo — e uma linguagem de um
teatro mais tradicional, para palco italiano.

CP — Talvez uma das poucas coisas que conse-
guimos definir quando estd comeg¢ando uma mon-
tagem € se o espetaculo vai ser de palco ou de
rua. Muitas vezes definimos o diretor e jd sabe-
mos a op¢do. Quando a gente pensa em rua, ndo

sabemos de inicio se 0 espetdculo vai ser viabili-
zado no palco, pensamos numa linguagem de rua
e como chegar a esse espectador de rua, que €
heterogéneo, dispersivo, enfim. a rua determina
realmente uma linguagem. Nao se pode descon-
siderar isso. A gente pensa para rua e inclusive
os ultimos espeticulos que a gente montou fo-
ram adaptados e funcionaram no palco.

E quando montamos palco, € palco. Claro que o
diretor, nessas empreitadas, pensa também nessa
vertente. Essa transi¢@o da rua para o palco. quan-
do se trata de comédia. tem um facilitador. Na rua
tudo € muito aberto, muito direto, o ator deve
estar atento a inexisténcia da quarta parede, ou
seja. tem que estar atento para eventualidades
que acontecem. Quando vocé traz isso para o
palco, traz um frescor que a rua tem, desse ator
que estd em cena e estd presente naquele mo-
mento real. ndo no ficcional. O momento real €
aquele em que se estd na rua e tudo pode aconte-
cer. Entao isso dd um estado de preseng¢a para o
ator que irradia para o espectador. E quase sem-
pre quando fazemos essa transferéncia da rua para
o0 palco, o ator traz um pouco esse estado que
facilita a comunicagao, facilita a comédia, facilita
essa relagdo ator-espectador.

CENA - Ainda pensando em cima disso, me pa-
rece que vocés imprimem uma certa brasilidade
nos espetaculos que fazem. E nesse espetdaculo
que estao mostrando aqui Um Trem Chamado
Desejo a questdo da brasilidade, de uma lingua-
gem teatral brasileira, se é que existe, parece es-
tar muito relacionada com a inspira¢ao do tea-
tro de rua, e que vocés se apropriam muito bem
disso quando trazem para o palco essa inspira-
cao de um veio popular.

CP — Nés nunca teorizamos sobre isso. Nao é
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uma informacao que ji tenhamos processado in-
telectualmente, isso da brasilidade. O Gabriel Vi-
lela, que nos dirigiu em Romeu e Julieta e A rua
da amargura. depois que assistiu esse espetd-
culo Um Trem Chamado Desejo disse que o que
mais gostou foi a brasilidade do humor e da inter-
pretagdo. Se for para traduzir, acredito que de cer-
ta forma, essa experiéncia popular de rua deixa o
ator impregnado de algumas informacdes e esse
espetdculo especificamente teve um processo de
trabalho muito coletivo no sentido de que os ato-
res, na sua grande maioria. criaram os seus pro-
prios personagens. O texto foi passado de impro-
visagdes exaustivas e reelaborado o tempo todo
¢ quando se estd em um processo de criagio se
sabe que para chegar a algum lugar interessante
se tem que perder o pudor e passar pelos clichés.
Passando por isso, chega-se em algo que corres-
ponde a sua formagao cultural. a sua cultura, a
sua vivéncia. Quando se chega nisso de uma for-
ma espontanea e sincera. chega-se também numa
tradugiio do que € o grupo, do que é cada um de
nds dentro do grupo e de como a gente vé essa
realidade que a gente trabalha em Um Trem Cha-
mado Desejo. Talvez isso tenha trazido essa coi-
sa da brasilidade, um humor mais identificavel pelo

espectador.

CENA - E arelagdo de vocés com o texto escri-
to? O grupo ja trabalhou com Nelson Rodrigues,
Shakespeare, Moliére... Entiao de que forma
vocés se relacionam com o texto no processo de
criagao do espetaculo?

CP - Em relagiio ao texto, por exemplo. em Album
de Familia que foi em 89, a gente trabalhava a
linguagem de rua com um apelo muito forte a uma
linguagem visual, a uma linguagem sonora. com

percussoes. com técnicas de circo... Foi um mo-
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mento em que a gente percebeu que precisava
trabalhar o texto. um bom texto. Até hoje a gente
acredita que tem muita necessidade de trabalhar
um bom texto. E o Album de Familia veio muito

nesse sentido, de mergulhar onde somos frageis,
onde nao sabemos, onde precisamos crescer. A
partir dai. cada processo foi um processo especi-
fico. Com o Gabriel Vilela, por exemplo, tivemos
um processo com o Romeu e Julieta muito inte-
ressante, onde num determinado momento da
montagem. até por uma defini¢io do Peter Brook,
que fala que Romeu e Julieta ¢ uma tragédia da
precipitacdo, resolvemos achar a precipita¢do no
texto, em como dizer o texto. Ele esticava uma barra
em cima de uma pinguela e a gente ia para cima se
equilibrar e dar o texto, fazendo todos os didlogos
se equilibrando nessa corda bamba. A medida em
que a gente ia se sentindo confortavel, ele ia difi-
cultando. diminuindo a barra. tapando o olho, co-
locando objetos para que o texto aparecesse com
esse frescor ou com essa ansiedade da precipita-
¢d0. Mesmo na montagem ndo tendo a pinguela,
ele esteticamente manteve os atores desequilibra-
dos o tempo todo. A Rua da Amargura foi um
texto cldssico de circo, e o Cacd [Carvalho] tam-
bém teve um processo com Partido, que foi o nos-
so pentltimo espetdculo, em que ele trabalhou
muito a a¢do; o texto chegou praticamente nos l-
timos dias antes da estréia, pronto, acabado. E com
o Abreu [Luis Alberto — dramaturgia de Um Trem...]
a gente foi criando o texto junto, improvisivamos
as situagoes. Pensamos num roteiro e montamos
um workshop com a idéia do roteiro que ia até a
metade da historia. O Abreu assistiu, fez um rotei-
ro amarrando inicio, meio e fim do espeticulo. A
gente pega uma cena, improvisa em cima dela. che-
ga num esbogo da cena. com didlogos, com texto
montado e ele assiste e retrabalha em cima disso. A




altima parte do espeticulo. ele fez o texto sozinho.
O Abreu trabalha com isso — € um grande drama-
turgo o Abreu — e tem esse processo que ele vem
desenvolvendo que chama colaborativo. em que
as coisas acontecem simultaneamente, e ele de-
fende que esse processo, quando o texto chega
no seu formato final, jd passou por tanta experi-
mentagao que ja chega mastigado na boca do ator.
O ator ja sabe o que estd falando e porque estd
falando. Entao foi um processo muito legal.

Nés temos um ntcleo de dramaturgia na nossa
escola e outro de direcdo, quem estd coordenando
a dire¢ao € o Aderbal Freire Filho, que estd nos
ajudando a montar esse nucleo. O Aderbal, que ja
estava meio desesperado no tltimo encontro, fa-
lou olha gente, acho que seria muito bom que
wma hora vocés assumissem o texto tal como ele
é, que se pegue wm texto bom ja previamente es-
crito e se trabalhe. E uma experiéncia que talvez
seja necessdria. Ficar passando pelas acoes pri-
meiro... Acredito que todo ator. e todo diretor tam-
bém. ja que nesse caso trata-se de uma oficina de
direcdo. deveria trabalhar essencialmente o texto.

CENA - E em relagao a criagao de cendarios e
figurinos, existe um cenografo, um figurinista
ou é um trabalho de equipe?

CP — Nos dltimos dois espeticulos Um Trem
Chamado Desejo e Partido, n6s trabalhamos com
0 Medina, que fez cendrio e figurino. Normalmen-
te a gente convida figurinista, cendgrafo. isso fica
muito em fun¢do do diretor. Trabalhando com o
Caca [Carvalho, diretor de Partido], fica-se natu-
ralmente submetido ao que o diretor quer, pois
nao adianta ter um cendgrafo que nao fala a mes-
ma linguagem daquele diretor. Por isso temos um
nicleo de atores e montamos o resto em fungio da
dire¢io. Temos um ntcleo mais fixo que trabalha

voz e musica com a gente, que € a Babaia, Hernani
Maleto e Fernando Musi. Também temos uma equi-
pe de iluminag¢ao composta por dois técnicos que

ja trabalham com a gente, que sdao Alexandre Gal-
vio e Vladimir Medeiros. que ja vém criando ao
longo dos udltimos espetaculos.

CENA - Quando vocés montaram Um Trem
Chamado Desejo, o cendrio concebido para o
espetaculo funciona muito bem no palco italia-
no e funcionaria também na rua. Houve essa
preocupagcdo?

CP - Sim, ele funciona. Mas ndo fazemos esse
espetdculo na rua. mas em gindsio coberto. Te-
mos um projeto e com ele viajado muito pelo inte-
rior de Minas. Quando estivamos montando o
espetdculo. me preocupei muito em pensar uma
estrutura que viabilizasse a realizagao do espeta-
culo em espagos nao convencionais. Mesmo por-
que ji temos um publico no interior de Mjnas, e
gostariamos de manter essa relacdo até como
possibilidade de mercado de trabalho. Nao me
preocupei muito em sair de um teatro que possu-
isse todas as condigoes técnicas para um gindsio
coberto. Ndo pensamos para a rua, e acho dificil
fazer na rua esse espetdculo, apesar de ser possi-
vel, de ter condigOes muito teatrais. Ele foi pensa-
do para espagos nao convencionais, fechados e
que ndo tenham uma estrutura. NOs quase temos
que levar uma estrutura de palco, levamos uma
estrutura frontal com os boxes em que a gente
pendura uma iluminagao frontal e o som. O resto
estd todo ld na estrutura do espeticulo.

CENA - Vocés apresentaram Romeu e Julieta
no Globe Theater. Como foi a experiéncia?
CP - Foi muito legal. Foi no ano passado no fes-
tival que chama Globe to Globe. que se desen-
volve durante o verao, e fomos a terceira ou quar-
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ta companhia convidada para se apresentar no
festival, que acontece em julho. Fizemos dezes-
seis apresentagOes para um publico essencialmen-
te inglés, lotado quase sempre, emocionante. O
mais curioso € que o palco elizabetano ¢ uma mis-
tura do palco italiano com a rua. Tem a concentra-
¢ao que um teatro fechado proporciona e tem a
espontaneidade que a rua oferece. As pessoas
assistem ao espetdculo grudadas no palco, te
olhando. comendo, bebendo. Teve o caso de um
casal que foi comemorar o casamento assistindo
a peca, a noiva, vestida de noiva, a mae da noiva
bébada desmaiou no meio do espeticulo. Ha um
frescor, foi uma experiéncia incrivel. Poder ver o
espectador, como na rua. de dia. sem luz artificial.
Tivemos 6timas criticas. cinco ou seis criticas do
espetdculo e todas elas muito boas. E alguns pra-
zeres, tipo: havia uma montagem de A Tempesta-
de que acontecia antes do nosso, das trés as seis
da tarde, quem protagonizava era a Vanessa Red-
grave, entao a gente se encontrava, se cruzava,
enfim. bobagens que sdo muito gostosas de se-
rem vividas e contadas.

CENA- E o espetdaculo era legendado?
CP—-Nio. Em portugués. As pessoas entendiam.
Isso € uma coisa legal do teatro, estabelecer al-
gum tipo de comunicagio que faz com que o es-
petdculo tenha essa for¢a universal. Quantos es-
peticulos eu jd vi em outra lingua que eu ndo
entendo e, de repente, estd estabelecido um con-
tato. Eu vi um espetdculo do Peter Brook em Ma-
dri. que era falado em francés e legendado em
espanhol. Eu nao falo nada de francés e comecei
a ler a legenda em espanhol. mas, no meio do
espetdculo, eu percebi que nao lia mais a legenda
e que estava entendendo tudo.
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CENA - Gostariamos de saber a respeito do fil-
me que vocés projetam em Um Trem Chamado
Desejo. O filme é feito com atores da televisao.
Os comentdrios dos atores da trupe s@o muito
interessantes. Em relagd@o ao cinema feito em
Porto Alegre, nota-se que a primeira preocupa-
¢do para a composicdo do elenco é convidar
um ator reconhecido nacionalmente, e o talen-
to local fica reduzido a figuragao, ou entao nao
aparece. Pela colocacao de vocés no espetdicu-
lo, percebe-se que em Minas acontece também
esse fenomeno, que acreditamos muito caracte-
ristico de um pais-cidade periférico, um pais
que tenta afirmar-se.

CP - Acredito que esse € um fendmeno do Brasil
inteiro, do mundo inteiro. Chamamos basicamen-
te 0s atores que sao NOSSOS amMigos € contamos
um pouco a nossa historia. Se tem algo de autobi-
ogrifico na pega € essa histéria do Galpao com o
cinema. Ja fizemos vdrios longas e raramente apa-
recemos de fato, ou foi cortado na edig¢do ou foi
desfocado. Entdo a gente brinca um pouco com
essa nossa histéria. Essa visao é um pouco de
falta de oportunidade, ou talvez de risco. A idéia
basica ali foi de chamar o mais conhecido, que
tem mais experiéncia. E uma brincadeira onde a
gente se da o direito de se auto-ironizar.

CENA - Em Belo Horizonte existem outros gru-
pos como o de vocés ou é como aqui em que o
diretor convida atores para montar um espetd-
culo e fazer uma temporada?

CP - Diferente do Rio de Janeiro e de Sao Paulo
e muito parecido talvez com Porto Alegre e Curiti-
ba. Belo Horizonte € um 6timo hospedeiro para
grupos. Talvez pelo fato de estar longe do assé-
dio da TV, é um bom lugar para se trabalhar em
grupos. Existem alguns grupos em BH que traba-




Iham jd hd algum tempo, e eu acredito que essa
€ a unica forma de se sobreviver de teatro,
com uma proposta a médio e longo prazo que
te possibilite ndo sé a questdo artistica, como
a questdo de produgao. Em Belo Horizonte hi
muitos grupos. Politicamente é tudo meio di-
vidido 14. Alguns estio um pouco atrelados a
Prefeitura, outros ndo. Os grupos tém tentado

produzir sem muito apoio publico, de verbas
oficiais. Sdo grupos que ja vém trabalhando

hd alguns anos e que sio significativos na
producido teatral de BH. Até mesmo o teatro
comercial acaba formando uma estrutura de
producdo, ou uma estrutura de elenco. Mas é
uma cidade que luta ainda por um mercado a
ser estabelecido.
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ENTREVISTA

SYLVIE FORTIN

Sylvie Fortin é professora no Departamento de Danca da
Universidade do Quebec em Montreal (UQUAM) desde 1986.
Doutora pela Universidade Estadual de Ohio, Estados Uni-
dos, diplomada do Método Feldenkrais, possui igualmente
uma variedade de experiéncias em outros métodos de Edu-
ca¢do Somitica como o de Alexander, o Body Mind
Centering. a ldeokinesis, o Kinetic Awareness e Bartenieff.
Seus interesses de pesquisa se apoiam sobre a contribui¢ao
da Educagdo Somdtica' para a formacio do intérprete. as
metodologias de pesquisa em danga e a educagdo artistica
de jovens para a representa¢io coreografica. Em outubro de
1999. Sylvie Fortin esteve no Brasil juntamente com 0 pro-
fessor e bailarino Warwick Long (Universidade de Otago/
Nova Zelandia) para ministrar palestras e oficinas nas cida-
des de Campinas, Porto Alegre e Cruz Alta.




Em 22 de maio de 2002, em Montreal, no Canadd, Sylvie
Fortin foi entrevistada por Monica Dantas* e Suzane

Weber*

“. Sylvie falou sobre sua experiéncia em Edu-

cagao Somdtica e também sobre o processo criativo
do bailarino e do ator.

A Educacao Somatica

A Educag¢do Somatica' é uma disciplina
em emergéncia, que se constitui a partir da reu-
nido de diferentes priticas de educagio pelo mo-
vimento, tais como os métodos desenvolvidos
por F. Matias Alexander’, Moshe Feldenkrais?,
Irmgard Bartenieff*, entre outros. Embora alguns
desses métodos sejam praticados ja hd algumas
décadas, a Educac@o Somatica comega a se cons-
tituir como drea de estudo e de investigagio aca-
démica a partir dos anos oitenta. A partir de en-
tao, um dos objetivos da Educag¢do Somitica tem
sido o de conciliar o saber adquirido através da
experiéncia corporal direta e o conhecimento ob-
Jetivo do corpo, produzido cientificamente. De
um modo geral, os métodos de Educa¢io Somiti-
ca desenvolvem um trabalho de refinamento da
sensagao e percepedo do movimento com o obje-
tivo de aperfeicoar a consciéncia do corpo. Uma
das dreas onde a Educagdo Somitica encontra
uma aplicagdo fecunda é o ensino da danga.

Suzane Weber

Segundo Sylvie, hd indimeras razoes para que
professores. coreGgrafos e bailarinos se interes-
sem pela Educagao Somatica. Ela destaca, entre
outras, a melhoria da técnica, a prevengio e tra-
tamento de lesdes e o desenvolvimento das ca-
pacidades expressivas. Atualmente, grande par-
te das institui¢oes voltadas ao ensino da danga
e a formacdo de bailarinos incluem em seus cur-
riculos a Educagio Somitica. E o caso da maior
parte dos cursos universitirios em danga, mas
também de instituigdes como o Conservatdrio
Nacional Superior de Danga de Paris. Do mesmo
modo, diferentes tendéncias da danga contem-
pordnea como o Contact Improvisation’, a obra
da coredgrafa Trisha Brown® e muito do que se
produz no contexto da nova dan¢a na Europa e
no Canada, utilizam diferentes praticas soma-
ticas como preparagao corporal e mesmo como
método de investigacio para a cria¢do coreo-
grifica.

“Ménica Dantas é bailarina, professora da Escola de Educagao Fisica da UFRGS e doutoranda em Estudos e
Praticas Artisticas na Université du Québec a Montréal (Canada).

“*Suzane Weber ¢é atriz e bailarina. E professora do Departamento de Arte Dramética do Instituto de Artes da
UFRGS, Mestre em Ciéncias do Movimento Humano pela ESEF/UFRGS.

Tradugao de Laura Cattani, Bacharel em Interpretagao Teatral pelo Instituto de Artes da UFRGS.

Notas elaboradas por Suzane Weber e Ménica Dantas.
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CENA - Como vocé entrou em contato com a
Educagao Somadtica e como foi este percurso?
SYLVIE FORTIN - Antes mesmo de ter uma car-
reira como bailarina profissional. eu sempre me
interessei pela danga para criancas. Eu ensinava
danga criativa para criangas e depois de muitos
anos havia desenvolvido a habilidade para con-
seguir fazé-las se expressar, fazé-las dancar. Mas
chega 0 momento no qual a crianga deve ter al-
guma técnica, ou seja, dominar habilidades cor-
porais e nao somente habilidades expressivas. E
delicado separar as duas coisas, mas, enfim, vo-
cés entendem o que eu quero dizer. Entao, assim
que as criangas passavam para uma técnica, seja
o balé, seja a danga contemporinea, € como se
elas perdessem essa espécie de magica expressi-
va, de expressdo do interior da pessoa, € eu me
dizia que devia haver certamente alguma maneira
de acompanhar a crianga no desenvolvimento de
suas habilidades técnicas, mas a0 mesmo tempo
manter essa espécie de ligagao particular, uma
relagao com a sua sensibilidade. Foi nesse mo-
mento que eu me interessei pela Educagio Soma-
tica, pois eu pensei que essa tomada de consci-
éncia corporal que desenvolvemos, que afirma-
mos na Educa¢do Somatica, era o meio de desen-
volver a técnica para as criangas. Mas na seqiién-
cia eu comecei a dangar profissionalmente e en-
tao passei a me interessar mais pelo desenvolvi-
mento das minhas habilidades técnicas através
da Educagao Somatica e, o que € muito fregiiente
com os bailarinos profissionais, eu tive uma le-
sa0 muito séria quando eu dangava com Jean-
Pierre Perreault’. Eu estava fazendo uma turné
pela Europa e tive que parar de dangar, e a Educa-
¢ao Somatica foi realmente um fator importante
na minha reabilitacao. Eu reestabeleci uma nova
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ligagio comigo mesma e com a danga, e isso fez
com que meu interesse pela relagao entre a Edu-
cagdo Somatica e a danga passasse a0 primeiro
plano.

CENA - Vocé poderia falar um pouco mais es-
pecificamente sobre sua formagao em Educa-
¢do Somadtica?

SF — Eu primeiro estudei com Ivan Jolie® o Méto-
do Feldenkrais, e em seguida eu tive muita sorte
de estudar com Ninoska Gomez’, que trabalhou
em Montréal, mas que mora atualmente na Costa
Rica. Ela tinha uma abordagem que era inspirada
em Body-Mind Centerig'’; era especialista em
desenvolvimento psicomotor. Ela dava aulas na
Universidade de Montréal e eu a assistia em to-
das as suas aulas. Eu era um pouco a sua protegi-
da, entdo eu aprendi muito com ela nos planos
tedrico e pratico. Mas eu diria até que ela me ins-
pirou muito com sua ética, com sua maneira de
fazer pesquisa. Eu fui, em seguida, estudar com a
prépria Bonnie Bainbridge Cohen em 1986 em
Amberts. Isso também foi importante, encontrar
0s pioneiros e as pioneiras dos métodos da Edu-
cagao Somdtica. Em seguida, eu fiz inimeros es-
tagios em Ideokinesis'' , e nos métodos Alexan-
der e Bartenieff. Depois que eu terminei meu
doutorado, que tratava da integra¢do da Educa-
¢ao Somatica ao ensino da técnica em danga con-
temporinea, eu completei minha formagao de pro-
fessora do método Feldenkrais. Na realidade, €
este método que eu pratico e no qual eu me espe-
cializei, mas eu continuo a me interessar por ou-
tras abordagens. Eu comecei uma formagao em
cadeias musculares e articulares de Godelieve
Denys-Struyf 2, fiz virios estagios de Pilates e
me interesso cada vez mais pelo Continuum' .




CENA - Vocé tem uma experiéncia de Educa-
¢d@o Somdtica em varios lugares. A partir dessa
experiéncia, é possivel fazer uma espécie de
avaliacio da prdtica da Educag¢do Somdtica
em diferentes paises?

SF — Eu acho que € possivel fazer objetivamente,
quantitativamente, uma avaliagdo de quantos pro-
gramas em Educagao Somitica sao oferecidos em
danca. em teatro, no meio universitdrio ou nos
conservatorios. Este é um primeiro nivel de leitu-
ra que € possivel, mas eu ndo sei se € a iss0 que
vocé se refere. O que eu observo em minhas via-
gens ao redor do mundo, é que a Educagio So-
mitica é realmente uma corrente irreversivel, mas
ndo é uma corrente que estd sempre visivel, ainda
que as pessoas ja tenham integrado bastante essa
abordagem, esse pensamento, essa filosofia, essa
maneira de conceber o corpo, de conceber o trei-
namento. No entanto isso ndo é sempre visivel,
no sentido que os coredgrafos ou os intérpretes,
no programa que acompanha o espeticulo. por
exemplo. vao dizer que sua fonte de influéncia é
tal professor de Nova lorque, tal coredgrafo. mas
eles ndo vio mencionar como influéncia os dez
anos de cursos intensivos em Continuum ou cin-
co anos de cursos intensivos de Alexander. A
Educacdo Somdtica é da ordem da intimidade.
Tenho a impressao que nossa formagio somatica
é feita para nés mesmos, que € uma relagao intima
que estabelecemos conosco e que nao verbaliza-
mos publicamente como uma fonte de influéncia
muito importante no trabalho artistico.

CENA - Vocé acha que as pessoas nao estao
conscientes da influéncia da Educagdo Soma-
tica no seu trabalho artistico?

SF — Sio raros os artistas como Trisha Brown.

por exemplo, que vdo mencionar 0 impacto da
Educagio Somitica no seu trabalho, mesmo se
isso é muito importante. Eu penso que os artis-
tas, os coredgrafos ou os intérpretes sdo consci-
entes, mas isso tudo é muito difuso, e ndo faz
parte das préticas da cultura da danga dar crédito
a esse tipo de formagdo. E também hd uma dificul-
dade de nomear. de nomenclatura mesmo. Ha
pessoas que vio falar de release technique, ha
pessoas que vao falar de Educagao Somitica, ha
pessoas que vio falar de Body Mind practices,
de terapias corporais; nao hd um termo tnico, un
dnico ponto de referéncia que descreva todas
essas préticas, ainda que o termo Educagdo So-
matica seja de longe o mais conhecido. Enfim, 0s
artistas falam pouco da Educagao Somdtica como
fonte de influéncia.

CENA - Serd porque eles falam da pratica ar-
tistica, do processo e nao da formagao?

SF — E bem pertinente o que vocés dizem, por-
que, mesmo historicamente, sabemos muito pou-
co sobre como os artistas treinavam, como Ni-
jinski treinava, por exemplo. E hoje em dia, como
vocés dizem, nos interessamos muito pelo pro-
cesso criador, mas nao a formacao como tal, €
muito raro que nos interessemos profundamente
pela questao da formagao.

CENA - A questao da Educag¢ao Somatica no
mundo...

SF — Para mim, a Educagdo Somitica permite se
conectar com sua sensibilidade e, penso, no mun-
do da danca, na subcultura internacional da dan-
¢a. ndo somente nos paises ocidentais, somos de
certo modo desapropriados de nossa propria au-
toridade corporal. E o professor quem decide, € 0
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coredgrafo quem decide, é a sociedade quem de-
cide, € como se o corpo fosse um dos tltimos
locais de individualidade, de possibilidade de
escolha. Vocés estdo gravidas. e é um fato que
estar gravida € um fen6meno tanto social quan-
to individual, logo eu me pergunto: em diferen-
tes culturas, a Educac¢ao Somatica corresponde
a qual necessidade? Quando fui ao Brasil pela
primeira vez, eu tinha esse estere6tipo do Brasil
com pessoas enérgicas, muito corporais, muito
ligadas ao seu soma. Mas eu me dou conta (mas
eu posso mudar de idéia amanha) de que hd uma
subcultura da danga que é realmente transnaci-
onal, que atravessa todos os paises. Infelizmen-
te, € uma cultura que tem a ver, segundo meu
ponto de vista, com o conceito, em inglés, de
empowerment e disempowerment. E um parado-
Xo bastante interessante porque a danga, o tea-
tro, existem para expressar nossa subjetivida-
de, existem para expressar nossa interioridade,
existem para manifestar nossa sensibilidade.
mas a0 mesmo tempo, as técnicas de represen-
tagao assumiram tanta importancia que é como
se nos desligdssemos de nossa sensibilidade
em algum lugar, como se nos torndssemos de-
sencarnados ao invés de encarnados. E um
paradoxo bastante interessante, enfim, quando
as pessoas aceitam um papel no teatro ou acei-
tam tal coreografia fazendo concessdes muito
importantes no nivel da satde ou da integrida-
de corporal. Seus corpos estio a servigo da
eXpressao, mas essa relagao com o corpo pode
ser vivida respeitando-se a saide e a integrida-
de corporal. Nosso conteiido artistico nio se-
ria necessariamente prejudicado. Podemos pra-
ticar nossa arte com virtuosismo e respeito a
nossa integridade corporal.
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CENA - O que é que vocé acha das pessoas que
nunca tiveram contato com Educa¢do Somdti-
ca, e quando elas tém uma oportunidade de um
primeiro contato se identificam com essa prati-
ca? Nos pensamos sempre em um exemplo que
nds vivenciamos em Cruz Alta, com professores
que diziam Ah mas eu nao sabia que eu fazia uma
pratica somitica, que eu tinha essa postura. Vocé
tem esse tipo de experiéncia em outros lugares,
em outros paises?

SF—Ah, sim, eu acho que a Educa¢io Somatica é
apenas uma palavra que atualmente serve para
unificar um pensamento, unificar as praticas, mas
diferentes formas de praticas somaticas sempre
existiram e continuardo a existir. E possivel, inclu-
sive, que a denominagio Educagio Somitica de-
sapareca em alguns anos, mas eu acho que terd
sido dtil no final dos anos 90 e inicio de 2000, para
reunir uma comunidade de praticantes que pos-
suem interesses em comum. Realmente nés nio
inventamos nada. E como qualquer outro sistema
de denominagio ou classificagio. serve apenas
para nos ajudar conceitualmente. Vejamos, por
exemplo. a técnica de Graham, que, hoje em dia,
nao podemos dizer que se caracterizaria como uma
pratica em Educagao Somatica. No inicio, Martha
Graham construiu uma técnica extremamente li-
gada a suas caracteristicas corporais, em extrema
harmonia com quem ela era. Isso acabou sendo
codificado e com o passar do tempo perdemos
essa ligagdo organica com a pessoa. Agora apli-
camos a técnica de Graham, aplicamos uma forma
externa a vdrios tipos de corpos, que podem res-
ponder mais ou menos satisfatoriamente is exi-
géncias dessa técnica e, para muitos bailarinos, a
conseqiiéncia pode ser muitas concessdes no
nivel da dor. no nivel do desgaste corporal. Os



bailarinos se predispdem e organizam seus cor-
pos, geralmente, para responder a exigéncias es-
téticas, mas isso tem um preco, se eu posso dizer
assim. De uma certa forma, a presenga da Educa-
¢do Somatica ajuda a tomar consciéncia das dife-
rentes facetas de nossas praticas, a questionar
sobre os fundamentos de nossas praticas, nossa
corporeidade, nossa relagao ao prazer e a dor, a
autoridade, etc. Penso que tomar consciéncia € a
primeira etapa de todo novo caminho. As pesso-
as que nao conhecem a Educagio Somitica como
tal, mas que se reconhecem nela quando estabe-
lecem um primeiro contato, percebem provavel-
mente que suas praticas se inserem num univer-
so mais amplo que sua pritica individual. Talvez
isso atenue um sentimento desagradavel de iso-
lamento que pode ser proprio aos artistas-criado-
res. Talvez isso lhes dé energia, entusiasmo para
aprofundar seus métodos pessoais, pois 0 obje-
tivo final da Educagio Somatica € que cada um de
nos desenvolva nosso método de Educagiao So-
matica como fizeram os pioneiros Bonne Bain-
bridge Cohen, Emilie Conrad, Mathias Alexander,
Moshe Feldenkrais. O objetivo final € estar tao
proximos de nés mesmos para se observar, sentir,
perceber e encontrar solugdes que nos convém.
Encontrarmos as nossas proprias solugoes e de-
pendermos menos de especialistas que ditem
nossa conduta, este € um dos objetivos da Edu-
cagao Somatica.

CENA - Como vocé vé a influéncia da Educa-
¢do Somdtica no contexto académico, na Uni-
versidade, mas também fora dela?

SF - Eu nao vejo muita diferenga, porque os ar-
tistas se formam seja na universidade, seja em
instituigdes como conservatorios, ou entao em

escolas privadas. Nas universidades, diversas
formas de Educaciao Somitica sao presentes. Nos
conservatorios também. Ja nas escolas particula-
res, ha menos cursos de anatomia funcional, por
exemplo, mas ha cursos de Alexander, de Pilates,
hi diferentes tipos de praticas somdticas. Nos
meios privados, os artistas fazem seu préprio pro-
grama, mas eles seguem mais ou menos 0 mesmo
processo. Digamos que sao eles quem escolhem
os métodos que eles vao aprender, enquanto que
nas instituicoes, as escolhas sio geralmente feitas
pelos diretores artisticos. Fora da universidade, os
préprios artistas vao dirigir sua formagao: vaoes-
tudar com um professor uma certa técnica, em se-
guida vao fazer um curso em Educagdo Somatica,
eles fazem seu préprio programa de formacao.

CENA - Mas e vocé acha, por exemplo, que na
Universidade ha mais reflexdo sobre esse pro-
cesso? Sobre o papel da Educa¢do Somdtica
na formacéo do bailarino, por exemplo?

SF — E como se vocés me perguntassem a respei-
to da relag@o entre a teoria e a prética. E evidente
que hd mais énfase sobre a reflexdo tedrica na
universidade. No entanto, eu penso que as id€ias
realmente originais germinam em locais que sdo
favordveis, em uma espécie de espago-tempo nao
delimitado. Na universidade, ou nao importa onde,
¢ preciso que nao haja muita pressdo para que
possam surgir as novas idéias realmente criati-
vas. Entao. se eu olho as colegas dos Estados
Unidos como Glena Batson. como Martha Eddy**
que eram no inicio free lancer, que tinham tempo,
que ndo tinham nenhuma pressao institucional
para se desenvolver em uma ou outra dire¢ao;
essa liberdade favoreceu o desenvolvimento de
uma prética inovadora. Para chegar a uma pritica
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bastante completa leva muito tempo, bastante

experimentagao consigo mesmo e com outras pes-
soas. Para essas mulheres, o meio privado foi fa-
vordvel. Outros encontram as condi¢des favora-
veis no meio universitario. O meio universitario
oferece uma seguranga financeira e também o
que chamamos clientelas cativas que permitem
experimentar com elas. Mas o que eu constato
com minhas colegas dos Estados Unidos é que
freqiientemente lhes eram oferecidos cargos em
universidades, justamente porque tinham desen-
volvido abordagens muito originais no meio pri-
vado. Mas, uma vez dentro do contexto de uma
universidade qualquer, é preciso aceitar o desa-
fio de constantemente se renovar e evitar de dei-
xar esclerosar sua pritica. Enfim, provavelmente
minha resposta € que € preciso um ir e vir entre
pessoas que sao realmente livres de qualquer li-
gacdo institucional, e outras que trabalham nos
meios institucionais, onde a reflexio e a difusio
do conhecimento sdo feitas de outra maneira, e 0
que € uma outra forma de contribui¢io. Os dois
sa0 importantes.

CENA - Podemos dizer hoje em dia que a Edu-
cagdo Somatica é uma das abordagens funda-
mentais para a formagao do bailarino?

SF — Acho que sim, acho que € inevitivel. Mes-
mo se nao € nomeado. A Educa¢do Somatica deve
responder as necessidades e exigéncias do indi-
viduo, entdo devemos estar sempre 2 escuta des-
sas e de novas necessidades, devemos ter a sa-
bedoria de reconhecer essas exigéncias. Se elas
ndo estdo mais presentes, devemos simplesmen-
te partir, ou tentar perceber quais sio as novas
necessidades para tentar responder a elas. E pre-
ciso, antes de mais nada, evitar de se esclerosar
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€. 40 mesmo tempo, temos que prestar atengio a
como evoluimos com o tempo. Martha Graham
tinha uma técnica que era muito viva mas que.
com o passar do tempo, se tornou codificada, ri-
gida. esclerosada. Em Educagao Somitica, esta-
mos sempre no estado exploratdrio, estamos sem-
pre no estado de curiosidade, de desenvolvimen-
to de novas idéias. Eu espero que nunca chegue
0 dia em que seremos obrigados a dizer que a
Educagao Somatica consiste em isso ou aquilo.
ou que sejamos obrigados a estabelecer cédigos
e normas. Seria muito triste se a Educa¢io Somd-
tica chegasse um dia a se esclerosar, a se limitar a
alguns exercicios tipicos, a algumas receitas, por
exemplo, sobre a respiragao, a postura, a trans-
missao de forgas gravitacionais. Isso se transfor-
maria num prét-a-porter, quando o que precisa-
mos € renovar constantemente a atengio que
damos a cada pessoa e ter uma atitude de resolu-
¢do de problemas. Temos que estimular nossa
criatividade e nossa curiosidade a cada momen-
to, para cada situagao.

CENA - Hoje em dia ha diferentes propostas
artisticas onde as fronteiras entre o teatro e a
danga sao bastante diluidas. Na perspectiva da
JSormagao do ator e do bailarino contempora-
neo, no caso da universidade, quais vocé acha
que seriam as disciplinas que os atores e os bai-
larinos poderiam compartilhar?

SF —Bom, a Educagao Somatica € isso! Porque é
antes de tudo um trabalho sobre si, sobre a pes-
soa, sobre a consciéncia de si mesmo. A Educa-
¢a0 Somitica € um dos aspectos que transcende
as disciplinas artisticas. Inclusive na UQAM te-
mos um projeto de um curso que agruparia as
diferentes disciplinas.



CENA - Além da Educa¢dao Somatica, vocé
acha que haveria ainda outra disciplina, ou-
tros dominios que os atores e os bailarinos po-
deriam compartilhar em sua formagao?

SF — (para Monica) Vocé pode me ajudar com

essa resposta. pois voceé estd completando um
doutorado em estudos e praticas artisticas, que é
um programa interdisciplinar e possui disciplinas
que tratam do processo de criagdo - serd que o
processo criativo € muito diferente de uma disci-
plina a outra? Eu penso que hd questoes de fun-
do filosofico, estético, que sdo comuns ao teatro
e a danca. Eu penso também que os artistas, de
todas as disciplinas, devem ser capazes de refle-
tir sobre o sentido de sua produgao artistica, so-
bre o sentido ético, sociopolitico. E vocé, Monica.
que € que voceé diria?

MONICA: Acho que a melhor experiéncia que ja
tive nesse sentido foram os cursos de criagio, onde
havia pessoas que vinham de diversas dreas. da
danca. das artes visuais, das artes mididticas. Nos
trabalhdvamos com o mesmo tema. definfamos uma
estrutura semelhante para todos os projetos, mas
cada um trabalhava na sua especialidade, com o
seu material. Trabalhamos com a nocdo de tempo-
ralidade e foi muito interessante de descobrir as
semelhangas dos processos criadores.

CENA - Perfeito, pois encadeamos a proxima
pergunta. Como é que vocé vé a Educagao Somd-
tica no processo de criagdo artistica em geral, ou
mais especificamente, na danca e no teatro ?

SF — Uma primeira resposta que parece muito
abrangente, ou talvez. muito abstrata, mas que
para mim € muito concreta: a Educagao Somatica,
consideremos o método Feldenkrais, consiste

em se oferecer diversas opgoes, entrar em um ter-
ritério desconhecido. Isso € necessdrio em todos
os processos de cria¢d@o. Ao invés de fazer um
gesto de acordo com meus hdbitos, eu saio des-
ses hdbitos para criar um novo gesto. Entro num
territério desconhecido, cruzo fronteiras. E para
mim, a criagao € cruzar as fronteiras. O fato de
entrar corporalmente em zonas desconhecidas
tem repercussio no plano do imagindrio, em con-
sequéncia. da criagao. Transformar suas percep-
¢oes. transformar sua visio do mundo. € algo ne-
cessdrio num processo de cria¢io. Quando vocé
vive um processo em Educacao Somadtica. vocé
se transforma. transforma sua percep¢ao de si
mesmo. Quando vocé transforma sua organiza-
¢do corporal, € realmente seu olhar sobre o mun-
do que se transforma; aquilo que vocé quer dizer
sobre 0 mundo também se transforma, a maneira
como vocé quer dizer as coisas também se modi-
fica. seu imagindrio também € transformado. N6s
SOmos seres vivos, nés somos antes de tudo in-
corporados: incorporados na nossa fisicalidade,
no nosso imagindrio, e incorporados na nossa
afetividade. E quando vivemos um processo de
transformagio profundo, todos os planos se in-
tegram e. entdo, a esséncia de nossa producio
artistica também se modifica.

CENA - Serd que as pessoas ndo se ddo conta?
Para os bailarinos é um processo tao privado,
tdo intimo, que eles ndo percebem o quanto isso
os fez mudar.

SF — Eu ndo sei. Peguemos o exemplo de um
criador que, suponhamos, esteja realmente enga-
jado em um processo espiritual extremamente pro-
fundo - ele ndo vai citar isto como fonte de influ-
éncia. Ele ndo vai citar o budismo, o cristianismo.
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Nio vai. E. no entanto, ele vai citar o professor
com quem ele fez dois anos de aulas técnicas para
ficar melhor na ponta dos pés. E um processo tio
intimo, tdo pessoal, que praticamente ndo €
mencionado.Vocés duas estdo gravidas. O feno-
meno do parto, o fendmeno da gestagdo - eu nun-
ca tive filhos. mas eu acho que é uma vivéncia
somdtica muito importante na vida de uma mu-
lher, acho que isso muda o seu olhar sobre 0 mun-
do, deve mudar sua cria¢dao. e no entanto sao
raras as pessoas que ousam dizé-lo. Eu tenho uma

NOTAS

' Embora alguns métodos agrupados sob o
nome de Educacao Somatica sejam praticados
ha quase cem anos, a Educacao Somatica co-
megou a se constituir como area de estudo e
de investigacao académica a partir dos anos
oitenta. A criag@o da revista Somatics e a publi-
cagao do artigo What is Somatics?, de Thomas
Hanna em 1986, foram marcos para a criagao
da disciplina. Ver Hanna, T. (1986) What is so-
matics? Somatics, n. 5, v. 4, p. 4-9. No Brasil, é
importante ressaltar a atuacao de Klaus Vianna
e de lvaldo Bertazzo que desenvolveram méto-
dos pessoais de estudo e educacao do movi-
mento humano que podem ser caracterizados
como métodos de Educacao Somatica.

* Mathias Alexander (1869-1955) criou um mé-
todo que visa a transformacgao de habitos este-
reotipados. Baseado no principio que existe
uma relacao de interdependéncia entre a cabe-
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amiga na Nova Zelandia que fez sua tese de dou-
torado. justamente, sobre a maternidade, tornar-
se mae, para as artistas. Ela entrevistou pessoas
como Teresa de Keersmaeker e as artistas dizem
em alto e bom som que isso mudou tudo para
elas. Mas quando vocé 1€ um programa, quando
ouve as entrevistas, isso nao € colocado em pri-
meiro plano. Logo, ha experiéncias que sao fun-
damentais. que deveriam estar em primeiro plano,
mas que nao siao publicamente colocadas em pri-
meiro plano.

¢a, 0 pescogo e as costas, a técnica de Alexan-
der propde atividades simples como sentar-se,
levantar-se e caminhar, através das quais pode-
se perceber e reconhecer as reacgoes fisicas e
mentais que interferem no eixo cabega-pesco-
co-costas e que impedem a fluidez dos movi-
mentos corporais. Ver Alexander, M. (1987). The
potent self. Londres: Gollancz.

* O método Feldenkrais, criado por Moshe Fel-
denkrais (1904-1984), propée uma ampliagcao
do repertdrio de possibilidades de agao, gracas
a exploracao de combinagdes de movimentos
inabituais e inesperados. Considerando que o
movimento € o melhor indicativo do funciona-
mento do sistema nervoso, este método visa uma
melhor integracao dos planos sensorial, emoti-
vo e intelectual, quando da execucao de diferen-
tes agoes. Ver Feldenkrais, M. A consciéncia pelo
movimento. Sao Paulo: Summus, 1977.



* Irmgard Bartenieff (1900-1981) foi discipula de
Rudolf von Laban e o método por ela criado —
Bartenieff Fundamentals continua e aprofunda
alguns aspectos do trabalho desenvolvido por
Laban. Baseado no principio de que o movi-
mento € um processo continuo de transforma-
¢ao, de modulagao e de variacao, este método
favorece a atividade naturalmente sequencial
dos grupos musculares envolvidos na realiza-
cao de um gesto, visando aperfeicoar as rela-
¢oes do corpo com o espaco, as formas e as
emocodes. Assim, esta técnica enfatiza a intera-
cao entre a fungao e a expressao. Ver Bartenieff,
I. Lewis, D. (1980). Body movement. coping with
the environment. New York: Gordon and Breach.
Ver também Fernandes, C. O corpo em movi-
mento: o sistema Laban /Bartenieff na forma-
¢ao e pesquisa em artes cénicas.

* O contact improvisation é uma técnica corpo-
ral que pode ser praticada como performance
onde corpos em contato distribuem seu peso
mutuamente. Foi criada por Steve Paxton. Ver
Novack, C.(1990). Sharing the dance: contact im-
provisation and american culture. Madison: The
University of Wiscosin Press.

® Trisha Brown é coredgrafa e bailarina norte-
americana; na década de sessenta ela per-
tenceu ao grupo da Judson Church, do qual
faziam parte também Yvonne Rainer, Steve Pax-
ton, Lucinda Forti, Lucinda Childs, Deborah
Hay, entre outros.

7 Jean Pierre Perreault foi um dos coredgrafos
canadenses mais atuantes a partir dos anos
80, tendo criado obras marcantes do repertorio
da danga contemporanea.

& lvan Jolie psicélogo e praticante certificado do
Método Feldenkrais, sendo um dos mais res-
peitados e conhecidos professores/formadores
deste método.

? Ninoska Gomez é psicéloga, Doutora (Ph.D.)
em Psicologia do desenvolvimento, bailarina e
professora de dancas populares latino-ameri-
canas. Com formacao e pratica em diferentes
métodos de Educagcao Somatica, ela criou o sis-

tema Soma-Ritmos, que enfatiza o uso de bo-
las de ginastica como material de treinamento
e de terapia. Ver Gomez, N. (1992). Soma-
rhythms-developing somatic awareness with
balls. Journal of Physical Education, Recreation
and Dance. 63(4), 71-76.

% A técnica de Body-Mind Centerig (BMC) foi
criada por Bonne Bainbridge Cohen. Aluna de
Imgard Bartenieff, bailarina e ergoterapeuta, em
1973 Cohen funda a School for Body-Mind
Centering. Este método trabalha diretamente
com os diversos sentidos do corpo nos seus
variados sistemas (musculo-esquelético, endo-
crino, circulatério, por exemplo). Ver Bainbridge
Cohen, B. (1983) Sensing, Feeling and Action.
Northhampton, MA: Contact Editions.

" O termo ideokinesis foi criado por Lulu Swei-
gard (Ph.D.) como sinénimo para movimento
imaginado. Esta idéia € a base do método
Ideokinesis: usar a imaginagao para realizar um
movimento sem executa-lo. Ver Sweigard, L.E.
(1974). Human Movement Potential: Its |deoki-
nestic Facilitation. New York: University Pgess of
America.

'? Méetodo elaborado por Godelieve Denys-Struyf
nos anos 1960-70 que propoe uma abordagem
psico-corporal do individuo, visando organizar,
modelar e restaurar a coordenacgao das cadei-
as musculares em torno das cadeias articula-
res e contribuindo, assim, & otimizacao do equi-
librio global do praticante.

'* Emilie Conrad desenvolveu o método Conti-
nuum, baseando-se no principio de que o nos-
SO corpo e a expressao das relagcdes que esta-
belecemos com o ambiente.

'* Glena Batson e Martha Eddy sao professoras
de danca que integram a sua pratica diferentes
abordagens em educacao somatica. Ver Eddy,
M. (1991-1992). An overwiew of the science and
somatics of dance. Kinesiology and Medecine
for Dance. 12 (1), 20-27. Ver também Batson, G.
(1993). The role of somatic in dance medicine
and rehabilitation. North Carolina Medicine Jour-
nal. 54 (2), 74-78.
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PROJETOS DE GRADUACAO
2001
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LICENCIATURA

1. Ana Carolina Fuchs com o projeto: O Jogo tradicional como base para a impro-
visacao teatral, orientacao Profi. Vera Lucia Bertoni dos Santos.

2. Andréia Barth com o projeto: A Espada de Akbar, um estudo de caso, orientacao
Prof2. Vera Lucia Bertoni dos Santos.

3. Adriano Basegio com o projeto: Iniciagao teatral - uma experiéncia criativa ori-
entacao Profs. Joao Carlos Machado e Elcio Rossini.

4. Bettina Miiller com o projeto: Elementos Essenciais a Pratica do Ensino do Tea-
tro; orientagao Prof2. Mirna Spritzer.

5. Carla Castro com o projeto: Uma reflexao sobre a Danca-Teatro: definicoes e
conceitos em movimento; orientacao Prof2. Suzane Weber.

6. Eva Soares Alcantara com o projeto: Jogos teatrais inseridos em grupo de canto
coral para melhorar a postura em palco; orientacao Prof2. Vera Lucia Bertoni dos Santos.

7. Geralda Menin com o projeto: Adaptacao livre de contos de fadas para pecas
teatrais juvenis e adultas, de acordo com o contexto socio-politico-econémico contem-
poréaneo; orientacao Profi. Sénia Pellegrino.

8. Luciane Olendzki com o projeto: Sementes - Uma experiéncia em teatro-educa-
cdo e acao cultural no Assentamento 19 de Setembro, junto ao Projeto de Extensao-
Revitalizacao do Espaco Socio-Produtivo no Assentamento 19 de Setembro; orientacao
Prof2 Sénia Pellegrino.

9. Mateus Goncalves com o projeto 1, 2, 3 e... Ja! - o lugar do corpo ludico na
identidade do/a educador/a; orientacao Profé. Sonia Pellegrino.

10. Renato Santa Catarina com o projeto: Narracao de Historias: uma uniao entre o
teatro e a educacao; orientagao Prof2. Vera Lucia Bertoni dos Santos.
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DIRECAO

Ana Lara Vontobel (a direita) e Mariana Vellinho em Reuniao de Mulheres,
projeto de graduacao em Direcao Teatral de Fernando Ochda, baseado em
textos de Vera Karan; orientacao Prof. Irion Nolasco.
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INTERPRETACAO

Evelyn Ligocki em Borboletas de Sol de Asas Magoadas, criacao do per-
sonagem atraves da pesquisa de campo e da mimese corporea: orientacao
Prof2. Celina Alcantara.



INTERPRETACAO

Marcelo Adams (a direita) e Rodrigo Ruiz em A Secreta Obsceni-
dade de Cada Dia, de Marco Antonio de la Parra; orientag@o Profa.
Giselle Cecchini e Profz. Adriane Mottola.
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INTERPRETACAO

Patricia Unyl, com André Mubarack, em Ana e os caes, fragmentos
de Baudelaire e Gertrude Stein: orientacao Prof2. Maria Lcia Raymun-
do e Prof2. Sandra Dani.



INTERPRETACAO

Rodrigo Marques em O Tempo Aperta, de Antonio Tabuchi; orien-
tacao Prof2. Cica Reckziegel.
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INTERPRETACAO

Heloisa Gravina e Fabiane Alves em Sorria! Vocé ests
sendo filmado; orientacao Profz. Suzane Weber.



INTERPRETACAO

Fernanda Silva em O Pastelao e a Torta; orientagao Prof2. Gisela
Habeyche.
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INTERPRETACAO

Regina Rossi (a esquerda) e Tais Ferreira em O Pasteldo e a
Torta; orientacado Profz. Gisela Habeiche.
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