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Cartas

Compromisso do Hierofante

O Hierofante (surgindo na avant-scéne, senta-se sobre a caixa
do ponto). - Senhoras, senhores, eu sou um pedago de personagem,
perdido no teatro. Sou a moral. Antigamente a moralidade aparecia
no fim das fabulas. Hoje ela precisa se destacar no principio, a fim de
que a policia garanta o espetaculo. E se estiole o rictus imperdoavel
das galerias. Permanecerei fiel aos meus propdsitos até o fim da pega.
E solidario com a vossa compreensao de classe. Coisas importantes
nesta farsa ficam a cargo do cenario de que fazeis parte. Estamos nas
ruinas misturadas de um mundo. Os personagens nao sao unidos
quando isolados. Em agdo sdo coletivos. Como nos terremotos de
vosso proprio domicilio ou em vastas penitenciarias, assistireis o in-
dividuo em fatias ou vé-lo-eis social ou telurico. Vossa imaginacdo
tera de quebrar tumultos para satisfazer as exigéncias da bilheteria.
Nosso bando precatério é esfomeado e humano como uma trupe
de Shakespeare. Precisa de vossa corte. Nao vos retireis das cadeiras
horrorizados com a vossa autdpsia. Consolai-vos em ter dentro de
vOs um pequeno poeta e uma grande alma! Sede alinhados e cinicos
quando atingirdes o fim do vosso proprio banquete desagradavel.
Como os loucos, nos comoveremos por vossas controvérsias. Vamos,
comecai!

(Oswald de Andrade, in A Morta, 1976, p. 07)

Editorial

O teatro, como disse Barthes, ¢ uma polifonia informacional.
Um jogo continuo que pode colocar alguma ordem no caos, ou
trazer o caos a qualquer sentimento de ordem que possa ter se
sedimentado na sociedade. O jornal brasileiro de teatro caixa de
pont[o] se insere nesse jogo como mais um elemento dessa polifonia
informacional, tendo por objetivo primeiro provocar a discussao
em torno das artes cénicas nas suas mais diversificadas linguagens.

Publicaremos entrevistas com atores, diretores, pesquisadores
e abriremos espago para dramaturgias inéditas, ensaios, perfis de
grupos, criticas, resenhas de livros, artigos, manifestos e toda a
espécie de sopro cantado por algum ponto situado no mundo.

Outra proposta que temos ¢ a de ndo nos fecharmos as vozes
que possam surgir de outros territdrios, sejam eles geograficos,
imagindrios, politicos ou étnicos. Toda expressdo cénica é de nosso
interesse, porque somos interessados nas fronteiras, nos mélanges,
nos caldos que ja nao se podem mais separar, naquilo que irrompe
da vida e se faz vida e via teatral.

Nesta primeira denticdo, o poeta, dramaturgo e diretor teatral
argentino Luis Cano publica dramaturgia inédita para balé; André
Carreira fala de suas pesquisas e da trajetoria de seu grupo; Edelcio
Mostago mergulha na formagdo de nossa historiografia teatral; a
cubana Blanca Felipe Rivero se debruca sobre os experimentos
de René Fendndez Santana; o ator, diretor e dramaturgo espanhol
Javier Corral, além da entrevista, também nos oferece uma de suas
dramaturgias inéditas; José Ronaldo Faleiro traduz Charles Dullin;
Cristina Sanchez escreve sobre o livro A Fungdo da Critica e Nando
Moraes se dedica ao livro do critico Jefferson Del Rios, que trata do
emblematico Victor Garcia.

Enfim, caixa de pont[o] apresenta suas armas de fronteiras
porque, em nossa percep¢do, o filésofo francés Gilles Deleuze
acerta ao dizer que é na fronteira que somos fortes.
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o] Entrevista

As inquietacoes poéticase «" .
estéticas de André Carreira

por Marco Vasques e Rubens da Cunha

André Carreira é diretor de teatro e professor do Programa de Pos-Graduacao

em Teatro da Universidade do Estado de Santa Catarina. Doutor pela
Universidade de Buenos Aires e Pos-Doutor pela Universidade de Nova
desenvolve pesquisas sobre producao teatral e cultura regional e -
sobre a formacao do ator em espagos nao convencionais. Atualmente, seu (‘
projeto de pesquisa gira em torno de teatro e ambiente, com foco na atuacao

e exploracao dos espacos. Organizou diversos livros sobre esses temas, além

de ser autor de Zeatro de rua: uma paixdo no asfalto e El teatro callejero en la Argentina

9 en Brasil democrdticos de la década del 80. Nesta entrevista, André fala de suas

Torque,

pesquisas, suas inquietacoes poéticas e estéticas e traca um percurso de sua

atividade criadora.

Como aconteceu sua primeira experiéncia teatral? Em que
momento da sua vida vocé sentiu a necessidade de se expres-
sar e de olhar o mundo a partir da arte teatral? Ha algum fato
ou acontecimento no mundo da infincia que o tenha condu-
zido ao teatro?

Cheguei ao teatro meio por acaso porque assisti tantas ve-
zes auma montagem de A Invasdo, de Dias Gomes, dirigida por
Murilo Eckart, que se apresentava no Teatro Galpao de Brasilia,
que um dia fiz uma pontinha em uma apresentagao substituin-
do um ator. Tomei o gosto. Mas minha primeira experiéncia
teatral real ocorreu em Brasilia, em 1979, com dire¢ao de Chico
Expedito, na montagem de Galileu Galilei, de Bertolt Brecht.
Fui assistir a um ensaio no qual trabalhava um amigo, Ulisses
Pasmadjian, e no final fui convidado a participar do espetaculo
em que fiz o personagem de Sagredo. Atuar ndo foi, naquele
primeiro momento, uma op¢ao de expressao a partir do tea-
tro, mas sim experimentar algo diferente do mundo das artes
visuais ao qual eu pertencia. Eu me dedicava ao desenho de
cartuns e historias em quadrinhos e trabalhava como monitor
no Centro Cultural da Fundag¢ao Cultural do DF acompanhan-
do as aulas de Luiz Aquila da Rocha Miranda. Estava come-
¢ando o curso de Artes Plasticas na Universidade de Brasilia
(UnB), quando tive a oportunidade de me aproximar do teatro.
Posteriormente, durante uma greve na universidade, Fernando
Villar, que era meu colega no Departamento de Desenho, reu-
niu um grupo de estudantes de artes e montou Vocé Temn Uma
Caneta Azul Para a Prova?, encenagao que discutia a relagao de
minha gera¢ao com a repressao escolar e com a Ditadura. Esse
grupo logo recebeu o nome de Teatro dos Artistas Plasticos e
montou um novo projeto de Villar: Vidas Erradas ou Pode Vir
Que Ndo Morde, espetaculo que consolidou minha relagao com
o teatro. Depois disso me mudei para Buenos Aires, onde estu-
dei dire¢ao na Escuela Municipal e fiz doutorado em teatro na
Universidad de Buenos Aires. De fato, durante minha infancia,
nao tive contato com o teatro; no maximo assisti a um pouco
de circo. Cresci em uma Brasilia em construcéo, e a diversdo
era brincar na terra vermelha, jogar bola nos imensos grama-
dos, embrenhar-se no cerrado em excursoes, e eventualmente
ir ao aeroporto ver os avides decolarem. O Teatro Nacional de
Brasilia foi por muito tempo apenas um esqueleto de concreto
armado. Uma vez assisti com meu pai a uma apresentacdo de
circo dentro deste edificio inacabado. Nunca me esqueci dis-
so0, e muitos anos depois, quando fiz uma longa temporada de
Vidas Erradas, na Sala Martins Pena desse teatro, ndo podia
deixar de recordar as imagens daquela noite de circo, um circo
fantasmagdrico.

A sua formagdo inicial é em artes visuais. Gostariamos de co-
megar nossa conversa refletindo sobre as aproximagées entre
a linguagem cénica e a linguagem das artes visuais. Somos
prodigos em artistas que borraram, por assim dizer, esta fron-
teira, tais como Lygia Clark, Hélio Oiticica e Fldvio de Carva-
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Foto: Camila Carreira

lho. Além disso, em muitas das suas montagens, como A Casa
Tomada, O Liquido Tatil e Women’s, tanto a questio espacial
quanto a visual sdo discutidas na cena, via poética especifica.
E evidente que uma encenagdo é um evento visual. No entan-
to, a criacdo de uma poética visual nos parece uma inquieta-
¢do presente em seus trabalhos.

Quase sempre comego meus processos de dire¢ao pela es-
colha de um espago, seja ele cenografico ou na cidade. O espago
¢ um material basico para o acontecimento teatral, pois ¢ ali
que se dao as experiéncias entre os espectadores e os atores. O
teatro é fundamentalmente uma arte do espago, uma arte de
ocupagdo dos espagos e do jogo que pode se dar nestes espagos
que se conformam entre os atores/performers e os espectado-
res. Por exemplo, nas minhas encenagdes Women’s e em A Casa
Tomada, o desenho do espa¢o definiu, inclusive, a escolha da
dramaturgia. O ponto de partida das minhas encenagdes sao
invariavelmente imagens: em Guardachuva, comecei a traba-
lhar com a imagem de duas mulheres elegantes usando vesti-
dos classicos na rua; em Gran Circo Mdximo, iniciei o projeto
a partir de um esbogo de uma lona de pequeno circo em um
caderno de notas. O habito do desenho, coisa que fago desde a
infancia, permite-me colecionar imagens que posteriormente
posso usar nos meus projetos de encenagéo. Tais desenhos sao
estimulos para a composi¢do dos passos iniciais e, via de regra,
servem para orientar minha busca por materiais dramaturgi-
cos. Este ¢ um exemplo dos meus desenhos que provocam mi-
nha imaginagdo. Neste caso, temos o primeiro rabisco que me
deu a ideia de A Casa Tomada.

Ainda considerando os elementos visuais das minhas en-
cenagdes, posso afirmar que busco elementos que possam ser
estimulos para o processo de criagao dos atores. Isso se relacio-
na com a ideia de construir espagos que sejam ambientes para
o trabalho dos atores, dado que importa mais a experiéncia no
espaco que sua beleza, ou sua for¢a como elemento de signifi-
cagdo. Os elementos visuais de minhas encenagdes cumprem
um papel principalmente para os proprios atores e atrizes e de-
pois para os espectadores. Entdo, minha logica ¢ sensibilizar o
elenco com a experiéncia no espago, como forma de gerar a po-
ética. Os elementos visuais estao diretamente relacionados com
a producdo de imagens que criem sugestoes para aqueles que
estdo participando no processo de criagdo. Acredito que isso
constitui um elemento dramatdrgico de primeira grandeza, e
se completa no processo de apresentacao do espetaculo. Mas,
definitivamente, o elemento visual nao privilegia a ilustragao
da cena, ou mesmo a contextualizagdo da narrativa, e sempre
tem como foco a produgdo de um campo sensorial.

Acompanhamos a trajetoria do grupo Experiéncia Subterra-
nea, criado e dirigido por vocé, desde a montagem de A Des-
truicao de Numéincia, espetdculo montado em 1998. Nesse sen-
tido, qual é o maior desafio na manutengdo de um grupo de
teatro experimental?
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O grupo ja teve diferentes conformagdes. Atualmente, ja
estamos ha varios anos — desde 2007 — com uma mesma equipe
com as atrizes Ana Luiza Fortes e Lara Matos, tratando de ex-
perimentar com a linguagem, tendo como foco principalmente
os processos de interpretagdo. Creio que o principal para a ma-
nuten¢do de um projeto duradouro é ndo estar satisfeito com
uma forma de fazer teatro e descobrir espagos para o prazer
na pesquisa de linguagem. E efetivamente dar um carater de
pesquisa ao trabalho criativo. Fazendo teatro em um contexto
marginal (penso que, a excegdo de Sao Paulo, a cena nacional
esta conformada por varias margens), as possibilidades de ma-
nuten¢do de um coletivo s6 encontram sentido na experimen-
tagdo das fronteiras da linguagem. Nosso grupo, como varios
do nosso estado, vai descobrindo espagos nao apenas de sobre-
vivéncia, mas, sobretudo, modos de fabricar teatro nao apenas
como entretenimento, porque fazer teatro nestas condigdoes da
margem exige uma postura que discuta a propria l6gica merca-
doldgica que ¢ insistentemente reiterada pelos circuitos medi-
aticos e dos festivais. Nao é simples, as contradi¢des sdo enor-
mes, e os espagos de circulagdo ndo sao generosos. Certamen-
te, mantemo-nos com atividades teatrais paralelas ao simples
fazer espetaculos: damos aulas, ditamos oficinas, estudamos,
além de montarmos espetaculo no grupo e fora dele. De todas
as formas, nossas vidas giram em torno do teatro.

Além da publicagdo do livro Teatro de Rua: uma paixao no as-
falto, vocé dirigiu vdrios espetdculos voltados para a rua. O
que mais o encanta nesta dgora universal que é o espaco pii-
blico?

dade deve andar na contramao dessas tendéncias. Considero a
cidade uma dramaturgia que tem a qualidade de ser escrita no
mesmo momento em que o espetaculo esta sendo apresenta-
do. Essa incerteza é muito estimulante para o processo criativo,
porque inclui o risco como componente do acontecimento tea-
tral. Também penso a rua como um espago indspito que desafia
o teatro a conquistar esse lugar vivo. Nunca penso a rua como
um lugar prometido para o teatro, como muitos artistas que
usam a rua como espago teatral afirmam. Sdo exatamente essas
contradi¢oes que me interessam e me estimulam no trabalho
criativo.

Como surgiu a sua experiéncia com o grupo Teatro Que Roda,
de Goidnia?

Convidado para uma oficina sobre teatro de rua no Goi-
ania em Cena, tive a oportunidade de, pela primeira vez, en-
trar em contato com a vida teatral daquela cidade. Ali os atores
Dionisio Bombinha e Liz Eliodoraz, interessados no contetido
de minha palestra, convidaram-me para dirigir o grupo. Nas-
ceu, entdo, um desafio criativo, pois nossos procedimentos de
trabalho eram muito distintos. Finalmente, experimentamos
intensamente com a premissa da cidade como dramaturgia e
com as possibilidades de um teatro de invasao da silhueta ur-
bana. Foi assim que criamos dois espetaculos: Das Saborosas
Aventuras de Dom Quixote de La Mancha e Seu Fiel Escudeiro
Sancho Panza e Makunaina na Terra de Pindorama; ambos de
rua e com a légica de um teatro de invasdo. Essa experiéncia
criativa se desdobrou em outras colaborag¢des, mas sobretudo
ampliou meu olhar sobre os fendmenos da cena da rua. A qua-

. -

Lara Matos e Ana Luiza Fortes em Guardachuva -
foto: André Carreira

Durante muito tempo me dediquei basicamente a fazer
teatro em espagos publicos. Na cidade de Buenos Aires, onde
vivi por onze anos, criei e dirigi a companhia Escena Subterrd-
nea, que estava dedicada a fazer teatro nas instalagdes do me-
tr6. Com esse grupo também fiz espetaculos para pragas. Eu
sempre estive interessado na experimenta¢ao da rua desde que
conheci o trabalho do grupo performatico Viajou Sem Passa-
porte, em Sao Paulo, no inicio dos anos de 1980. Além do meu
grupo Experiéncia Subterrdnea, dirijo o grupo goiano Teatro
que Roda que se dedica exclusivamente ao teatro de rua. No
ano de 2013, montei Marias da Luz, no Parque da Luz, com a
companhia As Gragas de Sao Paulo, e ainda trabalho com ou-
tros grupos sempre na rua. Interessa-me muito a porosidade do
espago publico aberto. Ali todo espetaculo é modificado pelos
fluxos da rua, é como que reescrito pelas decisdes dos espec-
tadores e pelos acontecimentos imprevisiveis. Temos, entao,
uma dramaturgia viva que vai se modificando pelas agdes dos
transeuntes. Pouco me interessa a ideia de “levar o teatro ao
povo”. Nao acredito no teatro de rua como uma alternativa ao
teatro de sala. Creio que sdo coisas de natureza muito distin-
tas, e por isso sou muito critico a esses argumentos que usam
o teatro de rua como estratégia de democratizagdo da cultura.
Acho que todo mundo deveria ter estimulo para ir ao teatro de
sala e conhecer produtos culturais diversos, e também deveria
haver mais experiéncias artisticas espalhadas pela cidade. Os
espagos publicos sdo ameagadores e a0 mesmo tempo muito
estimulantes, porque ¢ ali que sempre a histéria muda. Sempre
é preciso lembrar que as grandes lutas e transformacdes da so-
ciedade explodem nas ruas. A rua é espago de anonimato e de
encontro. Por isso, as sociedades autoritarias temem as ener-
gias das ruas, e o mais comum dos governos acredita que tem
a tarefa de controlar tudo o que acontece nelas. O teatro na ci-
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Olivia Camboim, André Silveira e Heloisa Vidor em
Liquido Tatil - foto: André Carreira

lidade desses atores foi um instrumento-chave na pesquisa que
desenvolvo desde entdo. O Teatro que Roda influenciou muito
meu pensamento sobre a cena da rua.

Vocé poderia nos falar um pouco de seu recente projeto de
pesquisa “Rupturas e construgcio da cena contempordinea
latino-americana: um estudo sobre procedimentos de
atuagdo”?

Minha pesquisa artistica e académica esta estritamente re-
lacionada com o contexto da cena latino-americana. Isso nao
se deve apenas ao fato de eu ter vivido onze anos em Buenos
Aires, mas especialmente ao fato de que creio que temos mui-
to o que produzir se nos relacionamos estreitamente com o
teatro que se faz nas cidades do continente. A pesquisa a que
se refere a pergunta trata de refletir, junto a um amplo gru-
po de pesquisadores, sobre como a experimenta¢ao com pro-
cedimentos de atuagdo tem contribuido para a renovagio da
cena latino-americana. Acredito que um dos elementos mais
dindmicos desta cena ¢é a visita as fronteiras da interpretagao
teatral. Como se experimenta com a condi¢do do ator, que se
transforma em performer, é um forte indicio de como se dis-
cute a tradi¢do, promovendo rupturas que consistem em uma
tendéncia renovadora da teatralidade de cidades como Buenos
Aires, Lima, Santiago e Montevidéu. Entdo o projeto toma este
tema aproximando pesquisadores de universidades e diretores
e atores de grupos teatrais. E importante dizer que este projeto
esta diretamente relacionado com minha pratica como diretor,
pois considero que meus espetaculos sao parte do meu campo
de pesquisa. Ainda relaciono a isso o laboratdrio sobre uma
interpretacdo por estados que mantenho com meus bolsistas
da UDESC. Essa pratica laboratorial, que ja deu origem a vérios
espetaculos, tais como Das Sobras de Tudo Que Chamam Lar;



Ofélia na Cozinha; Circus Negro; Ball e Os Pequenos Burgueses,
¢ um dos principais elementos dessa pesquisa.

Outro de seus atuais projetos de pesquisa reflete sobre o con-
ceito de teatro ambiental. O que seria esse conceito? Quais se-
riam seus principios tedricos?

Teatro Ambiental é um conceito formulado pelo pesquisa-
dor e diretor teatral norte-americano Richard Schechner. Isso
aparece explicitado no livro Teatro Ambientalista, ainda néo
traduzido para o portugués, mas com uma edi¢ao em espanhol.
Neste livro, Schechner, que é um diretor que realizou uma in-
tensa experimentacdo nos anos de 1970 com o Performance
Group em Nova Iorque, explicita como a compreensao do es-
pago cénico como ambiente pode modificar a légica dos pro-
cessos de criacdo e apresentacdo teatral. A primeira coisa que
se desprende desse pensamento é que o espago cénico deve ser
considerado como um lugar no qual se estabelecem as relagoes
entre o performer e o espectador. Sem desconhecer as dimen-
soes signias do espaco, ao pensa-lo como ambiente, estamos
priorizando os vetores que funcionam quando habitamos um
espaco, antes das qualidades cenograficas. Um elemento funda-
mental em tal conceito é que o ambiente ndo ¢ um “lugar” que
podemos visitar, mas ambiente ¢ uma complexa relagdo entre
0 espago e os sujeitos que o habitam. Isso é de tal forma que
devemos pensar que nossa propria pele constitui componente
ambiental; sempre que estamos em um determinado lugar in-
fluenciamos o que acontece no ambiente, da mesma forma que
este influencia nosso corpo e nossa percep¢do. Ao pensar um
teatro ambiental estamos vislumbrando um trabalho do ator

Jaqueline Valdivia e Renato Turnes em Album
Sistemdtico da Infancia - foto: André Carreira

que cria, considerando sua presenca em um espago dado que
deve condicionar os processos de atuagao. A partir dessa no-
¢d0, 0 espaco cénico deve ser pensado como dispositivo que
interfere nos procedimentos do ator.

Em relagdo a necessidade de estreitamento “com o teatro que
se faz nas cidades do continente”, gostariamos de saber se hd
algum trabalho no campo da produgio teatral recente que
tenha feito, de maneira efetiva e criativa, essa aproximagdo.
Além de vocés, do grupo que gira em torno da atriz Milena
Moraes e da evidente presenca de Periplo Compaiiia Teatral,
sobretudo em Joinville e Itajai, hd outras companhias que es-
tejam promovendo esse estreitamento?

O Experiéncia Subterranea acaba de apresentar em dezem-
bro de 2014 o espetaculo Odiseo.com, que é uma realizacido
conjunta com o Centro Latinoamericano de Creaciéon e In-
vestigacion Teatral (CELCIT), da Argentina, e que conta com
a participac¢ao do autor chileno Marco Antonio de La Parra,
que escreveu um texto para esse projeto. Tal montagem, que
tem como atriz Milena Moraes, contou com recursos do fun-
do Iberescena e representa mais uma iniciativa do nosso grupo
de construir relagdes com o teatro do continente. Ultimamente
também estou trabalhando com Miguel Rubio, diretor do gru-
po peruano Yuyachkani. Este diretor, inclusive, participou em
um processo de montagem que estou dirigindo com assistén-
cia de Lara Matos na Escola Porto Iracema, do Centro Cultural
Dragdo do Mar, em Fortaleza. Para mim e para meu grupo, este
contato é parte fundamental do nosso processo de cria¢ao. Vejo
que La Vaca Productora tem desenvolvido uma relagdo intensa
com Montevidéu, que é uma cidade muito interessante que o
teatro brasileiro insiste em desconhecer. Nosso teatro, como o
de Porto Alegre, teria, pela proximidade com o Cone Sul, uma

vocagao natural para relagdes com as cenas de Buenos Aires,
Montevidéu e até Santiago do Chile, mas ainda é algo incipien-
te. Por outro lado, vejo que alguns pesquisadores como Marcia
Pompeo tém estreitado lagos com uma modalidade de teatro
muito forte no contexto argentino; trata-se do Teatro de Vizi-
nhos, cuja figura mais destacada é o diretor Adhemar Bianchi,
que tem vindo a Florianépolis para oficinas e palestras. Trata-
-se de uma cena alternativa que merece ser pensada quando
falamos de intercimbio com as cidades da América Latina.

Vocé sente que jd existe, também, um movimento destes
paises em diregcdo a outros, com objetivo de aumentar este
“estreitamento”?

Se estamos falando de um estreitamento das relagoes com
a cena do continente, podemos observar que nos tltimos vin-
te anos houve muitas iniciativas nesse sentido. Ha, inclusive,
novos eventos como festivais que estimulam a visita de artis-
tas latino-americanos. No entanto, ainda carecemos de agoes
mais persistentes que articulem eventos, mostras, programas
de estudos, publicagdes e até temporadas. Algumas iniciativas
do SESC tém apontado nessa direcao, e é preciso destacar que
festivais como o de Belo Horizonte e o da Bahia tém cumprido
um papel importante para estreitar tais relagoes.

Vocé afirma que o espago cénico deve ser pensado como um
dispositivo que interfere na performance do ator e também
que o teatro é a arte do espago. Sob essa perspectiva, como
vocé vé a dramaturgia contempordnea? Poderia nos dar al-
gum exemplo, além do seu trabalho, de um encenador e/ou
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dramaturgo que estd colocando o espago como ponto fulcral
de sua criagdo?

Em meus espetaculos sempre parto da ideia de que a ocu-
pa¢ao do espago pelos corpos dos atores rege o processo de
construcdo da cena, e até mesmo da leitura do material drama-
turgico. Trato de que a leitura do texto nasga da experiéncia do
espaco, de tal modo que seja o jogo vivo no espago, isto é, o tra-
balho das relagdes dos atores no espaco que oriente nossa com-
preensdo dos materiais que a dramaturgia oferece. Levo isso até
o ponto de pensar como lidar com a ocupagao do espago pelos
espectadores. Considero que a nossa no¢ao de dramaturgia se
dilatou de forma tdo ampla que tenho dificuldade de pensa-la
se ndo estou vislumbrando sua operagdo no espago. Creio que
predominam na cena contemporanea diretores e diretoras que
pensam as montagens como mecanismos que, ao nao colocar o
texto como ponto de partida, mas como elemento de apoio, nao
tém outra opgdo sendo “espacializar” a leitura da dramaturgia.
Isso implica dizer que se antes o “motivo” do teatro era o texto,
agora é a relacdo do espectador com a promessa da experiéncia.
Isso conduz a encenagdo a ser uma arte do espaco (habitado)
e nao da cenografia. Para poder contextualizar essa resposta, é
importante dizer que quando penso o espago nao estou falando
de cenografia, mas sim de dispositivos espaciais, isto é, espagos
ocupados por atores, e, eventualmente, pelos espectadores, ain-
da quando estejamos falando de um espetaculo na sala teatral.
No que se refere a exemplos, posso citar, entre outros, Antonio
Aratjo e suas experiéncias com o Teatro da Vertigem, os dire-
tores argentinos Emilio Garcia Whebi e Mariano Pensotti, além
de Marcelo Evelin na danca.

A diade universidade e criagdo, por muito tempo e ainda hoje,
suscita discussées acaloradas sobre um certo grau de incom-
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patibilidade entre o saber e o fazer. Richard Schechner, para
usar apenas um exemplo, sempre atuou como tedrico, profes-
sor e criador. Como vocé avalia esta tendéncia que insiste em
ver a universidade e a criagdo como incompativeis?

Creio que no contexto brasileiro a relagao entre a universi-
dade e 0 ambiente de criagdo artistica se desenvolveu muito nos
tlltimos vinte anos. E preciso considerar que atualmente somos
muitos os artistas que estamos atuando nas universidades. Mui-
tos da minha geracdo sao, a0 mesmo tempo, professores e cria-
dores inseridos nos circuitos artisticos. Em todos os cursos de
graduagao e pos-graduagdo em Artes Cénicas espalhados pe-
los pais, encontramos artistas completamente comprometidos
com a producio e circulacio de espetaculos que sdo mestres ou
doutores, e que combinam intensamente os dois tipos de ativi-
dade. A universidade tem servido de lugar de pesquisa criativa,
onde os artistas encontram o suporte financeiro para sua ma-
nutencéo, o que permite uma liberdade de atua¢do que inexiste
fora dessa instituicao. Considero que essas relagdes tém favore-
cido muito o fortalecimento do teatro fora do eixo hegeménico
da industria do entretenimento. Tal estado de coisas contribui
para o desenvolvimento teatral em diferentes capitais do pais.
Se observarmos a trajetdria do teatro catarinense e, particular-
mente, do teatro de Floriandpolis, podemos ver como a articu-
la¢do entre a universidade e o ambiente criativo é favoravel ao
teatro como forma artistica periférica. Por tudo isso, considero
que no nosso pais é cada vez menos significativo aquele olhar
que “insiste em ver a universidade e a criagdo artistica como
incompativeis”. Bastam alguns exemplos para colocar por terra
tal hipdtese, porque atualmente temos muitos trabalhos artisti-
cos importantes na cena nacional que nasceram, ou estao arti-
culados com a pesquisa e o ensino universitario.

Ja que estamos no dmbito da universidade, vocé fez, entre
2010 e 2011, um Pés-doutorado na Universidade de Nova Ior-
que cuja especialidade foi “Estudos da Performance”. Em que
constituiu exatamente esse estudo?

O periodo em que estive em Nova lorque foi dedicado a
pesquisa sobre a no¢dao de Teatro Ambiental proposta por Ri-
chard Schechner. Estive discutindo os conceitos propostos por
Schechner, isto é, sobre como a ocupagdo do espago da cena
pelos artistas e pelos espectadores constitui matéria poética da
cena. Realizei uma pesquisa nao apenas sobre fontes, tais como
livros, artigos e material videografico, mas sobretudo dediquei
tempo a encontros com o Prof. Schechner para refletir sobre o
desenvolvimento desse conceito, vinte anos depois de sua for-
mulagao. Isso foi fundamental para a pesquisa sobre teatro na
cidade, que venho desenvolvendo. Também realizei encontros
com o Prof. Marvin Carlson, da CUNY, um importante estu-
dioso da cena contemporanea.

Nos iltimos trinta anos, a performance vem ganhando uma
série de estudos e, consequentemente, ampliando e multipli-
cando os seus conceitos. Se vocé tivesse que definir o ato per-
formativo, o que diria sobre ele?

O que me interessa sobre os inumeros conceitos relativos
a performance é que essa variedade de ideias estimula muitos
processos de criagao. Trata-se de um conceito, ou conceitos que
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expandem nossa ideia de teatro, e nos obrigam a revisar verda-
des ha muito tempo estabelecidas. Ao mesmo tempo, parece-
-me importante estar atento para a infinita desintegracao da
nossa nog¢ao do teatral. Portanto, definir o ato performativo é
algo muito complexo para o breve espago desse texto. Ainda
assim, penso que o ato performativo existe como tentativa de
produzir um entre, um acontecimento que tem como foco a
busca de um vinculo entre artista e o outro.

Num texto sobre o trabalho Bem-vindo a casa, de Roberto Su-
drez, vocé finaliza com a frase “O real aqui é o jogo cénico, e
tanto atores quanto espectadores sabem da verdade das repre-
sentagoes. Afinal, vivemos em um tempo do espetdculo como
chave de uma sociedade espetacular” Vocé poderia nos falar
desse embaralhamento entre o real e o ficcional nos dias atu-
ais e como o teatro estd assimilando essa questio?

Vivemos em um tempo de desconfianca. Desconfiamos
tanto da consisténcia das coisas, da verdade das coisas, porque
sabemos da ficcionaliza¢ao que define os atos publicos e muitas
vezes os privados. Logico que quase ja nao ha atos privados no
mundo do Facebook, Twitter, e toda a sorte de publicidade da
intimidade. Habitamos um tempo no qual a enorme maioria
das pessoas desconfia permanentemente da veracidade das coi-
sas, porque entende que os discursos pedem decifragdo e po-
dem ser objeto de um olhar desconstrutivo. Para cada ato que
se apresenta como real, podemos supor uma ficcionaliza¢ao.
Além disso, incorporamo-na como parte organica de nossas
vidas. Sabemos nos relacionar considerando a ficgdo da pro-
pria vida real. Por isso, o teatro ndo estd alheio a esses fenome-
nos complexos. O teatro, desde a Modernidade, é uma arte que
busca o didlogo entre a fic¢do e o real, e tem isso como seu eixo.
O embaralhamento entre realidade e fic¢do tornou-se matéria
chave da cena teatral, se consideramos a ideia de ritual preconi-
zada por Artaud e amplamente desenvolvida a partir dos anos
de 1960. Atualmente, é dificil pensar uma cena que desperte
interesse e faca sentido como desenvolvimento de linguagem
se nao parte da experimenta¢do dessa zona hibrida. Mas nao
estou falando apenas de um teatro que tem como tema o real,
ou que brinca com as referéncias biograficas como material,
mas sim de um teatro que busca oferecer ao espectador a expe-
riéncia de estar no duplo lugar de ver a cena como ficgdo e de
experimenta-la como real.

Em outro de seus artigos, junto com Ana Maria de Bulhdes
Carvalho, vocé discute o “Teatro do Real”. Poderia nos falar
sobre esse conceito e como ele estd sendo colocado na atual
cena contemporanea?

Este conceito ¢ comumente relacionado com um teatro
que apresenta o real como tema, tal como comentei na respos-
ta anterior. Mas os “Teatros do Real” podem ser considerados
aqueles que fazem da experiéncia seu material basico. Pode-
mos pensar que se trata, também, de um teatro cuja realizacido
implicaria uma interferéncia em momentos precisos da vida
social. Por isso, é muito importante levar essa no¢ao a um cam-
po bem mais amplo do que aquele representado pelas formas
teatrais que tém o real como tema.




O teatro, arte ancestral, vem resistindo e se modificando hd
séculos, melhor, hd milénios. Na sua opinido, qual é a cara
do teatro nesse inicio de milénio? Quais rupturas ou trans-
gressoes contempordneas destacaria como fundamentais para
manter o teatro como arte viva e movel?

O teatro do nosso tempo é um teatro muito variado, mas
cada vez mais interferido pelos procedimentos homogeneiza-
dores da globalizagao. A face mais evidente desse teatro é o rei-
nado das linguagens universais, as mesmas que facilitam que
determinados tipos de espetaculos tenham acesso quase direto
aos festivais internacionais, eventos que, por sua vez, produ-
zem movimentos de expansao desses cddigos. Certamente, isso
ndo define nosso teatro, mas permite questiona-lo com vistas
a reencontrar as particularidades e especificidades que podem
conectar o teatro com seus ambitos culturais imediatos, coi-
sa fundamental para o teatro, arte do artesanato. Este contexto
torna muito dificeis as transgressdes, pois elas tendem a deixar
de ser transgressdes muito rapidamente. As estruturas culturais
e a midia absorvem muito facilmente aquilo que transgride.
Entao a ruptura velozmente se faz continuidade, tendo mais
valor de novidade do que de coisa nova. Por isso, parece que a
transgressao necessaria para o teatro contemporaneo seria en-
contrar formas de romper com os modelos de circulagdo que
corroem de forma intensa o espirito resistente do teatro.

Ha muito, o corpo, estamos falando do corpo desnudo, estd
mais banalizado que propaganda de supermercado. E sé dar
uma caminhada de cinco minutos que veremos uma propa-
ganda de sanddlias com um corpo feminino exposto ao limite
da nudez, enfim, somos bombardeados diariamente pelo ape-
lo da nudez como se ela fosse algo extraordindrio, quando bem
sabemos que ela é um elemento ordindrio de nossa condigio
humana. Ha dois anos, um espetdculo seu foi censurado no
Festival de Teatro Isnard Azevedo por conter nudez. A orga-
nizagdo da Maratona Cultural censurou o espetdculo Kassan-
dra, de outra companhia, porque o espetdculo ocorria numa
zona e, para ampliar os exemplos, o Erro Grupo jd passou por
diversas situacées de censura nas nossas ruas. Como explicar
a contradigdo de se apoiar a nudez na tentativa de explorar o
consumismo e a rechagar seu uso na arte?

Nao tenho registro formal de um ato de censura sobre o es-
petaculo mencionado na pergunta, ainda que possa supor que
tal acontecimento tenha efetivamente ocorrido conhecendo o
espirito das comissoes de julgamento que costumam participar
de eventos dessa natureza. Infelizmente, em nosso contexto te-
atral, estou falando de nosso estado, poucas sdo as vezes que
as pessoas estdo dispostas a expor suas posi¢des, e, portanto,
entrar em conflitos que discutem politica e ética. O episodio da
manifesta¢ao contra a censura no caso de Kassandra é exem-
plar, mas mostra apenas como foi excepcional. O corpo des-
nudo é uma matéria controversial, e, por isso mesmo, continua
sendo material fundamental das criagdbes que questionam os
modelos e regras estabelecidas. O ser humano, ainda nos paises
onde mais se aceita a nudez como natural, continua perceben-
do o corpo descoberto como um territério que mobiliza muitas
forgas. O comércio da imagem do corpo desnudo da mulher
busca atender a demanda nao respondida de gozo, e por isso
continua tendo extrema importdncia nas estratégias de consu-
mo para o olhar masculino.

Como vocé avalia, de um modo geral, os festivais de teatro e as
politicas publicas destinadas as artes em geral?

O campo das artes é complexo e plurifacético, e ndo creio
que ele caiba em uma avaliacdo na qual eu possa estabelecer
uma visao panoramica. Podemos, sim, perceber varias dinami-
cas com relacao ao mundo dos festivais e as politicas publicas
para a cultura. Posso destacar que ele se constitui hoje em dia
como uma alternativa fundamental para o movimento teatral,
mas, a0 mesmo tempo, representa uma ameaga pela forca da
homogenizagao, dado que as redes de festivais costumam defi-
nir quais espetaculos efetivamente terdo uma vida longa circu-
lando entre estes eventos. Outro aspecto relativo aos festivais é
a necessidade de que este tipo de evento retome o conceito de
encontro entre artistas que foi suplantado pela oferta generali-
zada de espetaculos. Ao se perder a ideia do encontro, diminui-
ram-se as possibilidades de um intercambio que se projete para
além das proprias formas do espetaculo. Com relagdo as poli-
ticas publicas para as artes, é evidente que carecemos de maior
discussao entre todos os setores envolvidos nos processos de
criagdo e circula¢do de espetaculos. Mas a instrumentaliza¢do
de reflexdes sobre isso, sem que as elas se transformem em me-
sas de negociagdes onde cada um pense como conseguir algu-
ma vantagem para seus produtos e estratégias, ¢ muito dificil.

Isso se deve a despolitizacao que predomina em nosso ambien-
te. De todo modo, nossas politicas continuam a ser politicas de
governo e nao de Estado. Romper essa barreira ¢ fundamental
para dar um carater republicano as iniciativas que tém como
fim fomentar a produgdo artistica.

Vocé é um professor muito atuante na pesquisa e também um
diretor teatral bastante inquieto. Gostariamos que falasse so-
bre futuros projetos. Existe algum texto, seja um romance, um
conto, um poema ou mesmo uma dramaturgia dita conven-
cional que vocé gostaria de ter montado e que ainda ndo levou
aos palcos, qual? O que, neste texto, o inquieta tanto?

Nao posso apontar nenhum texto em particular que me in-
quiete tanto para estar em meus planos de montagem, pois o
ponto de partida dos meus projetos sdo imagens que me provo-
cam ideias que me levam aos materiais textuais. O texto sempre
surge a partir de outras ideias que sdo sempre mais fortes.

Barbara Heliodora escreveu o livro Teatro Explicado aos Meus
Filhos. Vamos fazer uma pergunta provocativa: como vocé
explicaria para uma crianga, por exemplo, o que fundamenta
a arte teatral?

Explicaria isso a partir daquilo que o teatro e a infancia tém
de absolutamente comum: o jogo do faz de conta que nos deixa
inimeras sensagdes de verdade. As criangas sabem que brincar
de medo produz medo, a0 mesmo tempo que é s6 brincadeira.
Elas entendem quando alguém diz que brincar de briguinha
pode dar uma vontade muito grande de bater de verdade. Essa
¢ a base do teatro, do trabalho do ator. No teatro se contam
historias, mas o suporte € essa classe de experiéncia que o ator
realiza.

Ao iniciar um projeto de montagem, quais sdo os primeiros
aspectos formais/estéticos que vocé leva em consideracdo?

Nido levo em consideragao aspectos estéticos pontuais,
porque o processo de criagdo esta relacionado com o jogar com
imagens e sensagdes, e é a partir da justaposi¢ao desses elemen-
tos que vou organizando o projeto. No que se refere a aspectos
formais, ¢ dificil responder de forma genérica sobre meus pro-
cessos de montagem. Cada novo material, novo grupo de ato-
res ou mesmo de condig¢des particulares determina as escolhas
dos aspectos formais. Dito isso, agregaria que a experiéncia no
espago é o ponto que gera o formal, e depois que se faz, se ex-
perimenta, pode-se estabelecer o estético.

Quais grupos brasileiros, hoje, que vocé destacaria por apon-
tar novos caminhos, novas linguagens?

Nao ha grupos cujo trabalho permite apontar novos cami-
nhos. Creio que ha muitos grupos experimentando construir
um teatro que seja vivo e necessario. Mas ¢ dificil, sem uma
perspectiva de tempo, ter certeza de quais sdo os novos cami-
nhos. Além disso, ha tantas copias de copias que sdo nomeadas
como “novos caminhos’, que prefiro nao tratar de identificar
isso. Para mim basta saber que no teatro brasileiro ha experién-
cias que sentem necessidade de criar uma arte viva.

Qual é o critério que vocé usa para selecionar um ator ou atriz
para trabalhar no seu grupo?

O grupo Experiéncia Subterrdnea, ¢ um coletivo que convi-
da atores e atrizes para nossas experiéncias, considerando cri-
térios que mudam muito como mundamos nés mesmos com
nosso trabalho. Mas, como um coletivo preocupado em fazer
um teatro intenso, buscamos atores cujo compromisso e quali-
dade técnica sejam consistentes.

O que, na sua opinido, é imprescindivel a um ator e a um
diretor?

Os artistas da cena devem compreender o seu tempo e bus-
car sinceramente fazer uma arte que confronte os saberes con-
solidados. Devem produzir algum tipo de friccdo com as cer-
tezas do seu mundo. Nao digo isso de uma forma geral, como
um discurso de dia de festa, mas como uma premissa que deve
repercutir na técnica e estética do processo criativo. Sem isso
o artista, seja um ator, uma atriz, um diretor ou uma diretora,
ndo esta cumprindo parcialmente com o seu papel de criador.
Certamente, somente isso nao basta, é preciso também conhe-
cer o mundo do teatro para poder transforma-lo. Talvez possa-
mos chamar isso de conhecimento técnico, elemento-chave do
universo das linguagens.

[Marco Vasques e Rubens da Cunha, poetas e cri-
ticos de teatro, Floriandpolis, SC]



[o] Dramaturgia de Luis Cano

Baile de coronacion

= Texto para ballet =

Una ciudad como todas

copia exacta de Paris u otra

Los arquitectos no tuvieron imaginacion al dibujarla
una plaza, una catedral, una alcaldia

y el resto no vale la pena...

La gorda Margot tuerce su boca
tiende su pecho de par en par
los nudos sueltos en su vestido
Es una buena vaca

;Donde mas que en Paris
puede alimentarse una mujer como ella?

No,

no escuchdbamos saltarelos ni campanas de iglesia

sino el martillo de madera

y las voces mezcladas, repitiendo: jOrden, orden en la sala!

«jOrden, orden en la sala!»

Presenté mi defensa con las manos atadas
bien atadas
levanté mi cabeza y hablé:

No,

no me disculpo sefiores, ni pretendo escapar al castigo
de un tribunal que no conozco...

Soy mi propia justicia

y lo que ustedes decidan, no significa nada

«jOrden, orden en la sala!»

Ahora voy a contar mi aventura,

por diversion

Mi nombre es Fran¢ois Montcorbier o de Loges
y fui educado para amar al préjimo,

pero la vida me abri¢ los ojos

Me ensefaron a leer a Platon,
pero los cinicos y serviles ocupaban la mesa del banquete

Adonde fui, vi miseria
Hombres y mujeres que no tenian grandes palabras para tapar
su desnudez,

oh
Vi al honesto ministro con las manos abiertas recibiendo so-
bornos y dando discursos...

«jOrden, orden en la salal»

Ojala mis palabras golpearan tan duro como el martillo del
juez

«jOrden, orden en la salal»
«jOrden, orden en la salal»

En este momento hay silencio
y mi amigo Colin de Cayeux
todavia no cuelga de la soga ni mira el cielo,

como cuando miraba el cielo, acostado
con las manos debajo de la nuca...

«jOrden, orden en la salal»

Una luz verde nos envuelve

y podemos imaginar barrotes donde hay huesos tirados
Un paso rechina, pisando cascos...

sAcaso el guardia vino a visitarnos?

—Disculpen que los moleste, caballeros

Por su contextura fisica parecen truhanes,
si

parecen dos truhanes. ;Sera cierto

eso que dicen en los pasillos del convento...
Sera cierto que los colgardn mafana

o pasado?

;Van a darme sus nombres, o tienen miedo?
Si temen que sea un espiritu, pierdan cuidado,
iyo no creo en fantasmas!

Sélo soy una sombra, amiga de las sombras
que vino a arrimarse a ustedes,

a dormir un poco,

antes que su existencia

la mia

se extinga en el aire

Entonces, presumo que somos colegas

casi hermanos

Sefores, spodrian aflojar la mano del cuchillo
para escucharme?



Al igual que mi voz sonaba Isaac cuando habl6 con Abra-
ham...

Pero no teman amables sefiores, jque aqui no hay teatro!

No vine a torturar a nadie

Sélo hablo como una persona educada

Les diré mi nombre, como quien dice una cabala: Regnier de
Montigny

Notaran qué sonido tan agradable

Pensaran que soy cura,

no

Mi profesion esta llena de supersticiones, pero no soy un
siervo

y dudo mucho que Dios enviara un angel a cuidarme...

Ah, no,

tampoco esto no es una escena del Viejo Testamento

A la sazdn, —;acabo de usar tal frase, infrecuente?
Pensaran que soy médico,

no

Aunque conozco los lugares donde conviene clavar mejor la
hoja

y nunca he fallado... Oh, no

Puedo dar fe que mis pacientes involuntarios no sintieron el
menor dolor

y supe

adormecer a la victima con una cuerda de guitarra alrededor
del cuello,

cortando el hilo de su melodiosa vida...

Recuerden, nunca se debe matar sin una caricia
«Nunca se debe matar sin
una caricia»

Bien,

ahora es mi tiempo para presentarme

Yo soy Colin de Cayeux

Mi padre trabajaba de ayudante, acompanando a los condena-
dos

haciendo cumplir la ley del Estado...

iSe esforzaba haciendo su trabajo!

Decia que la horca es «la voz del pueblo»

lo decia emocionado

Digan,
sa qué edad los viejos se vuelven infantiles?

Pero yo elegi mejor, yo elegi

ser condenado

Porque cada cosa que vi me convirtié en lo que soy
y prefiero ser el hombre que sabe cuando,
exactamente cuando

va a morir

Amigos, entonces

somos tres profesionales,

y es de esperar que la gente aplauda cuando nuestras cabezas
se alejen de sus hombros

Yo digo, en ese momento,

sseguiremos haciendo muecas?

Cuando las vértebras del cuello se estiren, digo,

a la sazdn, ;qué pensaremos...?

«Dicen que algunos acogotados eyaculan»

A ver, hagamos una apuesta...

Que cuando nuestros cuerpos se suspendan

y el viento los haga girar,

le guifiaremos el ojo a un nifo bueno

sEstamos de acuerdo? {Va a ser nuestro secreto!

Expliquen, amigos,

spor qué les gusta tanto ahorcarnos tan temprano?
A las cinco, seis de la manana

cuando todavia estibamos dormidos

Por otra parte,

el publico se queja cuando nos cuelgan demasiado rapido
Todos esperan nuestras palabras, inspiradas

y vernos aferrados, aferrados al mundo

Claro,

si ven un atizador, japlauden!

Pero, ;a las seis de la manana,

tan temprano?

Un ahorcamiento en si ya es bastante aburrido
y sin encanto
ipeor, si es temprano!

«jOrden, orden en la salal»

;Donde estaibamos...?

;Tenemos algo para comer, Margot?

Algo, un bagre, un pajarito

algo que podamos vomitar mas tarde,

cuando nos revolquemos haciendo arcadas, uno encima del
otro

sPor qué me miras asi, Margot?
No soy un duende

Soy el poeta Villon,

tu marido en las malas

tu contador de versos...

Te gustaba escuchar mis aventuras
sQué pasd...?

Arrastrabas mi cuerpo «hacia el desove»
Me mordias, hasta que la sangre
se nos helaba

sNo decis nada,
Margot? Quiero escuchar...

sNo recordas cuando lamias

mis dedos, todos?

;Cudndo yo abria tus piernas con mi rodilla
y cubria tu boca yo

y te ahogaba de placer y vos morias?

Ay, Margot,

;qué vamos a poner en la olla?

;Qué trajiste, envuelto en ese trapo, un higado?
Matame el hambre

Margot,

estas palida y estas

tan despeinada

y tu cabeza cae hacia un lado...

;No preparaste la cena? Estoy tan harto,
jque me comeria una sopa de piedras!
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Francois ;s0s vos?

Si, mujer, ;quién mds?

Ayer no viniste...

Trabajaba, y después

necesité dormir debajo de un puente
o estuve escribiendo,

que cuesta casi tanto como robar

Estas palido, Frangois. ..

;Y tus amigos, Colin de Cayeux
Regnier de Montigny

Guy de Tabarie,

qué paso

con tus amigos?

No sé, Margot,

andaran metidos en algun agujero maloliente
Fueron al monasterio a perseguir monjas, o
se los llevo el viento, no sé

«jOrden, orden en la sala!»

Creo que

cayo la tarde, ;sintieron?

Tenemos que irnos... ya

Se me revuelve el estomago de escuchar a los lobos
que todas las noches vienen a comernos

Se me revuelve el estdmago, casi tanto
como cuando veo a los parisinos gastando su dinero

Amigos,

spor qué no disfrutamos el resto de la noche
en la colina de Montmarte?

sPor qué no ir al mercado

para asaltar gentiles?

Miren,

un crepusculo asi mataron al obispo,
sse acuerdan?

Es una historia como cualquiera

Lo mataron frente al templo de Mercurio

y el muerto, después de muerto,

el obispo —estoy diciendo

se sacudio el polvo de la ropa y sali6 caminando

Jaja ja, ahora construyen una iglesia en su nombre
Jajaja, la van a cubrir toda de marmol
Qué mierda de ley, ja ja ja

«jOrden, orden en la sala!»

Asi es, Frangois,
se los veia un poco enfermos a tus amigos
Y vos también, parecés afiebrado

Me dieron en la cabeza, Margot

con un ruido estruendoso como jamas of

Me dejaron loco

Dicen que lo tenia merecido por acariciar un corte de res que
no era mio...

sRobaste carne, Frangois?

Sabés que el médico me la tiene prohibida. ..
Dijo Margot,

y nos reimos

Silencio

Y ahora,

ahora que nada sali6 bien

y que todos los perros estan dispuestos a morderme
—Eso que nunca fui supersticioso

Pero esta mafana,

no sé por qué azar del destino,

les cuento

Un sorete de mi culo salié desviado...

Como si un aliento muerto lo hubiera tocado

Bajo torcido como un sentenciado,

y después, una bolita cayé coronandolo

Tuve que cerrar bien los ojos,

porque convengamos que no todos los dias se suelta una es-
cultura de hombre tan perfecta

Un muiieco parecido a mi,

una burla de la naturaleza

Pudo pasarle a cualquiera

Ya terminando..., se acabaron los buenos o malos augurios
y empezaron los ahorcamientos sumarios:

«jOrden, orden en la salal»

Ay de mi,

cuando el funcionario publico lea mi sentencia

Ya lo hace, lo hace con resentimiento porque sabe
que yo vivi lo que él no pudo

Si,

me tuvieron que llevar a la rastra, Margot

haciéndome entender que ellos inicamente deseaban mi bien
y lo hicieron

rasgando mi capa, que no alcanzaba a cubrir mis bellas partes,
oh

iMe hubieras visto, Margot!

Gané la gloria cuando alcancé el cuello del guardia
Lo hice,
él muri6 primero.

[Luis Cano é dramaturgo, poeta e diretor
teatral, Buenos Aires, Argentina]



[o] Resenha por Cristina Ribeiro

Critica Teatral em
trés vozes

Nesta obra, misturam-se as vozes experientes de trés grandes
criticos teatrais brasileiros. Primeiramente, a critica, ensaista,
professora e tradutora Barbara Heliodora; em seguida, o criti-
co, jornalista, redator e editor Jefferson Del Rios Vieira Neves;
finalizando com a voz do critico e professor Sabato Magaldi. O
livro coloca as opinides de cada autor separadamente, deixando
para o leitor a tarefa de avaliar cada opinido e fazer as relagoes
sobre as experiéncias distintas e valiosas.

A conotagao negativa do papel do critico na sociedade pa-
rece existir por uma falta de conhecimento sobre essa atribui-
¢do, e este livro esclarece a visdo do critico com comprometi-
mento, honestidade e poder de construir um cidaddo pensante
e analitico.

Barbara Heliodora inicia seu ensaio com uma reflexdo so-
bre a ampliddo da atividade que ¢é a critica teatral. Um critico
precisa saber quais sdo os recursos disponiveis para o tempo
de cada artista para fazer a sua analise, e dessa forma colabora
com o processo artistico ao preparar o publico para assistir ao
espetaculo. Heliodora narra a inexatiddo que se observou em
analises tardias de obras e producoes de Shakespeare, Voltaire
e Racine por falta de escritos que perpetuassem a memoria da
forma como o teatro era feito na época. A autora entio se volta
a questdo histdrica da critica e explica que o primeiro critico foi
Aristoteles, ao se propor a examinar a arte de forma objetiva.
No teatro contemporaneo, Heliodora o classifica como a mais
importante das artes cénicas, por ser mais intima, ao conter o
major didlogo entre criador e critico. Ela também estabelece a
arte teatral como a arte mais artesanal, por ser a unica que se
dispoe sempre a ser experimental, ao contrario da tevé e do
cinema, que apostam no previsivel para o sucesso.

Heliodora coloca que toda postura para apreciagdo estética
¢ uma apreciagao critica por natureza, pois mesmo o mais leigo
dos espectadores dard sua avaliagdo, mesmo que ela seja um
simples “gostei/nao gostei”.

Ela fala sobre a necessidade de o artista ter sua obra ana-
lisada e informar o publico. O critico deve ser um espectador
informado, trabalhar com seu conhecimento ao lado da sensi-
bilidade pessoal para uma analise mais ampla da obra. Ele pre-
cisa abdicar de op¢des pessoais em certo ponto ao analisar uma
obra, para ser justo.

Além disso, precisa ser alguém que aprecia muito o teatro,
para Heliodora. O seu trabalho vai ser assistir a muitos espeta-
culos, sejam eles bons ou ruins. Um critico precisa ser sincero
para estimular a autocritica. O critico forma o publico, que tera
um paladar mais refinado para apreciar a obra de arte, conhe-
cendo suas regras.

Jefferson Del Rios parte da frase de Claudio Abramo sobre
o jornalismo, que o define como “o exercicio diario da inteli-
géncia e a pratica cotidiana do carater” (p. 44). Del Rios comen-
ta sobre seu comeco, e como ser critico é saber trabalhar com
uma parcela de subjetividade, descobrindo a proposta do espe-
taculo para esclarecé-la até nos seus pormenores.

O autor faz uma compilagio de frases consideraveis de cri-
ticos e jornalistas como Sabato Magaldi, Jodo Apolinario, Geor-
ge Banu, entre outros. Del Rios nota como ¢ dificil a aceitagao
dos artistas para a critica quando ela nao é positiva, e a fungdo
do critico seria principalmente impulsionar a criagao artistica,
a originalidade, separando-as do trabalho mal feito.

Ele mostra as diferencas de ser critico a partir do interior
e do exterior de uma encenagdo, lembrando que etimologica-
mente a palavra “critica” vem do grego e tem o sentido de colo-
car o pré-estabelecido em crise. O critico, entdo, deve expor sua
opiniao, discordando ou concordando com as escolhas do ar-
tista. Refor¢a a colabora¢ao de Machado de Assis para a critica
teatral, ao defender que o espetaculo tinha uma funcéo peda-
gogica e formadora. Enfatiza o papel da critica, desde os saraus
onde apareciam as crdnicas, que analisava o bom gosto desses
encontros. O cenario da critica brasileira transformou-se com

BARBARA HELIODORA
JEFFERSON DEL RIOS
SABATO MAGALDI

a funcao da

glostr(

a criagdo de colunas para comentar obras de arte, criacao de
revistas, novos grupos teatrais como o TBC (Teatro Brasileiro
de Comédia), a formagdo da EAD (Escola de Arte Dramati-
ca) da USP, livros sobre teatro, influéncia de outros paises. Del
Rios coloca em pauta os criticos e intelectuais que langaram os
parametros da critica teatral existente no pais, relatando que é
oficio do critico demarcar um projeto de agdo, pois nao é possi-
vel gostar de todos os géneros existentes. Termina consideran-
do a importincia de ter mais de um critico em um jornal, pela
multiplicidade de espetaculos apresentados nas cidades, e que
a critica deve ser sempre leal e justa, mesmo quando aborrece
os artistas. Critico e artista coexistem em uma relacao de amor
e conflito, no esfor¢o de comunicar-se com o publico.

Magaldi introduz a fungdo do teatro, antes mesmo de tra-
tar a questdo da critica. No teatro ocidental, a tragédia e comé-
dia antigas propunham analisar o destino dos homens e ques-
tionar a sociedade. O teatro pretende atingir uma coletividade
em diversas fungdes, sejam elas analisar problemas isolados de
uma analise de um individuo como questdes conjuntas de um
fato histdrico.

Ele elucida as fungdes, desde o prazer de assistir até o pre-
enchimento intelectual de uma obra com a figura humana de
forma estética. A critica precisa descobrir a proposta da mon-
tagem e esclarecé-la. Esse esclarecimento exige uma avaliagao,
com aten¢do ao conjunto e individualidades, para julgar com
honestidade e sem preconceito. O autor esclarece que por mais
que escrever bem e ser honesto sejam atributos obrigatérios do
critico, é necessario também um conhecimento profundo do
teatro, principalmente o brasileiro, do autor, além de instrugdo
histdrica do texto, analise da proposta estética, averiguagao de
problemas e dificuldades da montagem, expondo tais aspectos
ao expectador.

Sabato Magaldi faz um balango histérico da critica brasi-
leira desde o inicio da sua carreira nos anos de 1950, com a
criagdo de grupos, casas de espetaculos, atores ilustres e a cria-
¢do da Associagao Paulista de Criticos Teatrais, que promoveu
a criagdo da Comissdo Estadual de Teatro, fornecendo meios a
criagdo e sobrevivéncia de grupos teatrais na época. Da mesma
forma, explica que com a extingdo desse tipo de ajuda ninguém
mais constroi teatros; os artistas maduros se cansaram e 0s no-
vos nao tém muitas oportunidades.

O autor passa pelas questdes historicas das companhias
que até a década de 1940 dependiam do primeiro ator, que
normalmente era o criador da companhia até a apari¢cdo do
encenador, criando uma unidade estética na montagem até a
importancia da vinda de estrangeiros para o teatro brasileiro,
de nomes como os italianos Franco Zampari e Gianni Ratto e
o polonés Ziembinski. Também comenta a falta que um subsi-
dio do governo faz ao teatro — pratica existente desde a Grécia
Antiga, que ainda existe em muitos paises europeus. Finaliza,
entdo, com a busca constante que faz o critico, procurando dar
um status digno ao teatro, dependendo do seu amor a arte e da
boa fé.

[Cristina Sanchez Ribeiro é atriz e
pesquisadora de teatro, Florianépolis, SC]
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As fotos sao reprodugoes do livro O Teatro de Vitor Garcia

- a vida sempre em jogo

[o] Resenha por Nando Moraes

O Teatro de Victor Garcia - uma vida

sempre em Jogo

Em um noite de 1979, ap6s a apresentagao de Gilgamesh, a epo-
peia da Mesopotdmia, em Paris, trés consagrados profissionais
de teatro estao no café da praga Trocadero. Um homem solita-
rio toma uma taga de vinho. Na mesa ao lado, um dos outros
dois fala a seu interlocutor: “Ele ndo é o maior de todos nds?”
Quem fala é Peter Brook a André-Louis Périnetti, entao diretor
do importante Théatre Chaillot.

Essa resenha é uma compilagdo e um breve resumo sobre
O Teatro de Victor Garcia - a vida sempre em jogo. A biografia
artistica de um dos maiores criadores do teatro do século XX,
com autoria de Jefferson Del Rios. As palavras que arquitetam
este texto sdo oriundas, quase na totalidade, do trabalho do
autor (nao necessariamente na ordem de seu escopo); trata-se
de um livro sensivel, de leitura fluida, fundamental para quem
gosta, faz e pensa o teatro.

Jefferson Del Rios é jornalista, critico teatral e pesquisador
na area da cultura; atua na imprensa brasileira como redator,
editor e correspondente no exterior; é autor de Bananas ao ven-
to — meia década de cultura e politica em Sdo Paulo (Editora
Senas). Atualmente, é critico teatral do jornal O Estado de S.
Paulo.

Na obra em questéo, Victor Garcia é contado de forma bri-
lhante por Del Rios, sem deixar-se levar pelo lugar-comum da
loucura criativa ou do encanto do marginal, recusando, exa-

Ruth Escobar e Sténio Garcia em Cemitério
de Automoveis, 1968

tamente, a imagem do “artista maldito”. Ao contrario, procura
conta-lo com o maior nimero possivel de 4ngulos, olhares, cri-
ticas e declaragdes. Vemos um artista deslocado na vida, e que
conseguiu enriquecer tantas vidas alheias e o teatro de maneira
tao profunda e inesquecivel. Uma figura inquieta e errante que
transitou nos limites da vida e da arte até seu “descanso final”
com a saide bem avariada, aos quarenta e sete anos.

Para Jefferson Del Rios, contar Victor Garcia (1934-1982) é
percorrer trés décadas fundamentais da arte teatral da segunda
metade do século XX. Desde sua estreia profissional, em 1959,
Victor realizou encenagdes em oito paises de trés continentes e
em distintos idiomas, culturas e tradi¢oes cénicas. Em todos es-
ses lugares, um bindémio o qualificava: genial - autodestrutivo.
Nasceu em San Miguel, provincia de Tucuman, pouco maior
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que o estado de Sergipe, regido Norte da Argentina. Viveu 47
anos e dirigiu vinte e uma pegas até ser encontrado caido e al-
coolizado, esfarrapado como um indigente nas ruas de Paris,
em agosto de 1982.

Argentino de familia espanhola, moreno de pouca altura,
fragil, cabelos crespos, olhos grandes, temperamento dificil; ar-
redio, solitario, carinhoso e sedutor para seus atores, despren-
dido de aplausos e dinheiro, passou a vida adulta em pequenos
hotéis, embora residisse em Paris. Tudo o que tinha cabia em
uma pequena mala; e assim foi até sua morte. Victor Garcia,
que sempre atuou nos limites da arte e de sua vida pessoal, pre-
tendia fazer a representagdo ir além do pensamento cartesiano,
abominando a realidade.

O trabalho de Jefferson Del Rios é constituido por duas
partes: uma biografia e um caderno de testemunhos, com en-
trevistas, criticas, artigos e depoimentos de artistas, pesquisa-
dores e admiradores. Na primeira, o leitor é convidado a acom-
panhar um criador que, a exemplo de Artaud (e vamos além,
identificando muito de sua poética nas propostas do teatro da
crueldade de Antonin Artaud), ndo separou arte e existéncia.

O critico, ensaista e historiador teatral brasileiro Sabato
Magaldi esteve com Victor trés meses antes do fim e ilustra
muito bem o caminho trilhado pelo grande criador, um dos
muitos exemplos de quem escolhe estar no mundo a partir

Nuria Espert em Divinas Palavras

de uma ruptura com o cotidiano e sdo tragados pelo abismo,
apesar de sua genialidade: “Ao tomar conhecimento da morte
de Victor Garcia, ndo posso dizer que fiquei totalmente
surpreendido. [...] Eram visiveis os sinais de autodestrui¢do
e incompatibilidade com o mundo. Recomendei a varios
convidados que tivessem paciéncia, considerando sua especial
sensibilidade. Intimamente, acreditava que o grande encenador,
ao retornar a Paris, logo precisaria internar-se numa clinica de
repouso.” (DEL RIOS, p. 103)

Na primeira parte do projeto de Del Rios, a biografica, to-
mamos conhecimento do surgimento do homem Victor Garcia
com lampejos inventivos e contradi¢des, por meio das revela-
¢oes feitas ao autor por apoiadores e parceiros — 0s que conse-
guiram estar perto dele sem barreiras. Os depoimentos sobre



O TEATRO DE

VIGTUR GARCIR

A vida sempre em jogo

seu despertar artistico coincidem
na descri¢ao de Victor como um
rapaz sem vocagao artistica espe-
cial; para muitos era um homem
estranho nas atitudes e no com-
portamento. No entanto, quando
ingressou na Faculdade de Me-
dicina (que cursaria até o quinto
ano, quando decidiu, depois de
experiéncias com teatro amador
e estudantil, seguir a carreira te-
atral) outro homem aflorou: en-
tusiasmado, de raciocinio rapido
e criativo. A realidade mais dura
foi percebida no hospital psiquia-
trico, com pacientes submetidos a
choques de insulina. Victor diria posteriormente que observar
o delirio dos pacientes fora ttil ao seu teatro. Na Faculdade de
Medicina, definitivamente, descobriu o teatro.

Nancy Tufidn (que tem um Estidio em Barcelona e forma
atores desde 1976) trabalhou com Victor Garcia no inicio das
suas carreiras e nos da grande luz acerca do despertar do cria-
dor. Assinala que, ao jovem Victor Garcia, ndo interessava o
teatro realista ou naturalista que imperava até entdo. Ninguém
conseguia impor nada a ele — que sempre rejeitou rétulos e for-
mas estéticas. Victor fazia o que a imaginacao lhe despertava, o
que permitia a criagdo de mundos magicos. Nancy relata que,
na criagao do personagem, Victor marcava tudo, movimentos,
vozes, tons, gestos: “Depois vinha o mais dificil, que era colo-
car 0 nosso encanto, nosso frescor, nossa capacidade de cria¢ao
para que toda essa marcagao férrea, milimetrada e cronometra-
da fosse uma coisa viva. [...] Victor desenhava os cenarios e fi-
gurinos. Ele tinha muito claro o espago onde iria se desenrolar
a agdo.” (DEL RIOS, p. 35)

Os depoimentos sobre as experiéncias de artistas e pessoas
que conviveram com ele, bem como os registros histéricos das
montagens, sao aprendizados, camadas que compdem o gran-
de caleidoscépio que significa o nome Victor Garcia.
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primitivo genial. E, no entanto, ele
nao foi assim. Inconformado com
a estrutura realista e formal dos te-
atros, queria um outro lugar teatral.

“Queria encontrar um grande
espago vazio com material luminoso
e sonoro perfeito: chamaria
colaboradores que tivessem uma
visdo contemporanea do mundo; nds
poderiamos ensaiar novos métodos
de criagao.” (DEL RIOS, p. 273)

Jefterson Del Rios finaliza, en-
fatizando que, com Victor, sempre
houve nuances. Intérpretes de dife-
rentes idades, culturas, formagoes
profissionais e temperamentos reco-
nhecem claramente que algo de transformador se passou com
quem trabalhou com ele. As vezes chegava atrasado aos ensaios
e nem se dirigia aos atores; em outras, ele tinha gestos afetuo-
s0s como massagear uma parte de seus corpos ou abragava-os
enquanto diziam seus textos. Essas atitudes, uma vez incorpo-
radas ao grupo, como um codigo, geravam um clima de alta
energia.

Finalizando, recorro as palavras do sempre brilhante e luci-
do professor Sabato Magaldi: “[...] Victor Garcia era um artista
completo, no sentido que mobilizava todos os conhecimentos.
O fato de ter trabalhado com arquitetura o levou a pensar cada
espetaculo como um espago proprio.

[...] ele tinha um verdadeiro horror ao realismo e ao na-
turalismo. Em mais de uma montagem, usou até mesmo co-
turnos, um efeito do teatro grego que ele transpde para hoje,
demonstrando distancia da preocupacao realista.

[...] Para o Balcdo, que montou em 1969 com producao de
Ruth Escobar, Victor abriu um buraco de 25 metros no meio da
platéia, tendo ao fundo uma calota espelhada que transformava
o publico em verdadeiro voyeur da representagao. [...] ele tinha
a capacidade de reunir o que havia de mais moderno como me-
canismo teatral, fazia questdo de usar os verdadeiros recursos
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Panorémica do espetaculo O Balcdo, 1969

Para tentar dar mais cor ao que Victor representou, um
mergulho no posfacio, é o arremate que Del Rios nos da. E nos
leva a entender um pouco mais essa personalidade multiface-
tada que transitou pelos palcos do mundo ao longo de vinte e
nove anos apenas. O que poderia estar “aprontando” ainda?!

Choca o fato de Victor Garcia ser uma lenda teatral que
nao deixou escritos ou depoimentos suficientes para um legado
tedrico. Nao dirigiu grupos estaveis e ndo hd quem se assuma,
ou seja reconhecido, como seu herdeiro artistico. O tempera-
mento arredio, a dificuldade ou aversao em se explicar e a mor-
te precoce aumentaram a lacuna na biografia pessoal de Victor
Garcia. Jefferson Del Rios revela um artista que muitas vezes
chega a passar a imagem de alguém puramente instintivo, um

Ruth Escobar e Vitor Garcia

do século XX, com uma imaginagdo desenfreada, sempre fu-
gindo do realismo. E uma linha que pode se chamar de artau-
diana, de grotwskiana, que atingia o espectador por toda a sua
capacidade de absor¢ao visual e auditiva”

O Teatro de Victor Garcia - a vida sempre em jogo, de
Jefferson Del Rios, é leitura imprescindivel a quem faz, vé e ama
o teatro.

[Nando Moraes é diretor e pesquisador teatral,
Floriandpolis, SC]
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[o] Perfil de Grupo

Dionisos: por um teatro da delicadeza

Mais do que ser bem administrada comercialmente, ou ter
um repertorio repleto de sucessos de publico e de critica, uma
companbhia teatral precisa ter claro qual é o seu objetivo artisti-
co, quais sdo as inquietagdes que lhe movem e que necessitam
ser levadas ao palco. A Dionisos Teatro, companhia joinvilense
fundada em 1997, consegue conciliar os elementos administra-
tivos e comerciais e, principalmente, ser dona de uma poética
firme, pessoalissima, que ha 18 anos vem marcando o teatro
brasileiro. Fundada por Silvestre Ferreira, ator, professor, arte
educador e diretor de teatro, a Dionisos se propoOs a ser uma
companhia profissional de teatro que atuasse nao apenas na
area de produgdo cultural, mas na arte-educagdo, e também
com todo um trabalho voltado para as empresas e institui¢oes
publicas, por meio da cria¢ao de pegas com temas especificos,
que passam pela biodiversidade, pelo meio ambiente, pela eco-
nomia doméstica, além de diversos outros de interesse publico.

Clarisse Steil Siewert, Andréia Rocha, Vinicius Ferreira e Eduardo
Campos em Frankenstein - medo de quem? - foto: Marucia Todorov

No entanto, é no campo artistico propriamente dito que a Dio-
nisos se destaca, particularmente, por optar por uma linguagem
delicada e pela simplicidade, esse elemento bastante esquecido
nos ultimos tempos.

O grupo ¢ constituido pelas atrizes Andréia Malena Ro-
cha e Clarice Steil Siewert, e pelos atores Eduardo Campos e
Vinicius Ferreira.

Andréia ¢é atriz desde 1992, graduada em Histdria pela
UNIVILLE e especialista em Histéria da Arte pela Faculdade
de Artes do Parana. Estd na Dionisos desde 1999. Foi indica-
da e premiada em diversos festivais nacionais, tais como o de
melhor atriz coadjuvante em 2008, no 32° Festival de Teatro de
Pindamonhangaba - FEST (Sao Paulo), com a pega Migrantes.

Clarice é graduada em Psicologia pela Faculdade de Psi-
cologia de Joinville e mestre em Teatro pela Universidade do
Estado de Santa Catarina. Vem desenvolvendo importante pes-
quisa sobre o Teatro Playback. Atriz desde 1997, também ja foi
indicada e premiada diversas vezes. Entre seus principais pré-
mios esta o de melhor atriz coadjuvante no II Festival de Teatro
de Rua Sténio Garcia, em Minas Gerais, em 2006, com a pega A
Farsa do Mestre Pathelin.

Eduardo ¢ graduado em Economia e ator desde 1999. Pre-
miado como melhor ator no 33° Festival de Teatro de Pinda-
monhangaba (2009), melhor ator no III Festival de Teatro de
Rua Sténio Garcia (2007) e melhor ator coadjuvante no II Fes-
tival de Teatro de Rua Sténio Garcia (2006).

Vinicius, além de ator, é compositor de musicas para espe-
taculos, sendo indicado para o prémio de melhor trilha sonora
no 33° Festival Nacional de Teatro, em Ponta Grossa, com a
peca Amor por Anexins. Em 2009, ganhou o prémio de melhor
trilha sonora no 33° Festival de Teatro de Pindamonhangaba.

A responsavel pela opera¢ao técnica, criagdo de aderecos
cénicos, figurinos e cendrios ¢ Manoella Carolina Rego, atriz,
assistente de produgdo e professora de teatro desde 2009. Sil-
vestre Ferreira continua capitaneando o grupo, desde a sua
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fundagio. Paralelo a Dionisos, Silvestre Ferreira foi presidente
da Associagdo Joinvilense de Teatro - AJOTE, presidente da
Fundagéo Cultural de Joinville (2009-2012) e do Conselho Mu-
nicipal de Cultura. Além disso, presidiu também o Conselho de
Gestores de Santa Catarina na FECAM - Federagao dos Muni-
cipios de Santa Catarina e o Férum Nacional de Secretarios de
Cultura das Capitais e Cidades Metropolitanas. Tem indicagoes
de melhor dire¢do no 33° Festival Nacional de Teatro, em Ponta
Grossa, no III Festival de Teatro de Rua Sténio Garcia, em 2006,
em Minas Gerais, no 32° Festival de Teatro de Pindamonhan-
gaba, em 2008, e no 37° Festival Nacional de Teatro de Ponta
Grossa - FENATA, em 2009.

A Dionisos possui um extenso repertério constituido das
seguintes pecas: Amor por Anexins (1997, remontagem em
2008); Contando os Direitos da Crianga e do Adolescente (2000);
A Farsa do Mestre Pathelin (2002); Babaiaga (2005); Entar-

a~

Andréia Rocha em Entardecer - foto: Luis Carlos Hille

decer (2006); Migrantes (2007); Teatro Playback (2008). Quem
conta um conto aumenta um ponto (2009); Dividindo Eu (2011);
Frankenstein — Medo de Quem? (2011); Ld na rua (2014); além
de uma série de outros espetaculos, entre eles A ceia dos carde-
ais (1997); A explosao (1999); A verdade das cegonhas (1999);
A chave e o perdido (2007); A céu aberto (2008); Napiti Ditemé
(2004).

Transitando entre o teatro infantil, o teatro de rua, o clown,
e um teatro de cunho profundamente humanista como no caso
das pecas Entardecer e Migrantes, a Dionisos vem experimen-
tando e aprofundando sua linguagem, seja encenando autores
classicos como Arthur de Azevedo ou trazendo dramaturgia
propria, desenvolvida pelas pesquisas continuadas do grupo,
tais como a peca Entardecer, que trata da velhice, e na qual os
atores elaboraram seus personagens a partir do real. Nao por
acaso, Entardecer, junto com Migrantes, executada por um pro-
cesso semelhante, tornaram-se duas das pegas mais premiadas
da companhia.

Outra proposta que fortaleceu o grupo foi fazer um traba-
lho com um diretor externo. A peca Frankenstein — Medo de
Quem? tem dire¢do de Osvaldo Gabrieli, um dos mais respei-
tados e premiados diretores do teatro brasileiro. Gabrieli é o
fundador da mitica companhia XPTO e trouxe para a Dionisos
Teatro sua vasta experiéncia, gerando uma montagem que con-
seguiu o raro equilibrio entre a poesia e a dentincia, o erudito e
o popular; que é capaz de abarcar qualquer publico sem perder
seus subtextos, suas subjetividades. Frankenstein traz sobre si
aquilo que fortalece a poesia: dominio técnico, profundidades
e possibilidades multiplas de leitura, tudo sob o manto de uma
clara e surpreendente simplicidade.

A Dionisos segue fomentando um fazer teatral com plena
forca artistica, e ¢ uma companhia esteticamente madura, que
aposta no teatro como forca renovadora e transformadora da
sociedade, e que vem, nestes dezoitos anos, invadindo o cena-
rio teatral com poesia, verdade e delicadeza.



[o] Artigo de Enéas Athanasio

Lima Barreto e o Teatro

Faceta pouco analisada da obra de Lima Barreto (1881/1922) é
a que diz respeito ao teatro. E verdade que nio ¢ muito o que
ele escreveu sobre e para teatro, nao chegando a constituir uma
porc¢do consideravel no universo de suas Obras Completas,
conforme sdo hoje publicadas. Mas, como intelectual bem
informado e dotado de espirito universalista, a arte cénica
esteve sempre nas suas cogitagdes. Suas paginas no género,
embora pouco numerosas, revelam que pensava no assunto,
estudava-o a sua maneira e tinha ideias sobre ele.

Folheando os livros de sua autoria, encontramos alguns
textos bem representativos, espalhados aqui e ali. No artigo
“Sobre 0 nosso teatro” (1), come¢a declarando que nao era
frequentador assiduo das plateias, ndo porque negasse valor e
talento aos autores e artistas, mas em virtude do mau gosto do
publico, incapaz - no seu entender — de bem julgar e valorizar
as pecas encenadas na época. Episodios que cercavam o
teatro daqueles dias, e que ele acompanhava com atengdo pela
imprensa, pareciam irrita-lo muito. Puritano que era, ainda que
com aparéncia de boémio, nao gostava das “fofocas” inevitaveis
no meio teatral, e que constituiam justamente a delicia de
grande parte de seus frequentadores.

Algumas passagens parecem indicar que o teatro, para ele,
eram os grandes espetaculos, com elenco numeroso, roupagens
e cenarios ricos, muita luz e acdo. “O teatro é por exceléncia
uma arte da sociedade, de gente rica — escreveu. — Ele exige
vestuarios caros, joias, carros — tudo isso que s6 se pode obter
com a riqueza. Pois os ricos da Bruzundanga nao animam as
tentativas que se tém feito para fazer surgir um teatro indigena,
todas tém fracassado” (2). Nesse trecho, ele renova as criticas
ao publico e deixa claro que ndo o agradavam as pecas mais
modestas. Mas, por outro lado, as dificuldades econdmicas
de hoje confirmam de certa forma sua afirmacao, eis que
proliferam as encenagdes com poucos personagens em que as
vezes nem o cenario muda.

Em “Sobre o teatro” (3) e “Abertura do congresso” (4),
volta a abordar o tema. Neste ultimo artigo, ironizando o
“reconhecimento” dos deputados na Republica Velha, monta
uma cena teatral, embora isolada, num cassino, onde se ouvem
o bater das fichas de madrepérola de mistura com vozes
femininas de sotaques estrangeiros bem carregados. Como
sempre que se dispde a criticar, sua pena carrega nas tintas e
desenha um episddio grotesco. No conto “Uma noite no Lirico”
(5), a presenca do teatro nao sai do titulo.

Como autor teatral, porém, Lima Barreto ensaiou apenas
duas tentativas. Suas memorias e seus registros, em geral tdo
minuciosos, ndo esclarecem a razdo de ter produzido tao pouco
no género. Talvez nao tenha lhe sobrado tempo, pois sua vida
foi breve. Casa de Poetas e Os Negros constituem suas unicas
obras no género. A primeira ¢ uma comédia leve, em apenas
um ato e com cinco personagens, que decorre numa unica sala.
Lima Barreto, na pratica, renega sua teoria e desenvolve as agdes
das figuras numa s6 pega de uma casa carioca. O dialogo ¢ vivo,
correntio, mesmo que surjam algumas palavras muito de seu
gosto (dunquerques, donaire, bibelots, dous, cousa etc.). Mas o
humor estd presente, em especial no inesperado do desfecho e
na ingenuidade do Dr. Clarimundo.

Os Negros, ao longo de sete paginas, aparece como uma
tragédia das tantas inspiradas pela escravidao, instituicao cuja
lembranca horrorizava o autor. Os personagens sio todos
negros fugitivos da fazenda, alguns definidos apenas pela sua
condi¢do (velho, negra, moga, crian¢a), num cendrio mais
pretensioso, ao ar livre. No dialogo,, surgem lembrangas da
patria remota e da vida mais préxima, no eito. Mas o enredo
parece mal desenvolvido, apenas debuxado, tanto que o autor
poe como subtitulo uma indagacao: “Esbo¢o de uma pega?”

Ambos os textos constituem hoje a parte final do volume
denominado “Margindlia” (6). Creio ndo errar, com base na
leitura dessas paginas, afirmando que Lima Barreto, se tivesse
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realmente desejado, teria alcancado destaque nesse género,
tal como aconteceu no conto, na crdnica e, em especial, no
romance.

A obra de Lima Barreto tem servido de inspiragdo para os
autores teatrais, embora ndo tanto como seria de esperar de
textos de tal conteido humano e carga emocional. O grupo
Mostrai que Mostrais teatralizou o romance Numa e a Ninfa,
que pude assistir na Universidade Federal Fluminense, em Ni-
teréi. Com boa adaptacao, a pega tinha seu ponto alto na figura
de Lucrécio Barba-de-Bode, um dos personagens mais curio-
sos e auténticos da prosa limabarreteana. O sucesso da pega foi
imenso e ela permaneceu por muito tempo em cartaz. Infeliz-
mente, o talentoso grupo desapareceu, como outros tantos.

A mais arrojada tentativa de teatralizar a obra de Lima
Barreto, no entanto, é de autoria de Buza Ferraz e, pelo que
me consta, até hoje ndo foi publicada. Trata-se da adaptagado
do Triste Fim de Policarpo Quaresma, obra-prima do escritor
carioca, para uma grande companhia teatral. Num trabalho fiel
e primoroso, o adaptador transformou em verdadeira pega te-
atral a historia amarga desse homem que, por ser patriota, aca-
ba sendo fuzilado. Embora parega impossivel, os didlogos bem
conduzidos, usando da melhor forma as palavras e imagens
do préprio romancista, aumentam o impacto de muitas passa-
gens, especialmente no desfecho. A curiosidade crescente vai se
misturando a revolta e a comisera¢do, numa confusdo de sen-
timentos que s6 as boas obras literdrias conseguem provocar.

O texto adaptado mantém bem viva a “arraia-miada” que
o romance retrata: funcionarios subalternos, gente suburbana,
a pequena classe média dos tempos da Republica Velha. Ali
aparecem tipos como o tocador de violao Ricardo Coragao dos
Outros (inspirado em Catulo da Paixdo Cearense), o general
Albernaz (que vivia a recordar combates onde néo esteve), Ma-
ria Rita e outros tantos.

O romance também foi adaptado para o cinema. O filme
“Policarpo Quaresma” ¢ um marco da cinematografia nacional.

Esse livro mais que centendrio, escrito por Lima Barreto em
1911, foi a definitiva consagragao do autor. Seu aproveitamento
pelo teatro é uma forma de valoriza-lo como merece e, ao
mesmo tempo, elevar o nivel da arte cénica nacional.

Fonte:

(1) Bagatelas, p. 221/227;

(2) Os Bruzundangas, p. 110/111;
(3) Idem, p. 160/161;

(4) Margindlia, p. 223/225;

(5) Histérias e Sonhos, p. 225/230;
(6) Margindlia, p. 292.

[Enéas Athandsio é escritor e estudioso da vida/
obra de Lima Barreto, Balnedrio Camborid, SC]
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[o] Artigo por Blanca Felipe Rivero

René Fernandez Santana

un hombre que construye en la utopia

(Semblanza de uno de los imprescindibles del movimiento teatral cubano)

“Mi profesion es manana” Esas palabras las escuché en Estu-
dios de Primavera en la sala de Papalote, en el afio 2013, cuan-
do René Fernandez dialogaba con jévenes del pais. Sentado
en una silla en proscenio, los pies cruzados y enlazados en la
punta, alternaba su mirada entre los asistentes y el supuesto te-
cho, cielo o alma. Se expresaba ante el auditorio como poseido,
en una fascinacion que lo inunda siempre que habla de su arte
y les confieso, me senti conmovida ante la autenticidad de una
designacion tan exacta de si mismo.

Nace el 8 de abril de 1944 en Matanzas, la Atenas de Cuba.
Heredero de una educacion ética y humana que viene desde los
comienzos de nuestro movimiento de teatro de titeres y para
nifios, su lugar es el de la resistencia, la constancia y sobre todo
la pertenencia.

Pegado a sumar, a la bruma de los rios de su Matanzas
querida y a los titeres, expande su obra trasgresora con una
trayectoria de increibles libertades. Sus dramaturgias, digase
textos, reflexiones, espectaculos, disertaciones técnicas y su
pedagogia muestran sus preocupaciones y descubrimientos,
exponiendo una palabra teatral que se ha rebelado al acomodo
del discurso de la escena. Ha sido subversivo y a su vez perfec-
cionista. Es el tinico Premio Nacional de Teatro que se ocupa
del teatro para nifios y de titeres.

Divulgagao.

Con s6lo 13 afios de edad escribe La amistad es la paz en
1957, convertido en un texto clasico para Cuba y Latinoaméri-
ca, y con 18 aflos, en 1962, cursa el Seminario Nacional de Dra-
maturgia que lider6 el argentino Osvaldo Dragun, experiencia
medular en la escritura y el pensamiento dramético cubano
por las figuras que lo cursaron y después sentaron pautas como
Fernandez. Fundador en el propio afo del Guinol de Matanzas
a partir de un taller de los Hermanos Camejo y Pepe Carril.
Asume la direccién artistica y general de la agrupacion a partir
del 1964 y nacen otras obras cortas de alta teatralidad titiritera
como: El burro y el perro, El que no trabaja no come, La mone-
da, El sembrado de frijoles y otros.
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En 1966 escribe La guitarra de Felipito, un nifio héroe
que fabula su viaje de crecimiento y constituye el primero
de una saga de nifios héroes en la dramaturgia cubana para
nifios, solo antecedido por Pelusin del Monte y Pérez del
Corcho de Dora Alonso y Los Camejo junto a Pepe Carril.
Este tema del nifio dentro de su familia y la interaccién con
el contexto tendrd su mirada indistintamente hasta llegar a la
actualidad, para un volumen significativo de hoy como Nifios
escondidos (2010), que coloca al infante en un mundo oniri-
co que lidia con lo cotidiano desde el absurdo de su mirada
dentro de la familia y su miedos. Nos apunta: “Se necesita en
nuestros creadores romper el manierismo de los lenguajes
con los cuales nos dirigimos a nuestro publico, eliminar la
poesia dulzona, los gastados remedios a conflictos, muchas
soluciones y recursos en la dramaturgia que se han vuelto
rutinarios. No se pueden camuflar las exigencias de los nifios
y las nifias del ahora. Batallo por recrear la aproximacion sin
peluches, sin diminutivos ni fiofierias. Me lo exige el nifio
que nunca me abandona” (SUAREZ D, 2015).

Dueio de la palabra en términos de peripecia, de vuel-
co, transito, énfasis. Cabriolas de formas, estructuras donde
encontramos una fabulacion titiritera de multiples caminos,
todo ello desde el conocimiento y el pensamiento de su arte

.
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nutrido de una artesania diaria y entusiasta en la escena y desde
la escena.

Su dramaturgia esta marcada por el dominio de su univer-
so sensorial pero también desde el pensador teérico con los
principios de su especialidad, desde la funcionalidad del oficio
y el don de su alma poética “El titiritero no engafa, ni represen-
ta, ni ilustra, ni dibuja un sentimiento: cree en €l y se entrega al
deseo de actuar sobre lo inanimado”(RIBOT, 2015)

Nadie en el movimiento teatral para nifios y titeres cubano
tiene una obra tan extensa y variada, no sélo desde la escritu-
ra sino desde la dramaturgia espectacular. Asi es posible ver
como René escribe desde la anécdota, desde el recurso titirite-



ro, desde la imagen teatral, desde el sentido de utilidad del tea-
tro, desde el uso del espacio escénico, desde el cuerpo del actor,
desde la materialidad de la escena, o desde las ritualidades de
la tradicién.

Como director tiene un potencial de espectacularidad que
se puede observar desde la propia escritura, que pasa por los
formatos, los espacios de presentacion, el disefio de escenogra-
tia y figuras, pero también por la indagacion actoral en la ani-
macion de los personajes.

Cuando en los afos 70 fuera uno de los creadores danados
por el llamado “Quinquenio gris”, fruto de errores en la po-
litica cultural cubana, René Fernandez no se desanimd y aun
“fuera” de sus queridos titeres expandidé su universo creador
en el disefio de programas, carteles, vestuarios y escenografias
en el espacio popular del circo, el cabaret y los carnavales. Pero
también en coreografia y direcciones artisticas con el Conjunto
Artistico Dramatico y el Grupo Lirico de Matanzas. Aunque,
mas que nada, estudid y escribid teatro. De esta época data el
volumen Método de manipulacion y trabajo del actor en el te-
atro de titeres, bibliografia obligada y necesaria para titiriteros
cubanos y foraneos, publicado en el 1989 por la Editorial Pue-
blo y Educacién en La Habana.

Su regreso al teatro para los nifos y los titeres fue una ex-
plosién que inundara la historia, cuando en 1982, recupera la
direccién del grupo en un canto de libertad creativa que marcéd
un ciclo fundamental en esta década con la afrocubania lleva-
do al retablo, ahora en una honda certeza de exploracion de
nuestra identidad, reflejo del contexto cultural de su Matanzas
heredera y activa exponente de esta tradicion popular.

Cuando en Cuba la llegada a la escena de lo afrocubano
se convirtié en moda y atractivo vacio, René Fernandez se au-
xiliaba de asesores como Angel L. Servid en lo arard, congo y
yoruba. Sus textos y de otros sobre leyendas y mitos llegaban
de manera osada y novedosa con atuendos, vestuarios, danzas
y gestualidades. Textos y espectaculos se convirtieron en clasi-
cos: Los ibeyis y el diablo (1993 hasta la fecha en repertorio de
Papalote, de agrupaciones de la isla y del mundo), El gran festin
(1982), Nokan y el maiz (1987), Iku y Eleggua (1994) y otros.

En los noventa lidera la vanguardia de la escena en una
relacién titiritero-titere que venia madurando ya y tuvo en
Okin o pdjaro que no vive en jaula (1988) un punto alto y en
Romance del papalote que queria llegar a la luna (1990) la fe.
Espectaculo multipremiado que vino a fijar el nombre de Papa-
lote como “metafora de voluntad”, simbolo que desde 1982 ya
identificaba a la compaiiia.

Nuevamente, cuando el contexto econdmico del pais se
vuelca a un periodo de extrema escases, el teatro para nifios y
de titeres sostiene la labor escénica conquistando con sabiduria
cualquier espacio para disimiles interacciones con la audiencia.
Asinace con fuerza bajo su tutela y junto a Rubén Dario Salazar
y Zenén Calero el Taller Internacional de Titeres, convertido
desde entonces, cada dos afios, en uno de los eventos medula-
res de la escena nacional, escuela y referente, ventana de true-
que al mundo, hoy de una UNIMA renovada y reconocida que
preside Fernandez.

Ha trabajado como nadie la relacion titiritero-titere como
cuerpo teatralizado, como complemento, dilatacion, exposici-
6n en la dimensién de un imaginario que va hacia una cos-
movision totalizadora del acto de representacion del actor y la
figura o la figura junto al actor. El siempre insiste en encontrar
las energias internas, habla de verdades, organicidad dentro
del artificio, el como el actor pasa toda la energia expresiva a
la materia titere y le proporciona un caracter y una sicologia
sin despojarlos de sus singularidades como objetos. Objetos
que también disefa en la visualizacion de un saber teatral muy
completo y profundo.

Inquieto explorador de los espacios y los soportes para tra-
bajar escénicamente que formula maneras de narrar obligando
al intérprete a reinventar y apropiarse de un disefio propio y
a su vez colectivo de decir y crear desde los principios técni-
cos e ideoldgicos del arte de hacer titeres porque se trata como
Fernandez insiste de un contenido poético. No por gusto es
fundador de una poética que ha generado fundamentales des-
prendimientos al movimiento teatral cubano como Teatro de
Las Estaciones y Teatro La Proa en creadores puntuales como
Zenén Calero, Rubén Dario Salazar y Arneldy Cejas.

El cosmos de su dramaturgia tiene un caudal indiscutible
de indagaciones y aprendizajes que se nutren de la escena y vi-
ceversa. No es de extraiar que perspectivas temadticas diversas
se encuentran en su fabulario: familia, la revisitacion de los cla-
sicos de la literatura universal en yuxtaposicion con el folklor
cubano, el medio ambiente, el patrimonio, los valores en el

universo infantil, el clown, el titere para jévenes y adultos con
clasicos de Lorca y Shakespeare.

Las busquedas en los clasicos de la literatura favorecieron
una profusion de textos y espectaculos que muestran las habi-
lidades expresivas del genio de René, desde las peripecias con
las formas y la palabra teatral, ejemplificada en las tantas ver-
siones de Caperucitas rojas (1969, 1991, 1997, y 2009), hasta la
sublime poesia de Feo (1999) y El poeta y Platero (1993) desde
Andersen y Juan Ramoén Jiménez, entre otros.

Las exploraciones con el clown estimulan no sélo textos
y espectaculos sino también los encuentros pedagdgicos y ar-
tisticos de Narices Rojas desde el 2001 hasta la fecha, repletos
de conferencias, talleres y confrontacion de espectaculos para
artistas jovenes del teatro y el circo.

Mas adelante en el 2004, en esa incesante necesidad pe-
dagégica nace Estudios de primavera, también estrechamente
ligado a la Asociaciéon Hermanos Saiz que nuclea a jévenes ar-
tistas. Asiste cada dos afos, bajo un tema ligado a la escena titi-
ritera, actores escolarizados, promotores culturales, estudiantes
de teatro, artes plasticas y musica interesados por el titere. No
por gusto se le otorga a René la condicién de Educador del siglo
XXy Maestro de Juventudes.

Cuando encontramos a René siempre tiene algo que decir
que moviliza. Reinventa mundos, gesticula delante de su rostro,
parece que danza sobre las palabras y el pensamiento cuando
insta a comprender y a dialogar con las cualidades y virtudes
de nuestro arte.

Insiste con obsesion sobre las posibilidades ilimitadas del
titere y le duele profundamente cuando es encasillado y mani-
pulado. Su propia obra da fe de ello cuando encontramos tal
diapason de técnicas, tipos de articulaciones, relieves, texturas,
tipos de materiales, volimenes y hasta de la morfologia de la
mano que insiste en mostrar. Con René aprendemos a estimar,
despojados de prejuicio, como las anatomias de las figuras dia-
logan con lenguajes propios dentro de un discurso teatral para
armar una identidad con autenticidad.

Defensor ferviente de nuestro movimiento teatral de pa-
labra y accién, fundador, iniciador e inspiracién de tematicas,
recursos expresivos, eventos, pedagogias. Artista que marcha
con su época construyendo en la utopia junto a sus contempo-
raneos y también con los que vendran a descubrir el universo
del titere y del teatro.

“Tenemos que ser capaces de transformarlo todo” nos con-
voca en cualquier espacio. Mientras, teme a que le llamen ma-
estro por duda a que lo encasillen, sin que sepa que esa es su
condicion natural de estar entre nosotros, y que la construccion
de su paso en la utopia alimenta y sostiene el camino de todos.
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[o] Tradu¢ao de Charles Dullin por José Ronaldo Faleiro

Consideracao sobre os Atores Japoneses

“Correspondéncia, maio de 1930”

E bastante lamentével que os atores japoneses nio
nos tenham dado o seu espetaculo no dispositivo
tradicional do teatro japonés. Sera que foi para
agradar aos americanos? Sera que foi por receio
de confundir o publico francés? Tive de constatar
que na noite do ensaio geral as pessoas a minha
volta tinham o maior prazer com aqueles cenarios
dignos do Chatelet de antes da guerra.

Na realidade, era desastroso o desacordo entre
0 jogo admiravel dos atores e os teldes pintados; o
jogo era uma demonstra¢ao dos recursos multiplos
do ator, os cendrios pareciam ter sido postos ali
para nos mostrar até que ponto o naturalismo é
antiteatral e peca precisamente pela auséncia total
da virtude buscada por ele: a verdade.

Sempre fui atraido pelos principios do velho
teatro japonés. Vou até confessar que lhe devo
muito: foi estudando as suas origens e a sua historia
que fortaleci as minhas ideias sobre uma renovagao
do espetaculo teatral.

Ainda que deixemos de lado tudo o que,
numa representacao, for especificamente japonés,
afastando os perigos de uma virtuosidade que as
vezes conduz a um abuso dos “truques de atores” e a
careta, o uso que o ator pode fazer do corpo, da voz,
dos gestos é uma licdo que deveria nos beneficiar.

O ator japonés parte do realismo mais meticu-
loso e chega a sintese por uma necessidade de ver-
dade. Entre nos, a palavra “estilizacdao” evoca ime-
diatamente uma espécie de esteticismo congelado,
de ritmica mondtona e docil; entre eles, a estiliza-
¢do ¢é direta, eloquente, mais expressiva do que a
propria realidade.

Cada gesto ¢ real¢ado por um traco agudo que
lhe confere todo o seu valor. Se dd um pontapé, o
ator nao toca o adversdrio, mas a propria execugao
do movimento é tdo justa que consegue dar uma
impressao de brutalidade mais forte do que se fosse
até o fim do gesto; se toca com o lado cortante do
sabre, mal ro¢a o corpo do adversario, mas a bati-
dinha seca como que indicando a retirada do ferro
da ferida possui tamanha verdade que sentimos de
fato a arma penetrar profundamente na carne.

Noutros momentos, certos gestos se impdoem
como os gestos rituais de um oficiante. O corpo do
ator japonés nao ¢ apenas flexivel como o do mais
habil dangarino, mas também parece moldado pelo
teatro e para o teatro. A educa¢ao que recebe de um
mestre cujo nome, antigamente, ele recebia como
heranga junto com a ciéncia, o especializou exces-
sivamente, enquanto nos foi ensinado a evitar tudo

o que ¢ «teatral» e muitas vezes até a desprezar o
nosso oficio. Enquanto assistimos ao triunfo da na-
turalidade da vida sobre o palco, no ator japonés
a perfeicdo da técnica é, ao contrario, a finalidade
essencial do ator. E, antes de ser um intelectual, um
instrumento cujo mecanismo deve ser aperfeicoa-
do sem cessar.

Basta entrar um pouco na intimidade desses
homens para se dar conta de a que ponto a sua arte
os possui. Parece que se deixassem de representar
deixariam de viver.

Devem muito as marionetes e as mdscaras. Essa
forma elevada da arte dramatica deixou marcas
profundas neles.

E, sem duvida, gracas a ela que aprenderam a
utilizar o corpo como meio de expressdo frequen-
temente mais eloquente do que o rosto.

O uso da mascara coincide estranhamente com
os mais belos momentos do teatro, em todo o caso,
os mais requintados. Sem a sua mascara, Arlequim
se tornou um tristonho disfarce de Carnaval.

Por que os atores abandonaram “a mascara” ou
pouco a pouco deixaram de pintar uma mascara
no rosto? Nao acredito que seja por necessidades
artisticas. O rosto esta raramente na escala do te-
atro. No cinema, a objetiva o amplia, da a ele toda
a eloquéncia; no teatro, para expressar, deve, mui-
tas vezes, exagerar as suas intengdes, e se as vezes
fiquei chocado com essa representacao foi devido
a complexidade de certas mimicas, feitas, eviden-
temente, para permitir que o ator exercitasse o seu
virtuosismo.

Acrescentarei que, nessa ordem de ideias, os
atores japoneses sdo “mestres” incontestaveis. E
bastante dificil para um ocidental abstrair o mis-
tério que, para ele, um rosto de asidtico libera, e
detectar a parcela de estranheza trazida por uma
lingua cujas sonoridades, em sua totalidade, ope-
ram sobre 0s nossos nervos e que bruscamente se
torna a mais suave e a mais terna, mas o que ha de
evidente ¢ a forca que se desprende da organizagao
dramatica de um espetaculo como aquele.

A escolha dos instrumentos que compdem
a orquestra, o uso essencialmente dramatico da
musica, dos sons, das vozes humanas, dos ruidos
— tudo concorre para produzir uma impressao da
qual se retiram os principios da arte teatral.

[José Ronaldo Faleiro é ator e professor,
Florianépolis, SC]




[o] Dramaturgia inédita de Javier Corral - parte I

Popper - amor frenopatico

Una luz cenital alumbra un pequefio frasco sujetado por una
estructura metlica.

Aparece en escena Hilo, la actriz cantante, colocandose tras
la estructura. La luz entonces ilumina parte del escenario.
Hilo comienza a hablar.

Hilo: Nitrato de Amilo o Nitrito de Amilo. Comunmente
llamado Popper.

(Explicacion del estimulador y sus acciones, tanto psiquicas
como fisicas).

Su consumo puede producir la risa.

(En este momento aparece por uno de los laterales la
enfermera, se acerca al bote, inhala y segundos mas tarde
comienza a reir unos veinte segundos. Después se paraliza, e
Hilo continda su explicacion).

H: Su consumo aumenta la libido y la receptividad.

(En este instante aparece por el otro lateral Popper, quien se
acerca al bote para inhalar y segundos mads tarde comienza
a sentirse muy bien y refregarse el cuerpo. A los veinte
segundos se acaba el efecto y también queda estatico junto al
bote. Hilo contintia).

H: Incluso parada cardiaca y su ingesta... (A la vez ambos
personajes, enfermera y Popper caen al suelo)... la muerte.

(Oscuro, el tiempo suficiente para retirar la estructura y
los actores salgan de escena. Luz tenue y fondo negro. Hilo
coloca el atrezzo mientras comienza su monologo. El atrezzo
estd a mano de la actriz sin necesidad de que salga totalmente
del escenario).

H: Quemarse a lo bonzo, inyectarse aire en las venas, respirar
gas hasta perder el conocimiento, ahorcarse, pegarse un tiro,
tirarse por el balcon, atiborrarse a pastillas, envenenarse,
dejarse morir o dejarse vivir de tristeza. Porque quién
nos dice que al dejarnos vivir no nos estamos suicidando
lentamente o mas bien de forma rapida, porque solemos
pensar que el tiempo pasa deprisa...

Al intentar suicidarnos intentamos escapar del ser humano
para ver si de esta forma dejamos de sufrir, de no entender,
de preguntarnos por qué...

Buscamos ese estado idilico que nos cuentan los cuentos
donde el dolor desaparece entonces la esperanza crece y
cometemos el asesinato. Acabamos con el personaje fisico y
extrafo al que el andar, el comer o el hacer el amor le es algo
normal. Acabamos con el nombre, la direcciéon y dejamos
de ser hermano, padre o amigo; acabamos con las facturas,
el instituto, el trabajo, la politica, con los atentados, con el
fin del mundo... quiza por eso nos relajemos tanto cuando
expiramos. Vemos un luminoso cartel que nos indica la
salida y avanzamos hacia él cuando nos encontramos en la
desesperacion mas absoluta.

No entraria yo en la cuestion del valor o la cobardia de quien
se enfrenta derrotado a la llave que le alejard de este mundo
de ciencia ficcion al que pertenecemos.

Hay que tener valor para acabar con esto pero también para

vivir aqui.

Yo admiro a quien lo consigue, pero quién soy yo a estas
alturas.

Hay que fijarse que cuanto mas desea uno vivir quiza un
fatidico dia nos suma en el suefio eterno; y cuando deseamos
morir no hay forma de que nos caiga la maceta. Ver la
muerte como una esperanza dulce depende de cada uno de
nosotros, respetar la decision de los demas también depende
de nosotros.

;Quién se queda mas s6lo, quién se va o quién se queda? Quiza
deberiamos seguirles cuando se han ido o acompanarle al
menos en su decision. Decirles adios, continuar el suefio que
comenzamos hace unos dias y que acabara mafiana mismo,
;Quién decide hasta donde podemos llegar en nuestro
recorrido?

Amo la vida, lo que pasa es que un dia dejé de entenderla.

(Oscuro. Hilo se retira y comienza una musica. Luz tenue y
vemos a Popper de pie. A los veinte segundos aparece de un
lateral la enfermera. Popper se desploma en sus brazos. La
enfermerale transportahastala camillayleacuesta. Lamusica
va desapareciendo. Comienza entonces la iluminacién de la
escenografia, que consta de varias lamparas que iluminan
diversas fotografias que a su vez nos muestran imagenes
basadas en el recorrido dramatico de la obra).

(Sala de hospital, nos encontramos a una enfermera cantando
mientras toma el pulso y observa a un paciente).

(El paciente despierta).

Enfermera: Hola ;qué tal? (Popper asustado, confundido
apenas puede hablar mientras la enfermera le sigue
preguntando) Hooooooola, hooooooola ;qué tal? (el
enfermo comienza a llorar, totalmente desubicado, ella sigue
a lo suyo) Adiés, adios, adids.

(se va yendo)

Popper: (entre sollozos) ;qué hago aqui, por favor digame
qué hago aqui?

Enfermera: Que ;qué hace aqui? Bueno, bueno, bueno que
;qué hace aqui?

P: (Popper sigue llorando) Por favor...

E: (La enfermera se dispone a hacerle unos ejercicios) A ver,
levante el brazo, ahora el otro, la pierna, muy bien, la otra, la
cabeza pa un lao, pal otro. Mireme. ;Me ve? ;Me ve bien?(
Popper asiente) ;be qué color llevo el pelo?

P: Rojo.

E: Caoba. Ande, descanse (pausa) ;Qué se ha tomao?
P: Que ;qué me he tomado?

E: Que ;qué se ha tomao?

P: Que ;qué me he tomado de qué?

E: De lo que se haya tomao.
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P: Pero,.. Usted ;por quién me toma? (Ella va a por una pastilla
y medio vaso de agua y se lo ofrece)

E: Toma.

P: ;Qué es esto?

E: La pastilla.

P: (Asustado) Intenta decirme algo.

E: Pues si, que se toma la pastilla y se deje de conjeturas.
P: Por favor ;qué hago aqui?

E: A ver (explicativa) Usted ha estado a punto de morir, pero yo,
bueno, las providencias de la vida le han dejado continuar aqui
“between us”

P: ;Between us?

E: Entre nosotros los humanos ya sabe (pausa en la cual la
enfermera coge un test) ;Consume drogas habitualmente?
(Popper esta a lo suyo, mirandose y observando alrededor)
;Consume drogas habitualmente? ;Consume drogas
habitualmente? (Agitada) Mire, tengo un cambio de turno ya
mismo seria mds facil si colaborara un poco.

P: No tomo drogas.

E: Ya. Pretende hacerme creer que estd ingresado por un
empacho de Mirindas.

P: No se por qué estoy ingresado ni por qué he estado a punto
de morir, ni por qué me pregunta y tampoco sé si se rie de mi.

E: No me rio de Usted.
P: (desesperado, aturdido) Si, se rie de mi.

E: No piense Usted eso hombre (pausa volviendo a lo suyo)
;Tomo6 algun tipo de opidceo, cocaina, heroina, alcohol,
psicotropicos...?

P; (Alterado intenta levantarse de la camilla) Psicomierda! Eso
es lo que tomo psicomierda.

E: (Intentando pararle) Estése Vd quieto lei-le que le va a dar un
vahido (le da) Ve, si es que ya son muchos afios, descanse buen
hombre que ahora le explico (ayudandole a sentarse).

P: ;Cémo sabe que soy un buen hombre?

E: Hombre, es una forma de hablar... como quien dice... Amos
ya! O_ “chupate esa”. Sr Guerrero Vd intent6 suicidarse en una
obra de teatro. Se conoce que ingirié agua mezclada con nitrato
de atildo. Interpretaba a un chapero infeliz que se suicida en la
soledad de su apartamento ;a que si? (Popper asiente) ; Ves? La
tablilla te informa de todo. (Pausa cambiando de tema) ;Y ta
eres un actor famoso? ;No, verdad? Hombre, me suenas pero es
que yo no veo mucho la tele. Bueno, veo “Redes” y poco mas...
algun telefilm.

P: Perdone, ahora empiezo a recordar.

E: No perdona tu. A veces rutinizo mi trabajo y no me pongo en
el lugar del enfermo.

P: No te pones.

E: (Pensando) Alguna vez me he puesto en la camilla con el
catéter, me he puesto el pi jama...

P: (La corta) No que digo que no te pones en su situacion.

E: Ah!... (se da cuenta de su error) Eso queria decir, que no me
pongo yo, que no... me pongo. (Silencio entre ambos).

P: Mujer, tampoco es cuestion de comprender a todo el mundo.

E: Hombre, yo ya sé, no estoy con todo el mundo de abrazo
en abrazo, de risa en risa pero intento comprender cosas que
quiza sean incomprensibles, por ejemplo, yo no entiendo que
te intentes suicidar, me parece grave que desprecies asi tu vida.

P: ;Le parece grave?

E: Me parece grave, muy grave, mucho, mucho mas que grave,
gravisimo.

P: A lo mejor es porque Vd tiene una vida plena.
E: Huy si yo te contara! Mi vida es plana, plana como esta tabla.

P: (Ofendido) Entonces que me estd contando! (Con esto se crea
mal ambiente).

E: Esta bien, mi turno acaba en media hora. Si necesitas algo
mas es hora de que me lo pidas (Popper la obvia) El test, debo
de terminar con mi test, con su test, con el test.

P: Vale.

E: ;Vale?
P: Vale.

E: Venga (coge el test como para empezar, se le engancha
el boligrafo con la cuerda de la carpetilla en la pata de la
camilla, consigue zafarse) Bien, es la primera vez que consume
estupefacientes? (silencio) NO lo repetiré mas veces (recoge sus
cosas la tablilla y poco mas y se va. A los 4 segundos vuelve
enfadada) Mira o mire, yo tengo que hacer mi trabajo sabe,
su actitud es egoista frente a mi y frente a la vida. beberia ser
paciente dentro y fuera de este hospital. Quién se ha creido para
pensar que mi vida es mas facil que la suya. Vd a fin de cuentas
es actor y aunque no sea conocido trabaja en la que desea, vive
su sueno. Su vida es agradable... (Popper le corta).

P: ;Por qué se empefia en saber tanto, por qué se empena en
darme su punto de vista sobre las cosas? No la conozco de nada,
no le debo nada y quiza lo unico que desee de Vd es que avise a
mi familia y me deje tranquilo. Limpie mis fosas nasales y mis
pulmones de la mierda que me he metido y déjeme en paz, cofio
(Silencio mortuorio).

E: (Se encara con €l) No me da la gana.

P? (Popper se queda estupefacto) ;No le da la qué?

E: Ya lo has oido.

P: No, no lo he oido.

E: Desde cuando el consumo masivo de drogas produce sordera?
P: NO, sorda esta Vd.

E: (Escéptica) No, qué va.
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: No, qué va.

: sMe imitas?

:;queé?

: Me imita.

: ;Qué coiio le sucede?

: ;Qué te sucede a ti?

: Devuélvame mi ropa ahora mismo.

: Yo no tengo sus atuendos.
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: Sabe qué le digo... Vd esta enferma. ;Do6nde esta el timbre?
Quiero llamar a una enfermera. (Ella le mira mientras
que él se va enervando) Quiero ver a una enfermera, una
enfermera! ;Me oye? (Se incorpora hasta quedar frente a
frente con la enfermera) i Quiero ver a una enfermera! (Grita)
i Aaaaaaahhhhhhhhhhhhhh!!!! (El se pone a buscar sus ropas
y mientras las busca y se las pone la insulta) Inutil...Payasa...
Patética... Acabada... ;Qué pretende con su actitud, eh?
Papanatas, estupida (Coge una libreta que encuentra y un boli)
Digame su nombre.

E: ;para qué?

P: ;Cémo?

E: Ya me has oido.

P: (amenazante) Digame su nombre.
E: Me esta asustando.

P: Ja! ;Qué la estoy asustando, esto ya no puede ir a mas ;Vd
qué se toma, los medicamentos de sobra en las urgencias de los
pacientes? Mire bastante problemas tengo ya en mi vida como
para que venga Vd a calentarme la cabeza (Se dispone a salir de la
habitacidn, sale entre cajas y vuelve en unos segundos) La puerta
esta cerrada (pausa corta) Déme la llave, abrame la puerta! (Ella
no le hace caso, mientras hace la cama) Abra la puerta, estoy
cansado, no quiero discutir (hablando explicativamente pero
exasperado) Me abre y me voy, usted siga haciendo sus cosas y
yo me voy (todo esto lo dice acercandose por el lado contrario
de la cama, deshace la cama con violencia, Popper desata su ira
y ella se queda mirando el suceso, luego responde).

E: No puede abrir la puerta.

P: No se abre, no.

E: Y yo soy la culpable.

P: ;Digo? E: Dice qué, qué dice.

P: Que no se abre, que me han encerrado, que me quiero ir, que
me dé una solucidn.

E: Vamos, acuéstate que mafana sera otro dia.

P: Sefiora como se llame, usted no me conoce, si no me abre la



puerta le aseguro que va a tener muchos problemas.

E: (En el momento que él dice “no me conoce” inmediatamente
después ella dird): Sile conozco (Sale hacia la puerta entre cajas).

P: Perdone ;qué ha dicho?
: (Ella vuelve) la puerta esta cerrada.
: ;Qué ha dicho?
: La puerta estd cerrada.

: Usted no me conoce de nada.

E

P

E

P

E: Tendremos que pasar aqui la noche.

P: ;Quién le da derecho a tomarse esas licencias?
E: Huy pues sélo hay una cama.

P: Déjeme salir de aqui.

E: NO si yo te digo, pero no va a poder. Echeme una mano con
las sabanas.

P: ;Me intenta decir que usted no sabia que la puerta estaba
cerrada?

E: Aha.

P: Se ha cerrado sola.
E: Aha.

P: Con el viento.

E: No sé (Popper vuelve a destrozar la cama, que ya estaba casi
hecha) (Ella coge y la sienta, ya veremos dénde).

P: Pero, a usted ;qué le pasa?
: A mi no me pasa nada ;y a usted?

: Me desconcierta. Me crea desconcierto.
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E: (Ella se sonrie, casi riendo).
P: ;Qué sucede?

E: No, que me suele ocurrir.
P: ;Si?

E: Si. Me desconcierta crear desconcierto. Pero qué le vamos a
hacer, soy asi.

P: ;Por qué esta cerrada la puerta?
E: ;Como?

P: Que ;Por qué esta...? (Se rie medio desesperado) Es igual. Me
da la sensacion de que me esta obviando.

E: ;Tienes un chicle?
P: No.
E: ;Por qué piensa en suicidarse?

P: Mire no le voy a contar mi vida, y menos ahora, que estamos
encerrados y por lo visto no nos oye nadie (subiendo el volumen
de voz progresivamente él se dirige a la puerta, entre cajas, y
golpea la puerta pidiendo que les abran. Mientras ella habla...).

E: Yo te conozco mejor de lo que piensas y no te mereces sufrir.
Te mereces alguien que te quiera y te cuide como yo. Que te sepa
comprender (Mientras ella dice todo esto estd sola en escena
mientras ¢l permanece entre cajas) Si no te conociera no haria
lo que estoy haciendo, no te mantendria a mi lado (El vuelve).

P: No contestan, como es que nadie me escucha.
E: Sé tus gustos, tus aficiones (El la corta).
P; Usted qué va a saber (Se acuesta en la cama).

E: ;A que te sorprendo? (El no dice nada) (Ella comienza a
cantar una canciéon de Vicky Larraz) (Yo que nunca amé, por
ejemplo) (El se queda estupefacto y se va incorporando poco a
poco) (El no puede creer lo que estd escuchando) También me
sé esta otra (Comienza a cantar en el Mayor Secreto también
de Vicky, él se va emocionando y el estribillo lo cantan juntos.
Terminan el estribillo).

P: Amo a Vicky Larraz.
E: Lo sé.

P: Pienso que fue una cantante unica en su estilo, denostada por
un publico inculto sin ninguna sensibilidad.

E: Lo sé.

P: Cémo cantaba (evocando) Y aquella forma de bailar, tan
sensual... Oiga ;y como sabe usted lo que me gusta?

E: Aparte de convulsionarte, meter mano a los médicos, vomitar
e intentar escapar, has cantado todos los singles de esta mujer y
sin ser muy fandtica algun disco suyo tengo.

P: Lo siento.

E: No lo sientas.

P: §i, lo siento porque no sabia que habia hecho todas esas cosas.
E: Pues si, las hizo (pausa).

P: Qué gracia que conozcas a Vicky Larraz.

E: Si ;no?

P: Es curioso que a pesar de estar como un cencerro usted me
resulte cercana, familiar.

E: Es verdad, como ta estds totalmente cuando te metes pal
cuerpo un litro de Popper (Silencio mortuorio).

P: ;Como sabe usted eso?

E: Ya te dije que en la tablilla se nos informa de todo Popper.
Popper es el nombre que adopta tu personaje en la obra, le
ponen ese mote por su gran adiccion a esta sustancia, la cual,
ta utilizaste para quitarte la vida. Y si quieres, ahora me cuentas
para qué se utiliza el popper, porque desde que llegaste a este
hospital que me estoy preguntando para qué sirve eso.

P: Esta bien, selo explicaré: Nitrato de anulo, es una vasodilatador
(Ella le corta).

E: A ver, hasta ahi llego, pero para qué lo utiliza tu personaje
;O tu?
e

P: Todo a su tiempo, déjeme que le explique... El muchacho
toma popper para ahogar sus penas por un lado y para crearse
una fantasia sexual por otro. El tipo es un chapero y no es que
disfrute precisamente relacionandose con sus clientes con lo
cual se droga para hacerse inmune al dolor de sentirse solo.

E: Pero ;qué sensacion te crea, qué experimentas tomando esto?

P: Sensaciones, muchas. Puede llegar a ser increible, aunque
depende mucho de la situacion, con quién estés, etc. En todo
caso, no voy a recomendarle que lo tome, vaya. Aunque hoy en
dia no se considera una droga su ingesta puede producir parada
cardiaca e incluso la muerte.

E: Vaya (un poco flipada).

P: Si, Ay! Me duele un poco el estébmago Ay, ay. Ayyyyyyyy, qué
pinchazo.

E: Espera voy a ayudarte.

P: Gracias. Oiga ;Cémo se llama?
E: Palmira P: OH! Palmira.

E: ;Te ocurre algo?

P: No, estoy bien, s6lo que me hizo recordar a alguien que sufrié
mucho.

: Yo también sufro mucho ;sabe?
: Ah, ;si? ;qué le pasa?
: No sé si es el momento adecuado.

: Si quiere quedamos otro dia y me lo cuenta.

E

p

E

P

E: ;De veras?
P: §i, no tengo otra cosa que hacer que quedar con usted.
E: Oye, por momentos eres muy desagradable.

P: Bueno, habl6 la enfermera encantadora.

E

: Pues mas que tu, yo te he cuidado durante todo este tiempo
sin pedirte nada a cambio.

P: Me has cuidado porque es tu trabajo. Qué me iba a pedir si he
estado medio muerto. No le debo nada.

(continua no préximo numero)

[Javiel Corral é diretor, ator e dramaturgo, Madri,
Espanha]
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[o] Ensaio por Edelcio Mostago

A teoria do teatro numa Roma tropical

Equacionar o que é o campo tedrico teatral no Brasil de hoje e
quem o produz ¢ estar diante de amplo painel de movimentos
investigativos voltados a toda a abrangéncia das artes cénicas.
De modo que tratar o assunto num texto curto implica ndo ir
além de um panorama, deixando inevitavelmente fora de men-
¢d0 muitos nomes, minucias e pormenores que nele ndo ca-
bem, optando por recortes sincréticos dentro do todo. Antes
de iniciar, contudo, quero delimitar o que aqui é tomado como
“campo tedrico” Preenche essa condigdo o pensamento exer-
cido sobre as diversas praticas representativas e representacio-
nais: a historia e a historiografia, a critica, a documentagao e
a pesquisa académica; articulado em modo continuo ou nio,
dentro e fora de institui¢des, vinculado ou nao aos mecanis-
mos sociais de legitimagdo que costumam acompanhar tais
produtos —todos eles fatores ou instancias indispensaveis ao
dimensionamento da recep¢ao. Entre seus agentes, contam o
pessoal especializado (historiadores, criticos, pesquisadores,
documentaristas, editores, professores etc.) e o ndo especializa-
do, de apoio, onde despontam jornalistas, bibliotecarios, arqui-
vistas, fotdgrafos etc.

Modernismo sem modernidade

Diversas logicas paradoxais emergem superpostas quando
se equaciona um pais como o Brasil, um pedago de terra cir-
cunscrito na Ameérica do Sul, achado por Portugal em 1500 e
relegado a condigdo de Colonia de segunda ordem até a trans-
feréncia para ca da familia real, fugida da Europa, expulsa pelas
tropas napoleodnicas, em 1808. Diante da precaria condi¢do do
Rio de Janeiro enquanto urbe naquele momento, o monarca
ordenou a vinda de uma missao francesa composta por artistas
e intelectuais para ilustrar e civilizar o trépico, fornecendo as
bases do que, imaginava ele, pudesse prosperar enquanto ali-
cerce cultural. O teatro ja era aqui praticado, inicialmente pelos
jesuitas como auxilio a catequese, e em manifestagdes desorde-
nadas ao longo dos séculos seguintes, mas em propor¢des mo-
destas, o que ndo favoreceu o gosto publico nem a estabilidade
da pratica.

No sentido forte da expressao, o teatro brasileiro se inicia
apos a constru¢ao do Teatro Sdo Jodo e em estreita correlagdo
com o idedrio Roméntico. Nossas primeiras realizagoes podem
ser facilmente compulsadas nos livros de histéria. Os padroes
cénicos iniciais foram fornecidos por aquilo que, a época, era
a cena ibérica e que cultivava, apds o glorioso periodo barro-
co, padrdes repetitivos e francamente atrasados em rela¢ao aos
demais paises europeus que, desde os alvores do século XIX,
elevaram a ribalta como arte de ponta, abarcando plateias cada
vez mais numerosas em Paris, Londres e Viena, seus mais signi-
ficativos centros emissores. De modo que, nesse quesito, tam-
bém Portugal gravitava cenicamente a partir de padrdes que
espelhavam outras realidades. E quanto a noés, perdidos nos
confins ultramarinos de uma ex-Col6nia que, com dificulda-
des, lutava para se estruturar, reproduziamos, enquanto reflexo
palido, a copia da copia, para ficarmos numa imagem platonica
bem a proposito. [lustra tal condigdo a polémica intelectual que
dividiu opinides entre romanticos e realistas em meados deste
século.

Apds a inauguragdo do Alcazar Lirico, em 1859, inicia-se
o que Machado de Assis, sem pejo algum, chamou de “deca-
déncia™: a derrocada quanto a implantacdo de um teatro sé-
rio e culturalmente empenhado, e o triunfo do teatro ligeiro,
a metedrica ascensdo da revista de ano, da comédia musical,
das burletas e operetas. Nenhum drama de envergadura maior
foi composto, nenhum tedrico mais consistente a rivalizar com
Machado quanto a agudeza das consideragdes. As poucas his-
torias do teatro surgidas até o final daquele século nada fize-
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ram além de alocar o teatro enquanto subespécie da literatura,
sem aten¢ao a natureza das praticas cénicas, de modo a legarem
para o futuro elementos que nos possibilitassem, a posteriori,
tentar uma genealogia.

Jodo Roberto Faria (2001) inventariou num compéndio re-
cente aquilo que foi pensado sobre o teatro brasileiro ao longo
do século XIX, cuja leitura pde em relevo os magros limites
estéticos e sua dependéncia de pensamento em relagao aos pa-
droes emanados dos centros europeus. De sorte que teremos
de esperar pela Republica, em 1889, fechando o Império, para
comegarmos a sentir a aragem da modernidade soprando do
oceano, nela trazendo ideias menos canhestras e praticas céni-
cas que, ndo sem custo, lentamente irdo sedimentar os padroes
da modernidade entre nds.

Esse excurso pelos primdrdios tem sua razao de ser. A
questdo da modernidade é um tema recorrente nas discussoes
contemporaneas do teatro brasileiro, de modo que referir o
teor das atuais investigacdes faz regredir para aquele passado,
necessariamente, as inflexdes que as perpassam. Néstor Garcia
Canclini (2006) demonstrou como os paises latino-americanos
conheceram o modernismo cultural e estético sem conhecer,
paradoxalmente, a modernidade em suas estruturas sociais e
institucionais. Resistentes e tradicionalistas, fortemente ligadas
ao setor fundidrio, as elites sul-americanas conduziram-se, e
em grande medida ainda se conduzem, como superiores aos
derrotados silvicolas e escravizados negros, orgulhosas de suas
legitimas tradi¢des culturais criollas, formatadas exatamente
por meio das expropriagdes e incorporagoes efetivadas sobre
aqueles dois numerosos contingentes populacionais. No Brasil,
esse processo nao foi diferente, embora apresente tragos espe-
cificos que nos diferenciam em rela¢ao aos vizinhos hispani-
cos. Nossa elite em parte se miscigenou, a populagdo tornou-se
muito numerosa com as continuas imigragdes europeias, do
Oriente Préximo e distante, tornando o pais um melting pot ra-
cial e sociocultural que ndo deixou, efetivamente, de fomentar
tragos singulares a sedimentagao resultante.

Quanto ao teatro, o Rio de Janeiro ocupou papel de centro
emissor em todo o século XIX, perdendo, num processo que
demorou décadas, tal hegemonia em rela¢ao a outras capitais
provinciais, especialmente Sao Paulo, onde manifestagdes cé-
nicas locais comegaram a despontar nos alvores da moderni-
dade. Como largamente sabido, o teatro nao figurou no rol das
expressoes inovadoras da Semana de Arte Moderna ocorrida
em Sao Paulo, em 1922, um século apds a Independéncia. O
que era nosso teatro nos anos de 1920? Do ponto de vista do
repertorio, uma colegdo de farsas brejeiras e comédias de cos-
tumes sem visco maior que a comunicag¢ao facil com plateias
incultas e despreparadas para algo poeticamente mais consis-
tente. Do ponto de vista técnico, uma estrutura fixa de elenco
onde dominava uma estrela (masculina ou feminina) cercada
por comparsas distribuidos em papéis regulares e facilmente
identificaveis pelo publico, articulando uma enunciagio onde o
sotaque lisboeta era ainda julgado necessario para imprimir ao
palco um tom solene. Espetaculos montados as pressas por um
ensaiador repetitivo, mais preocupado com o tom e o ritmo do
que com as intrigas albergadas nas fabulas, tal férmula advinda
do século anterior perdurou entre as companhias profissionais
até o final da década de 1940. No mais, tinhamos as revistas e
os géneros musicais, entendidos e produzidos, cada qual, se-
gundo férmulas e padrdes invariaveis e sintonizados com as
novidades do dia. As companhias faziam excursoes para fora
do Rio de Janeiro, fornecendo a interlandia sua cota de desfrute
cénico; quando ela ndo era suprida pelos circos-teatros e seus
desgastados melodramas, dramalhdes, suas farsas e comédias
tomados de um repertério com no minimo trinta anos de com-
provado sucesso.



Entende-se, assim, por que os modernistas paulistas deixa-
ram de lado o teatro, incapaz de apresentar algum trago de in-
quietagdo associado ao esprit nouveau privilegiado pelo even-
to. Mas eles irao labutar para criar uma nova cena, escrevendo
textos e militando na critica — cujo mais destacado nome é
Antoénio Alcantara Machado — ou propondo uma nova ex-
pressividade, como Flavio de Carvalho, que abriu o Teatro da
Experiéncia, em 1933, com um espetaculo absolutamente ino-
vador, fechado trés dias apos pela policia. Instalado no poder
desde a Revolugdo de 1930, Getulio Vargas iniciou um gover-
no nacionalista sincopado pelas pressoes ideologicas de direita
e de esquerda, arrastando o Brasil ao Estado Novo, em 1937,
francamente autoritdrio e ditatorial, até o término da Segunda
Guerra. Razao pela qual o modernismo foi esbatido, durante
todo o tempo, contra um pano de fundo sociopolitico desfa-
voravel ao desabrochar de todas as suas possibilidades. Sao es-
ses os argumentos centrais mobilizados por estudiosos como
Victor Hugo Adler Pereira (1998), Sebastido Milaré (2010),
Christina Barros Riego (2010) e Giuliana Simdes (2010), entre
aqueles que lutaram de frente com o tema, ao fazerem revisoes
de nosso passado, reabrindo uma discussao que se pensava en-
cerrada desde os anos de 1950, quando a mentalidade moder-
na parecia ter triunfado e assentado as bases de entendimento
sobre aquele periodo. Tal revisao critica indica que a histéria
foi e esta mal contada, e que muito trabalho se tem ainda a
frente para o estabelecimento de sua compreensiao num tempo
em que o pais, na ebuli¢ao de sua propria gestagao, foi palco de
sucessivas disputas por hegemonia. Vejamos alguns dos argu-
mentos ainda em discussdo, em que a encenagdo de Vestido de
Noiva é tomada como marco divisorio.

Ao estrear no Rio de Janeiro, em 1943, a encenagdo de
Ziembinski foi saudada como o primeiro espeticulo moder-
nista brasileiro a efetivar in totum as conquistas mais avangadas
da cena internacional do periodo. Expressivos depoimentos
de intelectuais avalizaram para o restante do pais, como juizo
critico, a importancia do acontecimento. A montagem vinha
coroar uma série de esforcos anteriores, empreendidos, por
exemplo, por Renato Vianna, o Teatro de Brinquedo, o Teatro
do Estudante do Brasil e a atuagao de Paschoal Carlos Magno,
em realizagdes que continham ja germes de modernidade ou
enveredavam por concepgdes distintas daquelas que orienta-
vam o grosso da produgdo ao redor. Nenhuma delas, contudo,
amealhou seguidores ou teve forgas para impor mudangas, al-
terando as praticas vigentes, influindo para disseminar a mo-
dernidade sobre a passadista mentalidade reinante entre as
companbhias profissionais da cidade. Razdo pela qual Vestido de
Noiva foi tomado como fato isolado na cena carioca de entao.
As continuas proibi¢des das obras seguintes de Nelson Rodri-
gues o eclipsaram da ribalta, criando um vacuo a seu redor.
De um ponto de vista valorativo, pode-se afirmar que a esco-
lha simbdlica de marcos caracteriza uma historicidade com-
prometida com o monumento e ndo com o desenvolvimento
processual, instituindo-os a for¢a ou pelo arbitrio. Foi naquele
vacuo carioca que se verificou a reagdo paulistana, organizada
por fora dos circulos cariocas de prestigio e mecanismos de
legitimagdo, por intermédio da fundag¢ao do TBC-Teatro Bra-
sileiro de Comédia, em 1948, primeira companhia profissio-
nal conceitualmente moderna implantada no pais e com um
repertério majoritariamente organizado em torno de autores
estrangeiros. Ao lado da EAD-Escola de Arte Dramatica, cria-
da na mesma data, as duas iniciativas figuram como um incre-
mento do ativo movimento amador que dominava Sao Paulo
desde decénios anteriores. Foi essa nova concepgdo cénica —
pedagogica, esteticamente organizada, gerencialmente estrutu-
rada e economicamente sustentada — que implantou, através
de atuagdes continuas, a modernidade cénica brasileira, segun-
do uma avalia¢do historica que enfatiza ser a modernidade um
processo e ndo um monumento.

O TBC orientou-se pelas fortes referéncias do teatro euro-
peu, notadamente porque foram italianos os primeiros e mais
significativos encenadores contratados para dirigir a empresa.
Dominava ali a heran¢a de pensamento do Cartel francés e,
singularmente, do critico e pensador italiano Anton Giulio
Bragaglia.

A EAD foi a primeira escola surgida em Sao Paulo, gravi-
tando em torno dos ensinamentos de Jacques Copeau, e vinha,
de certo modo, preencher a lacuna de formagao deixada de-
pois do desaparecimento de uma mal-sucedida escola carioca.
O objetivo dessas iniciativas foi varrer os antigos padroes artis-
ticos legados pela tradigdo ibérica.

Também do ponto de vista critico, Sdo Paulo evidenciou
maior poder de fogo que o Rio. A trajetéria do TBC foi acom-
panhada, desde o inicio, por Décio de Almeida Prado (também
professor na EAD), por meio de um minucioso trabalho de ana-
lise, quer de texto, quer de encenagao no jornal O Estado de S.
Paulo. Suas resenhas eram bem diferentes das antigas, pratica-
das no Rio e também em Sao Paulo, herdeiras da cronica e dos
folhetins, instituindo-se como um novo padrio de sintese esté-
tica, conceitual e valorativa comprometida com a objetividade
jornalistica e com os suportes do new criticism anglo-saxao. Tal
inovagdo analitica revelou-se consoante a modernizagdo cénica
efetivada pelo TBC, pondo em relevo a grande sintonia entre
o produto artistico e sua recepg¢do. Décio colocou na categoria
do decididamente ultrapassado todo o trabalho efetivado pela
ABCT-Associagdo Brasileira de Criticos de Teatro carioca, fun-
dada em 1937, em seus decénios de existéncia.

Em seguida, em 1950, Sabato Magaldi comegou a divulgar,
por meio do Didrio Carioca, um viés assemelhado de aborda-
gem, consolidando essa visada que nada mais tinha a ver com
o passado intelectual da cena brasileira. Mudando-se para Sao
Paulo, ele passou a dividir com Décio, a partir de 1956, a di-
vulgagdo do pensamento cénico de melhor qualidade no pais,
através das paginas do “Suplemento Literario” do jornal O Es-
tado de Sdo Paulo, um projeto idealizado por Antonio Candi-
do. Ao lado de Lourival Gomes Machado, Paulo Emilio Salles
Gomes, Alberto Soares de Almeida, Sdbato Magaldi e Anatol
Rosenfeld, Décio abriu espago para inimeros intelectuais e ar-
tistas tornarem aquelas paginas repletas do que de melhor a
cogitagdo intelectual poderia produzir naquele momento, em
estreita sintonia com os ideais antevistos na revista Clima e
ecoados nas salas de aula da Universidade de Sao Paulo.

No bojo dos paradigmas orientadores da cogitagao critica
moderna estd a triade elaborada por Antonio Candido para cir-
cunscrever o que denominou “momentos decisivos” de nosso
passado artistico, tentando desvencilhar-se das balizas monu-
mentalizantes para insistir na valorizagdo social dos processos
criativos. A existéncia de autores, obras e publico regular cons-
tituem os trés vértices interativos que configuram cada “mo-
mento.” Enquanto historiador do teatro e analista critico, Décio
tomou tal modelo e o explorou a partir de diversos angulos.

A renovagdo paulista — cénica e tedrica — logo comegou
a se alastrar pelo Brasil, e em varias outras capitais os jornais
comegcam a sinalizar mudangas, e, pouco a pouco, novos suple-
mentos culturais ganham corpo aqui e ali. Em outros periodi-
cos paulistanos criticos, como Miroel Silveira, Ruggero Jacobbi,
Clovis Garcia, Delmiro Gongalves, Alberto D’Aversa, despon-
tam em dire¢oes equivalentes. No Rio, a nova mentalidade foi
concretizada por Barbara Heliodora, Paulo Francis, Henrique
Oscar, Luiza Barreto Leite, Jota Efegé, Gustavo Doéria, Renato
Vieira de Mello, entre outros que, incompatibilizados com as
antigas praticas professadas pela ABCT, vao dela se afastan-
do até desligarem-se para fundar o Circulo Independente de
Criticos Teatrais, em 1961. Como modo de sintese, uma de-
claragdo de Décio de Almeida Prado resume o essencial desse
renovador programa moderno: “[...] direi o que desejavamos:
para o espetaculo, mais qualidade e mais unidade, coisas essas,
ambas, a serem obtidas através do encenador, que fazia sua en-
trada bastante atrasada em palcos brasileiros; para o repertorio,
fronteiras menos acanhadas, ndo com a exclusdao da comédia,
que devia ser retrabalhada, mas com a inclusao, ao lado dela,
de outros géneros, tais como o drama e a pega poética; para o
teatro, como um todo, que fosse considerado arte e nao apenas
diversao ligeira. A proposta dizia respeito a tudo, desde a arte
de representar, julgada rudimentar, estratificada, até a maneira
de encarar o teatro, que para nds se comercializara excessiva-
mente e a baixo nivel, transformando-se numa mercadoria ba-
rata e desprezada” (PRADO, p. 23)

Com o TBC (que abre também uma filial carioca), as com-
panhias pds-TBC (constituidas por egressos que fundam suas
proprias empresas, tanto no Rio quanto em Sao Paulo), novos
conjuntos impregnados desse novo idedrio estético, grupos
amadores e estudantis vinculados quer a esquerda quer a re-
novagao por meio de proposi¢des existencialistas, os anos de
1950 assistem a um notavel incremento da produgido teatral
que atinge outras importantes capitais brasileiras, bem como
a instalacdo e o crescimento da televisao, o que favorecerd o
desenvolvimento da dramaturgia.

De modo que, ao final da década de 1950, as bases moder-
nas de nosso teatro pareciam estar sedimentadas, e as balizas
que o delimitavam perfeitamente discerniveis, fornecendo ao
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publico, a critica e aos estudiosos percursos seguros para se
nortearem.

A década de 1960

Com o inicio dos anos de 1960, o Brasil vai conhecer muitas
e rapidas alteragdes. Quanto ao teatro, dois jovens grupos te-
atrais paulistanos, o Arena (1953, reformulado em 1956) e o
Oficina (1958), ambos articulados a partir de fortes componen-
tes estudantis, comegam a apontar novas direcoes artisticas e a
alardearem novos postulados estéticos e criticos. O primeiro,
impregnado pelas teses do realismo socialista, criou espetacu-
los que tinham o operariado, o homem do campo e costumes
vinculados as nossas tradi¢oes culturais como temas centrais,
em aberta oposi¢ao ao repertdrio do TBC; o segundo, forte-
mente insuflado pelo pensamento existencialista, pecas nas
quais as opgoes de vida das personagens surgiam privilegiadas.
A repercussao do sucesso do TNP, comandado por Jean Villar,
e a ampla divulgacdo do Berliner Ensemble em 1956, em Paris,
apontavam novos horizontes para a cena internacional que ndo
deixaram de ser igualmente sentidos nas ribaltas nacionais — o
necessario enfrentamento da questao popular.

A redemocratizagdo pds-Segunda Guerra ensejara um
amplo desenvolvimento dos sindicatos, das associagdes profis-
sionais, das universidades, dos partidos politicos, da propria
estrutura de governo, com a multiplicagdo de ministérios e
6rgaos de apoio para a gestdao. Em 1955, inicia-se um periodo
conhecido como desenvolvimentista, sob a presidéncia de Jus-
celino Kubistchek, no qual o Brasil experimentou amplo senti-
mento de consolidagdo de sua identidade, o que trouxe imedia-
tos desdobramentos no campo das andlises tedricas e politicas,
com reflexos ndo menos intensos junto a arte e a cultura.

Dentre esses 6rgaos, o ISEB, fundado no Rio de Janeiro
em 1958, tornaria-se o centro aglutinador e difusor da produ-
¢do intelectual de maior repercussdo naqueles anos. Alj, lado a
lado, cruzavam as salas de aulas desde marxistas até existencia-
listas, desde cristaos progressistas até tradicionalistas, que to-
mavam o nacionalismo como plataforma em comum. O ISEB
estd na base, juntamente com a UNE, da fundagdo do Centro
Popular de Cultura, movimento surgido em 1960 a partir de al-
guns ex- integrantes do Teatro de Arena somados a estudantes
cariocas. O CPC vai produzir espetaculos destinados a agitacao
politica e, a0 promover caravanas a outros estados, espalhar sua
mensagem a praticamente todo o pais. Manifestos, publicagdes
esporadicas e seu periodico Movimento indicavam o rumo a
ser seguido por aquilo que foi denominado como “arte popular
revoluciondria” O CPC ecoava uma forte ideologizagdo inicia-
da na Europa, apds o degelo stalinista e as discussdes em torno
do engajamento, e sua produgao cénica e tedrica imediatamen-
te comega a repercutir em todos os quadrantes. Ela atinge o
debate critico e intelectual do Brasil, assim como a produgédo
artistica em geral, espessando o teor dos debates, pré ou con-
tra suas proposi¢oes. Com irradiagao a partir de Pernambuco
e se espalhando por todo o Nordeste, também o Movimento
de Cultura Popular atua com o propdsito de voltar-se para as
camadas populares e efetivar amplo programa de alfabetizacao.
Com tais posicionamentos em conflito, que opunham o desen-
volvimento ao subdesenvolvimento, a teoria teatral viu-se na
contingéncia de nao mais apenas opor os padroes da moderni-
zagdo aos da vanguarda, como, sobretudo, posicionar-se a di-
reita ou a esquerda delas, tornando seu territorio uma disputa
de poder.

Esse é 0 momento em que ndo apenas a questao Brecht
versus Stanislavski assoma no horizonte como, mais significa-
tivo, o debate vai opor um teatro burgués, calcado em torno
de padroes culturais internacionalistas, a outro de teor popu-
lar, socialista, tido como nacional, apoiado em praticas grupais
que recusavam as relagdes capitalistas de produgdo. O padrao
desenvolvido, representado pelo primeiro mundo, articulava
uma neo-vanguarda, no qual o teatro poético, do panico, de
absurdo e angry men difundiam os temas do momento; ao pas-
so que o padrdo nacional, como apregoado pelo CPC e pela
arte esquerdizante do Teatro de Arena, contrapunha formatos
arcaicos, como o auto, a comédia de costumes e os dramas re-
alistas, aqueles tidos como alienados e distantes do perfil do
pais. A discussdo tedrica deixou de ficar circunscrita aos do-
minios internos a arte, passando a incorporar, em sua propria
formulagao, também um viés ideoldgico. Ao inicio da década,
Sébato Magaldi langou Panorama do teatro brasileiro, uma re-
leitura histdrica de nossa dramaturgia, dos primoérdios a atua-
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lidade, com observagoes, aqui e ali, sobre o trabalho de atores
significativos de nosso passado. O texto tornar-se-a uma das
referéncias mais constantes nos estudos futuros, no qual a tese
da ruptura modernista representada por Vestido de Noiva é am-
plamente sustentada. Hermilo Borba Filho, ativo critico per-
nambucano desde 1947, da a conhecer Didlogo do encenador
(1964) e dois ensaios sobre o teatro popular do Nordeste, rein-
troduzindo sob outras perspectivas a cultura do povo. Anatol
Rosenfeld publica O teatro épico (1965), aguda reflexdo sobre o
género que consagrou Piscator e Brecht que, se tivesse a sorte
de ter sido vertido para o inglés, teria se tornado um classico no
plano internacional, tal a qualidade da reflexdo alcangada. As-
sim como O mito e o heréi no moderno teatro brasileiro (1968),
no qual discute com acuidade as contradi¢des inerentes ao sis-
tema coringa, criado e desenvolvido pelo encenador Augusto
Boal.

O Golpe Militar de 1964 introduziu um fio divisério na
década e obrigou bruscas e significativas alteragdes quanto ao
rumo das discussoes. Suprimidas pela repressao as praticas po-
liticas, assim como os projetos de modernizagao da sociedade
brasileira, restaram, contudo, suas propostas, associadas agora
num vigoroso movimento de protesto e clamor pelas liberda-
des democraticas. O debate critico que se segue nao pode res-
tringir-se as questoes artisticas, deixando de considerar as proi-
bicoes e mutilagoes de textos e espetaculos cometidas pela cen-
sura. Em 1967, iniciou-se a luta armada contra o regime, bem
como um novo movimento estético de impacto: o tropicalismo.
Ambos representaram uma terceira via — de teor critico — ao
debate em curso: ndo mais discussoes de ideias ou defesa de
posicoes, mas a transformacao das estruturas existentes, tinico
modo de recolocar a politica, assim como a arte e a cultura, em
outros patamares.

Foi muito breve esse lampejo alternativo, uma vez que a
Ditadura langa, ao final de 1968, o AI-5, que suprimiu todas
as garantias individuais e colocou o pais em estado de sitio. A
sangrenta repressao a luta armada, seguiu-se a perseguicdo aos
intelectuais, sendo o teatro uma das areas mais atingidas, por
meio da proibi¢do de textos e espetaculos, prisoes e exilios de
artistas. A mais expoente e polémica plataforma critica entre
1964 e 1968 havia sido a Revista Civiliza¢do Brasileira, reunindo
intelectuais de variadas formagdes, enfoques e estilos. Proble-
mas culturais e criticos, mais especificamente, foram tratados
em todos os seus numeros, dando o tdbnus do momento. Uma
edicdo inteiramente consagrada ao teatro, em 1968, constituiu-
se no mais abrangente panorama daqueles anos, crivado pelas
posturas dispares dos articulistas e remetendo, de um ou outro
modo, a mais de um decénio de propostas estéticas e artisticas.
A década de 1960 terminou apos verdadeira batalha campal,
entre mortos, feridos e exangues remanescentes de um tempo
em que as ideias fervilharam, todas as proposi¢des da vanguar-
da foram experimentadas, a produgdo material dos espetaculos
ressentiu-se e ficou aquém do alto nivel de acabamento alcan-
¢ado nos anos de 1950, em nome de propostas estéticas que,
dadas as circunstancias, ndo mais podiam ser levadas adian-
te. Foi um periodo de redefini¢des: muitos grupos encerraram
suas atividades, muitos dramaturgos migraram para a televi-
sao; Décio de Almeida Prado abandonou a critica jornalistica
e enveredou pela atividade universitaria; Yan Michalski iniciou
suas atividades no Jornal do Brasil e Paulo Mendonga e Jefter-
son Del Rios na capital de Sao Paulo.

Como balango desse breve periodo de modernismo sem
modernidade, constata-se que vicejou um teatro erudito que
implantou novos paradigmas para a cena nacional, na qual va-
mos observar angulos muito expressivos anotados por analis-
tas. Tania Bandao (2002, p. 60) classifica a trajetéria do TBC
como “modernidade cabocla,” uma apropriagdo antes adjetiva
que substantiva, “uma maneira brasileira de perceber o novo e
o diferente” Coisa que Mariangela Alves de Lima (1983, p. 101)
antes destacara como um coroldrio estético organizado em tor-
no da ideia de “sermos tdo bons quanto,” um molde civilizato-
rio voltado as plateias, revelando-lhes “formas e possibilidades
ainda obscuras na vida social,” em que o TBC “pretende ser o
porta-voz de uma cultura internacional, mas também executar
possibilidades ainda indivisas da cultura brasileira”. Tal projeto
parece ter almejado ecoar no tropico as mesmas ideias de Schil-
ler em torno da necessidade de uma educagéo estética para a
humanidade. Do ponto de vista técnico e artistico, foram inco-
mensuraveis as consequéncias do projeto modernizador, alas-
trando-se rapidamente entre a classe profissional. [lustra bem
esse feito um comentario critico sobre a encenagdo em 1965 de



Antunes Filho para A Megera Domada, de Shakespeare, condu-
zida com elogiavel desenvoltura: “O entendimento de A Mege-
ra Domada abarcava todo o conhecimento do teatro moderno,
das suas raizes estéticas e das fontes histéricas do seu desenvol-
vimento. No centro desse teatro estd 0 homem moderno, e é a
ele que a encenagdo de Antunes Filho se remete”, recorrendo “a
visao iconoclasta da Art Pop inglesa, fechando os ciclos artis-
ticos a que a encenagao se referia’, conforme destaca Sebastido
Milaré (1994, p. 184), tornando claro que ja éramos “tdo bons
quanto” Em rela¢do aos atores, incorporadas as ligoes stanisla-
vskianas desenvolvidas pela moderniza¢ao, novos horizontes e
desafios se colocam no periodo em que muitos musicais come-
¢am a subir a cena. Arena Conta Zumbi, por exemplo, explo-
rou com sucesso novos encaminhamentos, fazendo “do canto
como uma indica¢do semantica de possibilidades, bem mais
amplas que a simples palavra’, em que o discurso verbal “cede
lugar a plasticidade da cena. Antes que isso se tornasse banal,
os atores do Arena arrancam efeitos admiraveis da capacida-
de expressiva do corpo humano’, pondera Claudia de Arruda
Campos (1988, p. 160).

Também associado ao Arena, foi detectado outro singular
ponto de inflexdo, desta vez relativo as caracteristicas drama-
ticas para tratar um tema que, segundo a autora, deveria rece-
ber o formato épico, tnico plausivel para a abordagem da luta
de classes. O comentdrio de Ina Camargo Costa associa forma
e conteido pelo viés marxista: “a verdade de Eles ndo usam
black-tie reside justamente na contradi¢ao entre forma (con-
servadora) e conteudo (progressista). A pe¢a funciona como
interessante radiografia do processo vivido pelo pais: o avango
progressista das lutas dos trabalhadores era basicamente con-
tido pelas forcas conservadoras para as quais ele era canaliza-
do [...] e seu sucesso indica até que ponto mesmo os jovens
de maior sensibilidade politica continuavam pensando com as
categorias estéticas produzidas pela experiéncia histérica das
classes dominantes no Brasil (1996, p. 39). O texto de Guarnieri
¢ de 1958, mesmo ano em que assistiu a primeira encenagao
profissional de Brecht no Brasil, A alma boa de Set Suan, pela
companhia Maria Della Costa e, no contraponto que lhe faz
Ina, a dialética do autor alemao foi pouco ou nada assimilada
pela inteligentzia brasileira daqueles tempos. Aguerrida debate-
dora da politizagdo da cena nacional em anos recentes, sua de-
fesa do épico contra o dramdtico é irascivel, a ponto de declarar
que o uso que dele se fez em Arena Conta Tiradentes “mostrou
que, no Brasil, com Brecht aconteceu o0 mesmo que com outros
produtos importados: foi reduzido a um material como outro
qualquer que se guarda no almoxarifado” (1996, p. 137)

Observe-se que todos esses comentarios foram produzidos
apos os anos de 1980, evidenciando como aqueles padroes mo-
dernos como compreendidos ao final dos anos de 1950 estao
ainda sofrendo reavaliagdes, o que deixa claro que o modernis-
mo teatral brasileiro ¢ ainda assunto nao esgotado, uma vez que
exprime, com vivacidade, os conflitos internos entre forcas que
dividiram e ainda dividem o pais.

Estudos pos-graduados

Aos primeiros cursos de teatro em nivel universitario em Sal-
vador (1956) e Porto Alegre (1958), somou-se o de Sdo Paulo
(1967), desvinculados dos estudos literarios e historicos, foca-
dos especificamente sobre a teoria e a pratica teatral. Em 1971,
foi criado na ECA-USP o primeiro curso de pos-graduagdo em
teatro no Brasil (juntamente com musica e artes visuais), o que
significou uma importantissima virada para a teoria teatral.
Ingressamos na era académica dos estudos, com a produgao
de dissertagdes e teses de grande alcance, e sélida pesquisa de
campo, alavancando para outro patamar, quer a abrangéncia,
quer a solidez das investigagdes. A partir de entdo, a area de
pds-graduagao em teatro foi crescendo em diversas cidades do
pais, motivando um sem nimero de pesquisas em todas as di-
recoes.

Como se deve recordar, viviamos sob a Ditadura Militar, de
modo que as investigagdes iniciais seguiram por temas e abor-
dagens ndo polémicos, tais como o trabalho do ator, do ence-
nador, tendéncias histéricas da dramaturgia em certos recortes
de tempo, a pedagogia teatral, além de autores, encenadores,
cendgrafos e outros profissionais. Dadas as restri¢des censorias
da época, as pesquisas voltaram-se para temas internacionais
ou aqueles que nao enfrentassem posicionamentos ideologica-
mente espinhosos do passado recente. Grotowski, o Théatre du
Soleil, o Berliner Ensemble tornam-se as referéncias estéticas

mais constantes, enquanto a semidtica e a semiologia, Umberto
Eco e Roland Barthes a frente, os mais citados estudiosos do
periodo, com destaque para Bernard Dort, que ministrou um
curso sobre a cena contemporanea francesa na ECA-USP em
1973. Foi uma necessaria sedimentagdo de terreno para o que
viria depois. O professor Jacé Guinsburg deu inicio a editora
Perspectiva, casa que vem publicando, ainda hoje, a maior par-
te dessa producao académica de ponta.

Ingrid Koudela e Maria Lucia Pupo desenvolveram uma
pioneira linha de pesquisa em torno da pedagogia, na qual
o jogo teatral derivado de Viola Spolin foi amplamente redi-
mensionado, originando um grande nimero de desdobramen-
tos que, pouco a pouco, foram se alastrando pelo pais. Com a
introdugdo do teatro como disciplina no primeiro e segundo
ciclo de estudos, um importantissimo passo foi gerado quan-
to ao futuro da atividade entre nods. As dreas de encenacio,
interpretagao e trabalho do ator ganharam destaque, subsi-
diando em bases menos empiricas esse minucioso e delicado
trabalho em suas varias possibilidades expressivas, mais psico-
légicas ou corporais. Ao lado da voz e do treinamento corporal,
centralizam um dos esteios do curso da ECA. Assim como a
area técnica, a partir dos anos de 1980, com cenografia, ilumi-
na¢ao e formas animadas, abrindo novas perspectivas criativas
e artisticas. Renata Pallottini foi uma das pioneiras no desen-
volvimento dos cursos superiores de dramaturgia e literatura
dramatica, ensejando sélidos conhecimentos para aqueles que
se aventuraram pela criagdo de textos, refazendo, sob outras
perspectivas, a antiga pratica do Semindario de Dramaturgia
do Arena e sua propria experiéncia na EAD. O campo teéri-
co — enfeixando critica e estética — desenvolveu-se em torno
de Jacé Guinsburg, Sdbato Magaldi, Anatol Rosenfeld, Miroel
Silveira e Clovis Garcia, marcando vérias geragdes pelo rigor
e aprofundamento que impuseram as investigagdes. Décio de
Almeida Prado desenvolveu na faculdade de Letras da USP
uma proficua investigacao sobre o passado do teatro brasileiro,
estudando o ator Jodo Caetano, o teatro moderno e algumas
personalidades de proa nele inseridas.

As primeiras geracoes de mestres e doutores egressos da
USP rapidamente foram ocupando postos importantes em va-
rios setores. Ex-aluna da ECA, Mariangela Alves de Lima se
inicia como critica do jornal O Estado de S. Paulo em 1974, até
hoje permanecendo como sua titular e desfrutando de irrepre-
ensivel posi¢ao analitica na area. Em 1975, foi criado o IDART
— Departamento de Informagdo e Documentagao Artistica
—, cujo setor de teatro foi composto, em sua grande maioria,
por pesquisadores oriundos da ECA-USP, e que realizou a im-
portante fun¢ao de documentar todas as atividades teatrais em
transito pela cidade, promover pesquisas especificas sobre o
passado cénico e albergar uma ampla biblioteca especializada.
Hoje, ele esta integrado ao Centro Cultural Sdo Paulo, conti-
nua uma referéncia nacional quanto aos acervos documentais,
embora a pesquisa propriamente dita tenha se interrompido.
A cidade dispoe de outros arquivos: o Conservatério Drama-
tico e Musical, o Arquivo Publico, o Arquivo Miroel Silveira e
o Laboratério de Informagdes e Memoria do Departamento de
Artes Cénicas/ECA-USP (LIM-CAC), o Museu do Teatro Mu-
nicipal, a Academia Paulista de Letras, os institutos Itat Cultu-
ral e Moreira Salles, o Centro Brasileiro Teatro para Infancia e
Juventude (CEBTIJ), além de outros menores.

A cena brasileira dos anos de 1970 costuma ser referida
em torno de trés vertentes artisticas: os grupos militantes, que
abandonaram o circuito comercial, tornaram-se amadores e
enveredaram por significativo trabalho com as periferias e su-
burbios, em certa medida dando continuidade ao trabalho de
conscientizagao interrompido desde o Golpe Militar de 1964;
novos grupos jovens, sobretudo interessados em falar de sua
propria juventude e tendo como base artistica a criagdo coletiva
e o apelo a formas teatrais do passado brasileiro; e 0 movimen-
to profissional, organizado em bases empresariais e contando
agora com apoio governamental para montagens e excursoes,
sobretudo estruturado num repertério de musicais, grandes su-
cessos da Broadway ou Paris, desde que nao abordassem dire-
tamente a dura realidade daqueles anos. A critica acompanhou,
tanto quanto lhe foi possivel, tais percursos, e a universidade
diagnosticou, por meio de estudos, as oscilantes curvas desse
movimento, marcado, a partir de 1974, pela polémica em tor-
no do “vazio cultural” e da ascensao do estruturalismo como
recurso analitico. A presenga de Michel Foucault na UER], mi-
nistrando cursos a partir de 1974, introduziu inovadoras vi-
sadas sobre a teoria analitica, constituindo-se em via alterna
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as antigas proposi¢oes do marxismo, do existencialismo e da
fenomenologia, abrindo caminho para o desconstrucionismo,
por meio de pensadores franceses as voltas com outros para-
digmas tedricos.

Os anos de 1980 trouxeram mudangas estruturais de gran-
de impacto para o Brasil, uma vez que a ditadura civil militar
comega a entrar em crise e seu modelo econdmico, conhecido
como “milagre brasileiro”, foi pouco a pouco desmoronando,
evidenciando necessdrias mudangas para o regime. O sistema
empresarial de producdo teatral igualmente deu mostras de
fragilidades, motivando o surgimento de novos grupos que se
organizam em cooperativas. De um lado, estdo aqueles que en-
frentaram a década anterior com um trabalho de resisténcia
politica e ideolégica e, de outro, os que se dedicaram a pesquisa
artistica, aos novos formatos internacionais e as poéticas des-
cortinadas pela pos-modernidade. A pesquisa académica nédo
deixou de registrar tais oscilagdes, atenta aos rumos que esta
pratica descortinou: Silvana Garcia analisou os grupos mili-
tantes e Silvia Fernandes dedicou-se aos do segundo tipo. Eu
escrevi sobre os grupos ideoldgicos dos anos de 1960, tentando
um balango entre as dispares posi¢cdes que, ainda naquela déca-
da, eram relembradas aqui e ali.

Dada a cooptagao de muitos intelectuais pelo regime, uma
nova polémica agitou os horizontes teéricos, conformada, se-
gundo o cineasta Caca Diegues, como “patrulhas ideoldgicas”,
farpas e dardos dirigidos aqueles que, seja na esteira das verbas
publicas, seja pela conformidade com o autoritarismo do regi-
me, deixavam de atacar seus fundamentos socioeconémicos.
No campo teatral, ela teve pouca repercussao, mas nao dei-
xou de colorir, aqui e ali, certos posicionamentos na impren-
sa. Nesse novo decénio, o antigo SNT ¢ reformulado e surge a
FUNDACEN, dérgao com maior abrangéncia e que instituiu um
centro de estudos e pesquisas em seu organograma, responsa-
vel pela implantagao de concursos de dramaturgia, edi¢do de
textos dramaticos e monografias premiadas por meio de con-
cursos. Ao lado do IDART, novos olhares sdo langados sobre a
pesquisa e novos objetos valorizados, como o teatro anarquista
e operario, a cenografia do inicio do século XX, o estudo das
companhias TBC e p6s-TBC, assim como dos grupos Teatro
do Estudante do Brasil, Comediantes, Arena, Oficina e Opi-
nido, do teatro de revista, ampliando o conhecimento do teatro
moderno e seus diversificados caminhos estéticos. Nos anos
seguintes serdo conhecidos estudos especificos sobre o circo, o
circo-teatro, o teatro infantil, o teatro de bonecos e de formas
animadas, além de trabalhos que seguiram rente a criagdo de
toda uma geragao de novos encenadores, par a par seus espeta-
culos colocados em cena.

Por meio de trabalhos de Regina Horta Duarte e Erminia
Silva, especialmente, a vida artistica nos circos e circos-teatros,
desde meados do século XIX, tornou-se conhecida, o que evi-
dencia a existéncia de um teatro popular no Brasil ainda pouco
explorado e dimensionado em relagdo aquele erudito. Do mes-
mo modo, estudos como os de Miroel Silveira (sobre os filo-
dramaticos de Sdo Paulo), Mariangela Alves de Lima e Maria
Thereza Vargas (sobre o teatro anarquista em Sao Paulo), Maria
Thereza Lacerda (teatro operario no Parana), A. Tito Filho (te-
atro operario no Rio de Janeiro), Vera Collago (teatro operari
em Santa Catarina), entre outros, apontam uma desenvolta ati-
vidade teatral entre diferentes grupos de imigrantes e operarios
que até o momento nao foram sistematizados em relacao aos
teatros locais onde floresceram. Pesquisas de Neyde Veneziano,
Maria Filomena Chiaradia, Delson Antunes e Sylviano Caval-
canti de Paiva, entre os mais conhecidos, revelaram quer as-
pectos técnicos e artisticos do teatro de revista, quer suas rela-
¢oes com o publico e a vida cultural mais ampla, demonstrando
mais aproximacao que afastamento das produgdes ditas sérias
do periodo. Essa espessa vertente popular — circense, operaria,
de imigrantes e revisteira — aguarda, ainda, melhor dimensio-
namento em relagdo ao tronco principal de nosso teatro.

Ao longo dos anos de 1980, conhecemos, também, o desen-
volvimento de alguns festivais internacionais e, paulatinamen-
te, a implantagdo de alguns festivais nacionais de teatro. Cons-
tituiram-se eles em oportunidades interessantes para a troca de
informacdes, o debate de ideias e o exercicio da atividade de
pensamento. Ha um visivel adensamento estético nas conside-
ragdes, bem como uma sintonia cada vez mais proxima com
aquilo que a teoria teatral internacional produzia e colocava
em circulacdo, abreviando o intervalo de difusao entre os cen-
tros hegemonicos de produgéo e os polos periféricos. Grandes
nomes internacionais — Kazuo Ohno, David Lebreton, Mabu
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Mines, Heiner Miiller, Jerzy Grotowski, Maurice Béjart, Peter
Brook, o critico Eric Bentley, entre outros— comegam a se des-
locar para o Brasil em excursdes, participando de eventos, dan-
do a conhecer novos aportes, perspectivas e referéncias a pes-
quisa nacional. Foi esse um importante movimento no debate
intelectual, sobretudo por descortinar o carater planetario da
pos-modernidade, a disseminagdo de outras perpectivas para
a cena e para a arte. Do ponto de vista tedrico, comega a ocor-
rer um movimento que acompanha, no principal, as posturas
de Néstor Garcia Canclini, por meio de apreensoes relativas a
hibridizagao, ao desaparecimento de fronteiras entre a cultura
de massa e a erudita, da modernidade sem modernizacio. A
partir de entdo, toda a teoria adorniana foi inevitavelmente re-
vista e reconsiderada.

Associado as artes plasticas e beneficiando-se dos aparatos
tecnoldgicos, ou partilhando com a literatura suas pulsdes en-
quanto voz criativa, o teatro dos anos de 1980 conheceu, sob o
comando de talentosos encenadores, uma década de grandes
espetaculos, ainda que sem maior desenvolvimento de drama-
turgos.

“Acredito que Thomas, como vérios encenadores contem-
poraneos, escreve um texto cénico. E para criar essa escritura
leva o teatro a uma regido de fronteira, onde a linha diviso-
ria entre os territorios da danca, da musica, das artes plasti-
cas ou mesmo do cinema, é muito pouco definida”, salientou
Silvia Fernandes (1996, p. XI), ao estudar encenagdes de Ge-
rald Thomas, um dos destacados encenadores do periodo. Nao
acompanhados, infelizmente, pela critica jornalistica, uma vez
que seu espago rapidamente decresceu no correr dos anos, mi-
nimizando a importincia da atividade na imprensa, conforme
agudo diagnostico firmado por Yan Michalski logo apds des-
ligar-se do Jornal do Brasil. A década conheceu, porém, um
aumento de publicagdes académicas ou culturalmente orienta-
das, que nao deixaram de refletir as alteragdes paradigmaticas
em curso: a crise do textocentrismo, a valoragdo do estético em
contraponto ao politico, a delimitagdo da cena como territorio
especifico do teatral.

Nessa mesma linha de revisdes, tanto a historia quanto a
antropologia brasileiras comecam a investigar novos paradig-
mas em relacao a nossa formagdo enquanto Nagao. A classica
posicao de mestigagem pacifica postulada por Gilberto Freyre
na década de 1930 sofreu abalos e releituras, dando ensejo as
explicagdes perspectivistas que evidenciam ambiguidades e
conflitos inerentes a essa formac¢ao, problematizando-a e redi-
mensionando-a. Desde entido, ha um crescente interesse identi-
tario em curso no Pais, que ndo deixa de se refletir também nos
palcos e nas cogitagdes da propria teoria teatral.

Em 1988, os militares finalmente foram derrotados por ex-
pressivo movimento politico e popular que extinguiu a Ditadu-
ra e reconduziu o pafs @ democracia. Segundo a Lei da Anistia
promulgada naquele momento, todo o doloroso passado deve-
ria ser esquecido. De fato, um Brasil cansado de sofrer e viven-
do os percal¢os de uma inflagao econdmica quase descontrola-
da queria apenas olhar para o futuro, disposto a recomegar e a
dar um salto. Somente vinte anos depois, ja no século XXI, os
crimes da Ditadura comegaram a ser investigados.

Segundo programa de pds-graduagao instituido no pais, o
curso da UNIRIO teve inicio em 1991, ostentando atualmente
duaslinhas de investigagdo: teorias e técnicas do teatro e cultura
e educagdo. Entre estudos associados a pedagogia, a cenografia
e a interpretacdo, destacam-se aqueles vinculados em chave
critica ao passado, estéticos e histdricos. Tania Brandao capi-
taneou pesquisas associadas a recupera¢do dos primdrdios do
modernismo e Betti Rabetti aquelas vinculadas ao comico e ao
popular, ao eclético periodo do primeiro quartel do século XX.
Zeca Ligiéro foi o responsavel pela introdugdo dos estudos per-
formaticos no pais, ap6s formagao obtida junto a Richard Sche-
chner. Na dupla fun¢io de tratar a literatura e o teatro, Flora
Stissekind conduziu diversas pesquisas sobre o final do século
XIX, o teatro de revista e temas criticos que articulam literatura
e teatro, notadamente focados sobre nosso passado recente. O
mais importante centro de documentagéo carioca é o CEDOC,
integrado 8 FUNARTE desde 1976, 6rgao que vem coletando
documentos desde a década de 1930 e passou por varias altera-
¢Oes de organograma. Reune farto material documental e aten-
de praticamente a todo o Brasil. O CIDAN-Centro de Informa-
¢do e Documentacao do Artista Negro (1984), retine expressivo
material sobre esse segmento artistico. A Casa de Rui Barbosa,
o Arquivo Nacional e a Biblioteca Nacional sao os mais antigos
centros de referéncia existentes na ex-capital do pais.



Os anos de 1990 assistiram a consagragao das leis de incen-
tivo a produgao cultural, fendmeno que ocasionou o definitivo
desaparecimento das companhias profissionais e o surgimento
de grupos cooperativados, mesmo quando capitaneados por
um renomado artista. Esse paradoxo, objeto de debates criticos
e estéticos, vem produzindo um resultado perverso: o Estado
financia a produgao cénica, sem exigir maiores compromissos,
papel esse assumido pela iniciativa privada, uma vez que é ela
quem repassa a renuncia fiscal aos produtos que mais lhe inte-
ressam. Ha, portanto, um dirigismo de mercado orientando o
desenvolvimento do teatro no Brasil, com as inevitaveis conse-
quéncias do perene jogo entre oferta e procura. Tomando esse
principio como centro do debate, muitas das discussoes que
atravessaram a década de 1990 faziam convergir tal encurta-
mento do Estado com as préticas neoliberais que tanto carac-
terizaram as duas gestoes de Fernando Henrique Cardoso. Um
terceiro teatro, como o defendido por Eugenio Barba, fulgurou,
no inicio da década, como uma alternativa possivel. Sua influ-
éncia alastrou-se, especialmente apds a ISTA - International
School of Theatre Anthropology ter realizado uma sessao pu-
blica no Brasil, em 1994, para c4, deslocando grande nimero
de pesquisadores orientais e ocidentais, dando a conhecer ca-
minhos inusitados para a pesquisa.

Iniciados em 1997, os estudos de pds-graduagao vincula-
dos a UFBA dedicam, até hoje, especial destaque a dramatur-
gia, a interpretagao, a pedagogia e, sobretudo, a etnocenologia,
cujo mais destacado nome foi Armindo Bido. Maior concen-
tragdo negra do pais, a Bahia ostenta inimeras manifestagdes
populares que fornecem ao teatro local subsidios muito desta-
cados nos estudos provenientes daquela universidade. O sécu-
lo XXI vai conhecer uma significativa ampliacdo dos estudos
pos-graduados em diversos estados e nas principais cidades do
pais, fomentando grupos de estudos e uma rede de pesquisado-
res em todo o Brasil. E eles se reuniram, a partir de 1998, numa
associagdo de carater nacional, a ABRACE, cujos congressos
bianuais sao eventos internacionais, com a presenca de expres-
sivos nomes do campo tedrico internacional, como Josette Fé-
ral, Hans-Ties Lehmann, Jean-Pierre Ryngaert, Jorge Dubatti,
José Gil, entre outros, mantendo, assim, vivo e arejado o di-
alogo entre pares. Em outros eventos, Beatrice Picon-Vallin,
Richard Schechner, Michael Billington, Oscar Cérnago, Marco
de Marinis, Hans Ulrich Gumbrecht, Jacques Ranciére, entre
outros, ja nos visitaram mais de uma vez.

Aquele referido paradoxo de desenvolvimento do teatro
brasileiro e suas idiossincraticas relacoes com o Estado e o mer-
cado levaram a uma crescente politizagao dos grupos teatrais,
especialmente em Sao Paulo, reunidos na Cooperativa Paulista
de Teatro. Ajuntou-se ali desde elencos estaveis que ocupavam
os palcos convencionais até aqueles voltados ao trabalho nas
periferias e ao teatro de rua, o que propiciou um amadureci-
mento de suas proposic¢oes politicas, refletidas em diversos tra-
balhos artisticos e tedricos vinculados a tais grupos. Jornais,
publicagdes eventuais e até mesmo revistas regulares comegam
a ecoar essas posturas que vinculavam a produgao estética aos
designios maiores da politica e da economia nacional e inter-
nacional, denunciando os volteios do capital monopolista. Em-
basados num marxismo que a muitos soa demodée e sem apelo
investigativo, o Manifesto Arte Contra Barbdrie e o programa
Fomento para o teatro sdo suas maiores consequéncias.

Todos os caminhos levam a Roma

E bastante arriscado e dificil se tentar uma sintese desse
amplo e polimorfo panorama recente da pesquisa e do desen-
volvimento da teoria teatral no Brasil. Ele ndo pode, inicialmen-
te, ser desligado de outras atividades artisticas, uma vez que
com elas compartilha procedimentos metodoldgicos, temas e
assuntos; do mesmo modo que ¢ ideologicamente atravessado
pelas mesmas visdes de mundo que sustentam a diversidade da
vida social.

Outra importante caracteristica de nosso teatro ¢ sua ex-
clusiva matriz europeia, uma vez que as culturas indigenas
encontravam-se, no momento da Descoberta, na pré-historia.
A lingua geral (uma sintese de varios falares autoctones) em-
pregada na Colonia foi proibida na metade do século XVIII,
de modo que nem ela nem os falares africanos, advindos com
a diaspora negra e a escravatura, chegaram a abalar o sistema
linguistico central. Deixaram, por 6bvio, inumeros vocabulos,
usos e costumes que adensaram e diferenciaram nossa cultura
em relagdo a nossos vizinhos hispanicos, mas ndo a ponto de

gerar um teatro autonomo. Dessa sintese popular, resta o Car-
naval como manifestacdo espetacular dotada de especificidades
brasilicas, produto hibrido e miscigenado, satirico e transgres-
sivo, passaporte coletivo para as pulsdes de representagdo que
assaltam a populagdo; embora, apds os anos de 1960, venha
cada vez mais exibindo contornos moldados pela cultura de
massa, agambarcado pelos interesses da televisdo. Todos os for-
matos que aqui vicejaram e cairam no gosto popular (comédia
de costumes, opereta, revista de ano, burletas, farsas e autos)
foram assimilados em seus modelos menos requintados, per-
manecendo a tragédia e o drama elitizados e pouco cultivados.

De modo que, atualmente, ao se investigar o que poderia
ser uma ‘consciéncia nacional” relativa ao teatro, encontramos
a via popular (esse amalgama de expressividades antes aludido)
e a via erudita, aquela resultante dos multiplos formatos que o
teatro internacional veio decantando ao longo do século XX, e
que aqui foram aclimatados e devidamente adaptados. A cria-
¢ao coletiva, por exemplo, introduzida desde o inicio dos anos
de 1970, tornou-se pratica corrente e uma grande quantidade
de espetaculos nasceu da exploragao da realidade circundante
ao grupo que a materializa, atualmente sob o renovado formato
dos “processos colaborativos” Nao se trata de um desprezo pelo
texto dramdatico, mas um viés criativo mais em sintonia com
nossa sensibilidade. Dela fazem uso grupos variados, assim
como o0s comunitarios, de moradores de bairros, de movimen-
tos populares, que questionam, por meio da linguagem teatral,
aspectos problematicos de suas existéncias.

Findo o periodo de resisténcia ao regime civil militar, nos-
sos dramaturgos comegaram a parar de escrever para o palco e
se dirigiram a televisdo ou ao cinema. A partir dos anos de 1990,
com o desenvolvimento dos chamados “processos colaborati-
vos”, novos dramaturgos surgiram e foram, em grande parte,
incorporados aos elencos, e trabalham em conformidade com
necessidades expressivas especificas, tendendo a abandonar a
antiga autoria auténoma. Tais fatores reforcam os aspectos de
performance do teatro brasileiro, em detrimento dos elemen-
tos mais estaveis das praticas consagradas. A teoria teatral nos
ultimos trinta anos tem se mostrado sensivel a esses cambios
de inflexdes, enveredando mais por questdes amplas — o agru-
pamento, as formas de produgdo, a intertextualidade, a teatra-
lidade, a performatividade, os processos criativos no campo da
atua¢ao — do que especificas, como o estudo dos géneros, das
formas dramaticas ou dramaturgicas. Nao por outra razao, tal
periodo evidencia alto numero de publicagdes registrando o
percurso de grupos, em varios estados da federagdo, num mo-
vimento a um sé tempo documental e analitico que privilegia
exatamente os percursos antes referidos. Destacando o Teatro
da Vertigem, mas num diagndstico que seguramente pode en-
feixar outros coletivos, Silvia Fernandes anota os procedimen-
tos empregados em algumas das melhores realizagdes em anos
recentes: “[...] constituem um campo fértil de produgio dessa
teatralidade performativa. Nao apenas porque o grupo esco-
lhe espagos ndo convencionais para suas apresentagdes, mas
especialmente porque desenvolve sua teatralidade com base
na ocupagdo desses lugares a partir de vetores de movimento e
de corporeidade dos atores. Valendo-se de recursos da perfor-
mance, do cinema e da arquitetura cria dramaturgias marcadas
por um poderoso hibridismo de géneros, projetado por absolu-
ta necessidade dos espagos e da turbuléncia tematica, associada
a questoes candentes da atualidade brasileira” (2010, p. 126)

Tudo isso destaca uma ebuli¢ao investigativa que, em para-
lelo ao desenvolvimento democratico do pais nas tltimas déca-
das, abre horizontes maiores e direciona a pesquisa para novos
entendimentos de nosso papel e nossa condigdo num mundo
em rapida transformagdo, notadamente apds as crises econo-
micas que assolaram os EUA e a Europa. Hd uma nova ordem
mundial e, dentro dela, o Brasil e sua cultura vém conhecendo
significativas reavaliagdes nas perspectivas internacionais.

Ao tomar posi¢ao em relagdo a originalidade de nosso
povo, o antropélogo Darcy Ribeiro (2008, p. 411) afirmou que
o Brasil ¢ um pais miscigenado, “uma Roma tardia e tropical’,
aludindo quer a confluéncia de povos que aqui aportaram em
busca de outras condi¢des de vida, quer a miscigenagao resul-
tante, responsavel em grande medida por alguns tragos que nos
singularizam em comparagdo com outras formagdes coloniais.
Efetivamente, hibridismo, miscigena¢ao, mescla e desfrontei-
rizagao sdo algumas caracteristicas muito pertinentes para nos
situar. Nosso teatro contemporaneo ¢ vivo, multiplo, desapega-
do de tradig¢oes e aberto a incorporagdo das mais inovadoras
tendéncias internacionais; evidenciando, também nesse quesi-
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to, tracos assemelhados aquela Roma do passado: a auséncia de
manifestagdes mais sisudas do drama e da tragédia em beneficio
dos formatos mais alegres da comédia, da farsa e do teatro ligeiro.
Nesse sentido, a despeito das cobrancas que vez ou outra a critica
solicita aos artistas, os intelectuais do teatro brasileiro tém se mos-
trado solidarios para com suas manifestagdes cénicas — como des-
tacado, “uma maneira brasileira de perceber o novo e o diferente”

Concluo esse curto panorama salientando trés iniciativas no
campo da teoria teatral que merecem um registro especial, dadas
suas caracteristicas coletivas, abrangentes e de extensdo temporal.
Inicialmente, a veiculagdo, a partir de 2002, da Enciclopédia do
Teatro Brasileiro pelo instituto Itau Cultural, obra digital perma-
nentemente atualizada que cobre nosso passado a partir de 1938
e que demandou grande quantidade de pesquisadores em varios
estados para dar formato a verbetes consagrados a personalida-
des, espetaculos e grupos/companbhias teatrais. A segunda, a ela-
boragéo do Diciondrio do Teatro Brasileiro, também ele um labor a
muitas maos publicado em 2006, elencando mais de uma centena
de expressdes de uso corrente em nossas praticas cénicas e suas
acepgoes abrasileiradas, adaptadas ou percebidas pelo viés que
aqui adquiriram. Verbetes de cunho historiografico ddo conta de
periodos ou movimentos estéticos especificos. E a terceira, e sem
duvida a mais significativa, a Histéria do teatro brasileiro, surgida
em 2012/13. Em dois volumes em grande formato, foram reuni-
dos capitulos historiograficos e ensaisticos dedicados ao primeiro
balango integral de nosso passado cénico, abordando seus varios
aspectos de produgdo. Perto de sessenta autores assinam o texto,
organizado e coordenado por Jodo Roberto Faria e Jacé Guins-
burg. Esses dois tltimos langamentos ocuparam anos de elabora-
¢do e foram produzidos pela editora Perspectiva.

[Edelcio Mostago é pesquisador do CNPq. Professor
Titular da Udesc na graduagéo e pds-graduagao; Flo-
rianépolis, SC]
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Amor ao Teatro - Sabato Magaldi
organizadora: Edla van Steen
Edicoes Sesc Sao Paulo

R$ 154,00

AMOR
SABATO

AL
MAGALDI

TEATRO

sesc

Teorico, critico teatral e professor, Sa-
bato Magaldi (MG, 1927) iniciou sua
carreira aos 23 anos. Ao longo de dé-
cadas de intensa produgéo intelectual,
escreveu mais de 650 artigos e 2000
criticas para jornais e revistas. A es-
critora e esposa de Sabato, Edla van
Steen, enfrentou o desafio de compilar
em um unico volume tamanha produgao. Redigidas entre as décadas
de 1950 e 2000, as criticas aqui reunidas revelam a histéria do teatro
brasileiro sob a dtica de um intelectual atento e militante pelas causas
teatrais, seja em sala de aula seja na redagdo de jornais. Organizado
em ordem cronoldgica e pelos titulos dos espetaculos, Amor ao tea-
tro apresenta analises fundamentadas e precisas, além de nos fazer
relembrar ou conhecer toda uma classe teatral aqui mencionada. Sa-
bato assina um legado de incontestavel importancia para a histéria
da arte brasileira. Ele acumulou prémios, formou profissionais, es-
pectadores e nos apresenta nesse livro

o amor pelo teatro que norteou toda a

sua vida.

Léxico de Pedagogia do Teatro

Ingrid Dormien Koudela e José Simoes
de Almeida Junior

Editora Perspectiva

R$ 50,00

Primeira publicagdo de tal natureza no
pais, o Léxico de Pedagogia do Teatro
incorpora verbetes que alcancaram,
por seu valor temético e por sua atuali-
dade, projecao significativa no discur-
so nacional e internacional sobre a arte da cena e seu aprendizado,
integrando os polos teatro e pedagogia, bem como disciplinas limi-
trofes. Nesse sentido, atende a necessidade, tantas vezes realgada por
professores e alunos, criticos e artistas, de reunir um repertério de
consulta e referéncia, em que cada entrada, de autoria de especialis-
tas brasileiros e portugueses nas mais diversas areas, ofereca tanto
chaves de leituras pontuais quanto em rede, permitindo a articulagdo
de matérias distintas, mas igualmente indispensaveis, para o estudo
da pratica teatral e o debate sobre seus conceitos operativos.

(J. Guinsburg e Marcio Honorio)

Tela e presenca

Lau Santos
Letras Contemporaneas
R$ 35,00

Este trabalho de Lau Santos sobre pre-
senga ¢ motivado exatamente pela au-
séncia — pelo menos escassez — de re-
flexao sobre um tema dramatico nes-
tes tempos de teatro pos-dramatico. E
¢ dramatico porque talvez dessa reflexdo dependa a sobrevivéncia
da eficacia da linguagem. Teatro como linguagem. Existe para co-
municar, transformar pensamentos em discursos que promovam a
mudanca de quem o emite e de quem o recebe.

4

A Tempestade " b

William Shakespeare | tempestade
Tradugao de Rafael Raffaelli AN

Edufsc &0 !

R$ 35,00 ; e

A Tempestade é a pega pela qual se
inicia o denominado Primeiro Félio das
obras de Shakespeare (Mr. Wiliam
Shakespeares Comedies, Histories, &
Tragedies), editado por John Heminge
e Henry Condell em 1623. Essa primazia foi entendida por muitos
como um atestado de que ela mesma representava o apice da carreira
do dramaturgo e na qual ele teria se retratado no personagem
Préspero. Representada pela primeira vez em 1611, é considerada
como seu derradeiro texto solo.




