ensaios sobre teatro
Maurice Blanchot
Pedro Siissekind
Eleonora Fabiao
Angela Reis

Renato Cordeiro Gomes
resenha Teatro da Vertigem

Mariangela
Alves de Lima
em foeco

enirevisia com
Marco Antonio Rodrigues

Cia. Folias d’Art

F ol he

leatro do pequeno Gesto

-_--_"‘“---h .

e o0 dossié

Reflexdes sobrejo teaﬁ-‘g'
francés conteniporango, \

L |

-
_
-

T,

namaéro

matsngo







Expediente

FOLHETIM
ISSN 1415-370X

maio a agosto de 2003

Uma edi¢io QUADRIMESTRAL
do Teatro do Pequeno Gesto

Editora geral
Fatima Saad:

Conselho editorial
Antonio Guedes, Angela Leite Lopes e Walter Lima Torres

Colaboraram nesta edigdo

Angela Reis, Carlos Francisco Rodrigues, Dagoberto Fi eliz, Eleonora Fabido,
Ivan Sugahara e Os dezequilibrados, Maridngela Alves de Lima, Marco
Antonio Rodrigues, Pedro Siissekind, Renato Cordeiro Gomes.

Seleciio de textos Dossié Reflexdes sobre o teatro francés contemporaneo
Fernando Kinas e Jacques Peigné

Coordenacio de produgido do Dossié
Aurélia de la Ferriére

Projeto gréfico e capa

Bruno Cruz

Produgdo de imagem
Luiz Henrique Sd

Foto de capa (Frankenstein, adaptagao e diregdo de Reinaldo Maia)
Angela Di Sessa

Fotos Arte in Cena

Andrea Cals, Mauro Salviano, Simone Rodrigues e Tatiana Altberg
Revisdo

Paulo Telles e Fatima Saadi

Secretaria
Marcia Alves

Transcri¢do de entrevistas
Marcia Zanelatto

Agradecimentos

Alexandre Maron, Bertrand Rigot-Miiller, Giovana Soar, Laetitia Daget,
Lenise Pinheiro, Marcia Claudia Figueiredo, Rodrigo Murtinho, CEDOC/
FUNARTE.

Cet ouvrage, publié dans le cadre du programme d’aide a la publication bénéficie du soutien
du Ministére frangais des Affaires Etrangéres.
Esta revista, publicada no @mbito do programa de apoio & publicagdo, contou com o apoio
do Ministério francés das Relagdes Exteriores.

Teatro do Pequeno Gesto
Tel/lFax 21 2558-0353
www.pequenogesto.com.br



mai-ago 2003

Folhetim@

Teatro do pequeno Gesto




Sumario

Editorial $

Traduzir 8
Maurice Blanchot

A teoria do drama e o método interpretativo de Peter Szondi 16
Pedro Siissekind

corpo cénico, estado cénico 24
Eleonora Fabido

Filho de peixe peixinho ¢ 34
Angela Reis

Resenha

A vertigem do teatro:

a reinvengio do teatro como experiéncia 48
Renato Cordeiro Gomes

Em foco 58
8 perguntas de Fatima Saadi para Maridngela Alves de Lima

Dossié: Reflexdes sobre o teatro francés contemporineo 68

Apresentagio 70
Jacques Peigné

A arte do teatro 72
Antoine Vitez

Por que o teatro? 78
Jean-Pierre Sarrazac

A tentagio da obra e o prazer do jogo 96
Bernard Dort

O méximo de estéticas minoritarias possivel 104
Jean-Marie Piemme

Na margem 112
Michel Deutsch

0 palco, 0 comércio ¢ o pensamento 118
Jean-Frangois Peyrel

0 espaco do Folias d’Arte 124

entrevista com Marco Antonio Rodrigues



editorial

As secoes habituais de Folhetim, acrescenta-se, nesta
ediciio, o dossié Reflexdes sobre o teatro francés contempordneo,
que retine textos de importantes ensaistas e criadores franceses,
como Bernard Dort, Jean-Pierre Sarrazac, Antoine Vitez,
Michel Deutsch, Jean-Francois Peyret e Jean-Marie Piemme.
Como fio condutor para a leitura do conjunto de textos, estd a
imbricada relacdo entre a reflexdo estética e a insergdo do
teatro em nossa sociedade.

O Dossié é uma iniciativa dos Consulados franceses de
Sio Paulo e do Rio e a selegdo de textos apresentada visa a
oferecer material capaz de aprofundar uma discussdo que
transcende o teatro francés atual e, em diferentes estagios,
mobiliza o velho e o novo mundo.

Como homenagem a Maurice Blanchot, falecido em
fevereiro tiltimo, publicamos seu ensaio Traduzir, que ecoa,
de forma poética e perspicaz, muitas das questdes daqueles
que trabalham entre: entre duas linguas, entre dois mundos,
entre a subjetividade e a sua formalizagdo, entre o espago € o
tempo, a criagdo e a recriagao.

Pensar o drama, pensar o espeticulo, pensar o ator e
pensar as estratégias de agdo de um grupo de teatro é o que
nos propdem Pedro Siissekind, com A teoria do drama e o
método interpretativo de Szondi; Maridngela Alves de Lima, na
secio Em foco; Eleonora Fabido em corpo cénico, estado cénico
e Angela Reis em Filho de peixe peixinho é: familias de atores
no Brasil; Renato Cordeiro Gomes em sua resenha do livro
Teatro da Vertigem: trilogia biblica e o diretor paulista Marco
Antonio Rodrigues, na entrevista O espago do Folias d’Arte.






Trabalho grafico de Bruno Cruz sobre fotos
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Traduzir®

Maurice Blanchot **

Traducgdo de
Angela Leite Lopes
e Fatima Saadi

Serd que nés sabemos tudo o que
devemos aos tradutores e, mais ainda, a
tradugdo? Sabemos mal. E mesmo se
sentimos gratidio pelos homens que
entram bravamente nesse enigma que é
a tarefa de traduzir, se os saudamos de
longe como os mestres ocultos da nossa
cultura, ligados a eles e docilmente
submetidos a seu zelo, nosso reconheci-

* Este texto foi publicado em L’amitié,
Paris: Gallimard, 1971.

** Maurice Blanchot (1907-2003), critico
e ficcionista francés, que se definia como
“um homem que se interroga sobre a arte
de escrever”, é autor de La part du feu,
Faux pas, L’amitié, L'entretien infini,
L'espace littéraire, L’arrét de mort, entre
outras obras, Xm portugués, ha traducdes
de A parte do_fogo (Rocco, 1997), Pena de
morte (Imago, Colec¢iio Lazili, 1001), O
espago literario (Roceo, 1988) e O livro
por vir (Lishoa: Reldgio (|':'\gllu. 1084).

Hustragiio: Carta de Maurice Blanchot a
Angela Leite Lopes em agradecimento pela
tradugio do ensaio A parte do fogo, 1982,
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mento permanece silencioso, um pouco desdenhoso, até por
humildade, pois ndo estamos a altura de lhes sermos gratos.
De um ensaio de Walter Benjamin, no qual este excelente
ensaista trata da tarefa do tradutor, vou tirar algumas
observacdes sobre essa forma de nossa atividade literaria,
forma original, e se, com ou sem razdo, ainda se costuma dizer:
aqui estdio os poetas, ali os romancistas, e, sim, também os
criticos, todos responséveis pelo sentido da literatura, é preciso
incluir no mesmo rol os tradutores, escritores da mais rara
estirpe, e realmente incomparaveis.’

Traduzir, quero lembrar, pareceu durante muito tempo,
em certas regides da cultura, uma pretensdo maligna. Alguns
nio querem que se traduza em sua lingua, outros que se traduza
a sua lingua, e s6 com a guerra se realiza esta traigdo, em
sentido literal: entregar ao estrangeiro o verdadeiro falar de
um povo. (Basta lembrar do desespero de Etéocles: “Nao
arranquem do solo, presa do inimigo, uma cidade que fala o
verdadeiro falar da Grécia”.) Mas o tradutor é culpado de
impiedade ainda maior. Inimigo de Deus, ele pretende
reconstruir a Torre de Babel, tirar partido e proveito de forma
ironica do castigo celeste que separa os homens pela confusio
das linguas. Antigamente se pensava poder voltar assim a
alguma lingua originaria, palavra suprema que bastaria falar
para se dizer a verdade. Benjamin conserva algo desse sonho.
As linguas, insiste ele, visam todas a mesma realidade, mas
nio do mesmo modo. Quando digo Brot e quando digo pdo,
viso & mesma coisa de um modo diferente. Tomadas uma a
uma, as linguas siio incompletas. Pela tradugdo, nio me
conlento em substituir um modo por um outro, uma via por
outra via, mas aceno para uma linguagem superior que seria a

1. Walter Benjamin, Oewvres choisies,
traduzidas do alemio para o francés por
Maurice de Gandillac (Denoél, collection
“Les Lettres nouvelles”). Em portugués, o
10 ensaio A tarefa do tradutor foi publicado
pelos Cadernos da UER], em 1992.
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harmonia ou a unidade complementar de todos esses focos e
que falaria idealmente na juncao desse mistério reconciliado
de todas as linguas faladas por todas as obras. Dai um
messianismo proprio a cada tradutor, se ele trabalha no sentido
de fazer com que as linguas cresgam rumo a essa linguagem
altima, j4 atestada em cada lingua presente, naquilo que ela
contém de futuro, e da qual a tradugdo se apropria.

O que é visivelmente um jogo utépico de idéias, na medida
em que se supde que cada lingua teria um tinico e mesmo modo
de projecdo e sempre a mesma significagdo, ¢ que todos estes
modos de projecdo poderiam tornar-se complementares. Mas
Benjamin sugere outra coisa: todo tradutor vive da diferenga
entre as linguas, toda tradugdo se funda sobre esta diferenca,
perseguindo, aparentemente, o proposito perverso de suprimi-
la. (A obra bem traduzida é elogiada de duas formas opostas:
nem parece tradugdo, dizem; ou ainda: é realmente a obra, nio
perdeu nada do original; mas, no primeiro caso, apaga-se, em
beneficio da nova lingua, a origem da obra; no segundo caso,
em beneficio da obra, a originalidade das duas linguas; nos dois
casos, o essencial estd perdido.) Na verdade, a tradugiio nio
estd absolutamente destinada a fazer desaparecer a diferenca
cujo jogo, ao contrario, a constitui: a tradugdo alude
constantemente a ela, as vezes revelando esta diferenga e muito
freqiientemente acentuando-a, a tradugdo ¢ a prépria vida desta
diferenca, é ai que ela encontra seu augusto dever, e também
sua fascinacio, quando ela chega a aproximar orgulhosamente
as duas linguas com uma forga de unificagdo que lhe é propria e
que se assemelha & de Hércules juntando os dois lados do mar.

Mas é preciso dizer mais: a obra s6 € digna e s6 estd na
época de ser traduzida se oculta, de alguma forma disponivel,
esta diferenca, seja porque ela acena originalmente a uma outra
lingua, seja porque ela junta, de uma forma privilegiada, as
possibilidades de ser diferente de si mesma ¢ estranha a si
mesma que toda lingua viva possui. O original nunca é imével

11
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e tudo o que ha de futuro numa lingua, num dado momento,
tudo o que nela designa ou chama um estado outro, as vezes
perigosamente outro, se afirma na solene deriva das obras
literarias. A traducéo esta ligada a este devir, ela o “traduz” e
realiza, ela s6 é possivel por causa deste movimento e desta
vida da qual ela se apossa, ds vezes para simplesmente liberta-
la, s vezes para penosamente aprisioné-la. Quanto as obras-
primas classicas, que pertencem a uma lingua que néo ¢é falada,
a sua traducdo torna-se ainda mais imperiosa, na medida em
que elas sdo as tinicas depositarias da vida de uma lingua morta
e as Unicas responsdveis pelo futuro de uma lingua sem futuro.
Elas s6 vivem se traduzidas; e mais: mesmo na lingua original,
elas sdo como que sempre retraduzidas e reconduzidas em
direcdo aquilo que elas tém de mais préprio, em dire¢io a sua
estranheza de origem.

O tradutor é um escritor de singular originalidade,
precisamente onde parece ndo reivindicar originalidade alguma.
Ele é o secreto senhor da diferenga das linguas, ndo para aboli-
la mas para utilizé-la com o fito de despertar, na sua lingua, por
mudangas violentas ou sutis que ela lhe traz, uma presenga
daquilo que hé de diferente, originalmente, no original. N&o se
trata, aqui, de semelhanca, diz com razdo Benjamin: se se deseja
que a obra traduzida se parega com a obra a traduzir, ndo h4
tradugdo literaria possivel. Trata-se, em realidade, de uma
identidade a partir de uma alteridade: a mesma obra nas duas
linguas estrangeiras e em razdo de sua estranheza e tornando,
deste modo, visivel o que faz com que esta obra seja sempre
outra, movimento do qual é preciso, exatamente, tirar a luz que
iluminara, por transparéncia, a tradugao.

Sim, o tradutor é um homem estranho, nostélgico, que
sente, como falta, em sua propria lingua, tudo o que a obra
original (que ele ndo pode, alis, alcancar totalmente, visto que
cle niio estd em casa nela, elerno convidado que ndo a habila)
Ihe promete em matéria de alirmagdes presentes. D por islo

12
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que, segundo os especialistas, o tradutor se vé mais
freqiientemente em dificuldades na lingua a que pertence do
que atrapalhado na lingua que ndo é sua. E que ele ndo vé
apenas tudo o que falta ao francés (por exemplo) para alcangar
um determinado texto estrangeiro dominador, mas ele possui
dai por diante esta linguagem francesa de um modo privativo
e rico desta privagdo que ele precisa preencher com os
recursos de uma outra lingua, também ela tornada outra na
obra tinica em que, por um momento, ela se concentra.

Benjamin cita, a partir de uma teoria de Rudolf Pannwitz,
algo que é surpreendente: “Nossas versdes, mesmo as melhores,
partem de um falso principio; elas pretendem germanizar o
sdnscrito, o grego, o inglés, em vez de sanscritizar o alemdo,
heleniza-lo, angliciz4-lo. Elas tém mais respeito pelos usos de
sua prépria lingua do que pelo espirito da obra estrangeira...
O erro fundamental do tradutor é petrificar o estado em que se
encontra por acaso sua prépria lingua, em vez de submeté-la a
impulsdo violenta que vem de uma linguagem estrangeira.”
Afirmacio ou reivindicagio que é perigosamente atraente. Ela
deixa perceber que cada lingua poderia se tornar todas as outras
ou, ao menos, se deslocar sem dano em todas as novas direcaes;
ela supde que o tradutor encontrara recursos suficientes na
obra que deve ser traduzida e autoridade suficiente em si
mesmo para provocar esta mutagao brusca; ela supae, enfim,
que, quanto mais livre e inovadora uma tradugfo, mais ela
ser4 capaz de alcangar a literalidade verbal ou sintatica, o que,
levado a extremos, tornaria a traducgdo initil.

5 fato que, para reforgar seus pontos de vista, Pannwitz
pode recorrer a nomes tdo expressivos quanto Lutero, Voss,
Holderlin, George, que niio hesitaram, sempre que traduziram,
em romper os limiles da lingua alemd para expandir suas
fronteiras. O exemplo de Hélderlin mostra o risco que corre,
no fim das contas, o homem fascinado pela forga do traduzir:
as traducdes de Antigona ¢ de Edipo foram quase que suas

13
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altimas obras, no limiar da loucura, obras extremamente
meditadas, elaboradas e voluntarias, conduzidas com uma
firmeza inflexivel pelo propésito, ndo de transportar o texto
grego para o alemio, nem de reconduzir a lingua alema as
fontes gregas, mas de unificar as duas forgas, que representam,
respectivamente, as vicissitudes do Ocidente e as do Oriente,
na simplicidade de uma linguagem total e pura. O resultado é
quase terrivel. Acredita-se descobrir entre as duas linguas um
acordo tio profundo, uma harmonia tdo fundamental que ela
substitui o sentido ou consegue fazer do hiato que se abre entre
elas a origem de um novo sentido. Isto tem um efeito tdo forte
que da para compreender o riso gélido de Goethe. De que ria
Goethe? De um homem que ndo era mais nem poeta nem
tradutor, mas avancava temerariamente em direc¢iio a este
centro onde acreditava encontrar concentrado o puro poder
de unificar, e de tal modo que ele pudesse atribuir sentido,
fora de todo sentido determinado e limitado. E compreensivel
que esla tentagio tenha se apresentado a Holderlin por meio
da tradugdo, porque o homem disposto a traduzir estd numa
intimidade constante, perigosa, admiravel com o poder
unificador que estd em obra em toda relagéo pratica como em
toda linguagem, e que a expde, a0 mesmo tempo, d pura cisio
prévia, e ¢ desta familiaridade que ele tira o direito de ser o
mais orgulhoso ou o mais secreto dos escritores — com esta
convicgiio de que traduzir é, no fim das contas, loucura.

14
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Foto de Paulo César Rocha: O olhar de Orfeu, de
Beto Tibaji, livremente inspirado no ensaio homénimo
de Maurice Blanchot, diregdo de Antonio Guedes,
1988. Beto Tibaji e Claudia Viana.
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A teoria do drama
e o método interpretativo

de Peter Szondi

Pedro Siissekind *

Em 1956, Peter Szondi publicou, na
Alemanha, Teoria do drama moderno (1880-
1950), que se tornaria uma das obras de
teoria literaria mais bem-sucedidas de sua
época, tanto em termos economicos (mais
de cem mil exemplares vendidos), quanto
em termos de sua repercussio no meio
intelectual europeu. O livro apresenta
analises de alguns dos principais
dramaturgos do periodo indicado no titulo,
identificando uma crise do género dramético
e as tentativas de “solucdo” dessa crise.
Na introdugdo, o autor define um método
para a teoria literaria, no qual uma filosofia
da arte de carater histérico fundamenta a
interpretacdo das obras de arte.'

* Pedro Sussekind € tradutor e douto-
rando em Filosofia pela UFRI.

1. A edic@o brasileira do livro saiu em
2001, pela editora paulista Cosac & Naify,
em tradugiio de Luiz Sérgio Repa.

Foto de Guga Melgar: Quando nés os
mortos despertarmos, de lbsen, diregdo de
Antonio Guedes, 1991. Dudu Sandroni.
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Iissa fundamentagdo filoséfica remete sobretudo a dois
pensadores: Aristoteles, cuja obra seria o marco inicial de uma
longa tradigdo da poética dos géneros — compreendida como
definicdo normativa dos trés géneros poéticos, a epopéia, a poesia
lirica e a poesia dramdtica —, e Hegel, “o ponto mais alto do
pensamento histérico e dialético”* A estética moderna seria
marcada por uma passagem da teoria aristotélica para uma reflexdo
filosofica sobre contetidos determinados historicamente. Na estética
de Hegel, os géneros poéticos sdo pensados como exemplos
histéricos de uma realizacdo artistica dos conceitos de belo que
caracterizam cada época. Assim, a poética normativa é substituida
por uma poética filoséfica, integrada a uma filosofia da arte.

Szondi procura mostrar como, ao romper com a maneira
classica de pensar os géneros, a filosofia hegeliana abre
caminho para uma estética que se dedicaria, no comego do
século XX, mais a andlise das obras de arte concretas do que
a sua concepedo especulativa, como demonstram as obras de
Adorno, Benjamin e Lukécs. E no caminho seguido por esses
trés autores que se insere, do ponto de vista de sua
fundamentacio filosofica, a teoria do drama moderno.

Durante a década de 60, Szondi ensinou na Universidade
Livre de Berlim, onde se tornaria diretor do recém-criado
departamento de Literatura Comparada. A partir de 1973,
dois anos apés sua morte, comegou a ser organizada a
publicagdo de uma edigao critica de suas conferéncias e cursos.
A teoria do drama foi retomada principalmente em dois
volumes dessa edigdo: A teoria do drama burgués no século
XVIIP e O drama lirico do fin de siécle.* No primeiro, o

2. Theorie des modernen Dramas. Frank-
furt am Main: Suhrkamp Verlag, 1963,
p. 10. As citagdes serio feitas a partir da
edigdo alemi, em tradugio minha.

3. Die Theorie des biirgerlichen Trauerspiels
im 18. Jahrhundert. Studienausgabe der
Vorlesungen Band 1. Frankfurt am Main:
Suhrkamp Verlag, 1973.

4. Das lyrische Drama des fin de siécle.
Studienausgabe der Vorlesungen Band 4.

18 Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1975.
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questionamento do drama se insere em uma reflexéo de carater
sociolégico, profundamente influenciada por Adorno, que
orienta a analise de obras de Lillo, Diderot e Lessing. Ja no
segundo volume, Szondi reloma especificamente um tema
indicado em Teoria do drama moderno:
Para além dessa crise do drama e de suas tentativas de solugio
épica, embora tendo-as como um plano de fundo bem perceptivel,
surge na virada do século o drama lirico, sobretudo com a obra de

juventude de Hofmannstahl. E facil perceber como essa obra se
relaciona indiretamente com a crise do drama.®

As conferéncias incluidas nesse volume tinham o objetivo
de desenvolver essa indicagdo, sempre com a anélise de obras
especificas — dois dramas de juventude de Hofmannstahl (Ontem
e A morte de Ticiano), além de Hérodiade, de Mallarmé, e La
gardienne, de Régnier —, mostrando como o drama lirico se
relaciona com a crise do drama. As anélises sdo precedidas
por uma introducio metodolégica, intitulada “Histéria dos
géneros, histéria social e interpretagdo”, em que Szondi discute
a fundamentacdo de seu método de teoria literaria,
esclarecendo alguns de seus pontos mais importantes.
Retomando a questio da passagem das poéticas classicas, de
carater normativo, para a filosofia da arte de carater histoérico,
ele reflete sobre o desdobramento da estética idealista nas
teorias da arte contemporéneas.

A obra de Hegel seria o marco de uma “historicizagio”
da poética, no sentido de uma estética em que os géneros
artisticos sio pensados como manifestagdes proprias de cada
época. Rompe-se, assim, com a nocdo aristotélica, baseada na
defini¢io de formas preestabelecidas, alheias a historia, que
prescreviam as regras para se obler o efeito visado por cada
género arlistico. Assim, o questionamento filoséfico da arte
deixa de estar ligado apenas a determinagdo dos géneros ¢ ao
ensino de sua producgiio, como acontecia nas poélicas
tradicionais alé o perfodo iluminista. Na estética hegeliana, a

5. Theorie des modernen Dramas, p. 80, 19
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arle apresenta, em formas sensiveis, aquilo que a filosofia pensa
conceitualmente: a relacio dialética entre o divino e as suas
manifestacdes, entre o universal e o particular. Mas, apesar da
ruptura com o carater normativo da poética, nessa estética as
obras de arte ainda sdo consideradas como exemplos de seus
géneros, mesmo que eles sejam pensados historicamente.

Para Szondi, um dos caminhos decisivos da filosofia da arte
no século XX foi o das teorias que tém por objeto a prépria obra
de arte, e ndo os seus géneros. Nesse caso, as obras nio sdo
pensadas como exemplos que ilustram a histéria da literatura,
ou da arte em geral, mas sdo interpretadas quanto a sua formae
contetido, a fim de revelar a estrutura de continuidade ou de
ruptura com o género de que fazem parte. Ou seja, “sé a
consideragdo que permite ver a histéria na obra de arte nos
satisfaz, e no aquela que permite ver a obra na histéria”.® Assim,
o ponto de partida para a teoria da arte deve ser a analise das
obras, na qual as informagdes biograficas e histéricas, a defini¢do
do género e as referéncias intertextuais estiio sempre a servigo
de uma interpretacgio paciente e esclarecedora. Pois “a historia
da literatura ndo é algo que exista fora das obras literarias, a
maneira de um mapa em que bandeirinhas, as obras, marcassem
certas posigdes...”. Nesse sentido, uma outra no¢io de histéria
inverte a perspectiva do critico de arte, j4 que ndo permite a
aplicac@o de defini¢Ges previamente estabelecidas, sejam elas
normativas ou histérico-filosoficas, para julgar as obras. A teoria
da arte precisa entrar e se aprofundar na dindmica
absolutamente tinica de cada obra analisada, a fim de revelar
sua dialética de contetido e forma. Nas palavras de Szondi:

O que constitui a historicidade da obra de arte é a discussio, em
cada obra de arte, [...] entre aquilo que o artista pretende e aquilo
que ele pressente, entre a intengdo e a condi¢do de sua realizacio,
entre a forma historicamente tradicional e a matéria historicamente
atual, portanto um passado e um presente, cuja comunicac¢io na
obra de arte nunca é totalmente bem-sucedida, de modo que a obra
de arte também aponta para o futuro.’

6. Das lyrische Drama des fin de siécle, p. 16.

20 7. ldem.
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Nesse caso, a interpretacdo ndo abandona a reflexdo
historica, mas compreende a histéria como algo de imanente a
cada obra de arte particular que “habita as trés dimensdes
temporais, ou melhor: as trés participam dela, constituem
aquela tensdo interna que € a sua historicidade”.

Considerando a questdo especifica da Teoria do drama
moderno sob a 6tica dessa reflexdo metodolégica, é possivel
identificar a relagd@o entre a interpretagdo da obra de arte e a
poética, no caminho seguido por Szondi. H4 um “ponto de
partida terminolégico” para a sua teoria, constituido
simplesmente pela defini¢do formal de drama, dramaitico e
dramaturgia. O “drama” é definido como “uma forma
determinada de poesia escrita para o palco”, que se diferencia
da tragédia grega e ndo inclui nem as pegas espirituais da Idade
Média, nem as pecas histéricas de Shakespeare. Trata-se de
um fendmeno literario que surgiu na Inglaterra elisabetana e,
sobretudo, na Franca do século XVII, tendo sido retomado
pelo classicismo alemio. Ja “o adjetivo ‘dramatico’ [...] significa
apenas ‘pertencente ao drama’.” E o “termo ‘dramaturgia’ sera
usado, em oposi¢do a ‘drama’ e ‘dramatico’, no sentido mais
amplo de tudo o que se escreve para o palco”.®

As caracteristicas especificas do drama sdo detalhadas
na tese, de acordo com a definigiio desse género, que tem como
tema central o conflito entre paixiio e dever, liberdade e
compromisso, vontade e necessidade. O meio lingiiistico para
a expressdo desse conflito é o didlogo, que se tornou a forma
caracteristica e muitas vezes exclusiva do drama, desde a
eliminagio do coro, do prélogo e do epilogo no teatro classico
[rancés. O carater absoluto da representagdo dramatica se
reflete tanto na disposi¢do do palco e do publico, quanto na
acdio que se encadeia no tempo presente, sem remeter ao
passado ou ao futuro.

Szondi apresenta essas caracteristicas para orientar as
primeiras andlises do livro, referentes a dramaturgos do século

8. Theorie des modernen Dramas, p. 13. 21
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XIX, nas quais diferentes relagdes estabelecidas com a forma
classica do drama, do ponto de vista tematico e formal, revelam
uma crise do género. Nas obras dramaticas de Ibsen, por
exemplo, o passado ocupa o lugar do presente; os
acontecimentos atuais, em Tchékhov, indicam acontecimentos
de sonho, lembrancas e utopias; na dramaturgia social de
Hauptmann, a acdo é determinada por condigdes exteriores,
de carater politico-econémico. Apés identificar a maneira
como, em cada obra desse periodo, a forma do drama &
contestada, Szondi questiona dois rumos tomados pela
dramaturgia na primeira metade do século XX: as “tentativas
de salvacdo” da forma tradicional do drama (como o
Naturalismo e o Existencialismo) e as “tentativas de solugdo”
da crise pela expressdo dos temas contempordneos em uma
forma nova (como o teatro épico, de Brecht e Wilder).

Antes de analisar tais tentativas, a tese inclui um texto de
“Transi¢do”, que elabora uma teoria acerca da mudanga de estilo,
discutindo o processo em que a crise de um género possibilita ou
impde a alteragdo de sua forma tradicional, muitas vezes a partir
de um campo temético novo. Mas as obras que revelam essa crise
ndo tém, por caracterizarem esse periodo de passagem de um
estilo a outro, um caréater provisério. Pelo contrério, elas podem
ser também obras-primas de seu género, ainda que indiquem a
sua crise. Ao observar, em outros campos da arte, o processo que
analisara na dramaturgia, Szondi recorre a trés exemplos:
Stendhal, Cézanne e Wagner, cujas obras romperam com a forma
tradicional de seus géneros e influenciaram decisivamente novos
estilos surgidos no século XX.

Se a forma tradicional do romance, baseada na epopéia,
era caracterizada pela nogdo de um narrador que se coloca diante
de seu objeto, o “mondlogo interior” dos romances psicologicos
de Stendhal entra totalmente na interioridade das personagens,
sem pressupor o distanciamento épico. Embora ainda se
desenvolva dentro da forma tradicional, pois aqui a psicologia
das personagens se torna objeto, analisado pelo narrador, o
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monologo interior prepara uma ruptura, que aconteceria,
segundo Szondi, na obra de James Joyce. No seu estilo de stream
of consciousness, niio se reconhece um narrador épico ¢ “a
conversa consigo mesmo se torna um principio formal™.” No
caso de Cézanne, uma pintura que ainda se baseia no estilo
tradicional representativo, ou seja, no principio da observagio
imediata da natureza, “contém a origem do aperspectivismo e
do caréter sintético dos estilos posteriores”, por isso influenciaria
todo o desenvolvimento da pintura abstrata. Do mesmo modo, a
miusica de Wagner permanece dentro do sistema tonal, mas

prepara o atonalismo de Schénberg.

Os periodos de crise evidenciam que uma obra de arte
ndo é a mera realizacio de algo previamente dado, nem deve
ser avaliada segundo a perfeigdo formal alcangada dentro das
normas estabelecidas. Tampouco se deve toma-la como exemplo
para ilustrar a classificagdo histérica de uma época, ou
caracterizar seus conflitos culturais, caso se pretenda realizar
uma teoria da arte. Sé o aprofundamento de uma analise
interpretativa pode esclarecer a histéria que se d4, justamente,
nas obras de arte. Para Szondi, seria esse o sentido de uma
poélica filosoéfica atual, na qual cabe ao critico enriquecer as
obras com sua interpretagiio e, com isso, esclarecer os rumos

tomados pela arte.

A crise do drama s6 se revela na analise da dramaturgia de
Ibsen, Tchékhov ou Hauptmann, assim como a compreensio
das respostas impostas por essa crise (sejam elas solugges novas
ou tentativas de resgate da forma antiga) é descoberta apenas na
interpretagio das pegas do século XX. Tendo a prépria obra de
arte como objeto, sem exemplificar consideragdes histéricas nem
aplicar definigdes formais normativas, a riqueza da teoria da
arte desenvolvida por Szondi estd em analisar a historicidade de
cada obra, mostrando a relagio particular que se estabelece
com a tradi¢do e a influéncia que prepara rupturas.

9. Theorie des modernen Dramas, p. 79. 23






corpo cénico,
estado cénico

Eleonora Fabido™

para lvana

Costumo escrever notas antes do treino,
pensamentos para trabalhar na sala de
ensaio. Entdo, suo estas idéias e novas
notas surgem. Acontece também de
maturar experiéncias de espetaculo
escrevendo. Outras vezes, a escrita
deriva das leituras, como outra etapa da
pesquisa. Gosto igualmente de conversar
com meus pares, de perguntar-lhes o que
eu me pergunto, de saber o que eles se
perguntam. E, em alguns momentos,
simplesmente preciso da palavra escrita,
preciso esculpir massa verbal para
conhecer. Selecionei e elaborei alguns
trechos — aqui apresento notas sobre
corpo cénico e estado cénico.

* Eleonora Fabido é atriz, performer e
professora assistente do Curso de Diregdo
Teatral da UFRJ. Atualmente realiza seu
doutorado em Performance Studies na New
York University, com bolsa da Capes.

Radiografia: Reprodugio.
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Imagino a praia as nove da manha. Maresia, azul e luz.
A correnteza repuxando as pernas e 0s passos, 0 impacto firme
da primeira onda e chua.

Mergulho: agua fria no couro cabeludo quente.

Submersa: que passem por mim ondas de ondas, fluxos e
refluxos do tempo.

Olho em volta: a firmeza da paisagem apesar do mar, do
vento e do passaro: a vertigem do fixo-mével.

Jé fora d’agua: o corpo distendido no espago.
A praia se foi com uma onda e eu fiquei na sala - salgada.
Imaginar transforma a matéria.

O corpo cénico experimenta espago e tempo
potencializados. O corpo da cena investiga temporalidade e
espacialidade, inventa minutagens e métricas, ocupa dimensoes
simultdneas do real. O nexo do corpo cénico é o fluxo.
O passageiro, o instantineo, o imediato - rajada, revoada, jato.
Nascendo e morrendo; nascendo-morrendo. O corpo fluido e
fluidificante é a matriz espago-temporal da cena.

Em Beyond boredom and anxiety - estudo sociologico sobre
a experiéncia do fluir que reiine depoimentos de alpinistas,
dancarinos, compositores, jogadores de basquete, enxadristas,
cirurgides e professores — Mihaly Csikszentmihalyi diz:

Em estado de fluxo, agdes sucedem-se de acordo com uma légica

interna que parece dispensar intervengdes conscientes do agente.

O agente experimenta a agiio como um fluxo continuo de momentos

em que exerce controle absoluto da situagdo e no qual ha apenas

uma pequena distingflo entre self e meio, entre estimulo e resposta,
entre passado, presente e futuro.!

1. CsikszentminaLyi, Mihaly. Beyond bore-
dom and anxiety. San Francisco: Jossey-

26 Bass, 1975, p. 36. Tradugiio da autora.
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De acordo com o autor, o estado de fluidez é um estado
alterado de consciéncia, ou seja, um comportamento fora dos
padrdes cotidianos de conduta, provocado pela realizagdo de
uma acdo que envolve o agente de forma total. Aqui, “controlar
a situagdo” é lancar-se com precisdo. O autor contrapde a uma
acdo automatizada, fragmentaria e alienada no mundo, uma
relagdo des-automatizada, integra, e engajada de perceber, gerir
e gerar o real.

O fluxo abre uma dimensio temporal: o presente do
presente. A capacidade de conhecer e habitar este presente
dobrado determina a presenga do ator. Perder-se nos arredores
do instante — na ansiedade do futuro do presente ou na dispersio
do passado do presente — faz com que o sujeito se ausente de
sua presenca. A qualidade de presenga do ator estd associada
a sua capacidade de encarnar o presente do presente, tempo
da atencdo. O passado ser evocado ou o futuro vislumbrado
como formas do presente.

O corpo cénico est4 cuidadosamente atento a si, ao outro,
ao meio; é o corpo da sensorialidade aberta e conectiva.
A atencgdo permite que o macro e 0 minimo, grandezas que
geralmente escapam na lida quotidiana, possam ser adentradas
e exploradas. Essa operagiio ética e poética desconstréi o habito.
Atentar para a pressdo e 0 peso das roupas que se veste, para
as quinas das coisas, para o outro lado, para o jeito como ele
move as maos, atentar para um pensamento que ocorre quando
rodando a chave ao sair de casa, para o espirito das cores.
A atenciio é uma forma de conexdo sensorial e perceptiva, uma
via de expansdo psicofisica sem dispersdo, uma forma de
conhecimento. A atengio torna-se assim uma pré-condig¢do da
agdo cénica; uma espécie de estado de alerta distensionado ou
tensdo relaxada que se experimenta quando os pés estdo firmes
no chao, enraizados de tal modo que o corpo pode expandir-se
a0 extremo sem se esvair.
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No palco ndo ha imunidade. O olhar é palpacdo, o
movimento acio, e ser, relacdo. Agdo ecoa, voz preenche; o
corpo sempre interage com algo, mesmo que seja o vazio. Ou
ainda, no palco, vazio ndo h&, pois que se tira tudo e resta
laténcia. Vazio cénico é laténcia — no palco o nada aparece,
siléncio se escuta. E vocé imerso nesse campo de forgas, nesse
sistema nervoso, nessa massa de rastros passados e futuros,
presencas passadas e futuras. E vocé experimentando a textura
desse vazio-pleno, incorporando e esculpindo essa laténcia.
E rememorar e imaginar e evocar e inventar e atentar para
corpos que contigo se comunicam, que através de ti se comu-
nicam. O teu corpo, esse palco. O corpo, esse palco fluido.

A conexdo atenta consigo, com o outro e com 0 meio,
transforma o que seria uma sucessio linear de eventos em
acoes-reagoes imediatas. A cadéncia do fluir desconstréi as
etapas do processo expressivo, digo, dilui o mintisculo espago
de tempo entre pensar e agir, entre estimulo e resposta, entre
sentir e emitir. Quando em fluxo, o ator ndo expressa um estado,
ele exala um estado. Aqui, o corpo nio é um sélido
perspectivado, mas uma membrana vibratil; a profundidade
contrapde-se densidade planar, a solidez contrapde-se
vibratilidade. Ou, como sugere Sueli Rolnik ao pensar as formas
desdobrantes e os objetos relacionais de Lygia Clark, “o corpo
vibratil é aquilo que em nés € o dentro e o fora: o dentro nada
mais é do que uma combinagio fugaz do fora.”?

O corpo é s6lido, pastoso, gasoso, elétrico, liquido. O corpo
acontece em densidades cambiantes. Estamos permanentemente
vibrando, uma vibragdo minima. O adjetivo “vibratil” nomeia
ndo apenas essa condi¢do de combinarmos e cambiarmos
densidades permanentemente, mas também um tremular
continuo, a oscila¢do entre ser e nio ser, entre vida e morte,

2. Roinik, Sueli. “Molding a contempo-

rary soul: the empty-full of Lygia Clark™.

In: The experimental exercise of freedom.

Los Angeles: Museum of Contemporary
28 An, 1999, p. 104.
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entre arbitrio e determinismo que encarnamos. A cena exacerba
a condico vibratil do corpo. Porque hiper-atento, o corpo cénico
torna-se radicalmente permeével. Contra a idéia de corpos
autébnomos, rigidos e acabados, o corpo cénico se (in)define como
miltiplo e cambiante. Contra a nogdo de identidades definidas e
definitivas, o corpo cénico experimenta formas momentéaneas
dialégicas. O estado cénico acentua a condigdo metamorfica que
define a participagio do corpo no mundo. A cena mostra,
amplifica e acelera metamorfose, pois intensifica a fric¢do entre
corpos, entre mundos, entre corpo e mundo.

O corpo vibratil tende ao “entrelagamento”.® O corpo
cénico conhece e se d4a a conhecer por entrelagamento.
O espectador ndo é vidente e eu visivel; somos ambos videntes
e visiveis, tocantes e tocaveis, atores e espectadores. Vista do
palco, a platéia é um espetaculo de estranha beleza.
O entrelacamento é justamente a condigdo que todo participante
do evento teatral tem de, simultaneamente, ver-se vendo, ver-
se sendo visto, ser visto vendo, ser visto vendo-se.

Daqui, vejo o palco como forma exemplar do mundo
percebido e criado por Merleau-Ponty; esse espago do estar em
permanente vir-a-ser, do Ser por ser-no-mundo, esse mundo de
afinidades com a “carne.” No palco, assim como na filosofia de
Merleau-Ponty, o sujeito ndo possui um corpo, mas é corpo;
o mundo n#o é ocupado pelo sujeito, é uma de suas dimensdes.
Diz ele: “Onde estamos, onde nos posicionamos, para estabelecer
um limite entre o corpo e 0 mundo ja que o mundo é carne?”

O fil6sofo entrelaga: “Em vez de rivalizar com a espessura
do mundo, a espessura do meu corpo é, ao contrério, o iinico
meio que possuo para chegar ao dmago das coisas, fazendo-

3. MenLeav-Posty elabora essa palavra-
conceito em “0 entrelagamento - o

quiasma”, In: Q visivel e o invisivel. Trad.
Jos¢ Artur Gianotti ¢ Armando Mora
d’Oliveira. Siio Paulo: Editora Perspectiva,

2000, p. 127-150. 29
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me mundo e fazendo-as carne.” Reciprocidade, essa ¢ a danca
fenomenoldgica. “A carne ndo ¢ matéria, niio & espirito, niio ¢
substancia. [...] A carne é o elemento do Ser.” Coneclividade,
essa é a poténcia fenomenolégica, essa é a principal
propriedade da “carne.” O corpo ndo é receptaculo ou
recipiente, anuncia Merleau-Ponty, mas “tecido conectivo™; o
mundo nio é receptaculo ou recipiente, mas tecido conectivo.
O palco ndo o é menos.

Palco, mar, escrita, corpo, sal e mundo: formas da carne.

Neste contexto conectivo, “a¢do cénica” nio nomeia
exclusivamente a a¢do que ocorre em cena. Ou ainda, a cena
conectiva ndo se restringe ao que acontece no palco mas inclui
o drama da sala. A atividade do ator ndo é auténoma mas
relativa; o ator é relativo ao espectador por reciprocidade e
complementaridade. Em termos dramatirgicos, a confrontagio
entre aquele que atua e aquele que assiste é tao significativa
quanto o confronto entre Hamlet e Ofélia, ou entre ator e atriz.
Se a cena for, de fato, o espaco conectivo entre aqueles que
véem e se sabem vistos, um sistema de convergéncias, a agdo
cénica acontece fora do palco, entre palco e platéia, fora dos
corpos, no atrito das presencgas. A cena se da “entre”, ndo
“em”. A agdo cénica seria, pois, a cria¢io de um corpo, de um
corpo comum; agdo cénica é co-labor-a¢fo.

Portanto, o ator deve trabalhar tanto no sentido de agugar
sua criatividade quanto sua receptividade. Geralmente a
criatividade é privilegiada em detrimento da receptividade, a
forga criativa em detrimento do poder receptivo. Estamos mais
habituados a agir do que a distensionar corpo e mente a ponto
de sermos agidos; somos treinados para criar e execular
movimenlo, ndo para ressoar impulso; sabemos ordenar e dar
ordens ao corpo mais e melhor do que escuta-lo. A busca por
um corpo conectivo e presente é justamente a busca por um
corpo amplamente receptivo. A receptividade ¢ essencial para
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que o ator possa incorporar factual, ndo apenas intelectualmente,
a presenga do espectador.

Fico de pé e imével — apenas esforgo e tensdo necessarios
para manter-me de pé e imével. J4 sorrio; ndo ha imobilidade
possivel. Parada, me movo em diregdo a imobilidade. De pé,
dangada pela danga minima. A sala respirando, o mundo
latejando a minha quietude relativa. Atengdo nos pés. O contato
dos pés com o chio, a zona de contato, superficie de intersegdo,
interferéncia no radio, ali, onde é pé e chdo, onde o pé é chio
e o chdo, pé. Cézanne pintou a continuidade do objeto no espago
e as propriedades do espago no objeto. Ser fiel aquilo de que
somos feitos; e, de que somos feitos? Cézanne precisava de
100 sessdes para pintar uma natureza morta e 150 para pintar
um retrato. O horizonte: uma cicatriz entre o céu e a terra.
O corpo: um horizonte vertical. Corpos: horizontes tocaveis.
Céu e terra: partes do corpo. O corpo: uma ferida.

Quanto mais atenta estou, mais inapreensivel se torna o
instante. Imersa num momento infinito. Percepg¢io é
participagdo. Sou parte; logo, existo.

Conversei recentemente sobre estado cénico com quatro
extraordinarios artistas. Honora Fergusson e Fred Newman
sdo atores do Mabou Mines Theater Company, grupo de teatro
experimental americano fundado em 1969 e sediado na cidade
de Nova lorque. Carmelita Tropicana é também Alina Troiana,
performer cubano-americana da cena gay nova iorquina que
escreve, dirige e performa seus proprios textos, alguns deles
relatos autobiogréficos. Marina Salomon é dangarina brasileira
e trabalha na Cia. Regina Miranda e Atores Bailarinos no Rio
de Janeiro. Perguntei: Como vocé se sente quando estd
atuando? Sua percepgiio sensorial se altera? Como ¢é a sua
relagio com objelos, espago, tempo, movimento? O que ¢é
“estado cénico” de acordo com a sua experiéncia?
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Eles responderam: “Durante os ensaios de alguns
trabalhos especificos eu costumava ter a sensagio de que iria
sair de mim, como se eu fosse perder a consciéncia” (Marina
Salomon).“Vocé fica muito exposto e vulneravel diante da
audiéncia, e, na verdade, vocé niio atua bem a nio ser que
esleja vulneravel. Se vocé perder a vulnerabilidade ndo sera
um bom ator” (Honora Fergusson). “Vocé tem que sair da sua
caixa, dos seus preconceilos, sair fora da sua idéia imediata de
civilizag@o e cultura. Cada uma dessas coisas ¢ uma espécie
de caixa. [...] Nos temos antenas; elas tém de estar expostas.
Vocé tem que fazer com que essas anlenas estejam vivas e
vibrantes, estendidas no espago” (Fred Newman). “A relagio
com 0 espago — a maneira como o0 meu corpo se conecta com
0 espago, COmMo O €spago entra no meu corpo — me traz a
sensacio de uma pritica espiritual” (Salomon). “Eu digo que
quando estou no palco estou fazendo as pessoas gozarem
enquanto estou gozando. Para mim acontece nesse nivel de
sexualidade. [...] No palco vocé esta absorvendo uma quimica
louca que o seu corpo produz. I: uma bomba! [...] Quando eu
digo ‘elevada’ quero dizer que eu sinto como se eu ndo tivesse
corpo, quase isso. £ uma experiéncia espiritual. [...] Eu fico
ripida e atenta. Posso ver e escular muitas coisas a0 mesmo
tempo. Se estou gripada, se estou menstruada, seja la o que
for, entro no palco e tudo isso desaparece! [...] Sinto muito
medo antes de entrar em cena” (Carmelita Tropicana).
“Goslaria de trazer pra minha vida diaria a mesma qualidade
de energia que atinjo no palco” (Salomon). “Quando vocé est4
se arriscando, como suposlamente acontece no teatro, vocé
sente que estd enfrentando riscos como mergulhadores
enfrentam riscos. Ha risco de vida espiritual, vida mental ou
vida fisica” (Newman).

O ator finge que finge.

Este texto foi escrito para ser langado no mar.
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Filho de peixe
peixinho é:

| familias de atores no Brasil

Angela Reis*

Quando uma familia teatral trabalha em
conjunto, acontece em cena um processo
curioso de recriagdo de pessoas novas sobre
pessoas velhas, o novo sobre o extrema-
mente conhecido, como se ndo fossem
parentes chamados a compartilhar experi-
éncias que nada tém a ver com as demais,
divididas em comum. O que é bem dife-
rente de contracenar com colegas que
sejam apenas colegas ou até mesmo mais
do que isto, colegas que sejam amigos

* Angela Reis é atriz, mestre e doutoranda
em Teatro pela UNI-RIO, autora do livro
Cinira Polonio, a divette carioca: estudo
da imagem publica e do trabalho de uma
atriz no teatro brasileiro da virada do
século (Prémio Arquivo Nacional de
Pesquisa, 1999).

Foto acervo CEDOC/Funarte: A fami-
lia Moraes. Em pé, 1° fila: Alberto Dumont,
Odilon Azevedo e Murilo Lopes. Em pé,
2 fila: Edith de Moraes (esposa do ator
Duries), Odete Moraes (esposa de Murilo
Lopes), Dulcina de Moraes (esposa do ator
Odilon Azevedo) e Ruth de Moraes (esposa
do ator Alberto Dumont). Sentados:
Conchita de Moraes com o neto (filho de
Ruth de Moraes e Alberto Dumont), Atila
de Moraes e Sonia (filha de Odete e Murilo
Lopes). Foto sem data.
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chegados. Todos os que ja viveram esta
rara ocasido de intimidade cénica sobre
intimidade familiar garantem que é um

prazer duplicado.!

Este artigo pretende ser uma breve reflexdo sobre familias
de atores no Brasil e o aprendizado profissional familiar no
teatro. Entre os inimeros exemplos possiveis desta formagao,
eminentemente pratica, podemos citar integrantes de trés
familias: as atrizes Zilka Salaberry e Lourdes Mayer, cuja mae
(Luisa Nazareth), av6 (Angela Dias) e avd (Candido Nazareth)
eram atores; Dulcina de Moraes, pertencente a terceira geragao
de uma familia teatral, que ainda se estendeu por mais uma
geracdo; e Marilia Péra, ndo s6 do mesmo modo neta e filha,
como sobrinha, irm3 e mie de atores.

Nascido em 1863, no Rio de Janeiro (cidade onde faleceu
em 1944), Cindido Nazareth estreou no teatro em 1882.
Casado com a atriz espanhola Angela Dias, ambos eram pais
de Luisa Nazareth, que, nascida em 1894, estreou na vida
artistica em Valenca, no Estado do Rio, em 1907, para salvar
o pai de uma situago dificil: a familia estava em excursdo em
Barra do Pirai e, devido a fortes chuvas, a companhia comegou
a perder seus intérpretes, desanimados com a ausé€ncia do
ptiblico. Apesar da resisténcia de Angela Dias, Luisa acabou
entrando em cena para contracenar com a mie, na pega A
caixinha de Pandora. Logo em seguida, a familia foi para
Manaus, em um conjunto empresariado por Silva Pinto, que,
precisando de uma brasileira para o elenco de A capital federal,
de Artur Azevedo (todas as atrizes da companhia eram
francesas, italianas, espanholas — inclusive Angela Dias), pediu
a Nazareth que deixasse a filha entrar em cena, no que foi
atendido. A experiéncia, embora curta (os pais, preocupados
com sua pouca idade, s6 a deixaram voltar aos palcos algum
tempo depois), ensinou desde cedo a Luisa Nazareth as

1. Viorn, Sérgio. Dulcina e o teatro de
seu tempo. Rio de Janeiro: Lacerda

36 Editores, 2000, p. 133.
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dificuldades dos artistas brasileiros, obrigados a viajar nos

meses em que as companbhias estrangeiras dominavam o Rio

de Janeiro:
Os mambembes existiam para que os artistas pudessem sobreviver.
Ndo eram empresas, nio tinham contrato. Era uma associagéo de
atores com fome. O que desse, no fim de semana a gente dividia.
Era assim que os artistas viviam. Depois, conforme fosse, voltavam
para o Rio, trabalhavam em companhias, mas continuavam sempre
mambembando. Meu pai mambembou muito. Eu comecei a
mambembar com meu pai aos nove anos de idade.?

Em 1916, Luisa casou-se com o ator Jodo Rodrigues, com
quem teve a filha Zilka. Viiiva em 1918 devido a gripe
espanhola, que dizimou boa parte da populagdo do Rio de
Janeiro, casou-se mais tarde com Guilherme Catanheda, com
quem teve a filha Lourdes (e, alguns anos depois, Alair). Se
Candido Nazareth foi deserdado pela familia (que, segundo a
filha, era “muito importante”) suas netas também tiveram
dificuldades para ingressar na vida artistica: Luisa Nazareth,
conhecedora das dificuldades e incertezas do cotidiano teatral,
quis impedir que as filhas fossem atrizes. Assim, ambas s6 se
iniciaram na profissio, na década de 30, gragas & emancipago
alcangada pelo casamento com atores, acontecido muito cedo:
Zilka casou-se aos 19 anos, com Mario Salaberry; Lourdes,
aos 14 anos, com Rodolfo Mayer.’

2. Depoimentos 1. Rio de Janeiro,

FUNARTE/SNT, 1976, p. 47.

3. Infelizmente, nido foi possivel
aprofundar a pesquisa sobre ambos os
atores, Mario Salaberry faleceu aos 38 anos,
em um acidente de automével; Rodolfo
Mayer (1910-1985), no entanto, teve uma
carreira longa e frutifera no radio, no cine-
ma, na televisiio e no teatro — no qual seu
maior sucesso foi a montagem de As maos
de Euridice, monblogo de Pedro Bloch,
que representou entre 1950 e 1970 em
mais de 300 cidades do Brasil, bem como
em Portugal e na Africa Portuguesa. 37



Folhetim * 17 * mai-ago de 2003

Lourdes Mayer conta como o casamento e a entrada no
mundo do teatro transformaram completamente sua vida: “De
repente, deixei de ser interna [viajando pelo Brasil, Luisa
deixava as filhas no Colégio Santos Anjos], casei e j4 era atriz”.*
Imediatamente apds o casamento, partiu em turné para o Norte
com o marido, e trés meses depois engravidou. O filho, Rodolfo
Mayer Jr., ndo a impediu de continuar a carreira; a mie o
carregava para os camarins e, quando estava no palco, outros
atores acalentavam a crianga: “No inicio da carreira s6 tenho a
agradecer aos atores que trabalharam comigo, como Jayme Costa,
Grace Moema e Henrique Fernandes. Aprendi minha profissio
no tablado, quando o repertério era decidido e decorado na
véspera.” A experiéncia adquirida na pratica foi fundamental
para a carreira de Lourdes Mayer, que desenvolveu um frutifero
trabalho como radio-atriz (ligada & Rédio Tupi a maior parte da
sua vida) e depois na televisdio, na qual ingressou em 1951,
trabalhando em diversas emissoras e em diferentes fungdes: como
atriz, apresentadora de programas de variedades ou entrevistas,

chefe de elenco (na TVE).

Com mais de 60 anos como atriz e com a carreira iniciada
no teatro (onde trabalhou, entre outros, com Procépio Ferreira,
Dulcina de Moraes, Dercy Gongalves e Alda Garrido, além de
formar uma companhia com o marido, desfeita por causa de
sua gravidez), Zilka Salaberry é mais facilmente identificada
como Dona Benta, que interpretou de 1976 a 1986, na versdo
televisiva do Sitio do Picapau Amarelo, de Monteiro Lobato,
produzida pela Rede Globo. Sua entrada no veiculo deu-se na
década de 50, gragas 4 irma Lourdes, que insistiu com o diretor
Jacy Campos para que a aproveitasse no programa Camara Um,
da entdo TV Paulista, que adaptava toda semana cléassicos do
teatro para a televisdo.> Além das diversas novelas na Rede Globo

4. Jornal do Brasil, 13/3/1981, sem
identificagdo de pégina.

5. Estado de Sao Paulo, 18/10/1998, sem
38 identificagdo de pagina.
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(na qual ingressou em 1967), a atriz destaca como fundamental
sua experiéncia no Teatro Trol — programa infantil produzido
pela TV Tupina década de 60 - no qual, devido & sua memoria
privilegiada, fazia todos os papéis dos atores que faltavam,
tornando-se em pouco tempo a figura principal do programa.®

Apesar de darem seus primeiros passos como atrizes
apenas apbs o casamento, as irmds Lourdes Mayer e Zilka
Salaberry tiveram um contato precoce e marcante com o teatro.
O mesmo aconteceu com Dulcina de Moraes:” “Nasci no teatro.
As mamadeiras, tomei-as ouvindo estudar papéis, ao sabor das
excursoes de meus pais, aqui e ali, onde fui educada”.® Filha do
ator Atila de Moraes, nascido em Valenca a 13 de fevereiro de
1885, e da atriz Conchita de Moraes (em solteira, Conchita
Bernard), nascida em Cuba a 27 de setembro de 1885, Dulcina
(que recebeu o nome da avo espanhola, a também atriz Dulcina
Bernard) fez sua primeira entrada em cena ainda no bergo, em
um episédio que passou a fazer parte do anedotério familiar: em
uma cena altamente dramética, em que um casal tinha uma
violenta discussdo, a crianca agitou-se, distraindo a atengfo do
publico. Assim, segundo Sérgio Viotti, Dulcina ndo exagera

quando enfatiza que nasceu no teatro:
/

6. Segundo suas proprias palavras, Zilka
Salaberry “fazia de tudo” no Teatro Trol:
“Gostava de fazer bichos como ongas,
coelhos, tartarugas... mas o que eu adorava
mesmo era fazer papel de ma. Adorava as
bruxas!” Curiosamente, tal preferéncia
quase a impediu de aceitar o papel de Dona
Benta, ja que preferia fazer “bruxas com
caras ¢ bocas” a fazer uma doce avozinha.

O teatro jovem, Rio de Janeiro, margo de
1998, p. 8-9.

7. A atriz nasceu em Valenga, em fevereiro
de 1908, durante uma turné dos pais, e
faleceu a 28 de agosto de 1996, em Brasilia.

8. Viorr, Sérgio. Dulcina e o teatro de
sew tempo. Op cit., p. 21, Todas as citagdes
sobre a atriz, salvo indicagdo, foram
retiradas desta obra. 39
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Esse seu contato, desde sempre, com a entrada dos artistas, camarins
desconfortaveis, quando ndo improvisados, malas de viagem, contra-
regras enfezados perseguindo atores que deveriam estar a postos
para entrar em cena e ndo podiam ser encontrados, cortinas se
abrindo, aplausos ao fim de cada ato, ou depois de alguma cena
“forte”, as explosdes de gargalhadas durante as comédias caricatas
e desrespeitosas — tudo isso conspirou para que ela ndo possa ter
tido uma primeira meméria de teatro. Uma tinica em especial.’

A estréia profissional de Dulcina aconteceu em 1923, na
Companhia Brasileira de Comédia, de Viriato Correia e
Niccolino Viggiani, no Teatro Trianon. Também sua irma Edith,
entdo com quase nove anos, foi contratada:

Com o pai trabalhando na companhia, ndo deve ter sido muito dificil

para Dulcina e Edith (...) integrarem o elenco. Dulcina conta do seu

empenho, insisténcia, quase irritante perseguicdo para que o pai a deixasse
representar. Sabia que a silenciosa atitude de Conchita era, no fundo,
um trunfo a seu favor. Conchita aprovava. Silenciosa, mas aprovava.'

Dois anos depois, aos 17 anos, Dulcina foi chamada para
um teste por Leopoldo Frées — com quem seu pai trabalhava ha
longo tempo — para o papel principal do espeticulo Lua cheia; a
jovem estreou no Carlos Gomes em 7 de julho de 1925, tornando-
se, em pouco tempo, a estrela da companhia do entdo maior ator
do Brasil e iniciando um caminho profissional que a tornaria uma
das mais importantes atrizes brasileiras do século XX. Ao longo
da bem-sucedida carreira, Dulcina jamais abandonou as ligacges
familiares: formando com o marido e também ator Odilon Azevedo
a Companhia Dulcina-Odilon, contracenou diversas vezes nao
apenas com este como com os pais — que foram seus contratados
—, além da irma Edith e seu marido, o ator Manuel Duries.!!

9.1dem, p. 23.
10. Idem, p. 12.

11. Além de Edith (nascida em 1914),
também outra irma de Dulcina, Ruth
(nascida em 1912), foi atriz e casada com
um ator, Alberto Dumont (chamado pela
familia de Malhadinho). A irma Odete
(nascida em 1909) nio foi atriz, mas sua
filha, Sénia, sim. No&mia, a quinta filha
do casal Atila e Conchita, morreu com
40 poucos meses de idade.
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A experiéncia de estar em cena com 0s parentes €
conhecida também por Marilia Péra:

(...) eu achei perfeito, a mamae adorava. Em uma familia de atores
isso & normal. Antigamente isso era o normal, como era nas familias
de circo. Agora acham esquisito, parece nepotismo, mas eu
contracenei com meus pais e minha avé quando era crianga,
contracenei com meu pai em Se correr o bicho pega, se ficar o bicho
come. A minha irma Sandra esteve no palco comigo virias vezes
(...). A Dulcina contracenava com o marido, a mie e a irm4, isso
acontecia em todas as companhias, isso faz parte da minha histéria e
da histéria do teatro brasileiro. Para mim é muito natural, assim
como foi entrar em cena com meus filhos Ricardo, Esperanga e
Nina e minha sobrinha Amora em Elas por ela.'®

Marilia Péra é neta, filha, sobrinha, irma e mae de atores.
Sua avd, Antonia Marzullo, nascida em 13 de junho de 1894,
estreou em 1920 como corista. Fez parte de diversas
companhias, excursionou pelo Brasil e fez iniimeros filmes; além
disso, trabalhou também na Radio Nacional e na Radio Tupi.'3
Dinorah Marzullo, mae de Marilia Péra, nasceu em 30 de margo
de 1919. Incentivada pela mie, seguiu seus passos, estreando
em 1935, aos 16 anos, como girl, em Tempo quente, espetaculo
estrelado por Araci Cortes e Oscarito. Trabalhou em diversos
conjuntos de comédia, entre as quais a Companhia Mesquitinha-
Alma Flora, onde conheceu o futuro marido.

Manoel Péra nasceu em Carregosa, distrito de Aveiro,
Portugal, em 16 de novembro de 1894. Veio para o Brasil em
1899 — assim como tantos outros atores e atrizes que formaram
nosso teatro nas tltimas décadas do século XIX e primeiras

12. PEra, Marilia, Souza, Flavio. Vissi
d’arte: 50 anos vividos para a arte. Sdo
Paulo: Escrituras Editora, 1999, p. 267.

13. Trechos de artigo de Bricio de Abreu,
sem fonte identificada, 29/8/1969; apud
Idem, p. 258-259. Salvo indicagdo, todas
as informagdes sobre os familiares de Marilia
Péra foram retiradas de sua biografia, 41
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décadas do século XX, tornando-nos verdadeiramente luso-
brasileiros —, estreando em 1912 em Passo Fundo, no Rio
Grande do Sul. Antes de se tornar ator, trabalhou como alfaiate
e carpinteiro de teatro; alcangou sucesso e prestigio em
tragédias, dramas e comédias, sendo contratado com destaque
(na maioria das vezes como protagonista)’* em intimeras
companhias teatrais, entre as quais a do SNT, as de Brandao
Sobrinho, Procopio Ferreira, Jaime Costa, Artistas Unidos,
André Villon, Eva Todor e Dulcina-Odilon.'*> Teve companhia
prépria em sociedade com Iracema de Alencar. Morreu aos
72 anos, em setembro de 1967. Seu irmdo, Abel Péra,
padrinho de Marilia, também tornou-se ator, apos entrar para
o teatro como carpinteiro na feitura de cenarios. Muito unidos,
os irm#os contracenaram em diversos espetaculos.

Manuel Péra e Dinorah Marzullo conheceram-se,
namoraram, noivaram e casaram-se em apenas um meés; o
casamento aconteceu em 6 de julho de 1939, no palco de um
teatro em Porto Alegre, situado em frente ao Teatro Sdo Pedro.
Marilia nasceu em 22 de janeiro de 1943, e Sandra, sua irm3,
mais tarde cantora e atriz, em 17 de setembro de 1954,
A infancia, passada no Rio Comprido, foi um periodo dificil:

14. O prestigio de Manoel Péra pode ser
medido pelas declaragdes de importantes
atrizes. Dulcina de Moraes o cita em uma
entrevista como aquele, entre todos os
atores com quem trabalhou, em quem
sentia “mais verdade, mais emogio, mais
carinho pelo teatro”. KHoury, Simon.
Bastidores. Rio de Janeiro: Letras e
Expressdes, Montenegro e Raman, 2002,
p. 56. Também Eva Todor a ele se refere:
“Manoel Péra, grande ator em toda sua
carreira, foi vitima de uma porgio de
injustigas talvez pelo seu temperamento
pacato e arredio a bajulagdes”. KHOURY,
Simon. Bastidores. Rio de Janeiro: Letras
e Expressdes, 2001, p. 212.

15. Informagdes obtidas no acervo da
FUNARTE, em uma ficha preenchida a
42 mio pelo préprio ator.
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Meu pai trabalhava seis meses por ano, seis meses nio trabalhava,
era uma vida muito complicada. N&o havia televisdo, entdo o campo
de trabalho era muito restrito e por isso eles passaram muitas
privacdes como atores.

O conhecimento das agruras do cotidiano do teatro € um
dado importante na vida de Marilia Péra, que declara ter
decidido vencer como atriz para superar as dificuldades da
familia;

Seu pai era um tipo de ir assistir ensaio geral da filha e aplaudir de
pé, sozinho. E, nisso tudo, Marilia via um compromisso imenso com
os pais que amava e vibravam com cada progresso, com cada
atuagio bem-sucedida da filha. Dai que, para ela, o sucesso tem
uma defini¢do dura: “Foi uma compensagdo de todas as amarguras
que meus pais e minha avé sofreram com a carreira, é como se eles
tivessem me passado o jogo.”

No inicio, entrar em cena era o mesmo que pisar numa arena.
“A estréia era uma violéncia. Eu tenho que chegar 14! Hoje fico

pensando: meu pai morreu e eu fiz tudo por ele... Venci para vingar

minha familia.”!¢

Mais importante do que esta motivagdo, no entanto, é a
heranca teatral recebida dos pais, uma “escola doméstica de
formacio teatral, que é informal, construida a partir de uma
vivéncia diaria com o teatro”, mesclada no trabalho da atriz
com “uma informagdo sofisticada, contemporinea, sobre os
recursos ao alcance do ator para desempenhar seu oficio”,
como apontam os pesquisadores Silvia Fernandes e Mauro
Meiches em Sobre o trabalho do ator.'

16. O Globo, 26/8/1972, apud ldem,
p. 267.

17. MEIcHES, Mauro, FERNANDES, Silvia.
Sobre o trabalho do ator. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1999. Os autores investigam
o processo de criagfio através do qual o
ator sobe no palco, tentando perceber os
alicerces da construgdo do ato teatral e
verificar as matrizes intelectuais de que se
servem os atores brasileiros de diferentes
tendéncias para produzir seu trabalho. 43
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O fato de pertencer a uma familia de teatro é destacado
como uma das maiores caracteristicas do trabalho de Marilia
Péra: “Essa pertinéncia ao teatro aparece para ela como natural
e incontestavel. Nd3o a um teatro ou a uma estética teatral
especificamente, mas ao teatro como oficio”.'® A atriz entrou
em cena pela primeira vez aos quatro anos, fazendo a filha de
Medéia em uma montagem de Madame Morineau, e cresceu
vendo Dulcina interpretar. Acima de tudo, teve o pai como
primeiro diretor e mestre,' o que lhe permitiu uma intimidade
com um tipo de teatro que, tendo seu apogeu no Brasil nas
décadas de 30 e 40, tinha sua verdade no “trabalho cotidiano,
no contato direto com o piiblico, na verve de seus grandes atores
que aprendiam conforme faziam, e, conforme faziam, formavam
um gosto do piblico para aquele tipo de espetaculo”. Assim,
Marilia Péra pode desfrutar do aprendizado de macetes praticos,
tipicos de um teatro de intensa comunicagdo com o piblico:

Eu acho que meu primeiro diretor foi meu pai. Ele me dizia, em

uma pega que eu fazia, assim: “Se vocé terminar essa frase com a

inflexdo, em vez de terminar com a inflexdo la pra cima, se vocé

fizer para baixo, vdo te aplaudir.” Eu dizia: “Por qué?” Ele dizia:

“Nzo sei. Tenta.” E aplaudiam. No Como vencer na vida sem fazer

Pincando trés grandes vertentes de trabalho
de ator no Brasil (a encarnagio, o
distanciamento e a interpretacdo de si
mesmo), os pesquisadores debrugam-se
sobre o trabalho de cinco atores e do elenco
de um grupo (Rubens Correa, Marilia Péra,
Antonio Fagundes, Paulo Autran,
Asdrtibal Trouxe o Trombone e Carlos
Moreno), definidos sob uma caracteristica
dominante (respectivamente:a transubstan-
ciagio, a lransﬁguragﬁo, a construgdo, a
estilizagdo, a negacdo e a camuflagem).

18. Todas as citagdes seguintes sobre a
atriz, salvo indicagdio, foram retiradas do

capitulo “A transfiguragiio do ator: Marilia
Péra”, p. 39-60.

19. “Meu espelho foram a Dulcina e a
Morineau e, como mestre absoluto, meu
44 proprio pai.” In: op. cit., p. 231.
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forga, ele foi assistir a um ensaio e falou: “Vocé esta cheia de maos.
Vocé esta cheia de mdos, a gente fica desesperada olhando pras
tuas mios, vocé ndo sabe onde pde as mios”. Eu tinha esse problema.
Ficava o tempo todo contando a historinha do personagem preocupada
com as m3os. Se via demais isso em cena. Era meu primeiro trabalho
profissional. “Papai, como é que se faz?” Entdo ele me mandou
passar dois ensaios, enrolar dois textos em cada mao e colocar as
duas mdos para tras. E ensaiar todo o tempo sem tirar as mios dali
em nenhum momento. Passar dois ensaios ali. Depois, passar dois
ensaios s6 com a mio direita pra baixo, depois s6 com a mio esquerda
pra baixo, depois liberar o texto da mio esquerda durante mais dois
ensaios e por fim liberar o texto da mao direita. E, sem perceber, o
gesto vem naturalmente. Meu primeiro diretor nessas coisas primarias.
Como quando eu vinha correndo contar uma histéria: “Ah, papai,
ndo sei qué...” Ele dizia: “Eu ndo estou entendendo o que vocé est4
falando. Vocé esta engolindo as ultimas silabas, entdo vocé comeca
de novo. N3o entendi a sua histéria”. Ele foi meu primeiro diretor.?°

Foi este aprendizado, segundo Silvia Fernandes e Mauro
Meiches, que deu “um sabor especial” ao trabalho de Marilia
Péra nos palcos. Os pesquisadores destacam ainda seu grau
de refinamento e apuro técnico (vocal e corporal) na execugéo
da interpretagdo, incomuns na cena brasileira. O modo pelo
qual burilou a heranga que recebeu — que conformaria um
determinado estilo de atriz, de pinceladas grossas — tornaram-
na uma figura tinica no nosso teatro: “ao lado desse suporte e
dessa origem, caminha uma capacidade de interiorizagdo, de
busca de uma verdade da personagem que possibilita a atriz o
desempenho numa representagdo intimista, densa e
emocionada”.

20. Depoimento a Divisdo de Pesquisas
do CCSP, 18/11/1983, p. 20-21, apud
Idem, p. 41. 45
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Conclusio

A tradicdo do aprendizado familiar, facilmente encontravel
em muitos momentos importantes do teatro universal, como a
commedia dell’arte, e mantida até hoje pelo circo, comegou a
ser substituida na Europa pela implantagéo de novas estruturas
teatrais a partir do fim do século XIX. Aderbal Freire-Filho
relata como ouviu Eugenio Barba, o criador do teatro
antropologico, comentar que:

entre as boas coisas que o “método” do velho e bom Stanislavski
acabou destruindo sem querer, est4 a formagdo para o palco que
tinha o ator familiar como modelo: os conselhos dos pais, as primeiras
entradas em cena para entregar uma carta, o esforgo para chamar
a atengdo falando apenas uma palavra.?!

No Brasil, embora a manutengdo de estruturas teatrais
herdadas do século XIX tenha permitido a permanéncia da
tradi¢do familiar até boa parte do século XX (como se viu pelos
exemplos citados), a regulamentagio da profissdo de ator na
década de 70 trouxe novas exigéncias para a formacio deste
tipo de profissional; concomitantemente, o declinio das
companhias também abalou este modelo de aprendizado, que
praticamente desapareceu. Hoje, no entanto, a competigéo
acirrada e as mudangas no mercado de trabalho — que tém
levado a desobrigagdo do diploma para o exercicio de algumas
profissGes, como a de jornalista — apresentam uma modificagdo
neste panorama estabelecido ha quase trés décadas: o reapare-
cimento de inlimeras companbhias fixas, que aliam uma intensa
atividade teérica e pratica a continuidade de trabalho, retirou
das escolas sua fungdo de espacos de aprendizado exclusivo e
possibilitou a retomada, de um modo completamente
modificado, da formag3o profissional artistica em um ambiente
intimo, com companheiros habituais de convivéncia.

21. FremRe-FiLHo, Aderbal. Apresentagéo.
In: PEna, Marilia, Souza, Flavio, op. cit.,
46 p.7.
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Foto acervo CEDOC/Funarte: Lourdes Mayer,
Rodolfo Mayer e Luisa Nazareth. Foto sem data.
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a reinvencdo do teatro
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Renato Cordeiro Gomes™

Teatro da Vertigem:
Trilogia biblica
form.: 16cm x 20cm
editora: Publifolha
ano: 2002

n°® de paginas: 360
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* Renato Cordeiro Gomes é doutor em
Letras, professor do Departamento de
Comunica¢do Social da PUC-Rio,
pesquisador do CNPq e autor de Todas as
cidades, a cidade (Rocco, 1994), Jodo do
Rio: vielas do vicio, ruas da graga (RioArte/
Relume-Dumara, 1966), entre outros.
Folo de Lenise Pinheiro: Cronograma
semanal de ensaio proposto por Antdnio
Araiijo, Presidio do Hipédromo.
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J4 é lugar comum afirmar que, quando surge uma nova
tecnologia, a que a antecede fica ameagada, e anuncia-se a sua
morte. Foi assim com a pintura em relagfo a fotografia, com
o teatro em relacfio ao cinema e com este em relagdo a televisdo.
Parece que ndo é bem assim. A antiga midia, pelo contrario,
apura-se, ganha nova dimenso e se fortalece. Exemplo disso
é o que vem ocorrendo com o livro, que, ao ver-se ameagado
pelas tecnologias digitais, recebe planejamentos graficos
cuidadosos e passa a valer nio sé pelo seu contetido, mas
também como objeto sofisticado, cujo design lhe imprime forca
atrativa insuspeitada. Uma visita a uma boa livraria é prova
cabal desse fendmeno.

Isto parece acontecer com este belo livro que registra a
trajetéria de dez anos do Teatro da Vertigem, grupo dirigido
por Antdnio Aratjo, sediado em Sdo Paulo, cuja experiéncia
tem lugar certo na histéria do teatro brasileiro. Assim, é
conveniente esclarecer: fala-se, aqui, nesta resenha, de um
livio que documenta tal experiéncia; ndo se trata de analisar
os espetédculos cujos textos o volume contém: O paraiso perdido
(1992), O Livro de J6 (1995) e Apocalipse 1, 11 (2000), que
constituem a trilogia biblica. E, pois, uma visdo mediada:
o livro & o suporte, a midia que registra, recolhe material (os
trés textos dramatiirgicos, depoimentos, iconografia, criticas
aos espetaculos, ensaios analitico-interpretativos, cronologia do
grupo e bibliografia) e o ordena; monta uma outra espécie de
espetaculo: a “festa” da escrita. Se nos espetaculos o Verbo se
fez Carne, no livro, como diz o diretor, a Carne se fez Verbo,
que se concretiza na letra, ou pode-se dizer, num modo de
encenagdo grafica que se suplementa com fotografias e alguns
desenhos do espago cénico. Na verdade, o livro busca realizar
uma impossibilidade: fixar pela estaticidade da letra e das fotos,
no branco da folha, corpos em movimento, a presenga viva
dos atores num presente que passa, cenas com sua exata
duragio, o espago cenografico inusitado, luz, som e faria.
A foto da capa, a atriz Miriam Rinaldi em Apocalipse 1, 11, faz
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lembrar o quadro O grito, do pintor Edvard Munch; anuncia o
que o livro grita dentro, convite para um outro tipo de
comunicagdo, de comunhio, aquela que tem por fim o relato
de uma rica experiéncia teatral, de seu processo, de sua
recepcdo (daif os tragos narrativos que articulam o livro). Esse
outro suporte tenta passar, de modo analogo, o que os
espetdculos requeriam: através das imagens impactantes,
vertiginosas, proporcionar uma experiéncia estética, ética e
politica, que religasse (dai o sentido de “religido”) os
espectadores, aqui reduzidos a leitores. A realidade grafica,
entretanto, fica aquém da cena em que o espectador, ao utilizar
os sentidos (respostas aos estimulos sensoriais), interage fisica
e emocionalmente com o espetaculo. O livro acaba
concretizando o que reza o capitulo 1, versiculo 11 do
Apocalipse, de Jodo, que inspirou a terceira pega da trilogia:
“Escreve o que vés, num livro, e envia-o as sete Igrejas”: aqui,
‘a0 mundo profano dos que léem no Brasil, ou mais
especificamente, dos que l@em (sobre) teatro neste pais de,
sobretudo, cultura oral.

Pode-se, ainda, dizer que o livro & um ensaio, no sentido
amplo da palavra: experiéncia, tentativa, estudo, exercicio,
treino; mais ainda, em especial, no sentido de ensaio teatral, a
repeticdo para fazer melhor. A documentagdo que o livro
recolhe realiza quase todas as acepgdes de “ensaiar” que
Antonio Aratjo consigna em seu depoimento, a exemplo de
“ensaiar é tragar cartografias”, “ensaiar é fazer arqueologia”.
O livro, ao fim e ao cabo, traga as cartografias, mapeia os
processos que levaram aos espeté4culos, e organiza os dados, o
arquivo, cujas forcas foram ativadas pelo trabalho coletivo
(Processo Colaborativo) do diretor, dos atores, e de todos os
sujeitos envolvidos no processo — seres humanos, cidadaos e
artistas —, sujeitos de atos de produzir e decifrar sentidos,
sujeitos que ndo sdo neutros ou pacificos, mas agressivos e
violentos. O relato perpetua, assim, a vida que pulsa, encardida,
rebelde, anarquica, nos espeticulos, uma escrita no campo de
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batalha, onde jazem corpos fragmentados pela dor.
Os espetaculos se fazem com as marcas vivas da experiéncia.

O livro é estruturado basicamente em quatro partes:
estudos, processos, espeticulos e recepgdo critica. Constréi
uma espécie de narrativa de uma trajetéria. Talvez o centro
dele seja a terceira segdo, que reiine os textos dos trés
espeticulos (na verdade, ndo s@o os espetaculos, mas os textos
dramatirgicos criados num trabalho conjunto de dramaturgos
— Sérgio de Carvalho, Luis Alberto de Abreu e Fernando
Bonassi — , além dos atores e diretor), enriquecidos com as
magnificas fotos dos espetaculos. Tendo como ponto de partida
textos de literatura, cujas fontes eram a Biblia (fonte também
do poema O paraiso perdido, de Milton), os textos dos
espetdculos talvez percam em sua autonomia literéria, porque,
embora ela tenha sido contaminada pela substincia teatral,
eles ndo se destinam, em primeira instincia, a serem lidos,
mas encenados, teatralizados. A passagem de um meio para o
outro afeta a linguagem. A forga da palavra, ja tdo desgastada
pelo uso e pelo excesso, pelo estatuto literario do teatro da
tradi¢do ocidental, é correspondente 4 forga da presenca viva
dos atores e dos espectadores. E o espeticulo, e nio o texto em
si enquanto “literatura”, que recupera a forga da palavra.
E contra a banalizaggo do texto, do espago cénico e do sagrado
que este tipo de teatro se insurge, funcionando como espécie
de antidoto & dilui¢do dos sentidos. Dai a busca da precisdo,
do rigor — o que se pode constatar pelos interessantissimos -
depoimentos. A “vertigem” — que perturba a razdo ou a
serenidade do mundo reconciliado — nada tem de aleatério,
de impreciso. A vertigem é construida num longo processo,
com rigor, com precisdo. A vida vertiginosa (para usar a
expressdo de Jodo do Rio que caracteriza a vida moderna,
transformada pelo progresso e pela tecnologia que altera a
percep¢do humana), s6 & cabtica para uma realidade
objetivamente dada; na arte é representada com rigor e
precisdo, resultado que exigiu “concentragdo e disciplina
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criativa do grupo, mas principalmente na organizagdo do
processo”, como ressalta Bonassi em seu depoimento.

O texto, assim, ganha a autonomia teatral possibilitada
pela gramética cénica, construida pelo processo que, como
afirma Silvia Fernandes, em seu estudo, se assemelha “a
criagdo coletiva, mas ndo se confunde com ela, pois o Processo
Colaborativo do Teatro da Vertigem mantém a criagdo conjunta,
mas preserva as diferengas, como se cada criador - ator,
dramaturgo ou diretor — ndo precisasse abdicar de uma leitura
propria do material experimentado em conjunto”. Certamente,
é este um dos tépicos mais recorrentes dos estudos e dos
depoimentos; o processo faz-se na propria experiéncia coletiva,
que ndo anula as subjetividades, mas submete-as ao embate
de outras subjetividades. A experiéncia liga-se, deste modo,
ao0s proprios processos discursivos e cénicos, aos modos de
construcio do texto, da narrativa, da estrutura dramatica. Essa
experiéncia que é experimentagio, investigagdo que parte do
ator, ¢ uma opcdo e no mais exigéncia programatica como
fora para as vanguardas modernistas.

Talvez pudéssemos relacionar tal trabalho & perda da
experiéncia plena (de que fala Walter Benjamin), ja
definitivamente irrecuperavel nas sociedades modernas e pos-
modernas. Os dados religiosos reelaborados nos espeticulos,
desde o suporte biblico aos aspectos ritualisticos, que evocam
tradigdo e memoria, podem levar a idéia nostdlgica de uma
comunidade plena originéria, que daria uma plenitude de
sentido. E, entretanto, a leitura “diabélica” - a que separa,
dissocia — que ir4 pdr em questdo esse aspecto: ndo é i toa que
os textos resultantes do processo do trabalho coletivo tematizam
e problematizam a queda, a perda, a excluséo, o abandono, a
falta, o desamparo, a cisdo, enfim (temas que articulam a
trilogia). A sociedade que fragmenta o tempo, o espago e o
sujeito, assiste 4 perda na crenga da dimensdo profunda que
corr6i a fungdo da origem ou de um telos como doadora de
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sentido. Paira sobre tais aspectos o desejo provavelmente
impossivel de reconciliagdo, de religagdo, motivado pelos
“percalcos da humanizagdo” (para usar a expressdo de Sérgio
de Carvalho, no processo de O paraiso perdido). Como sustentar
a experiéncia em tempos de desestabilizagdo permanente das
subjetividades e das marcas identitarias? Talvez coubesse aqui
falar entdo da “experiéncia possivel”, de que trata Georges
Bataille, para indicar o viver como risco permanente em tens&o
com “uma exterioridade incomensuravel que aparece como
ameaca ou desafio”. Os trés espeticulos, ao ressemantizar o
dado religioso, revelam e denunciam o esgarcamento do que
religava toda a comunidade: crengas e valores comuns
partilhados por todos e transmitidos, em continuidade, pela
tradi¢do e preservados pela memoéria.

As exterioridades incomensuréveis, nos espetaculos,
remetem & realidade brasileira mais contemporinea e mais
cotidiana; associam-se a AIDS, ao massacre do Carandiru, a
violéncia urbana, a corrupgao, a religiosidade brasileira atual,
as atrocidades do momento brasileiro de violenta exclusio
social.

I desta maneira que, ao escolher espagos néo-
convencionais (igreja, hospital, prisdo) para a encenagdo, a
experiéncia teatral pde em questdo as institui¢des e remete ao
espago publico. Ao fazer dessa experiéncia uma experiéncia
de reflexdo sobre a pdlis, ao retomar as tradi¢des do teatro
grego e do teatro medieval — como sublinha o estudo de Aimar
Labaki — o grupo leva novamente o teatro ao centro da
experiéncia da comunidade e ganha forga politica (no que se
refere 4 vida da pélis). O espago cénico passa entdo a elemento
constitutivo da linguagem, a indicar a necessidade do sentido
do espago para a construgdio dos sentidos do espetéculo. “A
membria passada do espago impregnando o tempo presente
da cena. A histéria a ser contada por meio de personagens, em
tensdo com a histéria das paredes concretas daqueles edificios”
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— assegura Antbnio Arafijo — sdo determinantes para a
constru¢do semantica da teatralizagéo.

Esses tragos apontados sdo recorrentes nos estudos e
depoimentos, que enfatizam ainda outros aspectos que revelam
as tensdes entre ficgio e realidade, entre sagrado e profano,
privado e coletivo, os limites entre verdade e representagio,
entre realismo e alegoria, entre teatro e ato piiblico, bem como
a fragmentagio e a simultaneidade, os miiltiplos planos
semanticos, além de certa preocupagdo de relacionar a
experiéncia do Teatro da Vertigem a tradi¢do (a géneros
dramaticos, a certas afinidades com o Teatro da Crueldade, de
Antonin Artaud), o que vale dizer, a necessidade de firmar a
consciéncia histérica, para tomar partido em relagdo as
tradicdes do proprio teatro e 4 politizagdo. Todo esse processo,
enfim, est4 a servigo da reinvencio do teatro como experiéncia,
que fale ao espectador desta virada de milénio.

O livro, de certa maneira, relata uma histoéria: a
experiéncia de um grupo que opta pela radicalidade de um
trabalho teatral com caracteristicas um tanto inusitadas na
histéria do teatro brasileiro. O relato se abre com a
Apresentacdo de Arthur Nestrovski, a que se seguem os estudos
que abordam desde as linhas gerais da trajetéria e das propostas
do Teatro da Vertigem (ensaio de Aimar Labaki) até os estudos
mais especificos de Silvana Garcia, sobre as relagdes do
trabalho do grupo com os mistérios medievais, e de Silvia
Fernandes sobre as relagdes entre o teatro e a cidade. Sdo
estudos para preparar o leitor, oferecer-lhe pistas, dicas e
reflexdes, para ler os “espeticulos” que serdo oferecidos em
letra impressa. Segue-se a preparagdo dos “espetdculos”,
espécie de ensaio que mostra os bastidores do processo de
constru¢do da cena: sdo os depoimentos dos atores, do diretor
e dos dramaturgos, e dos responsdveis pelo design da luz, pela
cenografia, misica, figurinos e produgdio. Revelam-se os
processos de pesquisa que, partindo do movimento expressivo
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do ator, s6 posteriormente levam a idéia da criagdo e montagem
de um espetidculo. Ao tracar essas cartografias, tais
depoimentos articulam-se pela énfase dada ao trabalho
colaborativo, sintetizado com precisdo pelo produtor Marcos
Morais:
A pesquisa, a elaboragdo e o trabalho, de longa duragéo, subvertem
as relagdes comumente estabelecidas no cenario da produgéo teatral
brasileira e obrigam o estabelecimento de relagdes profissionais mais
centradas no compromisso com a recuperagdo da experimentagio e
com a pesquisa cénica.

A seguir, vém os textos dos trés espeticulos, a que se
sucede a recepgao critica, com as reagdes do piiblico (revelando
como o teatro pode ainda ser perigoso, quando incomoda as
supostas verdades estabelecidas), e as criticas e comentarios
veiculados principalmente pela imprensa, que é também uma
espécie de mediagdo entre o espetéculo e o piblico.

A experiéncia da leitura do livro nio substitui a
experiéncia de quem assistiu aos espetdculos do Teatro da
Vertigem. A vertiginosa experiéncia desse teatro no coletivo,
plural, polifénico, ruidoso, é substituida pela encenacfo grafico-
visual do livro, que guarda, entretanto, o rumor do que se passou
naquela igreja, naquele hospital desativado e naquele presidio,
como esses prédios guardaram o rumor da meméria do que
ali antes se passara. De qualquer forma, talvez pudéssemos
dizer para essa experi€ncia o que o escritor argentino Ricardo
Piglia disse sobre a literatura deste milénio: “um manual de
sobrevivéncia em tempos dificeis”.
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Foto de Lenise Pinheiro: Apocalipse .1,11, de
Fernando Bonassi, direcio de Antdnio Araijo, 2000.
Roberto Audio.
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| MARIANGELA ALVES DE LIMA |
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8 perguntas de
Fatima Saadi

Uma das principais queixas dos artistas
de teatro é a falta de uma critica
consistente, que nio se atenha apenas
aos padroes dominantes de gosto nem se
deixe deslumbrar pelo poder que uma
coluna num jornal de grande circulagéo
confere a seu titular.

Pela seriedade de seu trabalho como
critica de teatro de O Estado de S. Paulo,
Mariangela Alves de Lima tornou-se uma
referéncia no jornalismo cultural do pais.
Sua rigorosa formagdo de base
fenomenolégica leva-a a buscar no
espeticulo teatral ndo s6 suas grandes
articulagdes estéticas como também a
interface que ele estabelece com os
outros campos do real.

Foto de Bruno Cruz: Maridngela Alves
de Lima, 2003,
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Mariangela gosta de teatro e este gosto transparece em
suas criticas. Depois de quase trinta anos de atividade, seu
prazer se renova cada vez que as luzes se apagam e a sessdo
vai comecar. E seu olhar torna o teatro brasileiro mais rico e
mais instigante.

Fatima Maridngela, como comegou seu interesse pelo
teatro? Quais as suas referéncias mais importantes no
campo dos estudos teatrais?

Mariangela Meu interesse por teatro coincide com uma fase
histérica maravilhosa do teatro brasileiro. Em 67, vim do
interior para Sio Paulo para fazer universidade. Era uma época
deslumbrante do teatro brasileiro, ou seja, todos os estudantes
s6 faziam ir ao teatro, e eu me entusiasmei. Tinha ja a idéia de
que escreveria sobre arte, mas ndo pensava em fazer critica.
Inclusive, ndo fiz de inicio uma opgo pelo teatro, fiz jornalismo
e depois me transferi para o curso de Artes Cénicas. Nesse
inicio, a principal influéncia foi o préprio teatro, o Teatro
Oficina, por exemplo, que era uma coisa deslumbrante. Era
uma época de grandes diretores: Ademar Guerra, Antunes
Filho, José Celso. O®Arena j4 estava acabando, porque logo
veio 68... O teatro brasileiro exprimia tdo bem o pais, o mundo,
a minha geracdo... Foi isso que me atraiu. No campo dos
estudos, minhas referéncias eram, e ainda sfo, os professores.
Tive professores espléndidos, que safram da Escola de Arte
Dramaética, a EAD, e formaram o curso de artes cénicas da
ECA (a Escola de Comunicacio e Artes) da USP: Sabato
Magaldi, Jac6 Guinsburg, Décio de Almeida Prado, Anatol
Rosenfeld, Alfredo Mesquita. Jorge Andrade foi meu professor
de dramaturgia, aquele que deveria me fazer escrever obras
de fic¢do; nunca conseguiu (risos). Era uma geragdo de
autodidatas: todos vieram de outras faculdades, tiveram outras
profissdes e foram obrigados a estudar sozinhos, quando foram
dar aulas na Escola de Arte Dramética. A EAD comegou em
1948 e esse corpo docente, quando se transferiu para a ECA,
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j4 estava afinadissimo também em pedagogia, sabendo o que
era preciso fazer para que conseguissemos estudar e aprender.
Eramos poucos alunos, menos de uma dezena na primeira
turma. E vocé tinha opgdes dentro do curso, vocé se dirigia
para a atuagdo, a diregdo ou a critica. S6 dois alunos se
formaram em critica na minha turma: Maria Licia Candeias,
que até hoje escreve sobre teatro na Gazeta Mercantil, e eu.
100% de aproveitamento na profissio (risos). E o que mais eu
digo desses professores? Eles eram tdo espléndidos, tao
atenciosos, eles nos pegavam pela mio. Eles haviam sido os
pioneiros da critica moderna, da historiografia e da pedagogia
do teatro, e, no caso do Jacé Guinsburg, pioneiro também no
campo editorial. Sibato Magaldi nos levava ao teatro e nos
colocava 14 dentro. Ficava com o ingresso na mao, esperando
seus alunos. Era um gesto paternal, impossivel hoje em dia,
mas a lembranca me comove, sobretudo quando vejo que agora
os professores no 4pice da carreira universitaria desdenham a
graduacdo. Aprendi com eles a ética da critica e a da transmiss&@o
do conhecimento, coisas que nunca teria aprendido em teoria.
Por exemplo, o respeito que tinham pela opinido de cada aluno.
Todos eles faziam a corre¢do dos trabalhos, minuciosissima,
alis, em funcdo da coeréncia dos argumentos de cada pessoa.
Nunca fomos forcados a adotar um método critico. E isso era
espléndido porque era uma época, na vida social brasileira, de
muito sectarismo, era uma batalha permanente em torno de
convicgdes politicas, estéticas. Mas noés fomos absolutamente
respeitados, todos. Eu me lembro que as notas avaliavam a
aplicagdo, além do contetido. Cada aluno podia deduzir, através
dos comentérios, a progressio do seu desenvolvimento
intelectual; se vocé fizesse um trabalho correto, mas n3o fosse
do mesmo nivel do que o que vocé tinha feito anteriormente, a
nota nio seria tdo boa. Eram também exigentes esses professores.
Nio sei como é que as escolas lidam hoje com as deficiéncias
dos alunos, mas eles nos obrigavam a ler vérias linguas e ndo
perguntavam se sabiamos. Tinhamos que saber, ou seja, se vocé
saiu do colégio e fez um curso classico, vocé é obrigado a saber
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inglés, francés e espanhol. Entdo, o que néo sabiamos,
aprendiamos rapidinho. Era, e ainda é, o tinico modo de ter
acesso 4 dramaturgia universal.

Vocé é critica do jornal O Estado de Sao Paulo ha muitos
anos, atividade que exerce com grande competéncia e
generosidade. Quais sd@o as principais caracteristicas de
uma boa critica de espetaculos?

Tenho certos principios que sdo quase uma assinatura, alguns
herdados dos meus professores, outros que fui definindo no
contato com os espeticulos. Ndo sou muito incisiva, tudo me
interessa. Traduzi isso, talvez por conveniéncia, da seguinte
forma: o piblico também é assim. Diante da arte, o publico é
inconstante, caprichoso, sujeito a contingéncias. Entdo eu me
deixo levar pelo teatro. Sem a firmeza de um método critico ou
de um ponto de vista ideoldgico aplicado 4 arte, como € possivel
fazer alguma coisa interessante para o leitor? Acho que sé posso
levantar a poeira de relagdes em torno daquele acontecimento e
fazé-la flutuar. Isso é o que a obra de arte faz na minha vida, € o
trabalho critico é indissociavel da subjetividade. Quando vejo
uma coisa e ela ndo acaba ali, me faz pensar, entdo procuro um
efeito semelhante na reflexdo sobre a obra. Procuro deixar a
porta aberta, evito o dogmatismo e tento deixar claro para o
leitor que aquilo é um fluxo, uma continuidade que se inicia no
texto critico como um convite & atividade critica dos outros
espectadores. Também, sempre que possivel, procuro situar
historicamente as obras indicando o ponto de ultrapassagem da
singularidade. Muitas vezes nfo consigo atingir nenhum desses
objetivos. Essas ndo sdo caracteristicas de uma boa critica de
espetdculo. Sdo apenas o modo como trabalho. Ha criticos
extraordinérios centrados em um aparato metodolégico definido.

Vocé poderia falar um pouco dos padrées que se alterna-
ram ao longo do seu trabalho?
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Comecei com um viés sociol6gico-ideoldgico, marca de origem
da minha geragdo. Tinhamos a expectativa de que a obra de
arte agisse sobre a forma concreta do mundo. Era simples e
durou pouco essa postura singela. Depois fui aprendendo a
ouvir a voz do teatro. As vezes sou sensivel a certas caréncias
que percebo no teatro, e assumo isso como um problema de
ordem geral. Por exemplo, se vejo com alguma freqiiéncia
cenografias mal-resolvidas, passo a considerar aquilo um
problema geral, porque é uma experiéncia que eu estou tendo,
e me instrumentalizo para conseguir tratar daquele problema.
Aquilo ocupa durante um certo tempo a posigdo de figura de
proa no meu texto. E, naturalmente, sem perceber, altero
prioridades. Se, de repente, o protagonista do espetaculo é o
diretor, a critica se detém sobre a direcdo; se o ator se rebela
e resolve assumir o espetaculo, vou centrar a estrutura do texto
nisso. As vezes considero uma tendéncia o que é uma
formalizacdo passageira. Depois, contemplando o panorama
em uma perspectiva temporal, vejo que exagerei, escrevi
bobagem. Agora, tudo isso € comprimido no jornal. H4 idéias
que vocé tem e procura desenvolver durante um certo tempo,
mas vocé nunca completa, porque a critica é um trabalho sobre
uma superficie pequena, inadequada para comportar a
totalidade das questdes provocadas pelo espetaculo. Um texto
de 60, 70 linhas é quase nada e obriga a escolher, dentro do
espetdculo, um ponto. Fago critica de espetaculo. Raramente
tenho tempo para fazer ensaios, onde o espago permite analisar
todos os elementos de composicédo e explorar relagdes.

Como é habitualmente o seu processo de trabalho, desde
a escolha do espetdculo até que a critica é entregue ao
jornal? Como vocé decide a que espetdculos vai assistir,
quais criticar? Qual é a interferéncia da editoria nessa
escolha? Que tipo de informagdo a respeito do espetdculo
ou da companhia vocé considera util na elaboragdo do
seu texto?

Atualmente posso escolher a vontade. Um pouco devido aos
anos de casa — estabelece-se uma confianga no discernimento
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do critico — um pouco em fun¢do da amplitude da oferta. Posso
escolher, o que quer dizer que eu néo sei mais o que escolher.
E uma espécie de contabilidade enlouquecida. Ha duas
semanas, tinhamos 165 pecas em cartaz... Sei, por exemplo,
que tenho que manter algumas constantes: ndo posso abandonar
artistas de reputagdio consolidada porque fazem parte da
tradico teatral, do pano de fundo histérico contra o qual se
estabelecem contrastes. Isso ndo tem nada a ver com
preferéncia. Ndo vai estrear uma pega do Centro de Pesquisa
Teatral, dirigida pelo Antunes Filho, sem que eu va ver. Verei
também a comédia de costumes escrita e protagonizada pelo
Juca de Oliveira. Nao sei como selecionar as outras.

Atualmente vou ao teatro trés vezes por semana, no maximo.
N3o iria quatro vezes. E preciso repousar a sensibilidade, deixar
um espago entre uma coisa e outra para ficar vivendo
internamente a experiéncia do espeticulo. E quero ir com
prazer, que é o que faz o espectador diletante. Entéo vou fazendo
escolhas aleatérias. Esta semana verei uma adaptagdo de
Marivaux, com gente que eu ndo conhego, mas vou porque
acho interessante que alguém se lance numa aventura como
essa. Também procuro ver artistas desconhecidos para mim.

A meu ver, a reportagem do Caderno 2, assinada pela Beth
Néspoli, é muito competente. Faz uma parceria com a critica
quando entra em contato com artistas promissores. Aproveito
muito as indicagdes da Beth. Quando a reportagem é de bom
nivel, pode-se eliminar da critica uma série de informagdes
uteis ao leitor. Quanto ao material que recebo das assessorias
de imprensa, francamente, ndo leio. HA pessoas que talvez
sejam mais firmes e consigam se desvencilhar totalmente do
viés do press-release, eu ndo consigo... Gosto de ir a um
espetdculo em estado de inocéncia. Se eu pudesse ignorar a
ficha técnica, seria delicioso. Depois de ter escrito a critica,
confiro a grafia dos nomes. Mas nunca leio antes. Agora, nio
posso evitar o conhecimento da dramaturgia. Ndo tenho mais
a inocéncia de ver Shakespeare como se ele fosse um autor
desconhecido. Adoraria ter. Mas as pegas que niio conhego,
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leio depois da experiéncia do espeticulo. Isso € uma questdo
de preferéncia. Prefiro ver antes como a pega funciona no palco,
e depois, no dia seguinte, ler. Hoje em dia posso fazer isso. Os
criticos antigamente ndo podiam. Quando comecei, escrevia
durante a noite, entregava de manha. Agora, ndo, vejo uma
peca no fim de semana e a edigdo fecha na quarta-feira seguinte.
Entdo, tenho essa facilidade, de ler a pega depois. De qualquer
modo, por mais que vocé se informe, o que se impde mesmo ¢é
arelagdo com aquela obra naquele momento. As informagdes
que a reportagem e a critica podem dar dizem respeito ao
coletivo, & trama da cultura, mas nio tomam o lugar da
experiéncia do espetéculo.

Qual o papel do critico de teatro na sociedade brasileira
hoje? Vocé acredita que o critico exer¢a uma influéncia
decisiva na afluéncia de publico a um espetaculo?

Espero que o leitor da critica de teatro se interesse também
pela leitura de outros textos criticos e tedricos. A fungdo da
critica ndo é, a meu ver, dirigir o trinsito do publico em direco
a este ou aquele teatro. O tipo de critica que aprecio é aquele
que estimula a reagir e é capaz de me convidar a olhar através
da janela de um jeito diferente. As melhores criticas que j4 li
trazem embutida a autocritica, ou seja, nos convidam a n#o
aceitar o valor de face da experiéncia estética e tampouco o do
texto critico. Fazem uma limpeza nos clichés, nos preconceitos,
nos hébitos. Resumindo bastante, é esse o papel do critico.

Quanto a interferir na afluéncia do ptiblico, os criticos ndo tém
esse poder, gragas a Deus. Nio confio nem um pouco no poder
diretivo da critica que fago. Sou capaz de pegar o telefone,
ligar para os meus amigos e dizer: “Vejam isto, ndo deixem de
ver!” Porque sei que nio é a critica que faré isso. Ainda bem.

Qual a fungéo da critica?

Ha uma diferenga entre a critica jorndlistica e o pensamento
critico dentro das universidades. E uma diferenca definida nas
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tltimas trés décadas do século passado, quando o teatro passou
a ser ensinado nas universidades. Falei um pouco sobre a critica
jornalistica que, pelas suas caracteristicas de veiculagao, tende
a ser fenomenolégica, a enfrentar os objetos singulares e
procurar reconhecer neles as leis internas de composigdo.

Atualmente a producdo teatral estd sendo muito bem
acompanhada pela universidade. Muito mais do que pela
imprensa. E a universidade que est fazendo esse trabalho,
em cima do fato, com a mesma velocidade que se atribuia ao
jornalismo. Comegou a aparecer um dramaturgo, ja ha uma
pessoa estudando, fazendo uma tese. Tenho lido muita coisa
interessante vinda da ECA, da Letras, de faculdades de todo o
pais. No momento, o que tenho lido esta ligado a dramaturgia.
Ha dois anos eram os encenadores, hd trés anos eram os
performers. H4 uma produgio critica veloz, inteligente,
instrumentalizada, que reconhece o papel do espetaculo na
trama complexa da cultura e niio escapa pela tangente da
sociologia, da historiografia e da literatura. O teatro nio ¢é, e
nio tem sido na nossa histéoria, um brinquedinho no
supermercado do lazer. Ele nos expressa, revela, propde e a
critica tem a funcdo de tratar disso com a seriedade do seu
objeto de estudo.

Como vocé vé a participagdo do critico em juris de
prémios, bolsas de estudos e festivais de teatro? Quais
as configuracdes mais produtivas, no seu entender, para
essas comissoes?

Sio atividades diferentes. £ muito dificil pensar nisso
teoricamente; tenho uma posi¢do pessoal: ndo participo de
concursos cujo objetivo é o prémio ou a honraria. Porque acho
que isso é o contrério da critica, pelo menos da critica como
eu imagino. Fazemos tanto esforgo para, num pequeno espago,
ampliar a ressonfincia e ligar as coisas e, de repente, numa
sele¢do como essas, de premiagdo, s6 vale o raciocinio binério
no qual um entra, outro sai. Isso nio combina com a tarefa
critica, que ¢ a de projetar circulos em torno da pedra langada
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na 4dgua. Agora, comissdes de sele¢do de projetos, concursos
de dramaturgia, em que vocé pode avaliar e justificar,
conceituar, a partir da leitura, acho que atualizam as
informagdes do critico. Quando posso pensar sobre cada pega
que leio, aquilo ndo fica excludente, € uma avaliagdo em que
uma obra conversa com a outra. Quanto a composigdo das
comissdes, imagino que deveriam funcionar como bancas, ou
seja, varias pessoas discutindo entre si, mas produzindo uma
resposta 1til para quem se candidatou. Nas comissdes de
qualquer finalidade, é claro que o critico é apenas uma
perspectiva, a da recepgio. Dramaturgos, atores, cenografos
podem contribuir de um modo muito mais eficaz, dependendo
do objetivo da seleg3o.

Que outras atividades profissionais vocé exerceu, além da
critica teatral?

Tenho uma por¢io bibliotecaria, quase uma vida dupla. Sempre
trabalhei com arquivos, acervos documentais e obras de
referéncia. Comecei no IDART, que é um centro de
documentagio sobre arte contemporinea, depois trabalhei no
Centro de Estudos da FUNDACEN e no Instituto Moreira
Salles. De vez em quando me sinto tentada a voltar a essa
atividade, mas, para poder fazer isto, precisaria desistir da
critica: ndo tenho mais forgas para fazer as duas coisas ao
mesmo tempo. Quatro anos atrés, decidi que s6 poderia fazer
uma coisa de cada vez e deixei essa drea. E um universo
sedutor, que envolve o resgate e a produgio de documentos, a
classificagio, a guarda, a preservagdo e a circulagdo social da
informacdo. Mas, entre os dois, preferi o teatro, que é o lugar
da fruigdo instantdnea. Gosto de ir ao teatro, mais do que de
escrever. Ainda sinto aquela emog@o infantil: vocé entra, fica
escuro e vai comecar...
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B Apresentacao

H4 um ano o Consulado Geral da Franga em Sio Paulo,
em colaboragiio com o Consulado do Rio e com as Aliangas
Francesas no Brasil, iniciou uma temporada de Teatro Francés
Contemporéneo, cujo objetivo é apresentar a diversidade da
producio teatral francesa das tltimas décadas, valorizando
algumas das experiéncias de encenagdo e dramaturgia que
redefiniram o panorama do teatro francés. A temporada faz
parte do projeto Tintas Frescas, criado pela Associagao Francesa
para a Agdo Artistica (AFAA/Ministério das Relagdes Exteriores
da Franca) para o conjunto de paises da América Latina.

Nesse dmbito, varias oficinas foram realizadas com
a participagdo de alguns dos mais significativos diretores
e dramaturgos do teatro francés atual, como Michel Deutsch, Jean-
Paul Wenzel e Bruno Bayen, e com artistas da novissima geragdo,
como Gildas Milin, Jean-Lambert Wild, Bérangére Janelle, Benoit
Lambert e Léa Dant. Além disso, houve varias leituras
dramaticas (Philippe Minyana, Inventdrios; Olivier Py, Epistola a
um jovem ator; Valére Novarina, Carta aos atores; Michel Deutsch,
Uma noite no teatro; Jean-Paul Wenzel, Longe de Hagondange;
Serge Valetti, M. Armand, vulgo Garrincha). O projeto apresentou
também alguns espétaculos como Discurso aos animais, de Valére
Novarina, com André Marcon; Santo Elvis, de Serge Valetti, dirigido
por Thierry Trémouroux e Jacques Vincey e, recentemente, o
espetaculo Psicose, 4.48, de Sarah Kane, dirigido por Claude Régy,
com Isabelle Huppen Estes eventos foram realizados, em Sdo
Paulo, em parceria com o SESC, o Teatro Agora e a USP, no Rio,
com o RioCena Contemporinea e o Teatro Maison de France e,
em Recife, com o Centro de Formagio e Pesquisa das Artes
Cénicas Apolo-Hermilo e a Prefeitura da Cidade do Recife.
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Reflexdes sobre o teatro francés contemporineo

O projeto Teatro Francés Contemporéineo pretende promover
ndo apenas a circulacdo de espeticulos, mas também a discussdo
arespeito de temas vitais para a reflexdo estética e a pratica cénica.
Por isso, o Consulado da Franca em Sdo Paulo propds a seus
parceiros europeus (British Council e Goethe Institut) e ao Itai
Cultural a realizacdo de Préximo ato, encontros, organizados em
quatro mesas de discussdo com os seguintes temas: O mapa do
teatro contempordneo na Franga, no Brasil, na Inglaterra e na
Alemanha; O teatro cidadao; O teatro “bastardo” e O teatro pés-
teatro. Da Franca virdo o critico Hugues Le Tanneur (Le Monde/
Aden), os encenadores Frangois Tanguy, Benoft Bradel e Jean-
Francois Peyret.

Paralelamente, o Consulado da Franca tem procurado
acompanhar suas iniciativas com a publicagdo de textos que
ajudem a aprofundar a discussio sobre o papel do teatro. Num
primeiro momento, publicamos textos de Claude Régy no programa
do espetéculo Psicose 4.48 e agora apresentamos um dossié sobre
Teatro Contemporineo, em parceria com o Folhetim Teatro do
Pequeno Gesto. Nesta primeira selegdo, feita com a colaboragcio
de Fernando Kinas, traduzimos ensaios de importantes
realizadores do teatro francés que se preocuparam em refletir
sobre a sua pratica criativa.

Essa parceria com Folhetim é um grande prazer para nés,
pois a revista vem contribuindo para a difusdo do teatro francés
no Brasil, publicando regularmente textos de ensaistas franceses.
Esperamos poder repetir a colaborag3o.

Jacques Peigné
Adido Cultural
Consulado Geral da Fran¢a em Sao Paulo

Abertura - foto de Alain Dugas: Les
cantates, espetdculo de Frangois Tanguy,
2001. Frode Bjornstad e Fosco Corliano. 71






A arte

do teatro*

Antoine Vitez**

Traducio de
Luciano Loprete***

Quando tudo tiver passado, olharemos
estes tempos — estes trinta ou quarenta
anos — como um periodo de ouro do
teatro na Franca. Raramente teremos
visto surgir tantas experiéncias, e se

* Texto de apresentacdo do primeiro
nimero da revista L’art du thédtre, lancada
em 1985 (In: VITEZ, A. Le théatre des idées.
Paris: Gallimard, 1991).

*% Antoine Vitez (1930-1990) foi diretor,
tradutor e professor do Conservatério
nacional de Artes Draméticas. Sempre
demonstrou grande interesse pelo papel
da palavra na cena teatral, empreendendo
instigantes releituras dos classicos. Vitez
dirigiu o Teatro de Chaillot (1981-1987) e
foi administrador geral da Comédie
Francaise (1988-1990).

**% Luciano Loprete é tradutor/intérprete
e jornalista. Na érea de teatro, traduziu e
adaptou Exercices de style, de R. Queneau,
com o titulo de Vocé vai ver o que vocé vai
ver, entre outras obras.

Foto de Claude Bricage: Foto da capa

do niimero 7 da revista L "art du théatre,
1087.
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confrontarem tantas idéias sobre o que deve ser a cena, e sobre
seus poderes. [lusdo ou alusdo, culto do sentido ou desvios,
releitura ou desempoeiramento dos classicos, virtude
revolucionaria ou irriséria inocuidade, feudos e baronatos de
teatro, lendas de grandes homens, publicos sem teatro, teatros
sem publico, tudo na maior confus3o.

Nisso estd a necessidade da revista, e ndo se vai dizer:
“ah, mais uma”, porque o niimero de revistas dedicadas a
ilustragdo da Arte do teatro tera sido, nesse mesmo periodo,
bem pequeno, comparado a profusio do teatro em si.

Com certeza, ndo é sem razdo que esta revista leva a
palavra Arte em seu titulo. Além da homenagem a Gordon Craig,
trata-se daquilo que distingue o fazer e o refazer, através do
qual se manifesta a arte, e a do teatro em particular. No fundo,
serd que teremos outro assunto a ndo ser examinar os caminhos
por onde passa o artista de teatro, seja qual for o seu lugar na
fabricacdo da peca, para reproduzir a cada noite, ou uma
temporada depois da outra, o mesmo objeto, muito
pouquissimamente modificado?

Nesse pouquissimamente reside o prazer, a propria poesia
do teatro. Quanto mais a forma é fixa, rigida, mais o piiblico
fica atento as variagdes infimas do jogo. A 6pera entre nés, o
N6 no Japdo ddo exemplo de uma arte que é a da variagéo
infinita. D4-se 0 mesmo com o eterno retorno da mise en scéne
as obras conhecidas; a aragem incessante desse terreno nada
mais é do que a busca incansével das variantes de interpretaco.
A tradi¢do conserva, sim, mas através da mudanca, cuja
obrigagio nos vem de um comando secreto, obscuro, uma
espécie de danagiio ou condenagdo a ndo perda da memoéria.

Falaremos entio da Tradig#o, e se for preciso um patrono,
este serd Louis Jouvet, que foi, na Franca, o ltimo diretor do
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passado e o primeiro da nova era, isto é, ainda artes&o do teatro
como obra continua composta por uma série de trabalhos, e ja
comecando a fabricar obras tinicas, castelos de areia feitos de
sinais delicadamente reunidos. Ele tinha uma consciéncia
aguda da contradicio entre figuras arcaicas, saidas do tempo,
e aparéncias modernas. Seu trabalho sobre a memoéria dos
papéis é inspiradora.

Perceberemos que as familias de interpretagio de
Hermione,! ou de Hamlet, ou de Nina,? ou de Coragem, sdo
em namero fechado, néo infinito como se podia acreditar até
ha pouco tempo, e que as escolhas da diregdo também sdo
limitadas a alguns tipos essenciais. E vamos tentar
pacientemente descobri-las, compreender o aparecimento e o
desaparecimento das modas e dos estilos, a razdo da admiragao,
as poténcias sociais que se escondem por tras dos gostos
artisticos.

O teatro é um campo de forgas, muito pequeno, mas por
onde passa toda a histéria da sociedade e, apesar de sua
exigiiidade, serve de modelo para a vida das pessoas,
espectadoras ou ndo. Laboratério de condutas humanas,
conservatério de gestos e vozes, lugar de experiéncia para novos
gestos, novas formas de dizer — como sonhava Meyerhold —,
para que o homem comum mude, quem sabe?

Afinal, a tarefa do teatro é protestar contra uma imagem
humana difundida a exaustdo por meio do jogo unificado dos
atores, transmitido por todas as televisdes do mundo. E, apesar
da desproporgao de forgas, o teatro tem conseguido seu intento.

1. Personagem da Andrémaca, de Racine,
que Vitez montou em 1971. (N. da Ed.)

2. Personagem de A gaivota, de Tchékhov,
encenada por Vitez em 1984. (N. da Ed.) 75
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Esse protesto contra as aparéncias, deve se estender ao
protesto contra os escritos. O texto de teatro s6 tera para nos
um valor inesperado, e — propriamente — néo representavel.
A obra dramaética é um enigma que o teatro deve resolver.
O que, as vezes, leva muito tempo. No inicio, ninguém sabia
como encenar Claudel, nem Tchékhov, mas é o fato de ter que
encenar o impossivel o que transforma a cena e o jogo do ator;
assim, o poeta dramatico estd na origem das mudangas formais
do teatro; sua soliddo, sua inexperiéncia, até mesmo sua
irresponsabilidade nos sio preciosas. O que se pode fazer com
autores experientes que prevéem efeitos de iluminagdo e
inclinacdes do tablado? O poeta ndo sabe nada, ndo prevé nada,
os artistas é que devem interpretar. Af, entdo, com o tempo,
Claudel, que achavamos obscuro, torna-se claro; Tchékhov,
que julgdvamos languido, parece vivo e conciso.

A arte do teatro é uma questio de traducio: a dificuldade
do modelo, sua opacidade, incita o tradutor 4 invencio em sua
propria lingua, incita o ator a usar seu corpo e sua voz. E a
traducgdo propriamente dita das obras teatrais d4 um exemplo
da miséria pela proliferacdo das praticas preguigosas de
adaptacdo, destinadas a'satisfazer a sabe-se 14 qual gosto do
ptblico. E verdade que o gosto hipotético da maioria tem seus
adeptos e seus defensores.

Falaremos também da critica de teatro. Ela nos interessa
sempre, por mais que ela seja fraca na Franga, por mais
limitado que seja seu horizonte, por mais pobres que sejam
suas motivagdes € por pequena que seja sua instrugéo. O exame
das tendéncias das quais ela nos d4 um espontineo testemunho
nos esclarece sobre a situagfo politica em que nos encontramos.
N6s ndo a desprezaremos; ela faz parte do teatro, local impuro,
onde as agGes sdo sempre polémicas: os atores interpretam
para quem? contra quem? para ajustar que tipo de contas?
Para acabar com qual briga? Alguns sucessos ndo tém outra
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raziio a nfo ser a derrota de um grupo por uma corrente hostil
e, a cada vez, uns sio utilizados contra os outros, depois 0s
papéis se invertem. O que ndo tem nada de novo, mas queremos
tomar conhecimento, mostrar, dizer que nio somos tolos. Esse
é o trabalho da revista, sua vocacao.

Finalmente, defenderemos a fungdo, a prépria existéncia
da encenagdo, hoje novamente contestada em seu principio.
N#o nos deixaremos encerrar na relagdo inefavel do ator com
o texto e o publico. Ndo permitiremos que o teatro seja
despojado de uma conquista histérica, fundadora daquilo que
era chamado de o teatro de arte. Entre o pachorrento
conservador bom senso e a demagogia populista, o caminho é
estreito. O que procuramos é a consciéncia do tempo, e nossa
posicdo na sua duragio.

L'ART DU THEATRE

PN PANNE IE RIMAE
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Por que o
teatro?*

Jean-Pierre Sarrazac**

Tradugdo de
Luciano Loprete

Do teatro piiblico, grande esperanga dos
anos sessenta, poderiamos dizer hoje,
parafraseando Adamov, que ele perdeu
“a diregdo da caminhada”; que ele nem
mesmo sabe mais por que caminha. Faz
ja alguns anos que seus principais
partidirios oscilam entre diferentes
variedades de desesperanca — entre as
quais o cinismo ostensivo — € um
voluntarismo “cidaddo” parecido com o

* Este texto foi publicado em Sarrazac,
Jean-Pierre. Critique du théatre. De

[ "utopie au désenchantement. Belfort:
Circé, 2000.

** Jean-Pierre Sarrazac é dramaturgo,
ensaista e professor no Instituto de Estudos
Teatrais de Paris III, centrando suas
pesquisas na dramaturgia contemporénea.
Colaborador de Bernard Dort na revista
Travail Théatral; criou e edita o Annuel
du thédtre, Mort d "un DJ é sua peca mais
recente (2000),

Foto de Fatima Saadi: Montagem de
cendrio em palco 4 italiana, 1995,
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método Coué.! E, entre os dois, as vezes, se insinua o tempo
da reflexdo. Aquela que antecede as redefinigGes, e até um
novo fundamento. “O teatro deve pensar sua propria Idéia”,
declarou recentemente o filésofo e dramaturgo Alain Badiou.
E parece, de fato, que, aqui e ali, alguns comegam a se
empenhar nisto. Pelo menos entre os partidarios daquele teatro
que ainda ontem era considerado como uma necessidade
ptblica — “como a 4gua, o gis e a eletricidade”. Teatro do
qual Jean Vilar foi, entre nés, um dos principais promotores, €
que agora se sente ameagado em sua propria existéncia.

O inimigo interno

O inimigo do teatro publico, evidentemente, é o
pensamento “liberal”, que prega o descomprometimento do
Estado em matéria de politica artistica. Esse inimigo é o proprio
Estado, quando, com o congelamento das subvencées, asfixia
financeiramente a criagdo e, de forma mais perigosa ainda,
quando encoraja os responsaveis pelo teatro ptblico a
desnaturar sua missdo e a entrar em estratégias de privatizaggo.
Mas, o inimigo é também o préprio teatro piblico, viima de
suas escleroses: institucionalizagdo excessiva das estruturas;
desvio regional da Descentralizagio; primazia dos produtores
e programadores, que fabricam o evento teatral pondo em curto-
circuito qualquer relagfo direta entre o publico e os criadores
e pretendem aplicar a uma arte artesanal como o teatro o
espirito e os métodos da indistria cinematografica; tentagao,
para os criadores do setor publico, de se enfeitarem com as
plumas - ou os paetés — do teatro privado...

1. Método criado pelo farmacéutico e
psic6logo francés Iimile Coué (1857-1926)
e (ue preconizava a cura por auto-sugestdo.

80 (N. da Ed.) '
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Jean Jourdheuil fez, ha cerca de vinte anos, um dos mais
lacidos diagnoésticos de um teatro publico desvirtuado: parece,
declarou ele, que esse “servigo piiblico” para se entender em
sentido figurado est4 sendo entendido, hoje (hd duas ou trés
décadas), por aqueles que nele trabalham, no sentido préprio.
H4 nisso um evidente empobrecimento: a metéifora ndo trabalha
mais, os teatros se tornam servicos administrativos, ndo se fala
mais de “colocar o artistico em postos de comando”, o artistico
se tornou “administrativo”. Esse esgotamento da metafora —
pois quem ousaria imaginar que Vilar tenha achado que, no
Théatre National de Paris, estivesse literalmente a frente de
um servigo piiblico do género do metrd, do gis ou da
eletricidade? - j4 tinha sido notado por Dort. Forjando a
expressdo mais flexivel “teatro piiblico” e fazendo dela o titulo
de uma obra publicada em 1967, o antigo coordenador do
Théatre Populaire religava assim o teatro do pés-guerra aos
grandes momentos de um teatro para a cidade — tragédia grega,
teatro elisabetano etc. — sem se sujeitar por isso a idéia jacobina,
centralizada, até mesmo enarquica® de “servigo”... de Estado.

Enquanto a andlise da situagio deveria nos levar a
desesperar do teatro piblico e a aceitar o advento de um tipo
de hibrido semiprivado semipiiblico, um “teatro tinico” (como
o pensamento Gnico), aparecem sinais de uma restauragio.
Sem crer num milagre, convém notar que, na esteira do grande
movimento social de fins de 1996 (no qual algumas pessoas
quiseram ver apenas um ultimo estertor da classe operaria ou
apenas.o triunfo dos corporativismos), alguns criadores, algumas
equipes — sendo o caso mais espetacular, hoje, o de Stanislas
Nordey, nomeado em 1998 para a direcédo geral do Théatre
Gérard Philippe de Saint-Denis — comegaram a reivindicar a

2. Endirquico: relativo A Escola Nacional
de Administragiio (.N,A.) que forma os
altos quadros da administragfio piblica

francesa. Por extensdo, significa “detentor
de poder, tecnocrata.” (N, da Ed.) 81
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heranca nio somente de Vilar, mas de toda a linhagem daquele
teatro que pretendeu conjugar “arte” e “popularidade”, desde
Antoine e Gémier. “Redescobrir a postura do pioneiro”,
retomar o didlogo entre aquele que faz teatro e aquele que
assiste”, sdo as novas palavras de ordem...

Se menciono o movimento do inverno de 1996, é para
dissipar o equivoco de uma atitude espontaneamente cidada
das pessoas de teatro. A arte — e o teatro n3o mais que
as outras — nunca acede a essa dimensdo senfo em referéncia
a si e na esteira de um processo politico que, 20 mesmo tempo,
a provoca e a ultrapassa. A pose de artista revolucionério que
alguns assumem de quando em quando é apenas um efeito de
seu narcisismo; atras dela, o puro esteta avanga mascarado.
O Brecht anarquista tornou-se apenas — pode-se achar isso
bom ou ruim — o Brecht dialético em beneficio do duplo
processo da luta de classes, nos tiltimos anos da Repiiblica de
Weimar, e do antifascismo. Foi nos rastros do Fronte Popular,
e mais tarde da Liberacgdo, que Jeanne Laurent e alguns outros
propuseram esse teatro de “servigo piiblico”, ao qual Jean Vilar
e os artesdos da Descentralizagdo (Dasté, Gignoux... e, mais
tarde, Planchon) impuseram a grandeza estética. A questdo
colocada hoje, quanto a um hipotético novo impulso do teatro
ptblico, é saber se alguns artistas estdo dispostos a substituir,
em sua pratica diaria e sem perder a sua especificidade, o
movimento antiliberal pelo movimento pela manutencio e pelo
desenvolvimento sem complexo de uma organizacio cidada
da sociedade. Existe uma riqueza dos humildes, fruto das lutas
republicanas e dos avangos democréticos em nosso pais, que
contrabalanga as desigualdades sociais, e que deveria estimular
os combates futuros; um verdadeiro “teatro piiblico” pode ser
parte integrante disto. De todo modo, que outra seqiiéncia
histérica, a ndo ser essas grandes manifestacdes de fins de
1996, poderia servir, hoje, como reserva de energia para um
eventual renascimento do espirito “pablico” do teatro?
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Necessidade do teatro

Resta saber se a formula de um “teatro cidaddo”, que
adorna o manifesto do novo teatro de Saint-Denis, ndo sera
ainda mais volatil e decepcionante que a formula do “servigo
pliblico”. Para retomar a anedota sangrenta de Brecht, sera
que esse novo povo cidaddo, que nos foi prometido ha pouco,
j4 ndo esta destinado a dissolugdo? Nio estaria ja dissolvido
antes mesmo de ser instituido? Com humor, Jourdheuil
desperta nossa mé consciéncia (2 maneira de Rousseau)
sugerindo que nosso teatro — ou nosso pais? — ndo é mais
povoado por cidaddos, mas somente por citadinos. Mais
agressivo, Francois Régnault remete todo o entusiasmo e todo
o lirismo da cidadania a seu principio de realidade: a cidadania
francesa. Nio precisamos, de fato, ver um de nossos
“soberanistas” republicanos se tornar tutor do teatro
subvencionado. Mas devemos nés, para isso, por temor de nos
tornarmos por demais “vilariano” (a expressdo é de Frangois
Regnault, talvez por analogia com a expressédo “barroquiano”),
renunciar a qualquer referéncia a idéia de um prazer artistico
que reencontre, ao menos por parte dos artistas, um
procedimento civico?

E certo que o teatro nio é, e nunca foi, nem mesmo entre
os gregos, a dgora. Nem por isto se pode negar que ele tenha
atingido seu objetivo de forma plena basicamente quando se
inscreveu na vida quotidiana, para decanté-la e — “desata-la”,
acrescentava Barthes — de uma forma ao mesmo tempo festiva
e civica. Nisso, a idéia de teatro-servigo publico, da qual Vilar
foi o inventor e o promotor, ou a idéia de teatro cidadéo, que
foi levantada aqui e ali nos Gltimos tempos, representam
tentativas meritérias de retomada do teatro “simplesmente
subvencionado”, se ouso dizer assim, para ambic¢Ges mais
dignas dele do que a simples administragfio didria de suas
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subvencdes e da cota midiatica e/ou ministerial de seus artistas.
Entre essas ambicdes, hd uma que hoje é perfeitamente (auto)
censurada, uma que, no entanto, serviu de titulo para a
memoravel revista dirigida por Barthes e Dort nos anos
cingiienta: fazer um teatro popular. Mais que ridiculo, o epiteto
passa hé alguns anos por obsceno... E, entretanto, como chamar
— e como dosar, para que ela ndo leve a uma renincia da arte
— essa necessaria abertura do teatro a tudo que ultrapasse uma
simples aritmética dos espectadores? “Comunidade”, ou
“assembléia”, como propde Guénoun? Ou simplesmente
“publico”? Mas no sentido de “um piiblico”, um publico dotado
de caracteristicas comunitarias fortes — “fidelizado”, de alguma
forma, se me permitem roubar esse termo comercial...

Antoine Vitez, que se lembrava ao mesmo tempo de
Schiller, de Stanislavski e de Brecht empreendendo a
“ampliacdo do pequeno circulo de connaisseurs”,’ propunha
resolver a contradicdo — ou fazé-la frutificar — em torno de um
“teatro elitista para todos”. Mas essa solugdo viteziana tem a
quadratura do circulo, essa utopia temperada, tdo
freqiientemente retomada e reivindicada nos anos oitenta,
também esmaeceu. Agora, parece que se pede ao teatro ou
muito mais ou muito menos. Seja a recusa de toda utopia, em
nome de uma invencdo e de um pragmatismo que consistem,
quase sempre, em ir ao encontro das “oportunidades”. Seja,
ao contrario, a oscilagdo entre um idealismo da convicgéo e
um voluntarismo da acéo. Sem excluir a combinagio das duas
atitudes.

Mas tudo isso ndo chega a evocar o impulso — arrisquemos
o uso dessa palavra — o messianismo — que animava a aventura
de um Vilar e que vem de muito mais longe, especialmente da

3. O termo francés reiine em seu significado
os especialistas e os aficcionados de algo.

84 No caso, o teatro. (N. do T.)
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Revolugdo Francesa. Encontramos entretanto algo desse
movimento quando, em seu ensaio O teatro é necessdrio?, Denis
Guénoun retoma — sera que ele sabe disso? — em forma de
apostrofe, o credo de Romain Rolland em seu livro intitulado
O teatro do povo: “0 teatro é necessério.” E Rolland prosseguia:
“nds queremos reanimar a arte exangue, desenvolver seu peito
magro, fazer entrar nela a forca e a saide do povo”. Aos que
temiam que se chegasse assim a uma vulgarizagdo da arte, ele
respondia — em nome dos Antoine, dos Gémier, dos Vilar... -
que, “se vulgarizar for o equivalente de tornar vulgar”, entéo
seria preciso combater “essa democratizagdo da beleza”.

Hoje, os espiritos delicados tomariam menos precaugaes:
eles diriam que a salide do povo é um mito, que, na verdade,
o povo estd doente, extenuado e que ele desapareceu quase
completamente — inclusive na versdo unanimista de Vilar —,

' que, agora, uma pequena burguesia de saiide triunfante garante
a eternidade da arte. Esse espirito delicado, alids, tem um
representante: é o Fumaroli de O estado cultural* — aquele
que pensa consagrar Beckett saudando-o como “nosso novo

Pascal” — Anouilh, a0 menos, acrescentava “os Fratellini”!®

4. Marc Fumaroli ocupa, desde 1995, na
Academia Francesa, a cadeira que
pertencia a Eugéne Ionesco. Foi eleito em
1986 para o Collége de France, para a
cétedra de “Retérica e sociedade na Europa
(séc. XVI e XVII)". Publica seus artigos
sistematicamente nos jornais Le Monde e
Figaro. Sua obra mais conhecida é L’état
culturel. Essai sur une réligion moderne

(Paris: De Fallois, 1991). (N. da Ed.)

5. Famflia de artistas circenses de origem
italiana, associada a tradiciio do clown no
circo francés. Foi aos Irmaos Fratellini que,
em 1920, Copeau recorreu para retomar o
ensino da acrobacia e da improvisagiio de
tradigdo clownesca. Annie Fratellini (1932-
1997) fundou em 1974 a Escola Nacional
do Circo em Paris. (N. da Ed.) 85
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E esse Fumaroli a caminho da Academia denuncia em
Reinhardt e em Piscator “demiurgos politizados que
confundiram o povo de teatro e o ‘povo’ reunido em multidao
solitiria em torno de espeticulos intimidantes mas
“revolucionérios”. Destinado a romper a cultura de massa,
O estado cultural ndo hesita no entanto em estigmatizar dois
artistas que opuseram a esse tipo de “cultura” as mais
audaciosas solugdes formais: Piscator, com seu “teatro
documentario”, que originou Peter Weiss; e Reinhardt, o
inventor dos Kammerspiele [teatros de cAmara] onde o génio
de Strindberg foi, enfim, completamente revelado. E verdade
que, para além desses dois alemdes, o livro “bem pensante”
de Fumaroli (o autor somente 1& as obras que comenta com os
olhos “voltados para o céu”) visa a um terceiro: Brecht,
evidentemente, cuja influéncia detestavel, a partir de 1954,
teria bastado para perverter longamente o teatro francés. Essa
excursdo fumaroliana, talvez meio longa, vai ao menos nos
fornecer a divisa de nossa Critica: “Melhor estar errado com
Barthes que ter razdo com Fumaroli”.

Para nés, em todo caso, nio é de se desprezar o fato de
alguns responsaveis por centros dramaticos nacionais, palcos
nacionais, jovens companhias subvencionadas sairem de seu
corporativismo a fim de defender um espago piiblico do teatro
que se tornou exiguo e tentar reformar a comunidade com esse
ptblico-cidaddo que ha muito tempo desertou os teatros. Pois
é urgente repovoar esses locais que, ao longo das ultimas
décadas, transformaram-se em casas-fantasma... Os artistas,
diretores e atores ndo permanecem mais nelas, o teatro ndo é
mais fabricado ali (os cenarios e o guarda-roupa séo
terceirizados); essas casas-fantasma sdo assombradas apenas
por alguns funciondrios indispenséveis & administragdo. Em
tais condigdes, os espetéculos apresentados ao ptblico so
poderiam ser a parte visivel de um iceberg feito de vazio.
Recriando as trupes ou, pelo menos, nticleos de atores que
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permanecam nos teatros, retomando a pratica de fazer nos
bairros e nas pequenas aglomeragdes espeticulos faceis de
transportar, em suma, reconstruindo o que seus antecessores
sistematicamente destruiram, um punhado crescente de artistas
(talvez inspirados por experiéncias como a dos Federados de
Montlucon ou, mais recentemente, de Schiareti em Reims
parecem querer, sendo reconstituir, ao menos remendar o
tecido do teatro publico que est4 se desfazendo.

Todavia, essas tentativas, que envolvem os modos de
trabalho e os meios de produg¢do do teatro, estardo
evidentemente destinadas ao fracasso se ndo se articularem
estreitamente com um projeto politico e artistico, isto é, com
um retorno daquele “espirito pioneiro” reivindicado por
Nordey e sua equipe; com um desejo de celebrar novamente
um contrato com a comunidade dos artistas — teatro: arte
coletiva — e dos espectadores. Devolver ao teatro uma visdo
do mundo real, reassegurar, ao lado da dimensao de arte do
teatro, sua dimensido de ato, sua vocacdo transitiva,
interventora. Esses sdo os desafios de uma possivel nova
fundamentacdo do teatro publico.

Que teatro de arte?

Parece que a reconquista mitua entre o teatro e a
sociedade ndo pode acontecer — pelo menos néo principalmente
— a partir de grandes instituicdes centrais, comparaveis ao
Teatro Nacional Popular (TNP) de Vilar, hoje sob suspeita de
esclerose. J4 com o Théatre du Soleil da época de 1789, e até
mesmo com o Théétre Aquarium no tempo de La jeune lune (A
jovem lua)..., a idéia de um teatro popular tinha se descentrado,
tinha se reinscrito nas margens da vida e da cidade. Mas assiste-
se hoje a uma verdadeira mudanca de modelo do teatro publico,
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concomitante a re-fragmentagio de uma vida teatral cada vez
mais pulverizada (ver a multiplicagdo dos pequenos espagos em
Paris: micro-palcos, cafés literarios etc.)... Entre o Gémier do
primeiro TNP e o do teatro ambulante, é o segundo - se
pensarmos nas novas experiéncias némades e nas diferentes
“barracas” que percorrem a Franca e os paises vizinhos — que
vence. E entre o promontorio inspirado de Chaillot — que perdeu
a inspiracdo desde que Vitez saiu — e o teatro das catacumbas a
maneira de Blin e de Serreau, é principalmente o segundo que
reline as nostalgias e inspira as novas energias.

A tal ponto que o ultimo refiigio do espirito de um “teatro
publico”, a partir do qual ele poderia voltar a se expandir,
parece ser a velha idéia do “teatro de arte”, que antigamente
era considerada muito preciosista e um pouco isolada. Uma
obra recente de Jean-Frangois Dusigne e um coléquio
organizado por Georges Banu devolveram brilho e atualidade
ao “teatro de arte”. Mas artistas como Michel Deutsch e Jean-
Cristophe Bailly ja tinham se pronunciado nesse sentido.
Desde 1989, o primeiro colocava o re-advento de um teatro
de arte como condicdo sine qua non para que a politica e o
amor (possam) se declarar de outro modo que nio seja o
espeticulo. Quanto ao segundo, identificando teatro de arte
e teatro de pesquisa, ele via nisso a oportunidade de remeter
“o0 poema ao centro, no depdsito critico que € o palco”. Tanto
para um como para outro — e a perspectiva de Georges Banu
ndo me parece divergente —, o espago do teatro de arte é
fundamentalmente “politico” e “cidaddo”, isto é, isento de
qualquer inflexdo “Arte pela Arte” — a teoria da Arte pela
Arte é reagdo de autodefesa do artista, notava Vilar... O que
ndo nos dispensa de passar essa nogdo pelo crivo da critica,
mesmo que através de sua propria genealogia.

Esse “teatro de arte” & uma coisa francesa, observava
divertido Peter Stein a Georges Banu. E é verdade que
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pertence a tradicio francesa traduzir a denominagio do Teatro
“artistico” de Moscou — em que “artistico” significava
“artesanal” — por Teatro de Arte de Moscou. Verdade que a
idéia de teatro de arte se ancora profundamente na Franca,
até no vocabulario, com a criacdo do Teatro de Arte por Paul
Fort, em 1890. Verdade, ainda e sobretudo, que a figura de
Jacques Copeau e a epopéia do Vieux-Colombier elevaram
em nossas memorias o teatro de arte a categoria de verdadeiro
mito nacional.

A veneracdo, provavelmente justificada, que uma grande
parte de seus herdeiros dedica a Copeau ndo nos deixa esquecer
que o “teatro de arte”, na versdo do famoso Manifesto de 1913,
ndo é um “teatro pablico” ou um “teatro popular”. O que chama
a atencdo ao 1&-lo é que esse texto ndo coloca a atividade do
Vieux-Colombier nem no “centro” da vida social e politica da
Republica, nem no movimento da moderna encenagéo. Copeau,
a fim de formar seu publico, apela explicitamente para a “elite
culta, para os estudantes, escritores, artistas, intelectuais
estrangeiros que residem no velho Quartier latin”; e os avangos
na arte do cenério, da iluminagdo (considerados como um vio
ilusionismo), em suma, “as invengdes de engenheiros ou
eletricistas” sdo logo de inicio “repudiadas”.

Razdo a mais para lembrar que Becque, vinte anos antes
da experiéncia de Copeau, designava o Théatre Libre como
um “teatro de arte”. E que o proprio Antoine — que,
colocando-se a servigo dos textos contemporaneos, franceses
e estrangeiros, desenvolveu consideravelmente o cendério e a
iluminacdo e inventou a arte da encenagdo moderna -
reivindicava para o Théatre Libre o espirito de um teatro de
arte. Antoine, diretor e responsével pelo teatro, tinha uma
relagdo bem diferente da de Copeau com a histéria — e, por
que ndo dizer?, com o povo e com a classe operaria. Foi,
alias, por isso que ele se empenhou em popularizar, na medida
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do possivel, o Théatre de I'Odéon quando o Estado o nomeou
para dirigi-lo, deixando na mesma hora o Théatre Antoine
(que havia fundado) nas mios de seu colaborador Gémier
(que era animado pelas mesmas ambigdes e esperancas de
seu antigo “patrdo”).

A idéia do “teatro de arte”, como eu estava dizendo,
representa talvez a retirada estratégica a partir da qual o teatro
publico podera reconstituir suas forcas e voltar a vislumbrar
seu destino. Mas, com uma condigdo, acrescento: que haja
teatro-livre dentro desse teatro de arte.

Queda na gléria

Ao mesmo tempo em que a arte da diregfo atingia o apogeu
— Wilson, Kantor, Stein, Griiber, Engel, Zadeck, Chéreau,
Brook, Vitez, Lassale... — o fim dos anos setenta e os anos oitenta
foram marcados por uma verdadeira dissolu¢do da comunidade
teatral. Por mais espetacular que tenha sido a conversdo do
teatro europeu ao brechtianismo, no final dos anos cinqiienta,
ela modificou menos a paisagem teatral do que a mutagio
degradante que se efetuou durante esse periodo: passagem da
era dos pablicos cidadédos para a do espectador-cliente (morte
simbdlica, com as armas do ridiculo, da figura do coordenador
por Jerome Deschamps em La veillée/A vigilia); deslocamento
do centro de gravidade das equipes dos setores artistico e
técnico para os setores administrativo e promocional;
“festivalizagdo” das programagdes teatrais, denunciada por
Jourdheuil; espléndido isolamento do diretor-demiurgo no
centro de uma institui¢do cada vez mais feudal. Nem os lugares
onde a prética teatral pretende ser mais socializada, por
exemplo, o Thédtre National de Strasbourg (TNS), dirigido por
Jean-Piere Vincent (1975-1983), conseguem manter o rumo
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do coletivo artistico, do exercicio compartilhado da dramaturgia
e do dialogo entre o teatro e a cidade.

Aliss, o TNS daquela época abrigava também André Engel
e os espeticulos, como Kafka, teatro completo e Um fim de
semana em Yaick, nos quais a simulagdo do real, a entrada do
espectador na esfera do virtual, na fronteira do interativo,
substitui o teatro critico, aberto a um espectador ativo que
Barthes e Dort haviam valorizado nos anos cingiienta sob a
dupla influéncia de Vilar e de Brecht. Nas ficgdes hiper-realistas
do ndo-teatro de Engel (pseudo-hotel povoado de credoras
kafkianas, onde os espectadores detém o papel de héspedes
por uma noite; ou visita guiada, como de uma companhia de
turismo, a uma aldeia modelo da antiga Unido Soviética), a
critica da sociedade pretendida pelo espeticulo desemboca
paradoxalmente numa hiper-espetacularidade ¢ num
voyeurismo exacerbado.

Desde entdo, André Engel e outros tém pretendido voltar
ao espago dos teatros; e o “corte semiolégico”, tdo caro a Régis
Debray, entre a platéia e o palco, foi restabelecido. Pergunta-
se até mesmo se ndo se retornou, no discurso € na pratica, a
conformismos anteriores a Brecht e a Vilar. O vermelho e
dourado dos palcos & italiana recupera seu antigo poder de
seducdo. E, a pretexto de criticar as teses de Debord e de
“recarregar as baterias do simboélico”, assiste-se, tanto no teatro
como em outros lugares, a reciclagem de um republicanismo
regressivo, que pretende lutar contra a barbarie
restabelecendo, aqui, os velhos rituais da “distribuigdo de
prémios” e da “colagfo de grau”, e, ali, um auténtico fantasma
de “tragédia contemporanea”.

Na verdade, Debray faz a pergunta certa, a do sentido do
ato teatral, de um teatro em ato, que conduz o espectador a se
interrogar sobre tudo o que ndo vai bem no mundo. Mas é a
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resposta que coloca um problema. Porque ela é chapada. Faz
uns trinta anos que Debray ndo acompanha o desenvolvimento
do teatro. Os exemplos que ele nos di sdo passadistas e
mitol6gicos. Mais grave ainda, se suas teorias “republicanas”
fossem aplicadas, restaurariam aquele “cenocratismo” que
Dort estigmatizava e contra o qual se levantaram (por excesso
democratico ou libertario) muitas das grandes aventuras teatrais
da segunda metade do século XX. A comegar claro pelo “palco
podium” de Brecht, destinado, segundo Walter Benjamin, a
abolir “o abismo que separa os atores do piiblico como os mortos
dos vivos”. Na verdade, espagos utépicos, do Théatre du Soleil
(de Ariane Mnouchkine) e do Théatre de I’Aquarium ao Bouffes
du Nord, de Peter Brook, passando pelas experiéncias de
Armand Gatti ou a de Vitez do tempo dos Quartiers d’Ivry,°
tudo o que subsistiu de anti-autoritario no teatro das ultimas
décadas desmente o republicanismo fora de época de Régis
Debray.

Por seu lado, Alain Badiou nos propde, a partir de
premissas convincentes, uma visdo programética rigida demais
do que ele chama de “idéia-teatro™: o restabelecimento, ja
vislumbrado (sonho milenarista) por Copeau, Gide e Martin
du Gard, de uma tradigéo comica (pois para Badiou, a “questéo
é (...) menos a das condigdes de uma tragédia moderna, que a
das condi¢des de uma comédia moderna) baseada na
“tipificagdo”: o teatro, 1&-se nas Dez teses sobre o teatro, tem por
dever recompor em cena situagdes vivas, articuladas a partir
de alguns tipos essenciais, e propor para nosso tempo o
equivalente dos escravos e domésticos da comédia...”

6. Vitez funda em 1972 uma escola nas
proximidades do teatro dos Quartiers
d'Ivry, coordenando-a até 1981, quando é
chamado a dirigir o Théétre National de

92 Chaillot. (N. da Ed.)



Por que o teatro? ® Jean-Pierre Sarrazac

Nzo basta, para que o teatro reencontre seu lugar na
sociedade, decretar qual é seu “dever”. Nem colocar,
politicamente, a questdo certa. Nem mesmo querer relegitimar,
como Debray, o espectador auténtico (porque, “quanto menos
espectadores existirem, menos cidaddos existirdo”). Enquanto
essa idéia nova de teatro ndo se encarnar numa poética plural,
nada, na verdade, poderd mudar. Pregar hoje o renascimento
da tragédia ou da comédia (d4 no mesmo) é contrapor-se a
poética plural em nome de uma politica de géneros
completamente ultrapassada. E nos impingir novamente, sob
a aparéncia de uma mocao estética, o velho golpe da conscrigéo
da arte. A arte do teatro ndo poderia mais ser — como nos anos
dogmaticos — um campo de manobra. Ela se apresenta, ao
contrario, para citar uma vez mais Jean-Christophe Bailly, como
um “canteiro aberto” onde “as formas, longe de serem feitas
num molde fixo, estdo em busca de si mesmas”.

O lugar dos possiveis

Na mesma medida em que é urgente reidentificar esse
lugar piliblico do teatro a partir da inevitavel questdo: “por
que (ainda) o teatro?”, é também perigoso tomar seus desejos
estéticos (que podem servir de vitrine a muitos
academicismos) por realidades. Neste assunto, a inica
necessidade é a de partir novamente da realidade do teatro;
do “teatro real”, segundo a bela férmula de Dort... Programar
uma “nova comédia” ou uma “tragédia contemporénea”,
parece-me tdo infitil quanto tentar reinstituir por decreto, com
o nobre objetivo de dissipar as trevas, a iluminagdo de Brecht,
montada a partir de gerais.

Nio, o retorno hipotético a uma verdadeira era “piblica”
do teatro niio ¢ uma restaurac¢iio qualquer. Tem a ver com o
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aspecto estético, tanto quanto com o po]itico: voltamos a um
estado no qual as coisas mal chegam a emergir, aquele estado
incoativo, inicial, que Claudel gostava de privilegiar.
As referéncias foram apagadas, o antigo ndo exerce mais, pelo
menos aparentemente, sua tutela sobre o novo. Os jovens
artistas mais incisivos — entre os que Jean-Pierre Thibaudat
batizou de “bandos de teatro” - reivindicam uma arte da
imanéncia, uma arte da pura presencga. “0 teatro proposto pelo
Théatre du Radeau, lia-se no programa de Choral (Coral), ndo
é referencial. Ele nio é metifora de nada (...) O que vemos
ndo é o codigo daquilo que ndo vemos”.

Tal profissdo de fé ndo deve entretanto ser tomada como
uma demissdo diante da questdo do sentido. Ela constitui
simplesmente um convite para nos entregarmos mais
inteiramente, nds espectadores, ao jogo, e ao distanciamento,
a divisdo do teatro entre presente e passado, entre presenga
absoluta do ator e poténcia evocatéria da fabula. O ato teatral
— que sempre tem a ver com o mito — ndo poderia de fato se
cumprir sendo sob a forma de um Comecgo. E o comecgo do
teatro, é “estar 14”: a pura literalidade. E por isso que o
pensamento, o sentido ndo devem nunca penetrar o evento
teatral com premeditagdo mas sempre de forma diferida. Eis o
que encontraram alguns de nossos jovens artistas (Tanguy, ja
citado, Gabily, e alguns outros...): ndo um manto de obscuridade
sob o qual se dissimular, mas aquela maneira mais discreta, a
menos importuna possivel, de reaproximar a comunidade dos

espectadores.

Suas postulagdes contra a metifora e o sentido codificado
valem entdo como declaragdo de guerra contra os principios
da legibilidade, da inteligibilidade da representagdo que antes
formularam seus antecessores — e Barthes em primeiro lugar?...
De forma alguma. Brecht talvez ndo seja o inimigo inconciliavel
de Kafka, nem Beckett o exterminador de Brecht. O teatro
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cultiva o enigma mas ele o apresenta sempre segundo sua face
luminosa. Aquele “sentido engajado” do teatro, que
pessoalmente inflamara Barthes na apresentagdo de Mae
Coragem pelo Berliner Ensemble, ndo era chamado por ele de
“sentido suspenso”?...

Em relagdo a isso, seria preciso refletir sobre o
longuissimo desvio — verdadeiro atalho do teatro contemporéneo
— que somente afastou Heiner Miiller de Brecht e de suas
parabolas (“a pardbola é apenas um prolongamento do
naturalismo, uma prétese: em vez do mundo, uma ilustragdo
de uma concepgdo de mundo”) para reconduzi-lo a... parabola
brechtiana, em A resistivel ascensdo de Arturo Ui, seu tltimo —
e tdo testamentario — espeticulo, levado pelo Berliner
Ensemble. Prezando a utopia, Miiller nunca separou o ato teatral
daquele espaco efetivamente “suspenso” onde ele se desenrola
— o minisculo ndo-lugar que, entretanto, absorve todo o
movimento do mundo. O Arturo de Brecht como resposta teatral
a reunificacdo conquistadora da Alemanha. O teatro, enclave
de utopia no centro do real. Espaco onde reabrir a realidade
aos miiltiplos caminhos do possivel.
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A tentacdo da obra

e o prazer do jogo*™

Bernard Dort**

Traducdo de
Luciano Loprete

O teatro francés esta ficando pesado. Nao
falo somente das empresas ou das
instituigdes que precisam cada vez mais
de dinheiro e funcionarios — uma coisa
¢ :‘ puxando a outra e vice-versa. Poderiamos

/ * Este artigo foi publicado no primeiro
namero dos Cahiers de la Comédie

5 Frangaise (Paris: POL, 1991).

** Bernard Dort (1929-1994), critico e
ensaista teatral, conhecido sobretudo por
seus trabalhos sobre Bertolt Brecht, foi
responsével pelos teatros do Ministério da
Cultura francés e professor do
Conservatério nacional de Artes
Dramaticas e do Instituto de Estudos
Teatrais de Paris I11. Colaborador assiduo
e animador das revistas Thédtre Populaire
e Travail Thédtral, sua iltima obra editada
foi Le spectateur en dialogue (POL, 1995).
No Brasil, a Editora Perspectiva publicou,
em 1977, O teatro e sua realidade.

Foto de Laurencine Lot: King, de Michel

Vinaver, direg¢io de Alain Francon, 1999,
Jacques Bonnafé e Jean-Paul Roussillon.
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lembrar aqui a lei de Baumol...! Entendo o que est4 no préprio
centro disso: o fato cénico.

Vamos opor, como Vitez gostava de fazer,”> Jouvet a Dullin.
Este Gltimo montava um espeticulo atrds do outro. Ndo se
detinha em nenhum. Cada um era uma experiéncia e assim
permanecia. Se Dullin (ou Pitoéff, que também agia assim)
retomava algum deles, ndo era para aperfeigoa-lo ou completa-
lo, era somente porque ele “estava funcionando”, tinha piblico,
o que lhe permitiria liquidar algumas dividas mais prementes.
Jouvet, ao contrario, via em cada espeticulo uma obra. Ele a
amadurecia longamente antes de lhe dar corpo — correndo o
risco de a morte ndo lhe dar tempo para realiza-lo, como
aconteceu com O misantropo. Jouvet no poupava nada para
que o espeticulo fosse definitivo. Quando, em 1946, ele
retomou sua Escola de mulheres, ela estava tdo viva e nova,
imagino, quanto na época de sua criagdo em 1936. N&o era o
caso nem de Volpone, nem de A vida é sonho, de Dullin, quando
0s vi, no inverno 1945-1946, no Théatre de la Cité, que havia
voltado a se chamar Théatre Sarah Bernardt, gracas a

Liberagéo.

1. Sem entrar em detalhes, alei de Baumol
analisa a fatalidade do crescimento de cus-
tos em alguns setores, especialmente no
dos espetéaculos ao vivo.

2. Cf. por exemplo, “Jouvet foi o Giltimo
diretor de teatro da época passada e o
primeiro de nossa época. Com Jouvet,
entramos numa era em que a diregfio se
tornou uma obra acabada, uma construgéo
de cariter romanesco, fechada, espléndida”
- 0 que Vitez retoma de uma forma
ligeiramente modificada no primeiro edi-
torial da revista de Chaillot, L’art du thédtre.
In: Le thédtre des idées, antologia
organizada por Daniéle Sallenave et
Georges Banu, col. “Le Messager”, Paris:

98 Gallimard, 1991, p. 124.
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No TNP, Vilar escolheu Dullin: porque ele preferia se
dizer “régisseur” (diretor) e ndo “metteur en scéne” (encenador).
O tema se presta 4 discussdo. O que, alias, ndo deixou de
acontecer, nesses tempos, de 20> e 40* aniversarios...?
Planchon, apesar das aparéncias, apostou em Jouvet e,
resgatando Brecht, qualificou a direcdo teatral de “escrita
cénica.” N6s estamos de acordo com ele. A palavra espetdculo,
passamos a preferir a palavra representacdo. Sem duavida
tinhamos razdo — como quando substituimos cenério (décor)
por cenografia (scénographie) — e ao mesmo tempo nio tinhamos.
A régie (direcdo de cena) ndo é a mise en scéne (encenagio).
Esta se origina daquela mas as duas sdo bem distintas. Da
dire¢do de cena a encenagdo h4 um salto qualitativo, o que se
chamou de “corte epistemolégico”. A encenagdo tem um
estatuto autdnomo que fundamenta, de fato, a nocéo de
representacdo. Acontece que a palavra representagdo abriga
muitos mal-entendidos, como o que se refere a relagdo entre
escrita cénica e escrita draméatica. Alain Badiou constatou
exatamente isso: “O que o verdadeiro teatro apresenta nio é
representado, e a palavra representacdo € uma palavra mal
colocada. Um espetaculo de teatro é, a cada noite, uma
inauguracdo do sentido.”*

3. No Coléquio sobre teatro de Suresnes,
“Jean Vilar e o teatro como servigo
ptblico”, em janeiro de 1991, e durante
as Jornadas Jean Vilar, “Vilar no
presente”, no Centro Pompidou, onde
Robert Abirached coordenou um debate
sobre “Jean Vilar animateur, régie ou mise
en scéne?” (Jean Vilar administrador cul-
tural: dire¢do ou encenagio?), em maio,

4. Bapiou, Alain, Rhapsodie pour le thédtre,
col. “Le spectateur frangais”, Imprimerie

nationale, 1990. Cf. LXIV, p. 95. 99
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Nio é aisso que pretendo me ater. Ndo a um debate teérico,
mas A pratica. A uma pratica dominante no teatro francés atual.
Digamos que € a tentagdo da obra. O espetaculo, isso esta claro
pelo menos desde Antoine, é um todo. Ele é pensado, composto
e consumido como tal. Se ndo for assim, é porque ha alguma
falha. Mas onde est4 o todo? Quando ele é atingido? Quando ele
aparece como tal? Ele existe independente de sua execugdo?
Como se impde ao espectador? O espectador permanece fora
dele e s6 tem que ver, ouvir, sem fazer nada? Ndo posso deixar
de formular essas perguntas diante de alguns espet4culos atuais.

Tudo ali parece ter sido decidido previamente. A cortina
se abre (na maioria dos casos nem h4 mais cortina) e a
cenografia, as luzes, os objetos e o figurino j4 nos informam do
essencial. A partitura (essa é uma palavra usada por Krejca e
Grotowski, mas em sentidos diferentes...) esta aberta diante de
noés. A chave, o motivo, a estrutura estiio ali. N3o acontecera
nada além da execug@io dessa partitura. Isso pode ser
reconfortante, trangiiilizador, até mesmo digno de admiragéo.
Mas nio impede que eu me sinta frustrado. A escrita cénica
nio anulou o texto, mas tomou conta dele inteiramente.
As palavras, as frases se somam, se multiplicam se dividem
sem deixar resto — sem encontrar resisténcia. Os préprios
atores fazem parte do grande mecanismo. Seus caminhos,
mesmo que fossem acrobaticos, estdo tragados ali — em sentido
préprio e figurado. Por menos virtuoses que sejam, esses atores
ndo conseguirdo dar um passo em falso. E se aplaudird a
performance (numa acepgéo diferente daquela que se dava a
essa palavra franglesa nos anos sessenta), ndo a descoberta.
A obra, seja ela do encenador, do cenégrafo, ou mesmo do
iluminador, est4 duplamente fechada. E preciso tomé-la em
bloco ou desviar-se dela. Aqui ndo hé atalhos. Tudo estd
trancado.

Claro, incriminario os excessos da “dramaturgia”,
Acusardo de intelectualismo alguns dos homens de teatro atuais:
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¢ uma velha critica, ja a ouvi mil vezes. N3o se deveria antes
lamentar uma falta de dramaturgia, um intelectualismo mal
compreendido? Uma falta e ndo um excesso de reflexdo?
E talvez também a tendéncia do teatro, hoje, a se fechar em si
mesmo, a se encantar consigo mesmo, a esquecer o0 mundo
em proveito da cena, a ndo sofrer nem contradigées nem
incertezas... em suma, a ser soberbamente intransitivo.

Aqui, 0 econdmico vem substituir o estético. O imperativo
do produto, a tenta¢do da obra. E que o espetaculo, quando
atinge uma certa dimensdo, nfo pode ser consumido
exclusivamente in loco. Se for regional, devera ser apresentado
em Paris para forcar a aceitagdo nacional e, ainda mais
importante, a aceitagfo ministerial. Se ele alcanga repercussdo
nacional, vai pretender se tornar, mais que francés, europeu.
Do palco, é preciso ainda passar as telas, grandes ou pequenas,
e se metamorfosear, um dia, em um produto de video.
Resumindo, o espeticulo deve ser passivel de entrar no circuito
da comunicagdo. Da mesma forma, é preciso que, em sua regido
de origem, ele conquiste alguma capital, ou que entre na rota
dos grandes festivais, podendo chegar a dar a volta ao mundo...
Salvo em caso de milagre, nada disso acontece por si s6. Uma
escrita — digamos — da produg&o ou — pior ainda — do mercado
vem entdo substituir a escrita cénica. E a escrita do mercado é
bem mais limitadora que a escrita cénica: ela ignora as variacdes
da letra mindscula, e s6 reconhece as letras garrafais, ela
substitui a hipétese pelo efeito, a experiéncia pela ostentagao.
E, sobretudo, ela exclui o jogo, substituindo-o pela
performance. Ela precisa de um teatro que revolva as visceras.

Mas nédo generalizemos. A palavra representagdo, com
tudo que ela evoca em matéria de roupa de gala, de arrogéncia
de desfile, ainda ndo ganhou da palavra jogo. Poderiamos listar,
em nossa pratica cénica, varias provas em contrario. Ao lado
de espetéculos por demais seguros de si mesmos e de seu brilho
chamativo, h4 muitos outros, balbuciantes, “pequenas formas
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wrémulas” que, afinal, nem tém mais forma alguma, muitos
exercicios solitirios que moem e remoem um texto qualquer,
um achado fugidio, muitas “leituras” simplistas... Mas uma
coisa ndo compensa a outra. Ao contrario, esses dois extremos
da prética encontram uma justificativa em sua existéncia mutua
e oposta. E enquanto um prolifera e se espalha, o outro incha
e bloqueia qualquer movimento, qualquer intercdmbio.
Os “tubardes” e os pequenos vendedorezinhos ambulantes estéo
longe de se excluirem!

/4

E preciso sempre refundar o teatro. No século XX, na
Franga, Antoine (ele se antecipou um pouco...), Copeau, Vilar,
Mnouchkine... fizeram isso, cada um a seu modo. Mas todos
partiram nfo da idéia da obra ou do produto, da peca ou do
espetaculo em si: eles ndo pararam de pensar numa iniciativa
comum. Duplamente, multiplamente comum, ji que ela
postulava a cada vez, segundo modalidades diferentes, a unido
entre o texto e o jogo; entre o individuo e o grupo (ou a trupe);
entre o acontecimento cénico (que era também, a cada noite,
um advento) e um repertério ou um discurso mais amplo; entre
uma companhia e um piblico (real ou virtual)... Isso, se nfo
na pobreza,® pelo menos numa certa frugalidade, numa
economia de meios na qual a criagdo ganha da administrago,
o palco e a platéia vencem os gabinetes, sempre levando em
conta, claro, a especificidade do material de teatro, sua
elementaridade cénica...

5. Ndo quero voltar aqui & preocupagéio
que sentimos ao ouvir Edmond Michelet,
entdo ministro da Cultura, fazer o elogio
do “teatro pobre”, nem a indignagdo
sentida quando, em resposta aos pedidos
das jovens companhias, Maurice Druon,
também ministro, achou bom evocar a
imagem de “pessoas que batem & porta
deste ministério com o pires numa das
mios e um coquetel Molotov na outra”

102 (Le Monde, 4 de maio de 1973).
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Entio, o sentido pode circular e irrigar o espetaculo tanto
quanto a representacio. Ele pode também ganhar a platéia, se
configurar ou se desfigurar diante dela. O teatro ndo pretende
ser a leitura @ltima de um texto nem uma enorme maquina de
devorar palavras. Ele tem a ver com o experimento, a cada
vez renovado. Ele nos devolve o ar, nos oferece uma respiragao.
Ele € um jogo. Mas, como todo verdadeiro jogo, ele deve sempre
inventar e reinventar suas regras, de comum acordo com todos
aqueles que dele participam. E na consciéncia de sua
precariedade.

Sim, sonho, s vezes, com um teatro miiltplo e leve!

Foto de Philippe Dugay: Les cantates,
espeticulo de Frangois Tanguy, 2001. Frode
Bjornstad e Fosco Corliano.
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O teatro ndo para de mudar de forma.
O lugar que ele ocupa na vida social
também muda e remodela em conse-
qiiéncia disso a fungdo dessa arte na
sociedade. Por exemplo, poderiamos dizer
que a experiéncia Vilar coloca um ponto
final numa idéia de teatro como “arte
civica”, dispositivo central no coragio de
uma coletividade, capaz, em razdo dessa
propria centralidade, de contribuir para a
fabricacdo de uma “boa” sociedade. Essa
tematica aflora nos textos de Diderot,

* Publicado no primeiro nimero dos
Cahiers de la Comédie Frang¢aise (Paris:
POL, 1991).

% Jean-Marie Piemme é ensaista e
dramaturgo, tendo trabalhado parao Thédtre
Royal de la Monnaie e para vérias companhias
de Bruxelas, especialmente para o Teatro
Varia, com Philippe Sireuil. Tem vérias pecas
publicadas e, recentemente, foram encenados
seus textos Toréadors e Le tueur souriant.

Foto Bernand (Agence Enguerand):
Discurso aos animais, texto e encenagido
de Valére Novarina, 1986. André Marcon.
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Lessing, Goethe, Brecht e, claro, Vilar. Evidentemente, o modelo
de sociedade e os objetivos variam de um autor para outro e de
um contetido ideolégico para outro, mas permanece em todos eles
a idéia de que o teatro participa amplamente da edificagéo social.

Hoje, o teatro ndo mais ocupa o centro da vida coletiva. Ele
se tornou uma arte minoritaria.’ Isso ndo quer dizer uma arte
insignificante, nem uma arte em vias de desaparecimento. Sua
capacidade de repercussdo na vida social ndo pode competir
com a da televisdo. Mas, em contrapartida, enquanto a televisao
se instala cada vez mais dentro da ordem da Mesmice (porque
nio é impunemente que se pratica a busca das grandes
audiéncias), o teatro ampliou muito a liberdade que lhe permite
explorar territérios novos na escrita e na encenagdo. Os vinte
tltimos anos viram saltar em pedagcos os cinones do possivel ou
do impossivel em cena. Textos considerados irrepresentaveis e
ndo destinados ao teatro encontraram piiblico: o corpo e o espago
se renovaram na performance ou no teatro/danca; a escrita
dramética explorou dramaturgias inéditas até entdo. Pensemos,
por exemplo, em autores como Miiller, Botho Strauss, Koltés,
Novarina etc. Certamente, também ha forcas arrasadoras em
acdo tentando frear, por todos os meios, o desdobramento dessa
liberdade. E, diante da possibilidade do novo, o reflexo de
seguranca (desencadeado por mil razdes, das mais socioldgicas
— como a rentabilidade — s mais pessoais — como o
envelhecimento) continua insistente. Mas seja qual for a
dificuldade de exercer plenamente seus efeitos, a ampliacdo de
territorios ja deu grandes provas de sua existéncia. Predomina
a impressdo (a0 mesmo tempo real e iluséria) de um “tudo é
legitimo no teatro” e essa abertura traz consigo a questdio, urgente
para cada um, de saber o que significa o ato teatral para si.

No teatro, gosto do sentimento de necessidade. O trabalho
teatral me interessa cada vez que ele instaura uma relagdo
especifica com a obra, uma abordagem na qual as redes da

1. Cf. “Le thédtre, la médiatisation, le défi

scandaleux™ et “*Du thédtre comme art

minoritaire”, in Souffleur inquiet, alterna-
106 tives théditrales, 19084,
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linguagem, do tempo e do espago se cristalizam nos corpos de
uma tal forma, que a conjuncdo provoca em quem assiste um
efeito de “desconhecido”, mesmo quando se trata das obras mais
conhecidas. Hoje ainda, e muitos anos ja se passaram, continuo
a lembrar-me de Andrémaca e de Fedra, de Racine, exatamente
como Antoine Vitez as havia montado, e do efeito de “desconhecido
dentro do conhecido” que eu senti naqueles momentos. Nesses
espetaculos, havia algo mais que o &xito estético, no sentido estreito
do termo: havia efeitos de significado que arrancavam as obras
representadas de seu pertencimento cultural codificado, que as
arrancavam do mundo pré-fabricado de seu destino escolar ou
mundano, para que aparecessem finalmente como forgas artisticas
raras, como momentos de tormento do espirito, em que desaparece
o valor trangiiilizador de um Racine sublime. Essas montagens
transformaram — para mim e provavelmente para outros — a doxa
cultural em um momento de existéncia plena.

Toda realizagdo estética, por mais sofisticada que seja,
parece-me um pouco va se ndo colocar no 4mago das coisas
essa vontade de arrancar a experiéncia artistica da cultura
entendida como modo de distragio dominante de uma
pequeno-burguesia escolarizada, avida por encontrar prazeres
por meio dos quais ela possa, prioritariamente, rentabilizar
seu lazer, suas férias e seu investimento nos diplomas. Quando
essa vontade existe num encenador e, principalmente, quando
ele tem a sensibilidade e a inteligéncia de dar uma forma
concreta a essa vontade (um discurso bem intencionado,
infelizmente, nfio basta para garantir a existéncia real da coisa),
segue-se uma série de conseqiiéncias, entre as quais a
constituicio de uma identidade cénica que interrogue a obra
(bem mais do que representé-la) e, portanto, obrigue o
espectador a refletir sobre sua prépria identidade (pessoal e
social) diante da obra que ele veio ver. Evidentemente, excluo
aqui a possibilidade de se ir ao teatro apenas para fruir do
trabalho cénico, considerando a obra como um meio cémodo
que permite melhor observar as diferengas de diregdo. A obra
e a questdo que a encenagiio lhe coloca me parecem igualmente

107



Folhetim * 17 * mai-ago de 2003

capitais. Ndo penso num teatro anterior a era da encenagdo,
mas também ndo penso em um teatro fabricado a revelia do
texto, no qual o achado (para falar como Barthes) sufoca o
significado quando nfo consegue ligar a arte ao real.

A identidade de um procedimento cénico € infinitamente
mais que a mera exibigdo do savoir-faire ou mesmo a imposigio
de um estilo marcante. Ela é o ponto a partir do qual a cena
me devolve a liberdade diante da obra, obrigando-me néo a
consumi-la, mas a redefini-la para mim. Por isso é que ha
fracassos que podem persistir muito tempo na memoria; €
sucessos que sio esquecidos no dia seguinte. Alguns fracassos
estdo 4 altura da ambiciosa questdo que a encenagéo queria
levantar. Alguns sucessos ndo passam de habilidade em dar
uma resposta 6bvia para perguntas que ndo nos demos
realmente ao trabalho de fazer.

Quando hd uma identidade cénica forte, o beneficio artistico
é enorme. Por exemplo, ela permite suspender a oposigéo, hoje
tdo arraigada nas institui¢Ges, entre a obra do passado e o texto
contemporaneo. Tomemos um caso significativo. Quando Patrice
Chéreau monta Koltés, Marivaux, Mozart e Miiller, ele nfo realiza
apenas belos espetaculos (como se diz). Ndo existe nem a garantia
de que em cada caso ele conserve o nivel de qualidade que lhe é
habitual (como se diz). Em contrapartida, ele define em todos os
casos uma identidade cénica que obriga a refletir sobre essas
obras, a pensé-las em conjunto, na distdncia do tempo e em sua
proximidade possivel; a interrogar a existéncia de uma pelas
outras ou de uma por outra. Ndo h4 um Chéreau que monta
obras contemporineas e um Chéreau que monta obras do
passado; hd o Chéreau que recria as condi¢oes de um dilogo
excepcional entre universos e formas que, logicamente, nio
deveriam se encontrar. Esse modo de fazer ¢ mais que uma
experiéncia artistica passo a passo; é uma licao de leitura. Chéreau
nos diz que ndo se 1€ apenas uma obra e depois outra, mas que
se 1é também uma obra através de outra. Se fosse preciso um
critério de distingdo vigoroso, que permitisse estabelecer a
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diferenca entre o consumo cultural e a visio de espectador como
experiéncia significativa, poderiamos certamente eleger a
capacidade de uma pratica em tecer um percurso especifico
entre certas obras. Claro, sempre havera na platéia um olho lerdo
que n3o vé nada em cena a ndo ser a imagem fabricada que ele
ja trouxe consigo. Para esse olho, o que brilha é apenas a aura
midiatica do encenador, do texto ou do ator, ou de todos a0 mesmo
tempo. Pouco importa. Esse espectador que abdicou de qualquer
pretensdo de olhar e de escutar nos lembra somente que a
atividade do espectador ndo é puramente passiva, que € preciso
empenhar-se nessa atividade e, por conseguinte, que a velha
idéia de um “trabalho do espectador” continua sendo importante.

Junto com a busca de um lago especifico com a obra e de
uma identidade cénica que se abra para a troca entre o
espectador e o trabalho artistico, o teatro me interessa ainda
por sua “natural” incapacidade de se dobrar as exigéncias da
midia. Os longos periodos de ensaios sdo pouco midiatizaveis;
e mesmo que o produto final (como se diz) seja mais midiatico,
isso ndo acontece sem uma certa perda, até mesmo sem uma
certa derrota. O teatro que sonha se tornar televisdo, ou ocupar
um lugar confortvel na televisiio, deveria reler a fibula da ra
que acreditava ser maior que o boi. O futuro do teatro ndo é
agarrar-se in extremis na garupa da midia. Também ndo é
demonizar a televisio a fim de recuperar uma pureza
quimérica. O futuro do teatro esta em sua capacidade de seguir
a lenta logica que leva alguns seres a trabalharem em comum.
O teatro é a arte do grupo. Ele oferece a possibilidade de reunir
pessoas, as que fazem e as que assistem, para, juntas,
percorrerem um trajeto. E formidavel! Ndo imagino esse
agrupamento e esse trajeto como uma peregrinacgdo mistica de
alguma seita timida. Vejo ai, ao contrério, algo de incisivo, na
medida em que isso coloca em jogo valores que relevam menos
do reconhecimento miditico que da existéncia individual e
social. E por isso que, se algum dia, o teatro profissional se
contentasse com ser apenas a fabricag@o de alguma conserva
de especiarias finas, vendida nas barracas dos grandes festivais
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europeus, ou se satisfizesse em ser o primeiro elo de uma cadeia
de midia que deixa transparecer, ja na encenacio, as exigéncias
da filmagem, por mais respeitavel, por mais bem feito que esse
teatro fosse, talvez eu preferisse a ele a pratica de amadores ou
de profissionais obscuros que, contra ventos e marés, as vezes
na imperfei¢do estética, procuram uma forma de ligar sua
existéncia a realidade. O importante ndo é querer a qualquer
prego alimentar a maquina de cultura legitimada; o importante
é ndo se afastar demais do foco significativo daquilo que se faz.

Se a internacionalizagio (com tudo que ela pressupde como
anulagdo da identidade) e as nipcias com a midia devessem
constituir as pontas de langa de uma estética dominante no teatro
europeu, seria melhor desistir. Alids, ndo é certo que precisemos
de uma estética dominante, seja ela qual for. Na légica da
identidade, como definida aqui anteriormente, temos necessidade
de estéticas minorit4rias que ndo queiram se tornar majoritarias.
O que constitui o préprio percurso de Chéreau pelas obras néo
deveria ser reproduzivel. Importa apenas o percurso especifico
de cada um ao encenar. Nessa versio das coisas, a presencga do
ator é determinante. Mais que nunca ele é o elo decisivo da
cadeia teatral. A liberdade de seu corpo em cena, a obrigagio
que ele tem de ser ele mesmo e um outro, o tablado que sua
presenca transforma em palco onde o verdadeiro advém porque
é manifestamente falso, todas estas experiéncias sio
insubstituiveis para fundar a escrita cénica e garantir a existéncia
do maximo de estéticas minoritarias possivel. Ainda é preciso
gostar, nesse jogo, daquilo que escapa, que nio se deixa
facilmente dominar, daqueles elementos particulares que ddo a
impressdo de uma opacidade criativa, de um mistério que néo
mente. E preciso ndo trabalhar para o surgimento de um ator
padrdo, polivalente, tdo eficiente nos filmes para a televisio
quanto na publicidade, capaz de passar de uma prética teatral
para outra sem nunca se deixar marcar fundamentalmente por
nenhuma. E preciso apostar na idéia de que o jogo do ator no
teatro é declinado no singular; deve-se reforgar nele aquilo que
é, por natureza, avesso a banalizacio mimética, a padronizagao,
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a generaliza¢do, mas também a um certo academicismo de alta
qualidade. Sem duvida, entre os diferentes modos de trabalho
de ator h4 proximidades, parentescos, filiagGes, mas esses lagos
ndo deveriam ser utilizados para uma tentativa de engessamento
que suponha sempre a aspiragdo a uma estética majoritaria.

Entretanto, o ator, de uma certa maneira, é também o elo
mais fraco da cadeia teatral, j4 que seu desejo de experiéncia
e de trabalho auténticos, e mesmo a simples possibilidade de
trabalhar, estio submetidos permanentemente a solicitude
interessada de seus agentes, que fazem subir os pregos, que
nfo véem nenhuma salvagio fora das grandes salas de Paris e
estdo se lixando para o trajeto ou a identidade de seus clientes.
Ou vocé é um astro ou nfio é nada, esse é o dilema que
novamente enclausura os atores, por vezes contra a sua vontade.
Claro que nio temos nenhuma inten¢do de romantizar a
miséria, é direito de cada um ganhar uma remuneragéo legitima
por seu trabalho. Mas também n#o existe inocéncia nos grandes
salérios, apesar da “leve consciéncia pesada” daqueles que os
recebem. E dificil cantar as virtudes salvadoras da criagéo
contra a alienacio da mercadoria enquanto se espicha o olho
para o border6 de pagamento das estrelas da telinha.

Finalmente, a questdo maior do teatro hoje, quando ele
enfrenta os desvios da gléria e do dinheiro, tem a ver mais
com a ética do que com a estética. E uma problematica antiga.
Desde o surgimento da encenagdo, nenhum avango teatral foi
produzido com desdém pela ética. A invengdio da encenagéo
na Franca, por André Antoine, era também uma tentativa de
dar ao teatro uma moral do significado. Em contextos politicos
e ideologicos diferentes, 0 mesmo se deu com Copeau, com
Brecht e com Vilar.
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Traducao de
Luciano Loprete

Nio ha uma arte, ou uma estética do teatro,
ha todo tipo de “formas™ de teatro e a arte
do teatro se expandiu em miltiplas
direcdes. Assim, o teatro pode apagar o
teatro. Nada impede de imaginar que uma
placa pregada (por um ator mudo diante
de trés espectadores) na porta fechada de
um teatro, sobre a qual estaria escrito “isto
¢ teatro” possa ser um gesto, uma acio,
uma “peca” de teatro. A duracdo e 0
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minimalismo da acfo nfo tém, neste caso, nenhuma importéancia.
S6 o que conta é o gesto de afixar “isto é teatro” na porta de um
prédio dentro do qual acontecem normalmente representacdes
teatrais. Ficar na porta do teatro nunca impediu de se fazer teatro.
Teatro de rua, performances, eventos etc. tém como justificativa
0 ndo estar dentro de um teatro. £ bem claro, em todo caso, que
n#o se trata de ndo-teatro (no gesto de apagar, entre outros), mas
de teatro diferente. Em tese, pode-se dizer que ha teatro sempre
que alguém declara que est4 fazendo teatro. Se depois dessa
declaragdo, feita necessariamente diante de alguem (um
espectador, o publico...), julga-se esse teatro bom ou ruim, é
uma outra histéria.

Desde a “invencdo”, afinal recente, da encenagéo (e a
encenagcdo teatral &, no fim das contas, apenas um pouco anterior
4 “invencdo” do cinematdgrafol...), o teatro ndo parou de se
reformular, ultrapassando-se, excedendo suas convengdes
anteriores. Naturalmente niio quero dizer com isso que tenha havido
progresso e que, de alguma forma, fariamos um teatro melhor
hoje, avancando (de costas) em diregdio 4 esséncia do teatro; quero
simplesmente explicar que, a cada vez, se produz como que um
recomego. Todo tipo de “formas”, de estilos, se preferirem, mas
uma tinica prova de teatro: a ruptura induzida pela reformulagdo
do recomeco. K a partir desse ponto, alids, que o teatro poderia
encontrar um meio de se definir no espeticulo, mas contra o
espetaculo. Ndo basta, é claro, proclamar essa ruptura, esse
reinicio, para que ele aconte¢a. Eu diria até que, muito pelo
contrério, é quando o recomego é menos alardeado que ele tem
maior chance de efetivamente acontecer. Cada vez mais espetaculos
se contentam em pdr em cena algo que represente a ideologia da
ruptura, da radicalidade, porque acreditam estar efetuando uma
ruptura e, no entanto, continuam justamente prisioneiros da
ideologia do conformismo da ruptura, esperando, digo de
passagem, que o conformismo do discurso politicamente correto
venha substituir o conformismo da ruptura. Esses espetaculos sfo
reconhecidos, geralmente, por seu tom presungoso, pesado e
mortalmente grave. O grande poeta convocado para a ocasido
servira entdo como 4libi para essa causa ruim.
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Entre os tracos caracteristicos do “Moderno” em arte, desde
Baudelaire, estdo, entre outros, a autocritica — a nervura critica —
e a ironia (a que se exerce a respeito do mundo e a que se exerce
em relacdo a si mesmo!). Ndo é um acaso que a nossa nova espécie
de ideélogos do teatro presungoso carega a tal ponto de ambas.
Apesar de sua pratica do teatro (supondo que eles efetivamente
possuam uma préatica teatral) ndo ser nem um pouco antiga (no
sentido em que ela teria a ver com alguma coisa da origem ou
com 0s gregos...), ela é velha, vaidosa, pretensiosa e velha...

Em contradiciio com o cenério suntuoso (paisagem, pintura
ou até arquitetura...), dramaturgicamente justificado, ou com o
palco vazio (o palco para ator e texto), parece se desenvolver
hoje, no “interior” dos teatros, muitas vezes, mas, de modo geral,
nos limites da institui¢cdo, uma forma de teatro na qual o encontro
com os restos (a sucata) determina o trabalho. Encontramo-nos
diante, quase sempre, de maquinas extravagantes e autdnomas
— fabricadas com pedagos de corda, canos, pegas de ferro,
tabuas, caixas e latas de conservas, trapos, até mesmo roupas.
Acionadas por sistemas mecénicos que desafiam o bom senso
de qualquer mecénico, essas méaquinas, em principio, nio
precisam de ninguém. Pode-se perguntar se elas precisam
realmente do texto, da interpretagdo e dos atores... Vez por outra,
porém, texto, interpretagio e atores encontram ali algum espago
para se encaixar. Mas o problema esta mal colocado, sem diivida,
mesmo considerando essa maneira de fazer teatro com toda a
atencio necessdria, pois os atores, o texto e a interpretago
encontram nela seu espago de forma mais forte, mais irdnica
também, definitivamente mais leve que em outras “formas™ de
teatro. A cena assume, incontestavelmente, nesse tipo de
maquina¢do um aspecto mais lidico.

Fazer teatro com restos — objetos heteréclitos desviados de
seu uso habitual, miquinas estranhas, tudo misturado. Objetos
reciclados — teatro reciclador, ndo reciclado. Reciclado por
quem? Para que uso?... Suponhamos: uma estética da
reciclagem, do objeto achado, do belo “bizarro™ (logo,
exatamente, Baudelaire...). Mas o procedimento e a marca de
fabrica desta forma de agir é primeiramente uma arte da
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bricolagem, uma arte de montagem, de composigdo aleatéria na
maioria das vezes, de encaixe, de ajuste e de engate modestos e
precérios, em escala natural... Uma arte que tem base na tradigdo
artesanal do teatro — e, em sua defini¢cdo grega, a arte & uma
fabricacdo, um fazer — e uma pratica que ndo ignora o que
aconteceu nas artes plésticas e no cinema — o de Jean-Luc Godard
em primeiro lugar. Essa “estética” da bricolagem toma,
literalmente, a liberdade de separar o teatro da ilusdo suntuosa
do teatro da ascese ou da contengdo calvinista. Ndo mais um
teatro da enunciagio ou da imagem; um teatro aqui, aqui onde
isso € dito e isso é visto, mas uma cena posta em movimento por
uma maquina significante — um pouco como a imagem das
barulhentas e alegres Metamecdnicas, aquelas estranhas e
amistosas maquinas de Tiguely. Mas esse teatro bricolado é, em
primeiro lugar, como era de se esperar, o filho impossivel das
mdquinas celibatdrias de Marcel Duchamp. Lembremos do
bigode e da barbicha que Duchamp superpds & Mona Lisa e,
sobretudo, da maneira pela qual ele literalizou e, de alguma
forma, “desinstaurou” a Mona Lisa quando escreveu LHOOQ
rasée [barbeada].! Forgando um pouco, seria possivel dizer que
o procedimento do teatro bricolado néo deixa de se assemelhar
ao procedimento de Duchamp. Resta porém dizer que, ainda
assim, o trabalho de teatro é de natureza bem diferente (da da
reprodugio da Mona Lisa, por exemplo!) e que se a atengdo for
desviada do espago estético para se orientar para o espago
semantico, o jogo com as convengdes e o enquadramento (logo,
0 estatuto) sempre fizeram parte integrante da prética teatral.
Esse tipo de teatro, em todo caso, ndo pode ser julgado com a
medida do Belo, mesmo que quase sempre ele seja muito belo.
O que esse tipo de teatro torna manifesto, em sua forma de acionar
a sucata e os seres apanhados no movimento das coisas, é o
objeto mesmo do teatro. Objeto que consiste, entre outras
possibilidades, em mostrar as coisas em situagdo — em tornar
visivel a partir daquilo que nunca é visto de forma direta.
O objeto do teatro — aqui por meio da anedota e da brincadeira
— consiste primeiramente em tornar sensivel uma outra
maquinagfio do tempo... Praticamente, esse teatro da bricolagem

1. A legenda, irdnica, soaria como look
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é um teatro no qual se ensaia multo — muito mais tempo do que
¢ comum na instituicdo teatral. E também um teatro de grupo
na maioria dos casos. Essa temporalidade desacelerada desse
tipo de teatro (sabe-se que o teatro como o conjunto dos
acontecimentos apanhados nas redes da “sociedade de
comunicagdo” tende também a acelerar o tempo — ele sucumbe
cada vez mais ao querer comunicar —) se opde & organizagdo do
tempo administrativo da institui¢do. Os sindicatos, as convengdes
coletivas, a divisio do trabalho, a hierarquia e as
responsabilidades entram obrigatoriamente em choque, séo
ameagadas por uma prética que tem uma outra relagdo com o
tempo. Como j4 disse, os “espetéculos” dos novos mecénicos do
teatro s3o reconhecidos primeiramente por sua densidade
temporal. Resta o fato de que o fazer teatral se opde sempre a
organizacdo dos teatros. Nada de novo. Todas as grandes
aventuras teatrais sempre passaram por essa experiéncia,
nasceram dessa experiéncia. E o teatro de bricolagem, com ironia
e “muito peito”, de forma modesta (e que sentido teria um
reaproveitamento dos restos, uma bricolagem imodesta?), afinal,
néo faz mais que repetir esse gesto.

O passado e o presente sdo langados na cena como
fragmentos, vestigios, restos... Que, na verdade, é o que resta
depois do refluxo, quando baixa a maré de equinécio das
ideologias (das utopias e do historicismo). N&o h4 aqui nenhuma
nostalgia de uma patria perdida. Apenas a imagem do ser
conjunto desorientado e do caos no qual afunda uma parte (a
maior) da humanidade... impossivel de representar.
Suponhamos que o palco bricolado, maquinado provoque o
encontro discreto com um mundo de possiveis (um pouco a
maneira das criangas quando brincam), que realiza um possivel
encontro com configuragdes de restos, com objetos e seres que
ndo sdo mais, entdo, aqueles que se acreditava. Vamos apostar
que o bigode e a barbicha com que Marcel Duchamp agraciou a
Mona Lisa véo ficar bem também em Celimena.?

2. Personagem de O misantropo, de
Moliére. Celimena ¢ a namorada de Alceste,
o misantropo do titulo. (N. da Ed.) 117
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Um siléncio tagarela cerca o teatro: este
alexandrino virgem, vivaz, quase belo,
bastar4 para evocar os coléquios, os de-
bates e outras coletivas de imprensa que
florescem principalmente na temporada
dos festivais. Ndo ofenderemos ninguém se

* Este artigo integrou a coletdnea Aonde
vai o teatro?, organizada por Jean-Pierre
Thibaudat, e que reuniu artigos publicados
no jornal Libération (Paris: Hoebeke,
1998).

** Jean-Francois Peyret é diretor, autor,
tradutor e professor de Paris III. Dirigiu o
Sapajou-Théatre com Jean Jourdheuil, de
1984 a 1994. Criou, com Sophie
Loucachevsky o Théatre-Feuilleton no
Odéon (1994) para o qual escreveu e dirigiu
varias pecas. Em 1995, criou sua
companhia, a T-F2, e iniciou o ciclo do
Tratado das paixdes na MC93-Bobigny.
Recentemente, comegou o ciclo do
Tratado das formas com La génisse et le
pythagoricien.

Foto de Jacquie Bablet: ensaio do
espetéculo La génisse et le pythagoricien,
texto e direcdio de Jean-Frangois Peyret,
2002, Jean-I'rancois Peyret, Jean-Baptiste
Verquin e Maud Le Grévellec.




Folhetim ¢ 17 * mai-ago de 2003

observarmos que esses encontros, muitas vezes, sdo palco de
uma franca e alegre (enfim... mais ou menos alegre) cacofonia.
Questdes sdo realmente colocadas, mas ninguem responde a
ninguém; cada um repete sua mesma musiquinha solitéria e fica
bobamente encerrado em sua idiotia, sua idiossincrasia, se
preferirem esse nome de passaro. Quando abrem a boca, € para
falar de si mesmos, ou louvar mais ou menos seu percurso, palavra
nova para se referir a carreira.

Notem que isso deve ser bastante anédino, ji que essas
reunides acontecem geralmente sem bate-bocas nem desavengas
muito graves. Talvez seja uma pena. Mundo curioso e feliz este,
onde o fato de ndo se entenderem (em todos os sentidos da
expressdo)! ndo leva a nenhum desentendimento, onde a
polémica nem tem vez! A comunicago é isso: cada um comunica
algo, mas as pessoas nio se comunicam umas com as outras. De
dentro da situacdo, tem-se a impressdo de estar num viveiro,
cujo interesse principal gira em torno das diversas ramagens e
plumagens. Na verdade, o sentido dessa assembléia de passaros
é a prépria assembléia. O viveiro ¢ a mensagem, assim como se
diz que o meio é a mensagem. Entretanto, ndo levemos a
curiosidade até o ponto de procurar quem — o organizador, o
diretor dos teatros ou o prefeito da cidade — poderia ser o
Papageno da histéria: “Sei montar armadilhas / Conhego todos
os assouvios / Por isto sou alegre: / Todos os passaros me pertencem...”

Gostaria, aqui, apenas de indicar um sintoma, talvez uma
obsessdo minha: o teatro ndo negocia mais com o pensamento
(ndo falo das idéias. Idéias sdo sempre o pensamento em vias de
cadaverizagdo), e o pensamento (os que pensam e o que é
pensado) ndo se interessa mais por ele. De forma impaciente, o
teatro mais parece responder & midia, do seguinte modo: vocés
mostram a guerra todos os dias, mas noés também somos capazes
de falar dela; vocés falam das periferias mas, se observarmos
um pouco mais de perto, Moliére também nos fala disso etc.
O teatro-toma como objeto de representagdo aquilo que a midia
— atual avatar do Espirito absoluto hegeliano, como notou com
ironia um filésofo — lhe apresenta todos os dias.

Enquanto no setor de artes plasticas, por exemplo, instaurou-
se um importante debate, que, mesmo ndo sendo sempre de

1. No original, entendre, que significa, ao
120 mesmo tempo, ouvir e entender (N. da Ed.).
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qualidade exemplar (vide o papel de Esprit*), mesmo néo estando,
evidentemente, imune & ma-fé e mesmo saudando as vezes com
um alivio covarde o cortejo fiinebre da modernidade, convida a
refletir sobre “a heranga desse tempo”. No teatro, essa reflexdo
estd completamente ausente: dai podermos diagnosticar o
acomodamento da reflexdo estética, conjugado a um
esmaecimento do julgamento estético. Esse déficit se manifesta,
primeiro, no terreno politico e institucional. Ah, ndo que nio se
tenha tentado estabelecer a historia da institui¢do teatral, muitas
vezes reduzida a cronica da vida administrativa durante o periodo
de um ou outro ministro, sem aquilatar em que medida a instituigdo
piblica e a arte teatral se fundem; subversio e subvenggo sdo
antindmicas, e foi-se o tempo em que o teatro podia afrontar a
instituigo e se gabar de ter pretensdes revoluciondrias. A dialética,
a passos leves ou com pés de chumbo, foi colocada na posicéo de
acessorio, é claro que nio se quer pilhar o Estado burgués em
suas contradi¢des, pega-lo na armadilha de subvencionar aquilo
que tem por vocagio destrui-lo, bela contradi¢ido que em outros
tempos ja exasperou um ministro cujo forte ndo era a ginéstica
cerebral e que ndo entendia — pobre homem, mas ricos tempos!
— que se pudesse vir com o pires em uma das maos e um coquetel
Molotov na outra. Em nossos dias, estamos com um pires em
cada mao. O que se quer é um déspota esclarecido, isto €, uma
boa gestdo, sem comissdo de controle orgamentario.

Nio se contesta mais, nio se muda mais 0 mundo; ndo se
denuncia mais nada diante de um piblico j4 totalmente a favor
dessa denfincia; ndo se muda mais o mundo com o teatro, admitiu-
se que a instituigdo, isto &, o poder politico dela encarregado tem
como dever “gerir” a criagdo: de repente, é a economia politica
(o dinheiro, se preferirem) que esti no comando; dai também a
importincia dos postos a serem ocupados. Dai vem o fato também
de vocés serem (de nés sermos) julgados pelo resultado (indice
de lotagdo das salas). Os responsaveis pelos teatros tém horror do
vazio, é o cimulo. Isso significa também o fim das estratégias de
ruptura com o publico e suas expectativas, o fim do ultraje ao
pablico. Uma conseqiiéncia dessa situagdo institucional inédita é
que o julgamento estético foi eliminado ou, a0 menos, neutralizado
pela falta de critérios.

2. Revista de ensaios criada em 1932, na
Franga, pelo fil6sofo Emmanuel Mounier.
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Outro trago: o carater mais ou menos explicitamente
oficial do teatro e o aparecimento de uma nova espécie de
pessoas “importantes”. O temor que podemos sentir diante
dessa corrida pelos empregos piblicos ndo é somente o fim
dos independentes, ndo é tanto o fato de estarmos cercados
por feras com longos dentes afiados; o risco é, principalmente,
que eles ndo tenham dente algum.

Se ndo h4 mais debate estético, é porque também ndo ha
mais combate estético, mas apenas rivalidades. O teatro nio
passa de uma colegio de talentos individuais, ligados ndo pela
concordancia ou pela discordancia estética, mas pelo fato de
pertencerem a mesma instituigdo. A instituigdo legitima o artista
e 0 consagra, consagrando ao mesmo tempo a ruptura eventual
entre as qualidades estéticas e a importAncia social, institucional,
atribuida ao artista. Compreende-se assim que cada artista esteja
condenado a ser “o teatro em pessoa”, eco longinquo e deformado
da ambigdo de Rimbaud de ser “a poesia em pessoa”, Rimbaud,
que tinha poucas relagdes com o poder local e que, portanto,
néo precisava bancar a musa do departamento.?

A outra conseqiiéncia é a tautologia na qual se encerra o
discurso sobre teatro (tanto dos criticos como do préprio pessoal
de teatro), e que tem sua maxima: “0 teatro é o teatro”, palavra
de ordem do pés-modernismo também, que lembra o cinismo
daqueles que sabem que negécios sdo negécios. Saimos da
modernidade, isto é, da era da conjectura: o teatro, ninguém
sabe o que é, tem que ser reinventado, redefinido a cada vez,
ou des-definido, como dizia Harold Rosenberg.

A critica tem sua cota de responsabilidade, limitando-se
muitas vezes a constatar o teor teatral de um ou outro espetaculo
(“um momento de puro teatro™), e caindo também na légica da
midia (principalmente da televisdo): o meio é o julgamento; o
importante ndo € o que se diz, mas sim falar daquilo ou no
(aqui, ha inmeros exemplos): nio se deve argumentar contra
um espetaculo, basta ndo falar dele, seguindo a boa légica
bin4ria de 0-1. Légica que partilha uma visdo puramente
hierdrquica, implicando que o espago teatral (como se falava

3. Departamento; divisdo administrativa
francesa que corresponde, entre nos, a cada

122 um dos estados da federagio. (N. da Ed.)
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antes do “espaco literario”) é homogéneo, é o espaco da
institui¢do, onde tudo ndo passa de um negocio, que depende
do tamanho, como dizem lindamente esses novos vendilhdes
do Templo, esses vendedores de sapatos, em suma. [...]

~ Em que questdes irfamos esbarrar afinal de contas?
E ingénuo e prematuro querer fazer um inventario, mas citemos
algumas delas assim mesmo. Por exemplo: o que é hoje o novo
na arte teatral, quando ela nfo esta mais sustentada pela idéia de
um progresso, isto é, por uma histéria? Como aparece o novo e
para que fins? Qual o custo do abandono dessa idéia de progresso;
serd que se jogarmos fora a idéia, a pratica ou a cultura da
vanguarda, estaremos jogando fora a crianga da experimentagéo
junto com a 4gua do banho? Estamos fatalmente condenados ao
que poderiamos chamar de “cultura reconciliada™? Estamos
condenados a constatar o fim de toda cultura tragica da qual o
teatro foi sempre portador? Em seus grandes momentos, o teatro
est4 sempre em situagdo delicada em relagio ao pensamento: ele
vem desfazer o que o pensamento tem a pretensio de fazer, vem
inquieté-lo, fazé-lo tropegar, como a etimologia diz, ou, em outra
versio, traz-lhe a peste. Se o teatro nio trouxer o escindalo, ele
se expde 4 perda de seu patrimdnio ou a um estilo banal e
pretensioso; ele se condena a niio ser mais que um setor da
cultura, isto é, a longo prazo, um setor morto do turismo.

Assim, decidamos (pequena moral estética de emergéncia)
que ndo se sabe mais o que é o teatro; imaginemos defini¢ges
novas, complementares ou contraditérias, talvez assim nos
tornemos entdo capazes de compreender 0 que nos esta
acontecendo, € que eu me aventuraria a chamar de segunda
morte da arte (ou, melhor, de morte da “morte da arte”), tal
como foi analisada por Hegel. E ainda seria necessario que ja
nos tivéssemos conformado com a primeira destas mortes...
E um trabalho que ainda estd por fazer: serd utopico nos
engajarmos nisso? De toda forma, isso impediria que f6ssemos
o Burgués Fidalgo* do pés-modernismo.

4. No original, monsieur Jourdain,
protagonista da pega de Moliére, novo-rico
deslumbrado com a aristocracia e que se
pde a aprender como grande novidade
tudo o que atribui “verniz” a um homem

elegante. (N. da Ed.) 123
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O espaco do
Folias d’Arte

Entrevista de Marco Antonio Rodrigues
a Aimar Labaki* e Fatima Saadi,

com a participagdo de Dagoberto Feliz e
Carlos Francisco, o Carléo

O Grupo Folias d’Arte se caracteriza por
uma insercio estético-politica bastante
especial no panorama teatral brasileiro.
Instalado num galpdo na regido central
de Sio Paulo, o Folias atua artisti-
camente na comunidade, desenvolve
discussdes sistematicas sobre o sentido
de seu trabalho com o conselho artistico
do Folias, integrado por Fernando
Peixoto, Ind Camargo Costa, J. C. Serroni,
Maria Silvia Betti e Paulo Arantes, e
divulga-as por meio do Cadernos do
Folias, que ja estd em seu terceiro
namero. O importante movimento Arte
contra a barbdrie nasceu numa reuniao
no Galpio do Folias, ainda durante o
periodo das obras de reformas, projeto

* Aimar Labaki ¢ dramaturgo, tradutor,
ensaista e consultor da drea cultural.
Foto: Maquete da nova fachada do Galpao
do olias, em fase de construgéo. Projeto
de J. C. Serroni.
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do cendgrafo e arquiteto J. C. Serroni. Em novembro passado,
no Folias Mostra Tudo, foram apresentados os oito espetéculos
que integram o repertério da companhia. A partir da sede, os
atores, diretores e o dramaturgo/dramaturgista Reinaldo Maia,
que ja vinham trabalhando juntos hé alguns anos,
sistematizaram objetivos artisticos e estratégias de produgdo
necessérios 3 manutencio e ao desenvolvimento de seus projetos
criativos. O diretor Marco Antonio Rodrigues, o ator e diretor
Dagoberto Feliz e o ator Carlos Francisco Rodrigues, o Carlao,
conversaram conosco sobre a estrutura de trabalho e as
articulacoes do Folias d’Arte com o pensamento estético e com
as possibilidades de viabiliza¢do deste pensamento no contexto
socio-politico em que vivemos.

Fatima Saadi Como vocés definiriam o grupo Folias
d’Arte no tocante a organizagdo da Companhia e as
premissas de trabalho?

Marco Preciso falar um pouquinho da histéria para vocé
entender a organizagdo. Eu nunca acreditei em teatro de grupo
como organizagdo, estrutura, porque acho que grupo carrega
um pouco um dos problemas familiares, que é a promis-
cuidade. Entdo, eu sempre rejeitei muito essa idéia.
O grupo surgiu por conta de
uma necessidade e de uma
circunstincia. Em 1997, noés

Foto de Joana Mattei: Babilénia, de
Reinaldo Maia, direcio de Marco
Antonio Rodrigues, 2001. Dagoberto
Feliz e Carlos Francisco.
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ganhamos o Prémio-Estimulo Flavio Rangel da Secretaria de
Cultura do Estado de Sao Paulo, come¢ando a trabalhar com a
idéia de montar algum tipo de estrutura de forma que nos
pudéssemos manter.

Fatima O Folias jd existia? Quem ganhou esse prémio?

Marco O Folias nfo existia como grupo. Algumas pessoas
trabalham juntas ha muito tempo: eu, Dagoberto Feliz, Renata
Zhaneta somos todos de Santos, entdo, desde 14, fazemos
algumas coisas juntos. Depois vém o Reinaldo Maia, a Nani de
Oliveira, a Patricia Barros e, por tiltimo, o Carldo. Entdo, desde
sempre, estivemos agregados de alguma forma em torno de
algum trabalho artistico, porém organizados através de algum
produtor. Por exemplo, hd 12 anos fizemos Eng, o gnomo: eu,
Renata, a Nani, com produgdo do Antoninho Mathias de
Oliveira...

Aimar Labaki Foi um fendmeno nado sé de bilheteria mas
de critica, ganharam todos os prémios, ficaram em cartaz
dois anos, uma coisa, um acontecimento.

Marco Eu e a Renata fizemos também, na época, Un uisque
para o Rei Saul, de César Vieira, enfim, santista anda sempre
em bando, assim, acab4dvamos sempre fazendo coisas juntos.
Também com produgdo do Mathias, eu havia dirigido uma
adaptacdo do Reinaldo Maia para o romance de Théophile
Gautier, Capitdo Fracasse, que resultou no espetaculo Verds
que tudo é mentira. Ali ja se reunia o que é hoje a base do
grupo: Renata, Reinaldo, Dagoberto Feliz, Nani e Patricia.

Do casamento com o Maia, a partir da nossa paixio pelo mundo
do Federico Fellini, surgiram a dramaturgia e o projeto de
Folias fellinianas. Quando ganhamos o Prémio-Estimulo Flavio
Rangel, que era um prémio razodvel, na época, 1997, 110
mil reais, pensamos: vamos botar a maior parte do dinheiro na
criagdo de uma infra-estrutura para o grupo e a menor parte
na montagem em si. A genle ja tinha constatado que ndo adianta
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Foto de Angela Di Sessa:
Folias fellinianas, de Reinaldo
Maia, dire¢do de Marco
Antonio Rodrigues, 1998.
Renata Zhaneta e Guilherme

Santana.

vocé produzir se ndo tiver um espago para fazer com que sua
produgdo aconteca, logo, precisévamos de um espago. O Folias
tinha em sua cenografia uns carros altos, uns sujeitos que
andavam sobre enormes pemas-de-pau, portanto precisivamos
de um espaco para ensaios com um pé-direito razoavelmente
alto. Saimos a caga deste lugar. Pequeno parénteses histérico:
um ou dois anos antes, a Secretaria de Cultura do Estado, por
intermédio das Oficinas Culturais Oswald de Andrade, havia
me convidado para dirigir e coordenar o projeto Didatica da
Encenacgdo, que o Antdnio Carlos de Moraes Sartini, queria
retomar. O Didética foi uma invencio do Aimar na gestdo
estadual anterior e que s6 tinha tido uma ou duas edigdes,
sendo depois interrompido por conta de troca de governo etc...

Fatima Como era o projeto?

Aimar Didatica da Encenacdo surgiu em 1989, na gestdo
do Fernando de Morais como secretdrio de cultura. Eu era
assessor dele para teatro. E surgiu um pouco como
contraponto a uma pratica que havia na época, e que de
certa forma ainda existe hoje, de vocé dar dinheiro para
as pecas serem montadas e pedir em contrapartida
oficinas. Na verdade, as pessoas inventavam workshops,
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oficinas que ndo existiam, para justificar usar o dinheiro
para a produgdo. Isso porque, por um problema de men-
talidade, nao se da dinheiro apenas para a montagem, o
que seria correto. Os artistas ndo deveriam ter que inven-
tar subterfiigios para conseguir dinheiro para montagem,
que é absolutamente legitimo. Hoje, por exemplo, a
moda é pedir “contrapartida social”, isto é: os grupos tém
que ter atividade de assisténcia social para receber
dinheiro para produgdo. Na época, eu pensei: ja que isso
acontece, por que ndo fazer um projeto em dois estdgios?
O primeiro necessariamente diddtico, sob a forma de
oficinas, e o segundo como montagem. Na prdtica, o
projeto acabou ganhando uma cara que é quase uma cara
de estdgio remunerado. Que é o qué? Vocé pega uma
montagem real, quer dizer, vocé na@o inventa uma monta-
gem para isso, vocé faz oficinas reais, vinculadas ao
espetdculo, mas antes do processo de ensaio e, quando
vocé entra no processo de ensaio, as pessoas que estdao
nessas oficinas se transformam em estagidrios. A idéia é
pegar ndo principiantes, mas pessoas que ou ja estejam
fazendo teatro amador ou ja sejam formadas e estejam
entrando no mercado. O primeiro médulo foi dirigido pelo
Roberto Lage, foi uma montagem do Peer Gynt. Tinha
outros maddulos acontecendo simultaneamente, mas o
carro-chefe era esse. No segundo ano do projeto, Cibele
Forjaz dirigiu uma montagem do Woyzeck, que foi, na
verdade, o embridgo de Woyzeck, um brasileiro, que ela
levou para o Rio. Ao longo das gestdes o projeto foi se
transformando, ganhando outras caracteristicas, mas
conservou o nome de Diddtica da Encenacao.

Marco Quando me chamaram para o Didética da Encenagio,
eu propus dois textos, ambos inéditos: um era do Jorge Andrade,
O sumidouro, e o outro era um texto do Plinio Marcos, O
assassinato do ando do caralho grande. Resumindo: fizemos o
Assassinato do ando, dentro do projeto Didética da Encenagio,
com a equipe de criadores de sempre. Tudo isso pra dizer que
¢ no Assassinato do ando que surge o Carldo, o mais novo dos
membros deste niicleo artistico. E voltamos entdio ao Folias
Jellinianas. Como eu estava dizendo, precisavamos de um lugar
que tivesse o pé direito alto para a gente ensaiar. O Carldo saiu
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A cata de um lugar e encontrou um espago que era uma igreja
falida e abandonada e que virou o Galpao do Folias. Isso aqui
pertence a uma Fundagdo, chamada Fundagdo Conrado
Wessel. Esse Conrado Wessel tem uma histéria engragada: foi
um cara que morreu com 101 anos, sem herdeiros, e foi o
inventor ou do papel fotografico ou, enfim, de alguma versdo
do papel fotografico. Ele vendeu essa patente para a Kodak e
acumulou um bom patrimoénio imobilidrio aqui nessa regido
de Santa Cecilia e Campos Eliseos. Antes de morrer, criou
essa Fundacdo que, em seus estatutos, estabelece um prémio
de apoio A arte, A ciéncia etc. Bom, a gente ficou amigo do
presidente da Fundagao, na época, o bom Antonio Lorenzini e
ele cedeu esse espaco para que ensaidssemos durante trés
meses. Ao longo do tempo fomos ficando muito amigos, até
que ele nos propds: “bom, por que a gente ndo tenta transformar
isso aqui num espago cénico? Vocés ajudam um pouco, a gente
ajuda um pouco”. Ficamos dois anos fazendo a reforma desse
espago, cedido em comodato por trés anos e entéo, no tltimo
ano, conseguimos abrir as portas com alguma ajuda material
deles e muito trabalho e dividas nossas.

Aimar O Arte contra a barbdrie comegou numa reunido
aqui dentro ainda, durante a reforma. E importante
registrar isso.

Marco O Serroni fez o projeto arquitetdnico sem nenhuma
remuneragio, acompanhou toda a coisa. O resumo da 6pera é
que, findo o perfodo de comodato, hoje somos locatérios do
espaco, por dois mil reais por més, o que é uma coisa que a
gente ndo consegue, evidentemente, pagar com bilheteria, e
que, somada as tantas outras despesas e entreveros... bom,
entramos no final do ano retrasado numa crise bastante braba,
quase fechamos as portas, ja que, por conta de fazermos as
obras, acabamos por acumular uma divida de uns cem mil
reais. Hoje em dia essa divida estd toda paga, a {inica coisa
que a gente deve é imposto de renda sobre emissdo de notas
fiscais, hoje devidamente negociado em parcelas com a Receita
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Foto de Angela Di Sessa:
Folias fellinianas, de Rei-
naldo Maia, diregdo de
Marco Antonio Rodrigues,
1998. Renata Zhaneta, Nani
de Oliveira, Rogério Ban-
deira, Guilherme Santana,
Patricia Barros.

Federal. Dai que tivemos que promover uma série de
reestruturagoes, entramos na Cooperativa Paulista de Teatro
de forma a podermos diminuir esses custos... Vocé sabe que a
cada nota fiscal emitida vocé paga quase 15% sobre o valor
dela? Enfim, com todos esses problemas administrativos, a
gente acabou constituindo uma geréncia, o grupo tem uma
geréncia, que é de sete membros, que sio responsaveis pela
parte administrativa. Nossa estrutura é completamente caética,
anarquica e é essa geréncia o que mantém o grupo, articula a
venda de espetaculos, produz. Sdo atores, diretores, eu também
fago parte, o Maia, o Dagoberto, o Carldo, a Nani, a Patricia e
a Renata. A pretensdo do grupo era agregar varios diretores,
varios elencos. Hoje em dia a gente esta até repensando isso,
porque chegamos num ponto de produzirmos demais, perdendo
um pouco o pé, tanto daquilo que artisticamente fazemos quanto
do controle mesmo das coisas. Agora vamos fazer o Folias
Mostra Tudo: sdo oito espeticulos com quatro diretores. Nos
chamamos o Roberto Lage para dirigir um espetaculo conosco,
ja que a idéia é sempre convidar alguém. Ele est4 dirigindo
um texto do Zé Anténio de Souza, chamado Pdssaro da noite,
com a Nani de Oliveira e a Patricia Barros.

As atividades sdo in(imeras: s6 o repertério envolve uns
cingiienta atores. Além disso, os cursos e oficinas: um curso
livre de interpretacio do TAPA, um curso livre de interpretagao
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monitorado pela Renata Zhaneta, o Coral do Folias, que ja existe
h4 trés anos, composto pela comunidade do bairro e por atores
e cantores de outras praias, obra do maestro Dagoberto Feliz.
Acontecem oficinas de circo e teatro com a comunidade. Na
drea do conhecimento, o Folias tem uma publicagdo, os
Cadernos do Folias, que eventualmente promove algumas
discussdes: quando da mudanga da prefeitura de Sdo Paulo,
eleita Marta Suplicy, realizamos o seminario A cidade que
queremos, em parceria com a Secretaria de Cultura do
Municipio de Sdo Paulo. Quanto s questdes financeiras:
os problemas de dinheiro estdo atualmente equacionados
porque temos o apoio de uma empresa, concedido através da
lei de incentivo municipal; ganhamos o edital do Teatro do
Cidaddo, um projeto em que a Secretaria Municipal de Cultura
destinou 60 mil reais para seis grupos...

Aimar ...que tivessem uma atuagdo real junto @ comuni-
dade onde estavam sediados. A idéia era buscar grupos
que tivessem como vocagdo o trabalho com a comunida-
de, a parte do seu trabalho artistico, dai o nome Teatro do
Cidadado.

Marco Pronto. Af a gente tem equacionada a questdo econémica.
Fisicamente, temos a pretensdo de promover uma intervengdo
aqui no nosso pedago: sonhamos com um bulevar que se
estenda daqui da nossa esquina, ligando esta quadra que acaba
na Avenida Sdo Jodo, com a Igreja de Santa Cecilia, ali no
largo de Santa Cecilia. Isso vem sendo conversado com a
Prefeitura, com o Bradesco, com ndo sei mais quem, enfim, é
um projeto demorado, complicado...

Aimar Labaki Como é a relagcdo com o publico da regigo?

Marco Existe uma relagdo real, através desses programas
permanentes das oficinas, do coral. Temos um cadastro do
plblico morador da é4rea, que se beneficia de algumas
vanlagens: carteirinha, desconto etc. £ uma coisa que esta
crescendo, mas nfio ¢ do tamanho que a gente gostaria. O coral
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as vezes ensaia ali no metrd, no meio da rua. Enfim, tem uma
intervencgdo que é simbélica ainda, mas acho que é uma coisa
que avanga. E eles tém uma relagdo boa conosco. Eles acham
que nés prestamos algum servigo contra a selvageria daqui.
Ndo sei direito mas... Aqui em cima do viaduto é o
(17 4 7 s 4 . .
crackédromo”, embaixo, é um lugar meio complicado. E eles
acham que a nossa presenga de alguma forma ajudou...

Aimar ...que os moradores ndo se viciassem em crack...

Marco ...que os moradores nio se viciassem em crack (risos).
Essa é uma discussdo que estamos comegando a encarar. E o
seguinte: eu acho que, esgotados todos os bastides contra a
violéncia urbana, seja da repressdo, seja da benemeréncia,
seja da “reeducagio social”, sobrou para a arte e para a cultura
esse papel de dique da rebeldia social. Esse é o trabalho que
se vé fazer: nas zonas conflagradas socialmente, quando se
constata um alto indice de violéncia localizado no bairro “x”
ou “y”, imediatamente se resolve construir uma quadra de
esportes, um centrinho cultural com intimeras oficinas de
teatro, de capoeira, orquestra com lata, enfim, estas bobagens.

O governo do estado adora fazer estes projetos, as ONGs deitam

Foto de arquivo: fachada do Galpio do

Folias, 2002. 133
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e rolam, que marketing cultural que nada, o negécio agora é
marketing social: vocé arma uma instituicdo que atende,
digamos, a trinta meninos e capta ou desvia recursos que
dariam pra atender a quinhentos. Ganha um selinho de
qualidade e ainda faz uma boa publicidade da sua empresa.
Tudo isso com dinheiro piiblico, via lei de incentivos.

Aimar “Dique da rebeldia social” é maravilhoso! (risos)

Marco Eu ouvi no Arte contra a barbdrie uma menina falar
assim: “ndo, esse projeto é importante, eu, por exemplo, estava
com dois meninos, um de 15, outro de 16, um puxou a faca
para o outro, eu entrei no meio, evitei”. Até por isso estamos
fazendo a autocritica das nossas agdes comunitarias. Pra que
nio sejam confundidas com isso. Definitivamente, este niio é o
nosso papel, ndo é isso que a gente quer fazer.

Fatima Supondo que vocés tivessem as condicdes ideais
para realizar tudo o que o Folias pretende, que conjunto
de atividades vocés poriam em pratica?

Marco Eu acho que a qualidade da nossa interferéncia
depende diretamente da exceléncia artistica dela. Quanto mais
tempo vocé tem para estudar, para trabalhar aqui dentro, para
ter ambicdo artistica, para trocar coisas pelo Brasil e fora do
Brasil, melhor vocé vai desempenhar o seu papel. Eu acredito
nisso. Outro dia, por exemplo, fui numa reunido dos
ganhadores da verba da Lei de Fomento...

Aimar Parénteses: a Lei do Fomento é a lei que surgiu no
dmbito do Arte contra a barbdrie e foi encampada pelo
vereador Vicente Cdndido, agora deputado estadual.

A Lei foi sancionada pela Marta Suplicy no inicio de 2002
e ja teve o primeiro edital realizado. Em suma, é um
programa que destina uma verba do orcamento anual da
prefeitura para ser dada, via edital, para grupos que
apresentem projetos de manuteng@o ou pesquisa, ndo
necessariamente vinculados a espetdculos.
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Marco Exatamente. E uma lei que destina seis milhdes por
ano, e a gente pretende que isso chegue a nove milhdes em
2003. Enfim, é um recurso que garante um minimo de infra-
estrutura, porque esta longe ainda de resolver os problemas
do teatro conseqiiente...

Aimar Vocé estava dizendo que foi a uma reunido, e ai?

Marco Nessa reunifo eu notei que grande parte dos grupos
colocava os seus projetos assim: vamos fazer teatro gratuito
em sindicato, vamos fazer ndo sei quantas oficinas gratuitas,
comunitarias e sei l4 mais o qué... Poucos grupos diziam: meu
projeto artistico é trabalhar tal questdo, tal texto, dentro desta
ou daquela abordagem...

Aimar ...meu projeto estético é esse.

Marco Exato. Eu acho que isso € uma inversdo porque teatro
ruim pode ser de direita, de esquerda, do que for. E teatro
ruim, sempre. Ndo tem nada que salve. Entdo, a minha
preocupagio central é essa. E muito simples. Um teatro de
exceléncia, muito bom, de muita qualidade. E isso que
perseguimos.

Fatima Eu queria saber qual a fungdo do Conselho
Artistico do Folias.

Marco O Conselho Artistico surgiu de duas circunsténcias.
A primeira é o fato de a gente ter uma expectativa de que o
nosso trabalho, e, quando eu digo “o nosso” ndo é s6 o do
Folias, mas o trabalho de teatro como um todo, enfim, que o
teatro possa, de alguma forma, reconquistar algum espago
histérico, agora que ele vem sendo arrancado da histéria.
Quer dizer, esses grupos dos anos 90 e seus trabalhos estdo
sendo arrancados da histéria mesmo, de forma deliberada,
pela midia e pela propria distancia da universidade. Entdo,
de algum modo, queriamos inverter este sinal, nos
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aproximando e dialogando com intelectuais éticos. Segundo:
queremos de fato avaliar do ponto de vista ideolégico e estético
o que estamos fazendo. A experiéncia tem sido muito rica
porque o conselho participa mesmo, desde a discussdo sobre
os prbéximos projetos até o processo de ensaio: eles se
intrometem, palpitam, interferem, criam seminarios,
discussdes... em novembro a Iné veio discutir o filme Cidade
de Deus, com o grupo todo. Além disso tudo, eles tém
contribui¢do definitiva e mais do que qualificada nas
publicagdes do grupo.

Fatima Os Cadernos do Folias ja estdo no terceiro niume-
ro. Qual a relagdo entre o trabalho criativo da companhia
e a publicacdo dos Cadernos? Quem se encarrega dela?

Marco Basicamente a questio dos Cadernos é com o Maia, eu
ajudo. Ajudo as vezes propondo pautas, escrevendo com
regularidade bissexta... No momento estou muito interessado
numa discussdo que tem como centro o valor do teatro, niio o
valor utilitario, embora tenha uma conexio, mas o valor
simbolico do teatro. Em Sao Paulo, por exemplo, a Secretaria
de Estado tem um projeto “brilhante” chamado Teatro por um
real... aos domingos, eles compram espeticulos das
companhias e cobram um real. Ora, qualquer imbecil sabe
que se eu posso pagar um real no domingo por que é que eu
vou pagar vinte reais ou dez reais ds quintas, as sextas e aos
sdbados? K um projeto eleitoreiro que ndo funciona para quase
absolutamente nada, a ndo ser pros fins sacanas a que se propde.

Aimar Desculpe, mas ndo posso deixar de registrar. Eu sei
que ndo é o lugar da gente discutir isso, mas eu queria
deixar marcada a diferenca entre vocé fazer um projeto
populista, dando um dinheiro irrisério para que as compa-
nhias déem um espetdculo de vez em quando a um real e
vocé fazer como a Secretaria Municipal esta fazendo, a
campanha inteira de graga ou com ingresso a prego
reduzido. E diferente. E vocé ter uma coisa feita com o
dinheiro publico, com um ingresso, ndo de graga, mas
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acessivel, durante toda a temporada, é um indicativo de
um caminho para se pensar. Hd uma diferenca entre um e
outro.

Marco Eu sei que existe uma diferenga entre eles, logico!
Mas o que resulta do ponto de vista do piiblico em um ou em
outro caso & pura e simplesmente o desvalor do teatro. Teatro
ficou uma coisa facil, ndo s6 neste sentido, mas também porque
parece facil de fazer, qualquer um faz teatro, e tem muito mais
gente fazendo do que vendo. O que eu acho é que rapidamente
vamos chegar A situagio grega, em que se pagava ao publico
para que ele fosse ao teatro, porque daqui a pouco nem como
convidadas as pessoas vdo querer ser platéia. Isso sem tocar
muito na questdo da qualidade: sdo 600 estréias por ano em

S3o Paulo.

Aimar Ano passado foram

800...

Marco Sera que, sendo muito
bonzinho, 80% disso presta?
O espectador que vé alguma coisa
ruim volta pra arriscar em outra,
ou vai se restringir aos caga-
niqueis com selo de qualidade glo-
bal? Eu estou preocupado com a
questio da qualidade do teatro, ja
que esta é a nossa unica fonte de
divulgagdo, porque grupo nio tem
recurso para pagar anuncio.

Foto de Zeca Rodrigues: Marco Antonio Rodrigues
em estudo para tradugdo de Otelo. 2002/2003. 137
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Fatima Isso é uma coisa que me choca muito em Sdo
Paulo. No Rio, apesar de todas as criticas que se possam
fazer aos dois grandes jornais, eles tém o roteiro, as vezes
eles cortam aleatoriamente uma parte dos tijolinhos, mas
o roteiro sai todo dia. Aqui em Sdo Paulo, o roteiro s6 sai
na sexta-feira, nos outros dias parece que ndo tem pega
nenhuma em cartaz, ou que s6 tem as que tém dinheiro
para pagar anuncio. O que dificulta muito a vida das
pessoas.

Marco E é uma sorte sair no roteiro das sextas-feiras, €
devezemquandendrio. Entdo, o que a gente esta tentando
estimular? Algum tipo de publica¢do, como vocé tem em
qualquer lugar do mundo: vocé vai l4 e compra por dois merréis
na banca a programacio artistica da semana inteira, de tudo,
inclusive de show erdtico, teatro, musica. Eu acho é que,
quanto mais a midia nos ignorar, quanto menos roteiro a gente
tiver, melhor vai ser, porque isso vai acabar nos obrigando a
procurar uma alternativa. Voltando ao valor do teatro e a
questdo da divulgacdo em si: nds propusemos para trés outros
grupos, que também ganharam o Fomento, a produgio de uma
publicagio mensal. A idéia é vocé aproximar o piblico de uma
cultura teatral, da constru¢io de um olhar, porque nem a
propria critica tem um olhar para determinado tipo de coisa
que fuja da ortodoxia ou do cinone habitual. Os grupos sio
Folias, Latdo, Malas Artes e Agora.

Aimar Yocé fez um histérico factual de como o grupo
chegou onde estd. Eu queria pedir que vocé fizesse a
mesma coisa do ponto de vista das idéias. Yocé citou
quatro grupos, quer dizer, o Agora ainda ndo se caracteri-
za como grupo, é quase uma ONG, mas os outros trés
grupos tém em comum o fato de trabalharem, em primei-
ro lugar, com o pensamento marxista; em segundo lugar,
com uma dramaturgia em que se trata do épico. Com
grandes diferengas entre eles. O Malas Artes trabalha o
épico a partir do popular, e com uma preocupagdo que eu
chamaria humanista. O Latdo, de uma forma ortodoxa.

E vocés, vocé vai brigar pelo fato de eu chamd-lo assim,
com um épico lirico, quer dizer, vocés tém, desde o Veras
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que tudo é mentira, um caminho, que é uma tentativa de
encontrar sinteses liricas para a questao da luta de classe,
para as questdes politicas. A estrutura dramaturgica é
épica, mas traz elementos liricos.

Fatima O que vocé estd chamando de “lirico”?

Aimar Lirico, desde a idéia de trabalhar com o subjetivo
até o fato de langar mado preferencialmente de recursos
poéticos, quer seja nos espetdculos musicais, quer seja
nos textos do Reinaldo Maia, que opta, muitas vezes, pelo
verso. E, por ultimo, pela tentativa de uma compreensao
desse impasse da esquerda, ndo apenas intelectual mas
também do ponto de vista pessoal. Eu queria que vocé,
em primeiro lugar, comentasse esse quadro que eu dese-
nho, como é que vocé se coloca diante disso e, a partir
dai, falasse um pouco da trajetéria do grupo do ponto de
vista da relagdo com essas questoes.

Marco Sem nenhuma filiagdo académica, me encanta muito,
e acho que também a muitas pessoas do grupo, a abordagem
épica brechtiana. Acho que tem um componente no Brecht
que me interessa muito: antes de lidar com o discurso politico,
ele lida com o discurso comportamental. Ele trata da questdo
da transgressdo do ponto de vista comportamental. Por exemplo,
a gente tem dificuldade de levar o Babilonia para os
acampamentos do MST, e eu compreendo completamente que
tenha.

Aimar Quais dificuldades?

Marco Vocé est4 lidando com algumas coisas dificeis de li-
dar, do ponto de vista de uma instituigio como o MST. A questdo
da prostituicio, a questdo do vocabulério, palavrdes,
xingamentos, escatologia... afinal sio mendigos no espetaculo.
Eu quero dizer que, antes do discurso politico em si, do discurso
de csqucrda, existe a lransgressdo do comportamento. Ou seja,
o teatro do Brecht funciona sempre como uma bomba em cima
daquilo que é estabelecido como pré-estrutura: familia, amor,
relagdes intimas,..
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Aimar Vocé estd dizendo que o MST é pré-brechtiano?

Marco Nio.

Fatima Eu sé li o texto do Babilénia, nao vi o espetaculo,
mas acho que vocés trabalham com uma ironia em
segundo grau. Dos ultimos espetdculos do Latdo, sé vi A
comédia do trabalho, e ali eles trabalham com uma ironia
de primeiro grau. Essa ironia de segundo grau é muito
dificilmente decodificada por quem ainda esta trabalhan-
do dentro de categorias de pensamento rigidamente
definidas, organizadas em pélos claramente antagonicos.

Marco Junto com isso tem uma coisa que me interessa desde
o Verds que é pensar em que momento a prosa, a palavra, a
dialogia passa a ser hegeménica no palco, e ficam em segundo
plano, ou até desaparecem, a miisica, a danga, o circo. Se a
musica, a danca, o circo fazem parte da nossa formagao estética,
do nosso olhar, da nossa cultura, como é que isso pode se
rearranjar? Entdo isso é o que me interessa: como € que a
gente agrega essas
técnicas, dependendo,
claro, de cada obra -
uma vai se apoiar mais
no circo, outra na
miusica, sem submeter

Foto de Joana Mattei: Babilénia, de
Reinaldo Maia, dire¢io de Marco Antonio
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a palavra, é claro, mas também sem necessariamente privilegia-
la 4 moda francesa... Porque a propria caracteristica do palco
é o cruzamento de muitas questdes, € o cruzamento de

linguagens. Acho que é isso.

Aimar Yocé diz que sempre foi avesso a trabalho em
grupo, vocé ndo acredita em grupo e eu comungo da
mesma fé, ou da mesma falta de fé, eu ndo acredito em
grupo, apesar de eles existirem e estarem fazendo o
melhor teatro brasileiro desse momento.

Fatima Em que vocé acredita?

Aimar Eu ndo acredito em nada (risos). Eu acredito em
individuos. E acredito que os grupos funcionam na medida
em que hd uma coincidéncia, uma confluéncia de interes-
ses de individuos durante um espaco de tempo. Acredito
também que nenhum grupo de teatro consegue fazer
esse arco de sete, dez anos, sem ser, em certa medida,
aglutinado pelo projeto estético de um artista. Entdo, o
Oficina é o Zé Celso; o Arena, tem o Arena de antes,
claro, mas é o Arena do Boal e assim por diante. Como
vocé mesmo disse, no Folias tem vocé, mas tem o Maiaq,
o Dagé que, nesses ultimos anos, acho que dirigiu mais
espetdculos que vocé dentro da companhia. Quer dizer,
hd, se ndo um conflito, uma multiplicidade de tendéncias
aqui. Eu queria saber, em primeiro lugar, como isso é
tratado, ndo do ponto de vista politico, mas do ponto de
vista estético, se existe a preocupagdo em encontrar uma
sintese disso; em segundo lugar, se vocé sente o grupo
como uma possibilidade de materializagdo desse seu
projeto individual; em terceiro lugar, como é que vocé vé
os outros projetos, o projeto do Maia e o projeto do Dagé,
dentro disso.

Marco O Dagd tem uma formagio basicamente musical, entdo
o teatro dele acaba sempre enfatizando essa vertente. O Maia
¢ muito mais ortodoxo. E eu estou no meio disso, de alguma
forma. As vezes eu venho ver ensaio, interfiro, sugiro... tem
coisas que se diz, e lem coisas que ndo se diz, é como relagio
de marido e mulher, tem coisas que ndio adianta vocé dizer, a
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nfo ser que vocé queira brigar. Vocé j4 fotografa como algumas
coisas funcionam e algumas coisas vocé empurra para debaixo
do tapete e eles empurram para debaixo do tapete as minhas
coisas também. E a gente convive, acho que a gente convive
muito bem dentro desses limites. Eu acho que existe uma
irregularidade, a gente ainda tem que encontrar um norte.

Fatima Irregularidade de qué?

Marco De produgdo. De qualidade da nossa produgao. Isso
se refere a todos nés Eu acho que a gente tem que encontrar
um denominador. Nés temos trabalhado firmemente nisso.
E 16gico que isso se da pela pratica, por uma sintonia fina em
relagdo ao que se faz, isso se dé pelo desejo, por uma ambigao,
ambicdo no bom sentido. Isso é sempre dificil de equacionar,
por isso acho que agora a gente tem que se voltar mais para
dentro. Né6s temos um projeto grande aqui, um projeto muito
ambicioso, que é o Otelo, de Shakespeare, que eu vou dirigir.

Aimar Dentro disso, explicita qual é o teu projeto estéti-
co. E ai, como provocagdo, eu te digo, olhando de fora:
vocé estd procurando uma sintese do Plinio Marcos com o

Bob Wilson.

Marco (risos) Talvez. Ndo sei dizer mesmo. Eu acho que cada
obra acaba seduzindo a gente pelas suas proprias caracte-

risticas...

Aimar E o que te seduz numa obra?

Marco O que me seduz no Otelo: primeiro, a figura do Otelo,
que eu acho que é o alpinista, o carreirista. A histéria de amor
é 0 senso comum e vai estar preservada na montagem, légico,
a histéria de ciimes. Mas me interessa muito, fundamental-
mente, a questdo politica de alguém que vende seu povo para
dominar outro, o que eu chamo de carreirismo, e que é uma
caracteristica que tem muilo a ver com a nossa marca de
estrutura de poder hoje. Por outro lado, como é que se
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representa o personagem da Desdémona? Ou seja, para isto
é preciso solucionar uma questdo que esta la atrds: como é
que se representa uma tentativa de associagiio entre a aristo-
cracia e o trabalho e, no nosso caso aqui, brasileiro, hoje,
entre a burguesia e o trabalho, como é que isso vai se dar? O
que vai acontecer com isso? Desdémona é pura e simples-
mente uma personagem apaixonada? Mas ndo existe a paixdo
em si, 0 amor em si, a paixdo tem que ser por alguma coisa,
entio o que move essa mulher dentro dessa estrutura de
poder? O que é que estd movendo esta nossa burguesia? Além
disto, Otelo é a Ginica das quatro grandes tragédias de
Shakespeare em que o protagonista ndo é um nobre, é um
guerreiro, um lutador...

Aimar Otelo entdo é uma metdfora da eleicgo do Lula
como um novo rearranjo do poder, desta vez contando
com os trabalhadores na divisdo da partilha?

Marco Sim, sim. Que a gente espera que niio seja uma tragédia,
vamos trabalhar muito por isso (risos), para que essa vitéria
aconteca. Lutamos muito pela eleigio do Lula, mas, ao mesmo
tempo, a nossa larefa continua sendo a mesma, a gente tem
que tentar olhar na frente pra prevenir, tem que refletir sobre
isso. Nosso papel como artistas é esse: ganhamos uma batalha
muito séria neste pais, mas ainda ndo usufruimos da vitéria.
A tragédia existe no horizonte como sombra e como poténcia.
Vamos ter que lutar muito pra evita-la, pra consolidarmos essa
conquista.

Fatima Olhando o curriculo da Companhia, eu observo
que, fora o Happy End, da Elisabeth Hauptmann e o show
musical Surabaya Johnny!, com cancées de Brecht e Kurt
Weil, vocés tém trabalhado em geral com autores brasi-
leiros: Caio Fernando Abreu e Luiz Arthur Nunes, com A
maldigao do Vale Negro, Plinio Marcos com o Assassinato
do ando do caralho grande, José Anténio de Souza, em
Cantos peregrinos, César Vieira em Um uisque para o Rei
Saul, além do fato excepcional de que vocés dispéem na
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companhia de um dramaturgo, que é o Reinaldo Maia.
Em que medida é importante para vocés montarem
dramaturgos brasileiros e, mais, criarem seu proprio
material dramatirgico como em Pavilhdo 5 e Babilénia,
ambos do Reinaldo Maia?

Marco Eu acho que é tudo politicamente circunstancial, ndo
existe uma intencionalidade nisso. Vocé estava lendo ai o
repertério e eu estava surpreso com isso... Por que
circunstancial? Por exemplo, nés queriamos fazer uma peca
sobre os nossos vizinhos, os mendigos, os sem-teto. Entdo,
nessa medida, a presenga do Maia — extrapolando o papel
central que ele tem como pensador, como militante das
questdes publicas de cultura, como companheiro pau-pra-
toda-obra que é — é fundamental, porque ai a gente viabiliza
essa dramaturgia. Agora, a circunstincia podia ser outra. Por
exemplo, eu vi uma dramaturga londrina, a Sarah Kane, que
eu gostaria muito de montar no Brasil, mas acho que ela é
inadequada devido as condigdes da nossa sociedade. Ela ndo
é muito conhecida aqui, ela tem cinco textos escritos e se
matou com 26, 27 anos, uma coisa dessas. E a dramaturgia
dela é muito poderosa, mas é muito poderosa para uma
sociedade que ndo é uma sociedade em construgio, é uma

Foto de J. Blanc: Happy end, de Elisabeth
Hauptmann, dire¢io de Marco Antonio
Rodrigues, 2000. Dagoberto Feliz, Lilian Blanc,
Renata Zhaneta, Zeca Rodrigues, Nelsinho
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sociedade construida. Eu ndo sei qual é o sentido, ou qual
seria a transposi¢do dela para cé, embora eu esteja até
estudando com o Laerte Melo a possibilidade de fazer um
dos textos dela. Se as circunstincias politicas e sociais
mudarem muito rapidamente, fazer a Sarah Kane seria muito
oportuno, entende? E uma coisa de circunstancia. As vezes a
coisa é casual mesmo: O Cantos peregrinos, por exemplo: o
Zé& Antdnio queria fazer uma leitura dramatica do texto na
sociedade Gastdo Tojeiro aqui em Sdo Paulo... Isso h4 muitos
anos, o Cantos peregrinos tem sete anos, é o espetaculo mais
antigo da gente...

Aimar Desculpa. O melhor.

Marco Obrigado (risos). Nés fizemos o Cantos peregrinos, porque
o Zé nos propds que fizéssemos a leitura. Eu gostei muito do
texto, s6 que ele originalmente era um mondlogo. Eu falei: “olha,
eu gostaria de fazer, mas ndio como um monélogo, vocé topa que
eu corporifique os personagens?” Porque é uma visio da criagdo
do mundo a partir da Lilith, numa relago divertida com Deus e
o Demdnio, é um tridngulo amoroso. Propus que a gente fizesse
a divisdo em trés personagens, o Z¢é topou e entdo a gente
resolveu fazer. Mas foi uma circunsténcia. As coisas acontecem
muito assim. Para registrar, entrou o Dagoberto Feliz.

Bom, eu também dou aula no Teatro-escola Célia Helena e,
normalmente, quando a gente pega jovens estudantes, nos
primeiros encontros, eles dizem: “nds queremos falar para as
pessoas”, “nés queremos acordar as pessoas” etc. Aqui, ja
passamos da fase das dentncias. Ora, todo mundo sabe que
todo mundo sabe da desgraca, da miséria, da selvageria. Nos
trabalhamos com a idéia de nos acordarmos, de nos
entendermos, de investigarmos de que forma nds estamos
contribuindo para este estado de coisas que nos miserabiliza a
todos. Se o mergulho for profundo e sincero, com certeza ha
de ter comunicagio. D preciso que nds estejamos seduzidos,
mobilizados por algum projeto, pra que ele desperte nossas
melhores energias e seduza quem vé. E nés temos muilos
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projetos que nos seduzem. Em suma, hoje a gente nio sofre
de falta de projeto. Eu acho que s6 se vivéssemos 200 anos
daria para fazer todos os projetos que temos na cabega. Entio,
a questdo ndo é, ja foi: o que a gente vai fazer? O que a gente
escolhe? Hoje eu me pergunto quais sdo os temas, que ndo
nos mobilizam que ndo nos movem e que, por fazerem parte
do senso comum, possam gerar algum tipo de projeto
contrario e, por isso mesmo, relevante pra ser feito. Por
exemplo, eu acho que o teatro hoje é muito auto-referencial,
dai que, quanto mais auto-referencial ele for, mais vai ficar
se reproduzindo s6 para si mesmo. Ou seja, vocé vai ver um
espetaculo de teatro e, em geral, vocé conhece 80% da platéia.
Ent3o, coisas como Sete minutos, do Fagundes, eu acho que
sdo equivocadas. Ora, a grande mensagem, o grande
testemunho de um grande ator, porque ele é um grande ator,
é que o piblico tem que chegar na hora! Tenha paciéncia...

Fatima Isto estq, inclusive, nos antncios...

Marco A pecga é montada em cima disso. O atraso do publico,
o barulho do celular. Se isso o seduz, 6timo, entdo faga. Mas
nio nos seduz, a auto-referéncia nio nos seduz, nos seduz muito
mais a desimportancia. Babilénia, por exemplo, é uma coisa
que trata da desimportincia do homem, da poesia do lixo, a
partir, inclusive, da poética do Manoel de Barros.

Fatima Eu ndo vi o Fagundes, mas penso sob um outro
viés. Acho que essa confusdo entre a criagdo e tudo
aquilo que cerca a criagdo é o que estd mobilizando as
platéias, que querem ver os bastidores como querem ver
a intimidade dos participantes do Big Brother, acho que o
espetdculo do Fagundes se deixa levar por ali.

Marco E um negdcio.

Fatima E. Mas ndo acho que toda vez que se pensa sobre
o proprio teatro e se cai no que vocé chama de auto-
referéncia se faga necessariamente uma coisa menor,
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essa questdo merece ser pensada. E ha vdrias formas de
pensd-la.

Aimar You pegar uma carona nessa pergunta.

O Fagundes estd falando, eu néo vi o espetdculo, ndo
estou me referindo a ele, mas ele esta falando para uma
platéia de classe média, consumidora, que, mal ou bem,
substituiu a platéia burguesa que ia ao teatro antes. A tua
platéia é outra e eu queria saber: quem é a tua platéia?
Para quem vocé estd falando? Yocés estdo formando uma
platéia?

Marco Acabou de chegar o Carldo, que faz parte da geréncia
e € ator do Folias.

Olha, eu acho que a platéia da gente & basicamente mogada,
estudante, gente daqui da comunidade, e dos vérios segmentos
sociais dos quais os atores fazem parte. Por exemplo, o Ailton
Graga &, além de excepcional ator, mestre-sala e perueiro, fis-
cal de lotacdo. Entdo, vem um monte de gente de lotagdo, vem
um monte de gente de
escola de samba, tem essa
mistura ai. Agora, eu acho
que também ndo ficam de
fora outras platéias, que ndo
vém aqui no Galpéo porque
o entorno é, s6 na aparéncia,
assustador. Mas quando a

Foto de Joana Mattei: Babilonia, de Reinaldo Maia,
direcdio de Marco Antonio Rodrigues, 2002. Carlos

Francisco. 147




Folhetim °* 17 * mai-ago de 2003

Foto de Angela Di
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Rubens Siqueira, dire-
cdo de Dagoberto Feliz,
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gente se apresenta em outros espagos, no Teatro do SESI, por
exemplo, é esta platéia que lota a sala.

Aimar Mas, mais do que isso, ela dialoga com o teu
espetdculo?

Marco Sim, e as vezes muito bem. Com alguns espetaculos
mais, com outros menos. Voltando ao teatro referencial nesta
linha bastidores de programa de televisdo, eu insisto é no
seguinte: se este teatro se propde a ser educativo, ele estd com
um problema sério de esquizofrenia, porque ele mesmo criou
a deseducacio através até da comunicacio de massas; segundo,
ele é antigo, do século XIX, é o teatro da diva, é a coisa mais
atrasada que tem,; terceiro, nfio é bom, e isso é que é o funda-
mental, ndo ser bom. Af é que nos atrapalha a todos: o buraco
fica rebaixado ainda mais pela falta de qualidade. O problema
que eu acho que a gente tem na mio, enquanto teatro de grupo,
ndo estou falando do Folias, é que o legado desta geragiio que,
em 70, cerrou fileiras contra a ditadura, hoje é tétrico e patético.
De alguma forma, em sua quase totalidade, os grandes artistas,
no sentido do reconhecimento ptiblico, abdicaram de fazer arte:
se dedicam & fama, aos negbcios. Sdio garotos-propaganda de
si mesmos, portanto suas “obras” 1{€m que ser auto-referenciais,
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sendo ndo vendem. Dai a impossibilidade de um teatro auto-
referencial hoje. Por melhor que seja, vai resultar reacionario
porque carrega 4gua pra este tipo de negécio. De novo a questdo
do valor do teatro! Entdo, como é que esse teatro pode ser
visto, se ele ndo tem valor para si mesmo? Ele s6 ¢ auto-
referencial como negdcio. E ele é mentiroso enquanto estrutura.

Aimar Por qué?

Marco Porque ele desconhece que ele mesmo causou a
deseducagio, causou a distdncia do piblico, que ele mesmo
caminhou, usufruiu dessa farra que foram as leis de
incentivo, de renincia fiscal no governo do Fernando
Henrique. Quer dizer, o cara pega um milh&o, um milh&o e
meio, de dinheiro piblico, note bem, monta um espetéaculo
de quatro pessoas e cobra 50, 60 paus o ingresso e tanto
faz. Quando comegam os ensaios, ja fica determinado o
encerramento da temporada. Se for um sucesso ou nfo, ndo
interessa, é até bom que n#o seja.

Aimar Primavera para Hitler. Tem que fracassar para
lucrar mais.

Marco Exatamente. Até porque se vocé ficar com aquele
espetdculo numa temporada curta, vocé articula outro em
seguida e jA “capta” mais um milhdo e meio. Nao se estd
dependendo da fregiiéncia do piiblico, néo se esta dependendo
do sucesso, portanto, dane-se a qualidade. Entéo o espetaculo
estréia, vamos fazer dois meses no Rio de Janeiro, um més em
Sdo Paulo, quinze dias em Brasilia, quinze dias em Belo
Horizonte e acabou. Esse é o problema principal que eu acho
que os grupos 1&m na mio, do ponto de vista institucional, entéio
niio d4 para ser auto-referencial. Porque o paradigma que o
plblico tem do teatro é esse de revista Caras, quer saber qual
¢ a intimidade da estrela, o bastidor, como é 0 camarim, quantas
amantes tem, se tem filho ou ndio tem. E£ uma coisa espiiria,
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Fatima Quanto a isto, eu sé posso concordar. Eu estava
tentando pensar no que estd orientando essa massa de
publico que a gente vé em certos lugares e nGo vé em
outros de forma nenhuma. O que vocé chama de auto-
referéncia tem outras ressondncias para mim, mas nao dd
pra discutir isto agora. Bom, aproveitando que chegou o
Dagoberto, eu queria falar um pouco da fun¢do da musi-
ca nos espetdculos do grupo. A precisdo, por exemplo, do
Happy End, era impressionante e provinha ndo apenas
das marcas, que eram muito criativas, mas também da
qualidade do desempenho musical dos atores. Vocés tém
um treinamento musical e vocal sistematico?

Dagoberto Feliz Nado existe um trabalho sistematico que
independa do espetaculo a ser montado. Acho isso uma falha...
A gente tem um coro no Folias que poderia até funcionar para
os atores daqui, mas, por problemas de horario, isto acaba nio
acontecendo. O que acaba acontecendo é vocé trabalhar em
cima do espetaculo que vai ser montado. A gente faz uma certa
pressio em relagdio aos atores para eles aprenderem pelo
menos um instrumento, dai vocé pode trabalhar daqui a cinco
anos com uma orquestrinha. Seria legal. Nio sei se vai
acontecer, mas a intengiio é essa.

Fatima Carldo, eu queria saber quais sao as suas fungoes
na geréncia, quais sdo as formas de organizagdo mais
eficientes para que o grupo ndo empaque em pequenas
tarefas que podem ser resolvidas rapidamente. Como é
que vocé faz? Vocé tem carta branca, tem que consultar
todo mundo?

Carlio Na verdade, é um colegiado, cada um tem a sua area
especifica de atuagdo, mas todo mundo acaba dividindo tudo.
Atualmente a gente tem uma pessoa, que é a Gisele Valeri,
atriz também, que tem uma formacao de engenharia e um senso
pratico melhor do que todos nés, e que deu uma forga grande
na questio da organizagio da burocracia, pagamento de contas,
imposlos, laxas, essas coisas. Eu organizo mais a é4rea fisica do
leatro: equipamento, gua, luz, eu fico de olho para ver se tem
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alguma coisa que est4 minando a estrutura do teatro. Tem a
Patricia Barros, que cuida de projetos e divulgacdo; eu e o
Dagoberto assinamos as contas, respondemos juridicamente
pela empresa. Tem o Reinaldo Maia e o Marco Antonio que
fazem a parte filoséfica, institucional e de militdncia politica.
Isso tem uma importincia fundamental. E eles nos ajudam
também a pensar estrategicamente a longo prazo como é que
vai caminhar o grupo. Tem a Nani de Oliveira, que cuida mais
especificamente de vendas e contatos, de viagens de
espetaculos, patrocinios. E basicamente isso. E temos também,
ndo diretamente ligados, mas que nos auxiliam constantemente,
o Zeca Rodrigues, que faz a parte de programagio visual dos
espeticulos e os lay outs de projetos, e a Adriana Chung que
cuida dessa parte de apresentagio dos projetos.

Fatima Vocés tém encontros periddicos?

Carlio Temos uma reuniiio, que
deveria acontecer semanalmente,
mas que acaba acontecendo na
medida da necessidade. E ¢é claro
que no dia-a-dia a gente vai se
falando, trocando informacdes.

Foto de Joana Mattei: Las muchachas, livremente
inspirado em L'orchestre, de Jean Anouilh, adaptagio e diregio

de Dagoberto Feliz, 2002. Ricardo Sawaya. 151
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Fatima Como se estruturam as financas de vocés nesse
momento? Bilheteria, apoio, patrocinio, conveénios...

Carldo A bilheteria nfo é o que nos ajuda, mal dé para o
papel higiénico.

Fatima Quantos por cento do total do orcamento vocés
atribuem a bilheteria?

Carldo 1%, talvez. £ muito pequeno o valor da bilheteria.
Ndo é o que nos mantém. A gente tem um apoio, via Lei
Mendonga, de duas empresas, a Odebrecht, e a CBPO. Uma
nos patrocina mensalmente com oito mil reais e outra com
dois mil reais, entdo nos
temos dez mil reais que nos
ajudam a pagar as contas,
telefone, aluguel. E, por
exemplo, Babilénia contou
com o projeto Residéncia.
Eventualmente contamos
com algum outro patro-
cinador, temos, por
exemplo, a Stage Luz e
Magia, que ndo nos da
dinheiro mas nos empresta
todos os refletores que nds
temos aqui. E agora
ganhamos a Lei de Fomento,
e tivemos também o
Prémio Teatro do Cidadio.
O Marco ja falou sobre
isso.

Foto de Joana Mattei: Babilonia, de Reinaldo
Maia, dire¢do de Marco Antonio Rodrigues, 2001.
Carlos Francisco, Ailton Graga e Juliana
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Marco Eu e Reinaldo Maia ndo participamos da administragio
em si, composta por Carldo, Dagd, Nani e Patricia, que séo os
profissionalizados, que recebem, por exercer essas fungdes, a
fantastica quantia de 800 reais por més para ter dedicagdo
exclusiva e integral, com cobranga de horario de todo mundo,
todo mundo enche o saco com isso. Eu sou o primeiro. Ai tem
a Gisele, que acho que tem um salario mais fantastico ainda,
de 300 reais. Tem a Adriana Chung, que cuida dessa parte de
administragfio e é figurinista, e agora ganha um pouco mais,
600 reais, porque trabalha na oficina de circo junto com a
Mariana Maia que é a preparadora circense. Ha trés meses as
oficinas externas sdio patrocinadas pela oficina Oswald de
Andrade, que também banca o coral.

Fatima Eu queria perguntar a respeito do Projeto Residén-
cia Externa, da Oficina Cultural Oswald de Andrade, no
dmbito do qual vocés criaram o espetdculo Babil6nia.

Marco A gente de alguma forma jé tinha tido esta experiéncia
com O assassinato do ando, s6 que 14 o elenco era constituido
por atores selecionados para aquela oficina. O Residéncia néo
funciona assim. Eles avaliam o teu projeto de montagem,
aprovam ou nio, com corte ou nio (o nosso foi aprovado
integralmente; era um projeto de 60 mil reais, dez mil por
més). O projeto consistia, pois, na montagem do espeticulo,
condicionado a realizagdo de um conjunto de oficinas
diretamente ligadas ao processo de criagdo do trabalho.

Fatima O texto foi criado ao longo do periodo?

Marco Nio. Existia j4 uma primeira versdo, hoje acho que ja
estamos na vigésima ou sei 4 qual. O texto sofreu alteragdes
durante a oficina de dramaturgia do Babilénia. Havia oficinas
de cenografia, de figurino, de interpretagfo etc... na verdade,
nos dois primeiros meses, os participantes trabalharam junto
com o elenco e depois ficaram como assistentes, como ouvintes.
Foi um projeto muito curioso, porque envolveu umas 50, 60
pessoas aqui dentro. Para o elenco e para mim foi uma
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experiéncia inleressante, porque vocé esta o tempo inteiro com
uma platéia, vocé esté sendo observado o tempo todo.

Fatima Essa platéia tinha voz?

Marco Tinha. Tanto que algumas contribuigdes vieram deles.
Por exemplo, a musica de abertura do Babilénia era outra, até
que um dos participantes da oficina me mostrou uma misica
muito mais adequada. Enfim, houve muitas contribuicges, in-
clusive interdisciplinares: alguém da oficina de interpretagio
sugeria alguma alteragdo na prépria dramaturgia. E por ai
afora. As vezes o elenco me chamava a ateng@o, especialmente
a Beth Dorgan, atriz rara, com quem a gente sonhava a distancia
e que finalmente conseguimos trazer pro Folias, via Babilonia:
“vocé devia chamar todo mundo para conversar, vocé esta
fechando demais.” Foi muito interessante.

Fatima Alguns dos espetdculos do Folias como o Happy
end e o Surabaya, Johnny foram realizados em parceria
com o Grupo Tapa. Como funciona esse trabalho inter-
companhias?

Marco Eu acho que para o Folias foi muito importante a
proximidade com o Tapa. Primeiro, porque o Eduardo
Tolentino, que é o diretor artistico do Tapa, é um cara de uma
formacdo muito sélida, culturalmente, é um cara que tem um
olhar muito rigoroso. E os atores do Tapa tém uma disciplina
bastante préxima da gente, inclusive. Entdo ndo tivemos atritos.
E légico que sdo culturas e estéticas diversas e chega um
momento em que elas tém que se divorciar; mas, naquele
momento, a proximidade foi muito importante.

Fatima Mas o objetivo era mesmo uma parceria pontual,
ndo?

Marco A gente é meio irmio ético. O Tapa duzentas mil vezes
veio em socorro da gente...
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Fatima Que tipo de socorro?

Marco Por exemplo, em Folias fellinianas, quando fomos
estrear, conseguimos perder todos os editais piiblicos de teatro.
Estreamos no Centro Cultural da Favela Monte Azul e depois
nio tinhamos o que fazer com o espeticulo. Ai o Eduardo
Tolentino falou: “olha, eu vou parar dois meses, entdo vocés
vém para o Alianga Francesa e fazem o espeticulo aqui”, e foi
o que viabilizou a vida do espeticulo. O Eduardo foi funda-
mental em toda a questdo estrutural do Arte contra a barbdrie,
por conta do rigor mesmo dele. A gente aprendeu muito: até
do ponto de vista do acabamento aprendemos muito com a
Lola Tolentino, que é a figurinista do Tapa. A gente tinha um
certo descuido, esse descuido que vocé vé aqui um pouco nio
era sé interno, ele também estava no palco. Aprendemos a ser
mais cuidadosos e precisos.

Fatima Vocé acha que a forma de estruturagdo do grupo,
a forma de relagdo entre as pessoas acaba necessaria-
mente aparecendo na cena?

Marco Acho que sim. O que é bom, porque a gente para para
pensar sobre a gente mesmo, sobre como é que a gente age,
como é que a gente esta lidando com as coisas.

Foto de Angela Di Sessa: Folias fellinianas, de
Reinaldo Maia, dire¢do de Marco Antonio
Rodrigues, 1998. Renata Zhaneta e Patricia Barros. 155
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Foto de Zeca Rodrigues:
Cantos peregrinos, de José
Anténio de Souza, diregido
de Marco Antonio Rodrigues,
2002. Renata Zhaneta,
Reinaldo Maia, Fernando
Paz, Bruno Perilo e
Dagoberto Feliz.

Fatima Vocés jG receberam uma série de prémios e
indicacdes para prémios, o que eles significam para a
continuidade do trabalho do grupo?

Marco Como o Carldo estava dizendo, a nossa bilheteria
representa muito pouco, as vezes o Galpdo do Folias é apenas
uma vitrine para viabilizar o dia-a-dia. Eu acho que, inclusive,
estamos sofrendo um problema agora de acomodagéo, por conta
de termos conseguido momentaneamente equacionar a questdo

financeira.

Fatima Que tipo de acomodagdo?

Marco Quando a 4gua batia na bunda, no sentido de que ou
se paga a luz ou vdo cortar, a gente acabava se virando e
vendendo espeticulo de alguma forma, inventando alguma
coisa. Nesse sentido, os prémios sdo muito importantes, acabam
por representar um selo de qualidade. E tem alguns lugares
onde ndo conseguimos entrar até hoje. Por exemplo, o Festival
de Porto Alegre, o de Londrina, o FITEI de Portugal. Deixa
Portugal de lado, o mais estranho sdo os daqui mesmo... Quer
ver? Como eu trabalho muito, ha uns anos eu tinha quatro
espeticulos em cartaz. Eram de produgdes diversas e todas se
candidataram ao Porto Alegre em Cena: o Cantos peregrinos
era do Folias; O assassinato do ando, era uma produgéo da
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Oswald de Andrade, ndo tinha nada a ver com a gente
especificamente; o Senhora dos afogados era uma formatura
do Teatro-escola Célia Helena; e tinha ainda o da EAD, A
revolucdo dos beatos. Segundo um dos produtores, a resposta
do Luciano Alabarse, que era o curador do festival, foi: “eu
ndo vou botar nada desse cara, ndo, ele deve ser muito picareta,
ele faz coisas demais”. Bom, isso é um parénteses, uma piada
no meio da conversa. Mas acho que os prémios ajudam
fundamentalmente nisso, eles acabam por representar um selo

de qualidade.

Fatima Vocés acham que a critica tem decodificado com
precis@o, com acerto, o trabalho de vocés?

Marco Quando eles vém, porque em geral eles ndo vém. Eu
considero que a gente tem um tnico critico em Sdo Paulo,
hoje, que se chama Mariingela Alves de Lima. Ela, com certeza,
tem sido muito importante para a gente. Mas € pelas dificuldades
relativas ao exercicio da critica que temos o Conselho.
A importancia dele é ficar refletindo sobre aquilo que fazemos.
As vezes, como eles estdo mais proximos hoje, com menos rigor
do que a gente gostaria.

Fatima Vocé acha que a distdncia é necessdria para que
se possa refletir sobre um objeto de trabalho?

Marco E, sim. Sérgio Buarque de Holanda mostra isto em
Raizes do Brasil. A gente, na verdade, ndo consegue sair da
constitui¢do da corte e a intimidade acaba também gerando a
promiscuidade. Eu acho que, se houvesse essa distancia, de
forma imparcial, seria 6timo, mas ela ndo existe. A gente tem
alguns amigos que s#o criticos e que conseguem manter essa
distdncia. Tem o Jefferson del Rios, que escreve para a revista
Bravo! e que é um amigo muito préximo da gente aqui, mas
que nunca escreveu nenhuma critica sobre o Folias. Tem a
Silvia Fernandes, que escreveu na Bravo! sobre A maldigdo
do Vale Negro. Vocé lem os resenhadores, como o Sérgio
Coelho, por exemplo, da Folha de Sao Paulo, o Agnaldo Ribeiro
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da Cunha, que é o critico do Didrio de Sdo Paulo e que tem
acompanhado nosso trabalho sempre com um olhar positivo.
Mas, hoje, o cara é obrigado a escrever em 40 linhas a analise
de dois espetéculos!!! Entdo vocé tem o problema da editoria,
dessa coisa ligeira, meia-boca, que sdo os cadernos de cultura
" dos grandes jornais e ainda tem o problema da prépria estrutura
do critico que, em geral, ndo esta preparado, que ndo tem um
olhar fora dos cidnones draméticos para avaliar qualquer obra.
O instrumental é muito ralo. Mas nés temos também outros
amigos na imprensa que sdo importantes para a gente, o Walmir
Santos na Folha, a Beth Néspoli, no Estaddo.

Fatima Eu estou querendo saber se vocés se consideram
lidos de uma forma rica e produtiva por aqueles que
escrevem sobre vocés.

Marco N3o, de forma nenhuma.

Fatima Mas nem a Maridngela?

Marco A Mariangela, sim, com certeza. Ela e o Agnaldo, mas
o Agnaldo precisaria de mais espago. Nés precisamos de uma
critica menos diletante, com mais poder de fogo dentro da
propria estrutura do jornal,

Fatima Como os integrantes do Folias se organizam para
que seja possivel conjugar o trabalho no grupo e
atividades solo?

Marco Eu acho que quem mais trabalha fora daqui sou eu;
acho que o Dag6 também, mas tem alguns que estdo impedidos
pela propria fungdo que exercem, como o Carldo, a Patricia e
a Nani. Agora com o Fomento a gente vai poder profissionalizar
um nicleo de atores, quer dizer, estimamos que se consiga
dar uma ajuda de custo de 700 reais para cada ator e ai
poderemos ter uma carga de trabalho de seis a sete horas
diérias. Isso vai ser possivel fazer.
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Fatima Quando vocés fazem uma venda, por exemplo,
alguém quer comprar A maldicdo, vocés tém que
reensaiar. Como é que vocés se ordenam? Yocés tém
assistente de direcao?

Dagoberto Como A maldigdo ja esta em cartaz ha bastante
tempo, o elenco mesmo se organiza. Tem uma assisténcia que
a Nani faz. A maldi¢do est4 na mio dos atores, completamente.
O Single Singers Bar também esta na mio dos atores, mas talvez
esteja menos organizado que A maldigdo. A gente esta
ensaiando o Cantos ainda sem o Marco ter revisto, mas em
algum momento ele vai rever, claro. Se o espeticulo esta meio
em cartaz, vendendo sempre, ai fica mais facil.

Fatima Eu gostaria que Marco Antonio falasse da experi-
éncia que teve como secretdrio de cultura da prefeitura
petista de Santos, documentada no livro Santos, ano 450,
que eu acho bem legal. Aquilo ali é o manual da boa
gestdo publica, com todas as suas inquietagoes, proble-
mas. Como vocé concebe, Marco Antonio, a intervengao
do poder publico no fomento ao teatro? O que vocé acha
que seria um conjunto de medidas interessantes para o
teatro?

Marco Nés fazemos parte,
como fundadores, do Arte
contra a barbdrie, que eu
acho que foi uma das

Foto de Joana Mattei: Single Singers Bar, direcio e
concepgio de Dagoberto Feliz, 2002. Nani de Oliveira,
Silmara Deon e Fabio Saltini. 159
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coisas mais importantes que aconteceram no pais, com relagdo
a politica para o teatro. Falando do ponto de vista do teatro de
grupo, que é onde eu estou mais centrado, a gente precisa
garantir mais espaco e tempo, primeiro para chegar no piblico,
o que ndo é simples, por conta das dificuldades de divulgagao.
Acho que é fundamental a intervengio do Estado, uma
intervengdo democratica, com a participagdo dos fazedores,
com recurso mesmo, recurso orgamentario. O Lula, inclusive,
J4 se comprometeu a, no final da gestdo, subir para 2% o
orgamento para a cultura, que hoje é de 0,25%. Esse € o mesmo
quadro que a gente tem nos municipios, no municipio de Sdo
Paulo, no governo do Estado, a percentagem é a mesma.
Ou seja, a gente diz no Arte contra a barbdrie que o pensamento
criativo no Brasil ndo chega a valer 1%. Quer dizer, se a gente
ndo acreditar que ele possa valer 1%... E a gente sabe que o
grande capital, o grande patrimdnio mesmo esta no teatro, por
conta da sua questdo artesanal, por conta da sua facilidade,
por conta da sua militincia, da sua possibilidade de
organizagdo. Estimular e fomentar teatro, dada a sua
capilaridade, é fundamental pra incendiar a cultura e refundar
humanidades do ponto de vista da construgiio de uma sociedade
democratica de fato. Do ponto de vista regional e nacional, eu
acho que temos que criar formas de circulagio, de jeito a
favorecer e facilitar a circulagio artistica de qualidade.
Eu acho que a gente tem que centrar fogo nessa questdo. Nio
tem essa visdo democratista de que o Estado ndo pode intervir,
ndo. O Estado sempre intervém: quando ele cria estas formas
de passar a responsabilidade para o marketing das empresas,
ele estd intervindo. Entdo, partido eleito tem a obrigacio de
deixar clara qual é a sua politica cultural, de implementa-la,
claro, dialogando com a sociedade, mas é obrigatério que
existam recursos para isso: cultura precisa passar a ser
prioridade de estado. Urgentemente!

Fatima Que contrapartida social vocé acha que as pecas
do teatro comercial poderiam dar & comunidade?
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Marco Primeiro, acho que elas tém que ter qualidade, isso
devia ser regido por edital de alguma forma, e ai vocé
estabelece os critérios, critérios claros, a partir dos quais vocé
possa competir visando 4 exceléncia. Em segundo lugar,
facilitar mesmo o acesso do publico. O ingresso nédo pode custar
80, 100 reais, 50, 60 reais, num pais onde o saldrio minimo
é de 240 reais. E fomentar n3o significa dar ingresso de graca,
porque em 25 anos de atividade em Sdo Paulo eu nunca vi
essas politicas ridiculas de um real, de ingresso gratuito,
melhorarem qualquer coisa. Virou tudo uma grande liquidagao,
cada vez piorando mais! Olha, as pessoas tém que querer

ir ao teatro, que precisa ser, como Brecht

queria, “o supérfluo desejével”. Tém

que desejar, querer, ter tesdo e "\\

por, do mesmo jeito que se m \*

gosta de tomar uma cerveja, |
de comprar uma roupinha.
Ou seja, € preciso querer ir ao
teatro. Ndo pode ser uma coisa
chata, uma obrigagdo, ou entdo:
“eu quero ir 14 para ver se o ator
estd mais gordo ou mais magro”,
enfim. Criar uma cultura teatral é
fundamental no momento em que a
gente sai de 500 anos de império e

Sdo Paulo,
26 de outubro de 2002

Foto de Joana Mattei:
Marco Antonio Rodrigues em
montagem de Babilénia. 2002,
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tel.: 61- 307-2221]

reembolso postal: 21-2558-0353
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Visite nossa pagma WWW. pequenogesto com.br

ge obtler informe ll \ es (0[)[0 d5
s do Teatro do pequeno Gesto -

oficinas e publicagoes -

0, @ cada més, a um

ima entrevista dos numeros
Ja esgotados de Folhetim




Como a cidade de Atenas, conhecida por seus sabios €
por suas leis, acolhera a assassina dos proprios filhos?

Teatro do
pequeno besto




direcao Antonio Guedes

Em temporada / 2003




colofon
Esta revista foi composta na tipologia Bodoni
em corpo 12/13,5 e impressa em papel Pélen
Soft 80g/m®. Na entrevista e na se¢io Em foco
utilizou-se também a tipologia Geometric
415 Md no corpo 11/12, A capa foi im-
pressa em papel cartdo supremo 250 g/m?
com laminagdo fosca. Tiragem de 1000

exemplares, Impresso na Sermograf.



esta edigiio, o dossié Reflexdes sobre o
N teatro francés contemporéneo reline textos

de importantes ensafstas e eriadores fran-
ceses, como Bernard Dort, Jean-Pierre Sarrazac.
Antoine Viteg, Michel Deutsch, Jean-Francois
Peyret e Jean-Marie Piemme, que discutem as
relagdes entre estética e inserc¢iio social do
teatro.

Como homenagem a Maurice Blanchot, falecido
em fevereiro Gltimo, publicamos seu ensaio
Tradusir, que ecoa, de forma poética ¢ perspicaz,
muitas das questdes daqueles que trabalham
entre: entre duas linguas, entre dois mundos,
entre a subjetividade ¢ a sua formalizacfio, entre
0 espag¢o e o tempo, a criag¢iio ¢ a recriagiio,

Pensar o drama, pensar o espeticulo, pensar
o ator e pensar as estratégias de acgiio de um grupo
de teatro é o que nos propdem Pedro Siissekind,
com A teoria do drama e o método interpretativo
de Peter Szondi; Mariingela Alves de Lima, na
seclio Em foco; Eleonora Fabifio em corpo cénico,
estado cénico e Angela Reis em Filho de peixe
peixinho é: familias de atores no Brasil; Renato
Cordeiro Gomes em sua resenha do livro Teatro
da Vertigem: trilogia biblica e o diretor paulista
Marco Antonio Rodrigues, na entrevista O espaco

do Folias d’Arte.
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