UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ARTES

MESTRADO EM MULTIMEIOS

O uso da imagem tecnolégica na narrativa cénica contemporinea

Luciana Paula Castilho Barone

Campinas — 2002



UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS

INSTITUTO DE ARTES

MESTRADO EM MULTIMEIOS

O uso da imagem tecnologica na narrativa cénica contemporinea

Luciana Paula Castilho Barone

Este exemplar € a rgdacab, final da
dissertacdc defendida pela Sra. Luciana
sz#{éastiiho Barpne aprovada pela
omiss&o Julgaddra em 15/01/2002

-

V4
- Prof. Dr. Antonio Fernando da Concei¢éo
............ ~Rassos
-qrientador-

Dissertagdo apresentada ao curso de
Mestrado em Multimeios do Instituto de
Artes da UNICAMP como requisito
parcial para a obten¢io do grau de
Mestre em Multimeios sob a orientacdo
do Prof Dr. Antdénio Fernando da
Conceigio Passos.

Campinas —~ 2002

UNICAMP

BIBLIOTECA CENTRAL
SECT O CIRCULANTE

RIBLIOTECA CENTRAL



EX

W80 BC/

e b -

;{% C2F

Fa3L/0 &

) §

N Y rNY.

A

PRI T2,

CPD.

FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELA
BIBLIOTECA DO 1A, - UNICAMP

B268u

Barone, Luciana Pauala Castilho.

O uso da imagem tecnolOgica na narrativa cénica
contemporénea. / Luciana Paula Castilho Barone. - Campinas,
SP: {s.n.], 2002.

Orientador: Antonio Fernando da Conceigio Passos.

Dissertaclo (mestrado) — Universidade Estadual de Campinas,
Instituto de Artes.

1. Teatro. 2. Arte e tecnologia. 3. Representagio teatral.
4 Multimidia. I. Passos, Antonio Fernando da Conceigzo. 11
Universidade Estadual de Campinas. Instituto de Artes. III
Titulo.




A meus pais, Julila e Angelo, pelo
estimulo aos estudos, pelo apoio a
minhas  elocubragBes  artisticas e,
sobretudo pelo “caaarinho” que sempre
me dedicaram.



Agradeco  especialmente a  meu
orientador, Fernando Passos, pela
compreensio da minha necessidade de
empreender uma pesquisa pratica e pela
maestria ¢ dedicagdo com que me
orientou ¢ apoiou nesse dialético
caminho da pratica artistica no dmbito
académico.

Imensamente, aos artistas Emilio
Moreira, Keila Taschini, Rita Wirtti,
Verdnica Mello, Juliana Pikel, Rachel
Brumana, Rubens Britto, Reinaldo
Consoli, Arianne Vitale Cardoso, Aurea
Carolina, Paulo Barone, Patricia
Wormhoudt e Tinello que confiaram a
este projeto sua criatividade e
dedicagdo, sem as quais a realiza¢io do
mesmo ndo teria sido possivel.

A Johnny Hess, pela compreensio de
minha auséncia e pelo incentivo
constante.

Aos  ex-professores, José Joaquim
Marques, por ter despertado em mim o
amor pelo teatro e Gloria Maria
Cordovam por ter me possibilitade a
descoberta do prazer na leitura.

A meus irmios Ana, Paulo e Luis, com
cujo apoio afetivo sempre pude contar.

E a CAPES, pelo financiamento da
pesquisa, por meic do programa de
Bolsa de Mestrado, no periodo de
outubro de 2000 a janeiro de 2002.



RESUMO

Esta dissertagdo aborda o uso da imagem tecnologica como elemento narrativo
na cénica contemporanea. Para tanto, apresenta um tracado historico acerca da evolugio
da iluminacdio, do espago, da dramaturgia, da interpretacdo e dos recursos tecnologicos
no panorama teatral, salientando as modificacbes que os levaram a intervir mais

verticalmente na narrativa cénica.

A partir do percurso historico, define uma das linhas contemporéneas da pratica
teatral; a do espetaculo multimedidtico, para o qual aponta a utilizagdo de recursos

imagéticos como configuradores de uma narrativa cénico-espetacular.

A segunda parte do estudo apresenta um processo empirico de uso da
imagem tecnologica como elemento narrative em uma encenacio contemporinea -
“Ofélia em Off” — revelando de como foram concebidos e trabalhados os elementos
cénicos na linguagem hibrida do multimedidtico, que configura um discurso imagético

para sua formulagdo narrativa.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo aborda o uso da imagem tecnologica enquanto elemento
narrativo em encenagdes contemporineas, assim como uma experimentagdo pratica

desta utilizag3o.

A evolugio da cena contempordnea, resultante da estética imagética pos-
moderna’, que impera em nossos tempos, tem assimilado, cada vez mais outras midias
que se integram as cenas representadas. Com essa assimilagio, muitas montagens
contemporaneas tém tomado o aspecto do que poderiamos chamar de evento

mulimedictico.

A utilizagdo destas midias (aqui consideradas as que veiculam imagens, por
meios tecnologicos), no entanto, nem sempre estd a servigo da estrutura narrativa do
espetaculo. Muitas vezes, sua utilizagdo restringe-se 4 ambientacdo da cena (nesses
casos, as imagens estd0 mais associadas 4 cenografia), e a despreocupagio, por parte da
concepgdo cénica em integra-las ao conteido do espetaculo, acaba por deflagar a
necessidade de elaboragio de uma linguagem apropriada, que permita a fluéncia deste

evento multimedidtico em que o espetaculo se configura.

' Nio nos cabe aqui definir esteticamente o poés-modernismo, discussio que tem ocupado infimeros
€nsaios. Atentemo-nos apenas a consideri-lo como a estética vigente desde 2 bomba de Hiroshima, ou da
pop art norte-americana, levando em conta que se desenvolveu numa sociedade absolutamente
capitalizada e, cada vez mais, tecnologizada. O periodo desta estética, portanto, conhece a linguagem
imagetica dos meios de comunicagio ¢ da explosdo do marketing como uma linguagem inerente ao
cotidiano de seus receptores. Sobre o pos modernismo, ver JAMESON, Fredric. Pés-Modernismo. A logica
Cultural do Capitalismo Tardio. Sao Paulo (Editora Atica), 1997. ou ainda COELHOQ. Teixeira. Moderno
Pos Moderno. Sio Paulo (Editora Hurninuras Ltda), 1995.
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A formulagdo de linguagens apropriadas para este tipo de espetaculo, que integra
imagens tecnoldgicas a cena propriamente teatral, gera uma poética particular, focada na
integracdo entre arte cénica e tecnologia. O nascimento de uma nova linguagem e a
formulacio de uma nova poética em conseqliéncia da assimilagdo de diferentes meios

tecnologicos ndo € uma novidade na encenagio teatral.

A histéria do teatro nos mostra que as aquisigdes tecnologicas incorporadas a
cena modificaram a linguagem da encenagio. O advento da iluminagdo elétrica, por
exemplo, interferiu verticalmente no conceito espago-temporal da cena moderna. Se ate
o fim do século XIX, o espago era determunado pelo teldo pintado, ao fundo, a
incorporagiio da iluminagdo elétrica como recurso c¢€nico, no final daquele século,
permitiu que O espago representado pudesse ser mutével através de uma simples
mudanga de foco. Ambientagdes de cena adquiriram maior subjetividade com a adoggo
das cores de iluminagic e novos paradigmas sintaticos foram estabelecidos em fungfo

do uso do recurso técnico.

Do mesmo modo, 0 uso de imagens tecnologicas redimensiona a cena teatral,
interferindo em sua linguagem e na transmissdo de sua narrativa. A incorporagdo desta
técnica pela encenagdo contemporinea, implica na reformulacio de significantes, uma
vez que este meio tecnologico aborda as imagens por um outro viés, diferente das
imagens propriamente cénicas, pela propria natureza diferenciada de produgdo e
exposicdo das imagens, em ambas as linguagens. Com a integracdo que estes
espetaculos, por nos chamados de multimedidticos, propdem, os signos caracteristicos da
linguagem cénica dialogam com os signos caracteristicos das linguagens dos meios
utilizados  (sejam eles recursos de projecdes fotograficas, wideograficas,
cinematograficas ou computadorizadas), formando um novo campo signico, cuja
natureza lingiiistica se diferencia das anteriores, compondo outra poética: a poética
hibrida do evento mudtimedidatico que n3o € puramente teatral, nem puramente

tecnologica .
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O estudo desta poética, enquanto formuladora de uma nova proposta para a
narrativa cénica ¢ o objeto ao qual nos propomos, nesta pesquisa. Enfocaremos os
aspectos narrativos dos elementos teatrais e dos elementos “tecno-imagéticos”
apresentados por esse tipo de encenagio, partindo de parametros estabelecidos por uma

abordagem do desenvolvimento histérico da integragdo de ambas as linguagens.

No campo teatral, procuraremos tragcar o desenvolvimento da cena
contemporanea a partir dos seguintes componentes da encenagdo: iluminagio, espago
cénico, dramaturgia e interpretagio, com foco nas modificacdes que sofreram para a
formulac8o da narrativa da poética estudada. Elegemos estes elementos, uma vez que
foram fortemente modificados com o advento, no final do século XIX, do “teatro do
encenador”, que constroi sua narrativa a partir de todos os elementos utilizados pela
montagem. A poética do espetaculo mutlimedidtico exemplifica um modelo
contemporaneo do teatro de encenador, este, que ndo se baseia prioritariamente no texto
dramaturgico, mas numa narrativa formada pelos diversos signos propostos pela

montagem cénica.

No campo da imagem tecnologica, tragaremos um breve panorama de seu
desenvolvimento histérico, desde as primeiras projecOes cinematograficas, até suas
reformula¢des narrativas, com o advento do video-tape, abordando sempre sua relagio,

paralela ou direta, com a pratica teatral.

A segunda parte do trabalho apresenta o roteiro de encenagio de “Ofélia em
Off”. Inspirado na shakespeareana Ofélia, o espetaculo multimedidtico proposto por nos,
configura a formulag#o pratica deste estudo. Uma abordagem mais subjetiva toca nos

processos de criagdo experimentados com este exercicio.

% O diretor Amtoine € considerado o primeiro encenador, tal qual entendemos hoje o termo (aquele que néo
apenas dirige o espeticulo, mas que alinhava todos os seus elementos, em busca de um sentido global),
nio somente por ter sido o primeiro, no final do século XIX, a assinar um espetaculo, mas, sobretudo por
ter sistematizado suas concepgbes, teorizardo a arte da encenagio. Ver ROUBINE, Jean-Jacques. A
linguagem da encenagdo reatral. Rio de Janeiro (Jorge Zahar Editor), 1998,
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PARTE I

EVOLUCAO DOS ELEMENTOS DA ENCENACAO
NA PRATICA CONTEMPORANEA DO TEATRO

Alguns fatores historicos contribuiram para o advento do teatro de encenadores,
no panorama contemporaneo do fazer teatral. Esse teatro caracteriza-se por considerar a
cena como uma somatéria, organizada pelo encenador, de todos os elementos que a
compdem. Diferencia-se, portanto, das praticas teatrais dos séculos anteriores, que se
centravam na dramaturgia, compondo a cena a partir dos elementos propostos pelo
autor. Esta pratica comecou a modificar-se no final do século XIX, com a revolugio

tecnologica e suas conseqgiiéncias técnico-artisticas.

Consideremos, portanto, a encenacdo como um fendmeno moderno e analisemos
as modificagbes tecnologicas que sofreu a partir da iluminagdo, do espago cénico, da

dramaturgia e da interpretacéo.

Geograficamente, a revolugdo tecnologica “encurtou” as distdncias, uma vez que
facilitou a difusdo dramatirgica, com as impressdes dos textos teatrais € sua
distribuicio. Esta quebra de fronteiras, a partir de 1840, possibilitou a troca de textos
entre paises, modificando o carater regionalista, do teatro embasado em tradicOes

nacionais, imperativo desde o inicio daquele século até entfo.
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As formulagdes concettuats e tedricas que ganhavam um pensamento mais amplo
sobre a cena, também puderam ser difundidas, sendo que seu exemplo inaugural se deu
com o naturalismo. Esta pratica do teatro, fundada nos principios do realismo e da

consideragio da chamada “quarta parede”’

, foi despertada pelo diretor Antoine’, na
Franga, no Thédatre Libre (Paris, 1887), tendo conquistado Berlim, dois anos depois,
através do trabalho do Feie Bithne® e ganhado Moscou, 11 anos mais tarde, através dos
diretores Constantin Stanislaviski ¢ Vladimir Nemirovitch-Danchenko, que fundaram o
Teatro de Arte de Moscou®. Posteriormente, esta pratica tomou a Noruega, tendo sido

também mais difundida nos paises em que se originou.

A partir de 1874, a companhia dos Meiningen comegou a viajar por todo o
continente europeu, inaugurando a pratica das fourpées que caracterizaria todo o teatro

modermno:

! Jean Jullien a reivindicara em Le thédtre vivant, p. 11: “E preciso que o lugar do pano de boca seja uma
Cuarta parede transparente para o piiblico, opaca para o ator”. /» ROUBINE, Jean Jacques. A linguagem
da encenacdo featral, Rio de Janeiro (Jorge Zahar Editor), 1998, p. 28.

> André Antoine (1858-1943) fundou, em 1887, o Thédrre Libre, em Paris, voltado 3 apresentagio de
espetaculos naturalistas, que haviam sido rejeitados pela Commedie Frangaise. Ali, apresentou, pela
primeira vez na Franga, autores como Brieux, Ibsen, Hauptmann ¢ Strindberg. Por motivos financeiros,
fechou as portas, em 1896, tendo fundado, anos mais tarde, o Thédtre Antoine, que recuperou a linha de
trabalho desenvolvida pelo Libre. Foi um dos primeiros diretores a formular, em ensaios, seu pensamento
a respeito do teatro que desenvolvia, e € tido, como ja dissemos, como ¢ primeiro encenador teatral.

* Teatro independente, fundado pelo diretor Otto Brahm, em 1889, em Berlim, voltado a representacio de
pecas naturalistas inéditas, Entre os espetaculos ali apresentados estdo Gesths (de Henrik Ibsen, 1881),
Before Dawn (primeira peca de Gerhart Hauptmann, 1889) e The Happy Family (Arno Holz, 1890).

* em 1897, vislumbrando reformas no panorama teatral russo, o entdo professor e diretor Viadimir
Nemirovich-Danchenko propde a scu colega Constantin Stanistavski a abertura de um teatro desligado do
Estado, voliado & arte do ator. Abrem, em 1898, o Teatre de Arte de Moscou (que mais tarde seria
chamado de Moscow Academic Art Theater), ficando Stanisiavski responsavel pela diregio e Danchenko
pela adrministragdo ¢ curadoria literdria, escolhendo os textos a serem apresentados. Ali desenvolveram
espetdculos naturalistas, através de um método gue mais tarde seria publicado por Stanislavski e
reconhecido como o principal método para a interpretaco naturalista. Ver STANISLAVISKI, Constantin,
A preparagio do ator. Rio de Janeiro {Civilizagfo Brasileira), 1989.
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“Trata-se de um fendmeno de difusao que nao seria correto considerar restrito
aos produtos, as obras. Ele é, na verdade, uma conseqgiiéncia de uma divulgacao

analoga de teorias, pesquisas e praticas”’

Essas fournées, de fato, representavam uma troca de pensamentos. Temos noticia
da influéncia dos Memingen - que buscavam, através do teatro, “uma reproducao
exata da natureza™ — em diversos paises, desde Moscou (Meyerhold aborda, em seu
artigo, a heranga do realismo dos Meiningen, no Teatro de Arte de Moscou) até a Italia,
como testemunha Enio Carvalho, ao citar o trabalho do ator italiano Ernesto Rossi
[1827-1896]:

“Rossi, tido como o segundo grande ator italiano do século passado [sic:XIX]
(...), considerava muito importante entrar no ‘pensamento intimo do autor’.
Estabeleceu contato com as experiéncias do elenco do Duque de Meiningen que

o surpreenderam profundamente”,’

A revolugio tecnologica, além da difusio de espetaculos e teorias, permitiu a
assimilagdo de novos recursos que possibilitaram a formulagio de conceitos diferentes
aos que prevaleciam no panorama teatral de entfio. A mais importante conquista técnica

da época foi a adocdo da iluminago elétrica nas salas de espetaculos.

3 ROUBINE, Jean-Jacques. 4 linguagem da encenacgio teatral, Rio de Janeiro {Jorge Zahar Editor), 1998,
p. 19

® MEYERHOLD, Vsevolod. “Teatro naturalisia ¢ teatro de estados de alma”, 1906 in Do teatro.
Petersburgo (EdigGes Prosvechtchenie), 1913, tradugdo de Robe::to Mallet.
" CARVALHO, Enio. Histéria e formagdo do ator. $3o Paulo (Atica), 1989, pp. 71-72.
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1. ILUMINACAO

Before the word there was Light,after the word there will be Light

1, Obra de Nam June Paik, Before the word there was Light, after the word there will be ligrh, 1992. Television casing with candle,
Edition of 18. 17 x 24 x 20"
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Até entdo (desde o inicio do século XIX) os teatros eram iluminados por
lampadas a gas, que, apesar da evolugdo que sofreram, eram ainda muito limitadas em
termos de intensidade de iluminagio e de dinamicidade de operagio. A invengio da
lampada incandescente possibilitou maior direcionamento da luz e o auxilio de espelhos
refletores foi logo adotado. A invenc@o da lidmpada elétrica, por Thomas Edison, em
1879, enfim, marcou definitivamente a “moderna era” no que diz respeito 3 luminacgio

cénica.

Em menos de um ano, o Paris Opéra adotou o sistema elétrico e, dois anos mais
tarde, na Eletrotécnica Exposicio de Munique, um pequeno teatro foi construido,
dispondo da eletricidade no palco e no auditério. A adoglo do novo sistema de
iluminagio foi logo feita pelo Savoy Theatre, em Londres e pelo Bijou Theatre, em
Boston, em 1882, Em 1883, o Landestheatre, em Stuttgart, o Residenztheatre, em

Munique, e o Staatsoper, em Viena instalaram o sistema.

Na virada do século, o uso das ldmpadas incandescentes tornava-se cada vez
mais comum e seu desenvolvimento gradual (até as lampadas de filamento metalico,
criadas em 1911), que ampliava as facilidades técnicas para a obtengdo de resultados
estéticos, permitiu a experimentagio de possibilidades ainda inéditas em termos de
didlogo entre a cena e a luz, gerando novos conceitos estéticos para a arte cénica do

inicio do século.

Inicialmente utilizada para acentuar o ilusionismo buscado pelas montagens
naturalistas, a iluminagdo apresentava-se fiel ao espago representado. Mas seu
desenvolvimento técnico, aliado a novos anseios estéticos de ruptura com a
representagio fundada na imitagio da natureza, possibilitou experimentacdes
significativas, que viriam a revolucionar esta utilizagdo “mimética” (que imitava o

ambiente representado) da luz.
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Qs primeiros passos desta chamada “revolugdo” foram dados pela dangarina
norte-americana Loie Filler', cuja heranga artistica hoje é mais reconhecida pelas
contribuigdes de iluminagdo que deixou, do que pelas propriamente coreograficas, Loie
introduziu a utilizacdo de cores na arte cénica, e, com elas, redimensionou o espago
cénico, substituindo o cenario figurativo pela divisio espacial por recursos de
ilaminagdo. Este novo ponto de vista do espago cénico, possibilitado pelo
desenvolvimento de um recurso técnico, viria a influenciar fortemente os simbolistas e
seus conceitos para a arte cénica. Loie Fiiller também deu a iluminacdo, ineditamente, o
papel de protagonista — a dangarina contracenava com a luz, que ganhava novas

dindmicas e novo papel.

E a partir de 1890 que os simbolistas, pela voz de Paul Fort, Lugné-Poe, Adolphe
Appia e Gordon Craig comegam a difundir suas idéias de ruptura com a arte naturalista
que imperava, até entfo, no panorama cénico. O principal recurso técnico que deu asas
as idéias simbolistas” foi a iluminagdo elétrica e as novas possibilidades de utilizagdo do
espago, para as quais ela apontava, desde Loie Fiiller. As facilidades de impressdo
também contribuiram, como nunca, para a difusio de idéias e de conceitos artisticos.
Craig e Appia documentaram muitas de suas experimentacdes praticas, em edigOes
conceituais. Os simbolistas, portanto, utilizaram-se do desenvolvimento técnico, gerado
pela revolugio tecnologica do final do século, na experimentagio e difusio de sua
inovadora pratica teatral, menos preocupada com a Husio e com aimitacio, e mais

ligada a ontologia das representagdes simbolicas do inconsciente humano.

' Marie Louise Fiiller (1862 - 1928), bailarina norte americana que imtroduziu 0 uso de cores & iluminagio
cénica, no espetdculo Quack, M. D. (1891). Em Fire Dance, a dangarina fazia sua performance sobre
vidro, que ¢ra iluminado por baixo. Utihzou também, ineditamente, materiais fosforescentes. Seus
experimentos no campe da iluminagdo influenciaram muitos diretores teatrais, ndo apenas no que se refere
as inovages técnicas que introduziu 4 arte cénica, mas nos conceites estaticos que elas possibilitaram.

* O manifesto simbolista, publicado em 1886, sugeria que a subjetividade, a espiritualidade e as forgas
internas represemavam uma verdade mais profunda, em relaciio & objetiva observagio de aparéncias.
Mailarmé se opunha ao dominante teatro realista, clamando por uma poética teatral que evocasse 0s
profundos misiérios humanos ¢ do universo. Para o poeta. o drama deveria ser um rito sagrado em gue o
poeta dramdtico revelasse as correspondéncias entre os mundos visivel e invisivel, através da sugestiva
forca de sua linguagem poética. As pegas simbolistas deveriam apenas revelar, indiretamente, as
profundas verdades da existéncia, conhecidas instintiva ou intuitivamente.
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2. Loie Fiiller, La dance Blanche, Canada, 1898, 3.Loie Filler, Burterfly Jown, Paris, 1892,

4. Loie Fiiller, #Wide Cape, Nova York, 1901
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Paul Fort”, aos dezoito anos, em reacdo ao Teatro Naturalista, funda o Thédtre
D4t (1890-93), formalizando o uso de rotundas e trazendo & cena performances
estilizadas que substituiam o formato realista de ambientacio e interpretacdo. Ali
apresentavani-se pecas simbolistas, além das leituras de poesia antiga e moderna. Sua
produclo de The givl with the cut~off hands, de Pierre Quillard, inaugurou um novo
formato para a concepedio cenografica — formato que prioriza a criagdo do diretor e do
cendgrato em relagdo as indicagles do autor, intocaveis, na tradicdo que o antecedia. As
imagens visuais construidas pela encenagfo foram sugeridas, e ndo ditadas pela
dramaturgia. Em 1505, Paul Fort fundou a revista Vers er Prose, que divulgou as idéias

literdrias sinbolisias, ate 1914,

Lugné-Po&® fimdou, em 1892, o Fhédire de I'Oenvre, apds ter atuado e assistido
a direcio no Thédire-Libre, de Antoine e ter sido integrado ao movimento simbolista no
Thédire 1)'Art, de Paul Fort. Apreseniou, em seu teatro, muitos dos autores simbolistas
como Maurice Maeterlink (Pefléas ef Mélisande estreou em maic de 1892) e Paul
Claudel, além de trazer a publico autores estrangeiros como Henrik Tbsen, August
Strindberg, Gerart Hauptman, Gabriele I’ Annunzic e Oscar Wilde {com sua polémica
Salomé, em 1912). Foi em seu teatro também que estrecu a inovadora Ubw Rei, de
Alfred Jarry, em 1896, Cricu um teatro nfo realista, de poesias e sonhos, através de
interpretacdes estilizadas. Cenarios simples, compostos por um fundo abstrato, falas
cantadas e gestos estilizados compunham sua atmosfera cénica. Apds ter cumprido
fourpées pela Inglaterra, Noruega, Holanda, Dinamarca ¢ Bélgica, Lugné-Poé fechou as
portas do Thédire de ["Oeuvre em 1899, reabrindo-as em 1912, tendo permanecido em

sua direcdo ate 1929

? Paul Fort (1872 - 1960), poeta simbolista francés, conhecido por seus experimentos Hierdrios.

* Aurélien-Frangois-Maric Lugné-Poé (1869 « 1940) estudou interpretagiio no Paris Conservaioire, tendo
atuado no Thédtre-Libre ¢ no Thédtre D 'art, mas sua maior contribuicio 2o movimento deu-se em 5uas
atividades como diretor, em seu Thédire de I'Oeinvre.



Mas os expoentes das modificagBes estéticas causadas pelo desenvolvimento da
jluminagiio na cena simbolista foram Gordon Craig® e Adolphe Appia®. Ambos os
artistas faziam separadamente experimentos técnicos, com os Ultimos equipamentos de
fluminagio até entio desenvolvidos, buscando uma linguagem mais abstrata para a

iluminagdo cénica.

Appia idealizava a iluminagdio como elemento de énfase, que enfatizasse o ator
na cena. Para ele, que desenvolveu um proieto de iluminagio para 18 operas de Wagner
(The Staging of the Wagnerian Drama, 1895), a iluminag3o consistia numa melodia
musical, que deveria ser marcada pelo ritmo estabelecido pela trilha sonora. Craig
idealizava a sugestfio de realidade, que criaria na mente do espectador uma realidade
fisica. Para a criagdo de tal realidade, utilizava-se das mais diversas possibilidades da
luz, investindo nas cores e na criagio de atmosferas. Ambos contrapunham-se a
iluminagio ilusionista da cena realista. Buscavam uma outra rela¢do com o espectador e
os adventos técnicos ocorridos em sua época favoreceram a pratica de seus conceitos

inovadores.

° Edward Gordon Craig (1872-1966), ator. diretor, produtor e tedrico inglés, iniciou sua carreira no
Lyceum Theatre, em Londres, como ator, cm 1889, Porém, sua maior contribuigio para o teatro deve-s¢ a
suas encenacdes, como Dido ¢ Enéas (Inglaterra, 1900), Acids and Galatea (Inglaterra, 1902), The Vikings
(Inglaterra, 1903) ¢ Romersholm (Halia, 19G7), assim como a seus escritos tedricos: The Art of Theatre, de
1903; The Mask, revista internacional publicada entre 1908 e 1929 — que incluia seu notavel artigo sobre
interpretaciio “The Actor and the the Ubermarionette”, de 1907 ~ ; 4 Portfolio of Etchings, de 1908 —
sobre conceitos cenograficos: Towards a New Thearre, de 1913, artigos coletados em Scéne, em 1923,
acerca de cenografia € iluminagdo, além de suas memdrias em Index to the Story of My Days, de 1957.
Fundou a Schoo! for the art of the theatre, em 1903, fechada com o advento da Primeira Guerra Mundial.
6 Adolphe Appia (1862 - 1928). Tedrico e diretor teatral suigo, publicou suas formulagdes conceituais em

ediges como Lo Mise en scéne du drome Wagnérien {1895}, Music and Staging (1899) ¢ The Livinhg Work of Art
(1921
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Na Suiga, Appia, investindo contra a bidimensionalidade cenografica realista,
propunha, em seus escritos tedricos, uma cena que, atraveés de estruturas tridimensionais
determinadas pela variagio da iluminagio, faria uma ponte entre a horizontalidade do
chio e a verticalidade do cenario, realgando a movimentacdo dos intérpretes, criando
maior dinamicidade ao movimento. Para tanto, classificou trés tipos de iluminacio:
uma mais difusa (a geral), outra que moldasse as sombras e outra, de efeitos, elaborada a
partir de pinturas no cenario. Propunha que, variando-se a cor, intensidade e direcio da
luz, a partir das trés categorias que determinou, a cena ganharia uma tridimensionalidade
inexistente no teatro ilusionista. Vislumbrava uma iluminaciio regida pela musica que
salientasse os atores, cujos movimentos também deveriam ser pontuados pela musica. O
movimento dinamizado, marcado pela condugdio ritmica jA apontava, em Appia, uma
formulagZo cénica ndo linear, mais proxima do dinamismo imagético cinematografico

do que da captagdo mais estatica da natureza fotografica.

A questdo da interpretagio ganhou ainda mais vida no trabalho de Appia, quando
ele adotou o eurythmics {sistema de exercicios fisicos de ritmos e controle) desenvolvido
por seu colaborador Emile Jacques Dalcroze. Em 1912, construiu-se um teatro nada

tradicional para os projetos de Appia e Dalcroze.

Tal espago niio dispunha de separag@o entre palco e platéia. Equipado com uma
iluminagdo bastante potente, o espago dispunha de estruturas moveis, desenhadas por
Appia, que, de acordo com suas diferentes disposigdes, comporiam, junto a iluminagio,
o cenario das pegas simbolistas que seriam apresentadas no espago. Esta composi¢do
realcaria a movimentagio cénica dos atores, fundada no ewrythmics de Dalcroze e
pontuada pela musica. Poucas performances foram desenvolvidas no espago, devido ao
advento da Primeira Guerra Mundial e a conseqilente interrup¢do das atividades no

teatro.
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Craig, buscando uma atmosfera simboélica para seus espetaculos, utilizou-se de
diversas possibilidades de iluminagfo, cuja movimentagdo relacionava-se diretamente
com a movimentag3o dos atores. Buscava a simplicidade e a unidade conceitual e via na
funcdo do diretor, a responsabilidade de harmonizar todos os elementos utilizados pela
producio. Para a formulagio de seus conceitos, Craig debrucava-se em estudos sobre a
histéria do teatro, afirmando que sO se poderia revolucionar a arte, através do

conthecimento profundo de sua histéna.

De acordo com a teoria de Craig, sobre a importincia do estudo histdrico da
evoluglo do teatro para a compreensdo dos novos paradigmas que vio se formando, em
seu decorrer [este foi o ponto de partida para a elaborac@o de nosso estude], chamamos a
atencdo para a extensfo da influéncia das proposigdes deste pensador no que estamos
denominando espetaculo multimedidtico, que considera todos os aspectos da encenacdo
como de igual valor na composi¢do narrativa final do espetaculo. Valorizando a unidade
conceitual, Craig propunha a harmonizacio, pelo diretor, de todos os elementos da
produgio, como a iluminagdo, a trilha sonora, o cenario, a maquiagem, o texto, etc.
Buscando uma cena simbolica e sugestiva, ndo se prendia a autondade das rubricas
textuais, inaugurando uma nova pratica teatral, que, como a histdria nos veio a mostrar,

resultou na “era do encenador” no panorama teatral.
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Esta postura de Craig, como um regente e ndo um mero diretor de marcagdes, fez
dele o pnmeiro encenador nesta pratica contemporinea do teatro que estamos
abordando. Ela reflete-se ndo apenas nas inovacdes técnicas a que se assistiv em seus
espetaculos, mas também em seu pensamento sobre o teatro, como testemunham as
diversas e influentes edigdes das teorias que formulou e publicou’. Craig pensou o teatro
como um todo, tendo sido um inovador no campo da iluminagdo, da cenografia
{buscando a simplicidade renegou os cenarios naturalistas e criou estruturas moveis que
podiam transformar o espago durante a performace) e da interpretacio (renegando o
egocentrismo e emotividade da interpretagio naturalista, formulou a teoria das super-
marionetes que simbolizariam melthor do que os intérpretes as personagens trazidas a
cena). Esse seu largo campo de visdo, que ndo aparecia apenas na pratica, mas também
teoricamente, revela seu “carater” de encenador, enquanto figura que, buscando uma
unidade no discurso que € posto em cena, lapida cada detalhe, cada elemento, como um

objeto significante dentro do campo signico.

Essa lapidagdo transparecia na simplicidade de seus espeticulos como
apresentada nas Operas Dido e Enéas, de Henry Purcell (1900), Acids and Galatea, de
George Frideric Handel (1902) ou na montagem de Os Vikings, de Henri Ibsen (1903),
simplicidade conceitual, pontuada pela movimentacdo da Iluz em relacio com os

intérpretes.

” Vernota 5 [1,11. p-29.
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A iluminagio enquanto elemento fundamental para a cenografia (ou mesmo
enquanto a propria cenografia) apresentou-se também em montagens de outros diretores,
como em Cid O principe de Hombargo (por Jean Vilar®, no Thédtre National
Populaire, em 1951) ou no Parsifal {(de Wieland Wagner, no Festpielhaus de Bayreuth,
em 1951).

A importincia da ilumina¢io elétrica ganha espaco teodrico ndo sO nos textos
editados por Appia e Gordon Craig, mas também nas radicais proposi¢des de Teatro e
seu Duplo, de Antonin Artaud’, publicado em 1938:

“ A aparelhagem de luz atualmente utilizada nos teatros ja nao ¢ suficiente. Estando em
jogo a acdo especial da luz sobre o espirito, hd que procurar efeitos de vibragdes
luminosas, novas maneiras de espalhar a ilumina¢do em ondas, ou em toalhas de luz,
ou como uma fuzilaria de flechas de fogo. A gama de cores dos aparelhos usados hoje
em dia precisa ser inteiramente revista. Para produzir qualidades especiais de tons,
deve-se de novo introduzir na luz um elemento de tenuidade, de densidade, de

opacidade, com o objetivo de produzir o calor, o frio, a c6lera, o0 medo, ete.” 1

¥ Jean Vilar (1912 - 1971), ator e diretor francés, dirigin as primeiras edigfes do Festival de Teatro de
Avignon (a partir de 1947), Foi diretor do Thédtre National Populaire de 1951 a 1963, em que formou ¢
manteve uma companhia de repertorio que produzia cerca de 150 performances por ano, a pregos que
foram popuiarizados por Vilar, facilitando o acesso das classes mais desfavorecidas economicamente.

° Antonin Artaud (1896 - 1948), ator, dramaturgo, diretor e tedrico francés, esteve ligado ao movimento
surrealista, até a adesdo de seu lider André Breton ao comunismo, uma vez que, para Artaud, a forga do
movimento era extra-politica. Suas maiores contribuigSes para a arie cénica estio em seu “Manifesto pelo
Teatro da crueldade”™ (1932) ¢ O Teatro e seu duplo (1938). Entre suas encenagbes destaca-se Os Cenci
(1935).

% ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo, Lisboa (Editora Fenda), 1996, p. 93.



Artaud, como veremos, influenciara grande parte da pratica contemporédnea do
teatro, em diversos aspectos, inclusive na insercio da imagem tecnoldgica nos
espetaculos cénicos, tendo sido um dos primeiros atores a aparecer simultaneamente ao
vivo e na tela, numa representagio espetacular {ver ‘Inser¢do da imagem tecnologica na

cena contemporanea’].

Pelo exemplo da iluminagdio cénica, vimos o quanto as poéticas teatrais do final
do século XIX e do micio do século seguinte modificaram-se com o advento e
desenvolvimento daquele recurso cénico. O desenvolvimento tecnologico interferiu ndo
apenas nos espetaculos, mas nas teorias conceituais da arte cénica. A elaboragdo de
novos recursos técnicos possibilita diferentes utilizacdes materiais, que acabam gerando
novos pensamentos artisticos. Assim sendo, o debate estético é fomentado pelo

desenvolvimento tecnolégico:

“QO debate que acompanha toda prética teatral do século XX coloca em oposigao, em
diversos planos e sob denominac¢Bes que variam ao sabor das épocas, a tenta¢do da
representacao figurativa do real (naturalismo) e a do irrealismo {simbolismo), ndo seria
tdo intenso, nem tao fecundo, sem diivida, se ndo fosse sustentado por uma revolucao

tecnolégica baseada na eletricidade.” "

O simbolismo, portanto, podia utilizar-se de recursos (de iluminagio e espaciais)
nio explorados pelo naturalismo, ampliando o representavel para campos que aquela
estética ndo abordava, como a materializagdo do irreal, a busca pela verdade do sonho, a

representacdo da subjetividade.

" ROUBINE, Jean Jacques. A4 linguagem da encenacao teatral. Rio de Janeiro (Jorge Zahar Editor), 1998,
p- 23.
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A Bauhaus alemi, desenvolvendo seus experimentos técnicos, visando ampliar
as possibilidades de representaciio cénica, apresentou, em 1923, na sua Primeira Semana

de Arte , o espetaculo Reflect Light Compositions,

“(...) experimento realizado pelos alunos Ludwig Hirschfeld-Mack e Kurt
Schwerdfeger que produzia projecao de luzes de varias cores através de vidro,
segundo uma seqiiéncia escolhida com requintes de gradacdo de intensidade
luminosa e acompanhadas pelo piano (Hirschfeld-Mack), criando um cinetismo

na composicao nao-figuativa que s6 muitos anos mais tarde viria ser objetivo da

Op AI‘{” 12‘

O cinetismo desenvolvido por estas tendéncias, ja experimentado e verticalizado
pela arte cimematografica de entdio, aponta para a busca do movimento dindmico na
representaciio cénica. A pesquisa técnica, em prol do aprimoramento ritmico-imagético
cénico ja se mostrava fértil nesse periodo e se intensificaria, anos depois, com o advento
dos sintetizadores de video que transformaram radicalmente a linguagem imagética e,
em ultima instincia, a multimediatica teatral A projeco de luzes, a partir dos
simbolistas, reformulou imagens proprias do palco para, num momento posterior,
aprimorar-se em proje¢des imagético-luminosas que ampliariam extensamente as
possibilidades do espaco representado em cena, assim como ¢ campo signico dos
elementos em relacdo, no palco contemporineo. O conceito do multimediatico nascia,
assim, com a luz simbolista e sua importéncia representativa, integrando, ao lado dos
outros elementos cénicos, a unidade conceitual necessaria para a formulagio do campo
signico dos espetaculos que formulam sua linguagem a partir dos maltiplos signos

cénicos de que se utilizam.

' SOUZA, Rosingela Leote da Silva de. Da performance ao video. Campinas (Editora da Universidade
Estadual de Campinas), 1994, p 87.
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2. ESPACO CENICO

14 B TERHTA
i, MatO
Conma
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Assim como a tluminagdo, o espago cénico ganhou novas proposi¢des com o
advento da pratica moderna do teatro, no final do século XIX Tais proposi¢des, como
veremos, interferiram verticalmente no modo de abordar a recepgo teatral, gerando, ao
longo do seéculo XX, formas mais aproximadas da platéia e mais provocativas de

representacio cénica.

A histéria nos mostra que o teatro ja foi abrigado por cenarios naturais (Grécia
antiga), por arenas (circo romano), por palcos simultineos (nos autos da Idade Média),
por “currais” (patios internos de hospedarias utilizados para representagdes no
Renascimento} por castelos e pelos diversos tipos de teatros fechados que se
desenvolveram desde o0s humanistas italianos e elisabetanos. As concepgdes
cenograficas para esses palcos interiores, desde a adogiio da perspectiva, na Renascenga,
passando pelo “cendrio falado™ elizabetano' até os bastidores deslizantes do Barroco
testemunham o efervescente desenvolvimento do pensamento acerca da arquitetura
teatral, ao longo dos séculos. Mas é a partir do Realismo que as transformagdes do
espago cénico - representado ou fisico - semeiam as novas possibilidades de relagio
entre a cena ¢ a platéia, reveladas no decorrer do século XX, bem como os diversos
paradigmas de representagio que se apresentaram através das diferentes poéticas do

periodo.

' BERTHOLD, Margot. Histéria mundial do tearro. Sdo Paulo (Perspectiva), 2001, p. 320.
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2.1. Espaco representado

- da referéncia fotografica a subjetividade simbélica

Em 1866 os anseios por modificagdes nos paradigmas de representagdo do
ficcional j4 apontavam em Meiningen. O Duque Georg II' dedicou grande atengio a
companhia teatral de sua corte, entregando-a aos cuidados da dire¢io de Ludwig
Cronegk” ¢ ambos comegaram a montar espetaculos historicos, procurando fidelidade as
exigéncias textuais. Desse modo, desenvolveram cenarios que formavam um “espago

R w333
verdadeiro para a atuagio”

. Criaram verdadeiros ambientes, utilizando-se de moveis
proporcionais € de cores fortes que contrastavam com as pinturas de tom pastel, até

ent3o convencionais nas montagens featrais.

Os atores relacionavam-se com a tridimensionalidade apresentada pelo cenario,
numa forma dindmica que embasava a unidade da encenacfio buscada por seus criadores.
Cada elemento era cuidadosamente escolhido em fun¢do de sua contribuigio para o todo
da cena. O grupo ficou rapidamente famoso, tendo se apresentado em diversos paises

como Russia, Suécia, Austria, Bélgica, Holanda e Inglaterra, entre 1874 e 1890.

A recusa a convengdo do teldo pintado e a concepgdio do espago cénico a partir de
sua tridimensionalidade e de sua relagio com a interpretagdo influenciariam Antoine e
Stanislavski, que partinam dos principios dos Memingen, para suas propostas

inovadoras em relagdo ao espago cenografico e 4 umdade espetacular.

! Georg 1 (1826 - 1914), Duque de Saxe-Meiningen. interessado por teatro. por ter sido freinado nessa
arte na corte da Prassia em Berlim e por ter assistido a importantes montagens como as producgdes
shakespeareanas do rei Charles, em Londres. Tomou o trono depois da invasio prussiana, em 1866,
apoiando e estimulando o desenvolvimento do trabalho da companhia teatral da corte que, em poucos
anos. seria reconhecida mundialmente, pela inovagio que apresentava em seu trabalho,

*Ludwig Cronegk (1837 - 1891), iniciou como comediante cantor e entrou para a companhia da corte em
1866, como ator cbmico. Seu talento para diregio foi logo descoberto, o que o levou logo a atuar como
diretor da companhia, dedicando-se integralmente a tal fungio. Ver BROCKETT, Oscar G.The history of
the theatre. USA (S & S), 1991, p. 474.

> MANTOVANI, Anna. Cenografia. $io Paulo (Editora Atica), 1989, p. 20.
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13, Don Juan und Faust, no Hoftheater, Meiningen, 1897,
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Antoine, 2 exemplo da companhia de Meiningen, nega o teldo de fundo, que
ambientalizava a cena, e, considerando o espago como fortemente influente na acio do
intérprete, adota objetos reais a cenografia, corporificando o real (antes as cenografias de
telGes pintados apenas sugerlam o objeto representade), em prol da conguista de um

efeito mais verdadeiro:

“Diversos estudiosos {Denis Bablet, Bernard Dort, eic) frisaram que uma as maiores
contribuigdes de Antoine para a encenagao modemna consiste na sua rejei¢do ao painel
pintado e aos truques ilusionistas habituais do século XX, Ele introduz no palco objetos
reais, ou seja, que contém o peso de uma materialidade, de um passado, de uma

. . 4
existéncia.”

Mas a preocupaciio de Antoine ndo se restringia aos objetos que materializavam
a cena, focando seu interesse na relagdo que os intérpretes estabeleciam com aqueles,
Esta relagfo, através da presenca material do objeto deveria corporificar o verdadsiro da

cena, numa busca de aproximacio com o real,

Uma vez que opta pelo real ao invés de sua imitagfo, busca uma aproximagio do
espectador, que ndo tem mais o distanciamento do simulacre em relagio ao que €
representado. Ao adotar a iluminaclo elétrica (no lugar de velas ou a gis), Antoine
também renovou o espago teatral. Embora ainda a utilizasse enquanto ambientagdo

naturalista, ao fazé-lo, evidenciava novas possibilidades oferecidas pelo recurso.

Antoine também questionava aspectos da arquitetura teatral, em termos das
condigBes de audiglio e visibilidade oferecidas pelos teatros a italiana e pelo teatro

elizabetanc, Em 1890, escraveria:

4 ROUBINE, Jean Jacques. 4 linguagem da encenagdo teatral. Rio de Janeiro (Jorge Zabhar Editor), 1998,
p. 29



“A estrutura em ferradura, geralmente adotada, condena os espectadores dos andares
superiores a se sentarem literalmente uns na cara dos outros, sem exagero. Eles nao
podem seguir a agdo dramética sendo girando penosamente a cabega. Se, a rigor, todas
as pessoas sentadas na primeira fila dos balcdes podem seguir o espetaculo a prego de
uma tortura insuportavel, aqueles que ocupam as trés ou quatro fileiras atrds sio
obrigados a ficar de pé, a se pendurar no vazio para poder ver uma pequena parte do
palco [...] Pode-se dizer, sem nenhum, erro, que em 1200 pessoas, existem 600, - 300 a
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esquerda, 300 a direita - que ndo véem o espetéculo na sua totalidade.

Esta preocupagdo global de Antoine, com relaciio ao espetaculo, desde a relago
dos intérpretes com a cenografia, em prol da estética que quer desenvolver, até o uso da
iluminacdo e, por fim, a questio da recepgio, revela um dos motivos pelos quais o
diretor ¢ considerado o primeiro encenador do teatro moderno. Suas idéias e teorias
foram documentadas, iniciando uma geragdo de pensadores teatrais que divulgariam

suas teorias acerca da cena moderna.

Além da grande contribuicio que Antoine ofereceu & arte teatral, dedicou-se, a
partir de 1914 ao cinema, transpondo para aquela arte sua concepg¢do realista de
representacdo. Em sua nova arte, contrapds-se ao movimento que conduziria aos filmes

fantasticos e surrealistas.

Como Antoine, Stanislavski também se encantou com o teatro dos Meiningen ¢
nfio tardou a adotar o principio da veracidade historica proposto por aquela companhia
no seu Teatro de Arte de Moscou, inaugurado em 1898 com o drama historico Czar
Fiodor Ivanovitch {de Alexei Konstantinovitc Tolstoi). Segundo Margot Berthold, neste

espetaculo,

* MANTOVANI, Anna. Cenografia. Sdo Paulo (Editora Atica). 1989, pp. 46-47.



“o maior esforco dizia respeito ao cendrio”®,

enfoque que perderia a prioridade em seus espetaculos seguintes - em prol da
preocupacdo com a formulacdco de um sistema para a interpretagdo realista [ver
‘Interpretacdo’] - mas que nunca foi completamente abandonado pelo diretor, que

chegava a enviar

“(...) o cendgrafo a Roma para a [encenacao] de Julio César ou encomendar

mobilia da Noruega para uma montagem de Ibsen”’

A influéncia dos simbolistas nas modificacdes sofridas pelo espago cénico
moderno ndo foi de menor importancia. Desde o inicio da década [1890], poetas como
Mallarmé e Baudelaire demonstravam suas insatisfagdes com relacdo ao olhar copioso

da poesia realista,

“Mallarmé sonhava com um teafro ‘maravilhosamente realista da nossa

imaginacao’, um teatro ‘de dentro’”®

e ndo tardou que seus contemporaneos cénicos lhe dessem ouvidos.

f BERTHOLD, Margot. Historia mundial do teatre. S30 Paulo (Perspectiva), 2001, p. 463,
" Id, p. 463.
¥ Ibid, p. 463..
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Os encenadores simbolistas, ao trazerem os pintores para o palco, romperam com
a pintura de teldo que buscava a representacio ilusoria de um espaco real, passando a
considerar a pintura cenografica como parte de uma imagem animada que € visualizada
em cena. Como tal, a pintura cenografica preocupa-se muito mais com harmonia e
desarmonia de formas e cores espaciais do que com a imitagdo do real. A concepgio
espacial dos simbolistas ¢ muito mais visual e abre espago para a abstragdo na cena
teatral. O espago ndo € mais abordado pelo viés imitativo do real, buscado pelos
realistas; no simbolismo a cena ambienta o abstrato, o imaginario, o subjetivo, e seus

elementos passam a ser propostos como simbolos ao invés de signos referenciais.

Essas modificagdes espaciais, aliadas a nova fungZo do diretor como encenador,
permitiram que os diversos elementos cenograficos, agora portadores de um campo
signico muito mais vasto, passassem a se relacionar, buscando harmonia ou embate entre

formas, cores, luzes, sons ¢ texto.

“No teatro simbolista, nenhum objeto € decorativo; ele estd ali para exteriorizar uma
visao, sublinhar um efeito, desempenhar um papel na subcorrente dos acontecimentos
imprevisiveis. A interagdo das luzes e sons enfatiza as correspondéncias entre o fisico e

o espiritual [...}".

O marco cénico histérico das transformagdes partidas dos simbolistas, que
abririam caminho para o surrealismo e todo ¢ desenvolvimento moderno, foi a
apresentagdo de Ubu Rei, de Alfred Jarry, por Lugné-Po€, em dezembro de 1896.
Partindo das proprias indicagdes do autor, precursor dos surrealistas, Lugné-Poé
desmascarou o teatro, utilizando-se de placas que indicavam o lugar da cena (incitando o
espectador a, através da compreensdo, imaginar o que esta sendo proposto), além de
escancarar, as vistas do espectador, alguns recursos técnicos, antes ocultos pela

preocupacio ilusoria do naturalismo.

" BALAKIAN, Anna. O Simbolismo. So Paulo (Editora Perspectiva), 1983, p. 100.
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Segundo Marvin Carlson, na estréia de Ubu Rei, Jarry, ao anunciar o espetaculo,
apresentou um breve discurso em que abordava temas ja tratados por ele nos seus

escritos em Mercure de France:

“Q cendrio é descrito de um modo que sugere menos o plano de fundo neutro
anteriormente advogado por Jarry e Lugné-Poé dos que as visualizagOes
antilogicas do surrealismo. Jarry considera-o um cendrio ‘perfeitamente exato’,
pois da mesma forma que € ‘facil estabelecer uma peca na eternidade, por
exemplo, disparando revélveres no anc 1000 ou em suas imediagdes, vocés
verdo portas abrindo para planicies cobertas de neve sob um céu azul, lareiras
com rel6gios em cima abrindo para servir de entrada e palmeiras nos pés das

camas apascentadas por elefantinhos empoleirados em prateleiras de bibelos™ "

Com Ubu-Rei, 0 espago cénico passou a assumir a representagdo subjetiva, e,
através de convengdes, sua ambientagdo ganhou as mais diversas formas que, surgindo
das sugestdes da encenacdo, resultavam signicas através de sua relago com a
imaginacdo € a interpretacio da recepgio - lugar em que plenamente alcancava sua

expressividade.

A explicitacio da convencio teatral para a platéia passou a ser inerente ao teatro
moderno, tendo, na figura de Meverhold'', um de seus encabecadores. Meyerhold

entendia o espectador como ¢ “quarto criador” e, assim sendo, em seu teatro:

¥ CARLSON, Marvin. Teorias do teatro — Estude historico-critico, dos gregos & modernidade. S3o Paulo
(Fundagdo Editora da UNESP), 1997, p. 285.

" vsevelod Meyerhold (1874 — 1940), ator, diretor e produtor teatral, formou-se no Teatro de Arte de
Moscou, tendo trabalhado para Stanislavski no teatro estidio. Suas controvérsias com relago ao
natmralismo de Stanislavski, separaram-no do diretor. Meyerhold segiu Sua pesguisa acerca da
interpretacdo antinaturalista, desenvolvendo um método de treinamento para o ator baseado na commédia
dell’arte, nas técnicas circenses e nas técnicas do teatro oriental — a chamada biomecanica. Seu trabalho de
encenador apresentou diversas inovagoes a cena de sua época, resultantes de sua teoria construtivista,
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“1..1 as convencdes serdo explicitamente assumidas como tais, a teatralidade nunca
deixard de exibir-se no palco, de tal modo que o ator nio possa nunca identificar-se
com o seu personagem, Nao possa nunca apagar a presenca real do espectador da sua
consciéncia de comediante; e de tal modo que, simetricamente, o espectador ndo deixe
de perceber o teatro como teatro, 0s cendrios como objefos de teatro, o ator como um

e 12

individuo que esté representando ou atuando”.

Assim sendo, Meverhold revelava o esqueleto do teatro, a sua maquinaria € ©
processo de modificagBes de cenario, abolindo qualquer tentativa de ilusionismo. Suas
cenografias mecanizadas eram concebidas, em termos de formas, dimensdes, fungdes
movimentos de modo que dialogassem com os movimentos formais dos intérpretes. Sua
contribuicio para o espaco cénico moderno, portanto, ndo se restringiu a inovagio anti-
naturalista — Meyerhold propunha um espage dindmico, que atuasse junte aos

intérpretes.

Este pensamento influenciou fortemente a concepgdo do espago cénico moderno,
assim como as estéticas da encenaglo e as teorias teatrais como se nota, explicitamente

no pensamento e no teatro brecthianos.

Brecht propunha que o cenario fosse desenvolvido juntamente com 0s ensaios.
Alegava que os elementos do cenario eram companheiros dos atores e que, como estes,
necessitavam de ensaio. Para ele, o cendgrafo € o “arquiteto do palco”, que progride
lentamente, junto aoc processo de trabalho, inspirando-se nos desejos e expressdes dos

atores, a fim de criar um espago que retrate as relagdes humanas representadas em cena.

"? ROUBINE, Jean Jacques. A linguagem da encenagdo teatral. Rio de Janeiro (Jorge Zahar Editor), 1998,
p. 39.
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13, Magnarimous Cuckold, dirigida por Meyerhold, 1922,

\7. 4 Vida de Galifeu, dirigida por Brecht ¢ Erich 18, Mae Corggem, dirigida por Brecht e
Engell, Berliner Ensemble, 1957, Erich Engel, Berliner Ensemble, 1945,

48



“A tarefa de encenar é mostrar o mundo para provocar imagens criticas. Limitar-se a
um espaco ou a preencher o cendrio com maéveis e objetos, seria como pedir a um pintor
histérico que pintasse objetos e espadas no ar, para depois chamar outra pessoa para

preencher os espacos livres e colocar maos para segurar as espadas’

Seu interesse residia mais num espago historico, que revelasse as relagdes
sociais, do que num espaco dindmico, mais comprometido com a organicidade da cena.
Brecht organizava a cena para que o teor politico contido nela fosse revelado. Suas
propostas formais estavam a servico da funcionalidade politica de seu teatro. Por isso,
sua renovagio espacial se deu, como em Meyerhold, no que diz respeito a relag@o dos
intérpretes com a cenografia, mas focada no que ela resulta como significado, e nédo

como resultado cénico, em termos espetaculares. Segundo Fernando Peixoto,

“Brecht defende, em termos de cenografia, um realismo seletivo: a reprodugéo de um
local que ofereca elementos para o entendimento das relagbes entre os homens,
destacando os que existem na realidade, mas nao sao imediatamente visiveis apds um
simples olhar. Cabe ao cendgrafo realizar esta revelacao da verdade. Deve sugerir. Com
a condicio de que estas sugestdes apresentem um interesse histérico ou social superior

ao oferecido pelo ambiente real.” "’

¥ PEIXOTO, Fernando. Brechr: vida ¢ obra. 8o Paulo (Paz e Terra), 1979, p. 336.
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2.2. Espaco fisico — a busca pela proximidade da recepcao

O espago que abriga a representacdo influi consideravelmente na poética do
espetaculo que ali se apresenta, uma vez que determina a visdo do espectador, a relagdo
deste com a cena, a relagiio dos intérpretes com o espago e a disposi¢io cenografica,

entre outros fatores.

Se desde o seculo XVII o palco italiano mostrou-se como “o mais eficiente”, ou
o mais utilizado, ao lado de formas alternativas que permaneceram, como a commédia
dell’arte, ou as representagdes de estagio, herdeiras dos Mistérios e Milagres medievais,
as estéticas desenvolvidas neste periodo (que se estende at€ meados do século XX) estio
estritamente ligadas a sua arquitetura. O conceito de quarta parede, por exemplo, criado

pelos naturalistas ndo seria viavel, ndo fosse a arquitetura da caixa preta italiana.

Em termos de arquitetura teatral, a primetra grande influéncia para a pratica
moderna do teatro se deu pela arquitetura proposta por Wagner', em seu projeto para o
Bayreuth Festival Theatre (Festpielhaus). Originalmente concebida para Munique, a

construgio do teatro, iniciada em 1872 e finalizada em 1876, deu-se em Bayeruth.

Wagner eliminou os balcOes e galerias dos teatros italianos e a forma de
ferradura que impedia a visibilidade dos menos favorecidos socialmente, imposta por
aquele teatro. Em prol de uma igualdade entre os espectadores, Wagner propds um
anfiteatro em forma de trapézio, em que todas as poltronas ofereciam plena visibilidade
do palco, além de disporem de uma acustica mais equalizada. O que importava no teatro,
para Wagner, com sua nova proposta, era o espetaculo em si, e nfo 0 evento social que

ele configurava.

! Wilhelm Richard Wagner (1813 - 1883), compositor alemio, famoso ndo apenas por suas operas. mas
também por sua contribuicdo tedrica contra o mimetismo realista, a favor de um espetaculo total, que
estabelecesse uma relagio magica entre a cena ¢ a platéia,
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No palco, Wagner criou o fosso da orquestra, tirando-a do palco e colocando-a
abaixo e a frente do proscénio, aumentando a distincia entre o palco e a platéia. Desta
forma, direcionava toda a atengiio do espectador para a cena do palco, procurando
envolve-lo no mundo mitico ali representado. A distancia aumentada do espectador em
relagdo ao palco, a separagio estabelecida pelo fosso, a escuriddo da platéia, permitida
pela iluminagio a gas e os arcos que emolduravam o palco do Fesipielhaus separavam o
“mundo real” (da platéia) do mundo “ideal” (representado no palco), favorecendo a

representagdo mitica (e ndo mimeética) ansiada por Wagner.

Suas propostas espaciais para a cena refletiam seus anseios estéticos de unidade
espetacular, de envolvimento da platéia pela cena, de um teatro total, vindo a influenciar
no apenas a arquitetura teatral moderna (quase todos os teatros italianos adotaram o
fosso da orquestra), mas também 0 pensamento estético (Appia foi, talvez, o mais

influenciado pelas teorias wagnerianas).

A critica ao teatro a italiana, ja elaborada (mencionada anteriormente) por
Antoine nfio se limitou as diferenciagdes sociais e aos defeitos técnicos apresentados por
aquele teatro. Novos anseios estéticos, que comegaram a fervilhar no inicio do século,
fomentaram uma busca por novos espages que permitissem outras possibilidades de

relagdo com os espectadores.
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A participagio do pablico na “festa da vida e da arte™ que se configurava o teatro
para Peter Beherens® foi defendida também por Georg Fuchs® que priorizava o carater de
jogo do espetaculo. Em prol da aproximagfio da cena com o publico, propds, em seu
teatro dos Artistas (fundado em Munique, por ele, em 1907), um lugar cénico mais largo
do que profundo, com um palco em trés planos, apto para a realizagio da “cena em
relevo” (que servia de plano para o drama), cujo proscénio avangava na platéia, podendo
ser aumentado ou diminuido, de acordo com a necessidade do espetaculo. Era favoravel

a estilizacdo cenografica, que deveria despertar a imaginagio do espectador:

“1...] as propostas que nds fizemos de um novo tipo de cena nao t&ém mais como
objetivo criar a ilusao de profundidade, mas, ao contrario, produzir um efeito de relevo.
A cena é pensada logicamente, em fungio de seus objetivos e concebida unicamente
enquanto plano arquitetonico do drama. O lugar da agao nao é mais representado, mas
indicado: utilizam-se cenérios e uma tela de fundo pintados, simplificados, estilizados,
gque provoquem a imaginagao do espectador, e suficientes para lhes sugerir todos 0s

espacos Necessarios a agao dramatica”.?

A sugestdo cenografica, como vimos, encontrou grande ressondncia entre os

simbolistas. Assim, Apollinaire propde, na introdugio de sua peca As Mamas de Tirésias:

“A pega foi feita para um palco antigo/Pois ninguém construiria para nds um teatro
novo/Um teatro circular com dois palcos/Um no centro e outro formando como um
anel/Em volta dos espectadores o que permitira/Um grande desenvolvimento da

nossa arte moderna.”’

? Peter Beherens (1868 - 1940), pintor e arquiteto alemio. considerado o primeiro designer pelos tedricos
do desenho industrial, escreveu um trabalho redimensionando as medidas do espago ¢énico, de modo que
o ator fosse ressaltado e aproximado da platéia,

? Georg Fuchs (1868 - 1949), ator, diretor e tedrico teatral alemio, escreveu A cena do futuro (1904ye A
revolucdo dos Teatros (1909).

“ FUCHS, Georg. In MANTOVANI, Anna. Cenografia. Sio Paulo (Editora Atica), 1989, p. 51.

* APOLLINAIRE, Guillaume. “Les Mamelles de Tiresias” in ROUBINE, Jean Jacques. 4 linguagem da
encenagdo teatral. Rio de Janetro (Yorge Zahar Editor), 1998, p. 84.
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A aproximagdo arquitetdnica entre platéia e palco, proposta por Fuchs, seria
encontrada nas montagens inovadoras de Max Reinhardt® e no projeto do teatro total de
Walter Gropius’, fortes criadores de uma vertente cada vez maior da pratica
contemporanea do teatro, que abandona os palcos em prol de espagos alternativos mais

adequados as montagens a que se propdem.

Max Reinhardt, considerado um eclético, pela diversidade de textos dramaticos
que montou, interessava-se pela experimentacdo de espagos teatrais, assim como pelo
alcance quantitativo de publico por seus espetaculos. Assim sendo, abandonou as salas
de espetaculos, levando suas encenagdes ao Circo (Edipo Rei, de Sofocles, montado no
Circo Schumann, em 1910), a uma sala de exposigdes (O Milagre, de Karl Voliméller,
montade no Olympia Hall, em Londres), a um teatro de arena - (Grosses
Schauspielhaus), de cujo projeto foi o consultor (tendo transformado, para sua versdo de
Danton, de Romain Rolland, a sala toda numa assembléia popular da qual o publico
fazia parte), a uma pracga (Jadermann, de H. von Hofinannshthal, em Salzbourg, 1921), a
uma igreja (O Grande teatro do mundoe (de H. von Hofmannshthal, em Salzbourg).

Segundo sua teoria, cada espetaculo deveria ser montado em um espago que se

adaptasse melhor a ele, afirmaria, sobre sua encenagio de £dipo Rei:

“Montei a encenagao em um Circo porque a forma desse edificio foi aquela que melhor
se adaptou aos nossos propositos. Os atores se moviam realmente no meio dos
espectadores, representando seu pequeno drama no meio de seus semelhantes,
exatamente como nossos grandes dramas se representam sobre a terra em cada dia de

- 8
nossas vidas”.

© Max Reinhardt (1837-1943), ator e diretor austriaco.
" Fundador da Bauhaus (1919-1933) .
8 REINHARDT, Max. In MANTOVANI, Anna. Cenografia S0 Paulo (Editora Atica), 1989, p. 54.
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Walter Gropius propds, em seu projeto do teatro total, um espago conversivel,
composto por trés tipos diferentes de palcos maledveis, de modo que pudessem ser
modificados conforme a necessidade. Com capacidade para 2000 acentos, o teatro de
Gropius foi planejado para todos os tipos de espetaculos, desde os teatrais, passando
pelos cinematograficos, até os esportivos. Visava, com esse teatro, além de ampliar as
possibilidades criativas dos diretores que teriam a seu dispor maquinas de projegdes que
aumentariam a capacidade tridimensional do espago, facilitar o acesso das camadas mais
pobres da populagio. Por questdes financeiras, o teatro de Gropius nunca foi levantado,
mas seu projeto, sugerindo a mudanca espacial das cenas acompanhadas pelo publico,
influencicu fortemente a retomada dos dramas de estagdo por algumas encenagdes

contemporaneas.

Artaud, em suas proposicles sobre o Teatro da Crueldade, também sugere a
abolicio da separacdo entre palco e platéia na arquitetura cénica, assim como ©

acompanharnento, pelo piblico, do deslocamento da mesma:

"Suprimimos o palco e a sala, substituidos por uma espécie de local fnico, sem
separagbes nem barreiras de nenhuma espécie e que se tornard precisamente o teatro da
acio. Serd reestabelecida uma comunicagdo direta entre o espectador e o espetdculo,
entre o ator e o espectador, pelo fato de o espectador, colocado no meio da agao, ser por
ela envolvido e trabalhado. O seu envolvimento resulta da propria configuracdo da sala
[...] O publico ficara sentado a meio da sala, em baixo, em cadeiras méveis que lhe
permitirdo seguir o espetdculo que se desenrolara a toda a sua volta. Com efeito, a
auséncia de um palco, no sentido habitual da palavra, levara a agdo a desenrolar-se nos
quatro cantos da sala. [..] E além disso, haverd galerias [... que] permitirdo acs atores,
todas as vezes que a agdo 0 solicitar, perseguirem-se duma ponta a outra da sala, e
permitird a agdo desenrclar-se em todos os planos e em todos os sentidos da

perspectiva, em altura e em profundidade’™

® ARTAUD, Antonin, O fearre ¢ sew Duplo. Lisboa (Editora Fenda), 1596, pp. 93-94,
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19, Encenagio de Max Reinhardt de & Milagre, no Olympia Hall, Londres, 1911
Desenho de J. Duncan (Londres, Fictoria and Alberi Museum).

Rgeny . B - e

20, Desenlio de Ermnst Stern para o “teatro toal” de Reinhardt no Grosses Schaupiefhaus,
Berlim, 1920.

21, Aquarela de Emil
Orlik para o ensaio de
Reinhardt dirigindo
Edzpo Rei, 1910.
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Totalthearer, projeto de
Walter Gropius para Ervin
Piscator, 1927,

. Projeto de Gropius para

cendrio de Hamler, 1911,

. Cendrio de Hamler, dirigida

por Craig no Teatro de Arte
de Mescou, 1911.




Estas formulagdes revelavam a necessidade de aproximacio do espectador. Se a
arquitetura do palco italiano colocava o espectador como um observador da cena,
Apollinaire propGe que a cena passe a envolvé-lo, donde se nota a necessidade de alusdo
a novos sentidos, nfio apenas o visual e o auditivo. Artaud, em sua busca pela crueldade,
vislumbrava um teatro que promovesse “exorcismos renovados”'’, um teatro que
despertasse “0s nervos € o coracio”™’. Que se aproximasse do espectador por outros

sentidos, num envolvimenio que o tirasse da condigio de mero voyenr.

Menos radicais com relago 4 extingdo do teatro italiano, Gordon Craig e Bertolt
Brecht questionaram esta arquitetura sob outros aspectos. Ambos mantiveram a visdo
frontal oferecida pela estrutura italiana, porém, por motivos e poéticas diferentes,
vistumbraram um teatro tecnicamente mais desenvolvido que permitisse, para {raig,
esconder totalmente a maquinaria cénica, possibilitando a total ilusfo do espectador, e,
para Brecht, escancarar totalmente a maquinaria cénica {que, para ambos, necessitava de
muita evolugic), para retirar do espectador qualquer ilusdo com relagio & cena

apresentada.

Independentemente dos valores estéficos de cada encenador, suas inquietacdes,
perante a arquitetura cénica de que dispunham, revelam que o palco italiano, mesmo
guando utifizado segundo a opcio do encenador, carecia de modificacSes arguitetdnicas,

para abrigar a2 cena moderna que se apresentava.

id, p. 87
" Ibid. p. 83.
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Um acontecimento significativo, em relagdo as modificagbes arquitetonicas do
teatro contemporineo foi o langamento, em 1947 por Jean Vilar, do Festival de
Avignon. Buscando quebrar as exclusdes sociais inerentes ao teatro de entfio
(freqiientado pela burguesia, espacialmente dividido para as diferentes classes sociats,
centralizado, no caso francés, na monopolizadora Paris da época), e, limitado
economicamente pelas condigdes de uma Franca pos-guerra, Vilar idealizou o Festival
no patio do Palacio dos Papas de Avignon, longe de Paris. Priorizou encenagfes que
pudessem apresentar inovagdes num espago que, delimitado por um muro, ndo contava

com varas de iluminagio nem com a estrutura rigida da arquitetura do palco italiano.

As primeiras edi¢des do festival, que em nossos dias se tornou o maior evento de
artes cénicas mundial, contaram com espetaculos como Cid, O principe de Homburgo,
Lorenzaccio, A morte de Danton e Ricardo II - encenagGes gue encontraram ali as
condigdes ideais para a configuracio estética que pretendiam. Obras menos adequadas a
estrutura arquitetdnica diferenciada oferecida pelo patio, foram Mde Coragem (Brecht),

Don Juan (Moliére), O triunfo do amor (Marivaux) e Platonov (Tchecov).

Como descreve Jean-Jacques Roubine, a experiéncia de Vilar inaugurou o

sucesso do abandono do palco italiano:

“Sucesso que desencadeou - através de um efeito de moda, mas também de libertacio ~
grande quantidade de imitacdes pela Franga afora. No decorrer da década de 1950
multiplicaram-se festivais de verdo, em qualquer lugar onde o ambiente natural

propiciasse o encontro, ao ar livre, entre ptiblico e espetéculo."m

"’ROUBINE, Jean-Jacques. 4 linguagem da encenagdo tearral. Rio de janeiro (Jorge Zahar Editor), 1998,
Pp. 96-97.
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Tal experiéncia permitiu a Vilar, em sua reformulacio do teatro Challiot
(Thédtre National Populaire), escancarar o maquinario e o trabalho dos bastidores a
vista do publico, além de suprimir (ou reformular) os espagos periféricos da sala teatral
(ante-sala, foyer, etc), antes utilizados para fins que nada tinham a ver com o espetaculo

representado, numa busca de envolvimento total do espectador com a arte cénica.

Depois destas transformagdes, da década de 50, as mais significativas foram
aquelas que retomaram o espirito artaudiano, a partir dos 60, ou aguelas que negavam a

teoria da crueldade.

A primetra realizagéio das modificagdes espaciais propostas por Artaud, que, até
sua morte teriam ficado apenas no plano da teoria, pode ser localizada nas experiéncias
Frankstein (1965, Veneza) e Paradise Now (1968, Avignon}, pelo itinerante americano
Living Theatre">. Em ambos os espetaculos o grupo buscou um envolvimento maior com

0 pablico, maior e de outra ordem, tal qual preconizava Artaud.

O teatro Laboratorio Wroclaw de Jerzy Grotowski'*, em busca de uma relagio
mais intima com o espectador, buscando provoca-lo num patamar sensornial, tal qual
queria Artaud, acabou por, no final da década de 50, renovar largamente a tradiclo

cenografica ocidental.

* Companhia de repertério (1951-1970), formada em Nova York por Julian Beck e Judith Malina.
Aprofundou-se mum trabalho experimental, tendo montado textos de diversos autores, perpassando por
temas politico-sociais, como a anarquia e protestos anti-violéncia. Seus espeticnlos ndo convencionais,
apresentaram. nutas vezes, Titos gue envolviam a platéia, demonstrando a busca por uma comunicagio
mais imediata.

™ (1933 - 1999). Diretor polonés, publicou seus conceitos teatrais no livio Em busca de um teatro pobre.
Fundou, na década de 60, o Polish Laboratory Theater, em que praticava, junto a seu grupo. seus
conceitos movadores no que diz respeite & relacdo entre cena e plaiéia e na pesquisa interpretativa que
potencializa ¢ ator como principal instrumento da comunicagdo cénica.
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Nas formulacSes acerca de seu teatro pobre, Grotowski interessa-se, sobretudo,
pelo ator e em por sua relagic com a platéia. Uma relaglo intimista, nitualistica, que
nega as grandes dimensdes oferecidas pela estrutura do palco italiano, assim como a
divisfio gue ela impe entre ator e platéia. Em seu espetaculo Us anrepassadoes (1961}, a
platéia dispde-se dentro do espaco da representagdo, unificagio até entfio inédita na
historia da encenagfo contempordnea. Segundo Jean-Jacques Roubine, a integracio mais
completa entre ator e platéia, “nos anais de teairo” deu-se em Fawsio, onde Grotowski
disp&e a platéia em volta de uma mesa {(a do ultimo banquete de Fausto), sobre a qual se

passa 2 agdo cénica.

Grotowski renovou © espage cénico também pela negacdio da aproximacio do
espectador com a cena, ao circunda-la com uma palicada, em volta da qual a plateia se

dispunha, numa posi¢io de voyeurisimo proibido (O principe constante, 1965 e 1968).

De qualquer modo, adotou sempre uma aproximacgio espacial, negando a
distAncia oferecida pela tradigio arquitetonica do palco italiano. Suas contribuigdes para
a concepgdo do espaco cénico contemporaneo estio estritamente ligadas 2 seu modo de
ver ¢ teatro e de conduzir o trabalho do ator, que, segundo ele, deve distanciar-se das
agdes ampilificadas e repetidas do teatro ocidental convencional Sio contribuicGes,
portanto, que se deram menos por uma valoragio estética ou social {tal como Vilar, que
queria acabar com as diferencas sociais impostas pelo teatro italiano), ¢ mais por uma
visdo do trabalho integral do ator e de sua necessidade de comunicaclo direta com a
platéia. Mais uma vez, a questfio da recepco mostra-se como fundamental na revolugio

espacial da cena contemporinea.
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28,29 ¢ 34, Cenas de
J principe constante,
dirigida por Grotowski,
1965-1968.

31. Cena de Crlands furioso, dirigida
por Luca Roncont, 1969,
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Q ano de 1969 foi marco de outra renovagdo espacial cénica, desta vez
viabilizada pelo encenador Luca Ronconi'®, através do espetaculo Orlando Furioso

716 Ronconi idealizou

(Festival de Spoleto), que inaugurava o chamado “teatro aleatorio
um espago cénico composto por sete palcos, que abrigavam cenas simultineas. Os
espectadores, sentados em cadeiras giratorias, teriam a possibilidade de escolher,
aleatoriamente, as cenas que queriam ver, compondo, assim, um espeticulo umico, de
acordo com suas opgdes. A recep¢io, portanto, ndo se daria de maneira linear, mas
fragmentada, de acordo com a experiéncia de cada espectador. A legibilidade da estoria
foi organizada por Ronconi pela sucessdo cronologica, unica unidade existente entre os
diferentes quadros. No projeto final Ronconi abriu mdo dos palcos e das cadeiras,
dispondo o publico em pé, numa situagio de jogador, uma vez que as cenas ocorreram
sobre carminhos que circulavam pelo espago. A atitude passiva do espectador
convencional ndo cabia neste espetaculo, porque, mesmo os espectadores que optassem
por ver apenas as cenas que chegassem até ele (ao invés de acompanha-las), teriam que

se desviar dos carrinhos, evitando a possibilidade de colisfo, de acidente.

Ronconi inaugurava, com Orlando Furioso, uma nova atitude de recepgdo, que
seria radicalizada, décadas depois, pelo La Fura dels Baus'', grupo cujas encenagBes
(Suz/O/Suz ¢ M.TM.'®) evidenciam o risco do espectador que, ameacado a todo
momento (por serras e outras maquinarias), ve-se inserido, quase que obrigatoniamente,
na cena, ao fugir dos performers ou ao ter que optar pela sua propria construgio do
espetaculo, uma vez que o alinhamento das cenas independentes fica a cargo das opgdes

feitas pela recepcio.

1%(1933 - ...) Formado pela Academia de Arte Dramadtica de Roma, em 1933, Ronconi iniciou sua carreira
de diretor, zos 30 anos, tendo se consagrado pela direcio de diversos espeticulos e casas teatrais.

'“ ROUBINE, Jean-Jacques. A /inguagem da encenacdo teatral. Rio de janeiro (Jorge Zahar Editor), 1998,
p. 106.

" Formada no final da década de setenta. a companhia espanhola La Fura dels Baus baseava seu trabalho
de intervengio teatral em wma gama de recursos ¢énicos que incluia masica, movimento, uso de materiais
naturais ¢ industriais, novas tecrologias e a implicaciio do espectador diretamente no espetdculo. A partir
dos anos 99, a companbhia estendeu seus projetos artisticos ao teatro textual, ao teatro digital, 2 Operae i
realizagdo de grandes eventos.

'* Espetaculos apresentados no Brasil, no inicio da década de 90.

63



Outro espetaculo inovador, em termos da espacializagdo cénica como
provocadora de uma atitude por parte da recepgio, foi /789, de Ariane Mnouchkine' e
seu Thédtre du Soleil (1971, Palacio dos esportes de Mildo). Ariane, ao redimensionar os
fatos histéricos da revolugBo francesa, insere os espectadores dentro da encenagio,
exigindo-lhes que se coloquem {estdo em pé, envoltos pela encenago que se passa em
todos os cantos, em ac¢bes multiplas, simultineas). No momento da tomada da Bastilha, a

narragio ¢ feita para grupos de espectadores, que fazem o papel da populacio francesa.

Estas experiéncias inauguraram uma pratica cada vez mais fregilente nas
encenacdes contemporaneas. No Brasil, temos assistido a exemplos de ruptura espacial
desde o final da década de 60 como se viu em O Balcdo, de Jean Genet, montado por
Victor Garcia™ (1969). No cenario concebido por Wladimir Pereira Cardoso — uma torre
circular e vazada — a platéia dispunha-se verticalmente, para acompanhar as cenas que se
passavam em diferentes niveis. No mesmo ano, Celso Nunes®' também propunha nova
perspectiva para o espectador, em sua encenacio de O Casardo, em que, a partir do
método de Jerzy Grotowski, buscava uma relagio mais proxima da platéia. O inicio da
década de 70 contou com Gracias Sefior, montada por José Celso Martinez Corréa?,
diretor que, anos depots, com o novo prédio do Teatro Oficina (projetado por Lina Bo
Bard: e Edson Elito, aberto em 1993), pode utilizar-se do céu como cenografia (abertura
do teto do espago) e da propna rua, como costuma fazer, em suas apresentacdes na

época do carnaval.

** (1939- ... Diretora, ha mais de trinta anos, da companhia francesa de repertorio Thédtre du Soleil,
Ariane tem devotado seu trabalho ao reencontro € 4 redefinigio do papel original do teatro na sociedade,
expressando sua responsabilidade para com o popular. Baseia os processos de sua companhia num
trabalho coletivo, em que todos se envolvemn, com a mesma responsabilidade artistica, no espetaculo.

* Diretor argentino, radicado na Franca que montou, no Brasil, a marcante Cemitério de Automéveis (de
Fernando Arrabal), em 1968, ¢ Torre de Babel (também de Arrabal), em 1977.

*! Diretor brasileiro, dirigiu, entre outras, As /dgrimas amargas de Petra von Kant (de Fassbinder, 1982),
Rei Lear (W. Shakespeare, 1983), Grande e Pequeno (Botho Strauss, 1985). Fundon o Departamento de
Axtes Cénicas da UNICAMP, junto ao grupo Pessoal do Vitor.

2 (1937- ... )Diretor brasileiro, dirigiu o Teatro Oficina, montando, em 1967. O rei da Vela {de Oswald de
Andrade). Atalmente, dirige o grupo Uzyna Uzona, sediado no Teatro Oficina.
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32, Cena do espetaculo /789, de Ariane Mnouchking, 1971,

33. Cenade SUZ/OYSUZ, La Furg dels Baus, 1983 35. SUZ/0/SUZ no Brasii, S&¢ Paulo, 1995.
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Na década de 90, os encenadores continuaram buscando inovagles espaciats,
como exemplifica Alice afravés do espelho, montagem da carioca Armazém Companhia
de Teatro™, sob diregdo de Paulo de Moraes (1998 ¢ 1999). O espetaculo inicia-se num
sagudo, em que os espectadores s#o convidados a tomar um cha “magico” e a narrar a
sensaglo provocada pelo mesmo. Inicia-se o espeticulo com o espectador como
protagonista que deve fazer sua narragio aos supostos intérpretes. Em seguida, 05
“protagonistas”- espectadores sdo convidados a passar por uma porta (ou seria o espelho
de Alice?), que omite a experiéncia que os espera. Apenas ao atravessar a porta cada
protagonista percebe, atraveés da experiéneia vivida {e nfio dos olhos, da razfo), que esta
merguthando numa fibula, cuja enirada se dia por um .. escorregador. Assim, 05
espectadores continuam acompanhando {e fazendo) a saga de Alice, lidando com seu
crescimento (o pé direito de um dos espagos cénicos abaixa-se, até que 0 espago torna-se
mintsculo, para a dimensdo humana, obrigando os espectadores - protagonistas a
agacharem-se no chiio), com seus enconires, com o jogo de xadrez {cujo tabuleiro €

montado no chio, e as pecas 530 as personagens que passeiam por ¢le), ete.

Nio poderiamos deixar de citar também a experiéneia do Teatro da Vertigem™,
companhia paulistana que desde sua primeira montagem vem trazendo a cena para
espacos publicos. Paraisc Perdido foi montado numa igreja, O livio de Jo, num hospital
¢ o recente Apocalipse 1,11 num presidio, todos sob direcio de Antdnic Aratjc. As
encenagdes levam o piblico para os proprios ambientes da cena, e criticam, através da

metafora espacial, de maneira acida e vertical, a realidade que circunda tais espagos:

* Companttia de teatro formada em 1987 no Parand e sediada 1o Rio de Janeiro, desde 1998, Dririgida por
Paulo de Moraes, moniou 4 ratoeira $ o Gato (1993), A tempestade (19943, Edipo (1993). Out ery (1997),
Seb o sof em meu leito apds a dgua (1997, Esperando Godot (1998).

* Companhia de pesquisa teatral panlistana, formada em 1991, montou os espetdculos Paraiso Perdido
(igreja Sania Ifigénia, S8o Paulo, 1992), O Jivro de Joé (mum hospitai em Sdo Paulo. 1993) e dpocalipse
4,17 {num presidio desativado em Sdo Paulo, 20000, tendo representado o Brasil em diversos Festivais
Internacionais.
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“A primeira metafora desse né inextrincivel é o presidio, lugar onde se aloja a
encenacdo [Apocalipse 1, 11]. Concreto e real, é também o simbolo da Babiidnia
moderna, lugar onde silenciou a harpa, nao se ouve mais o canto do moinho
nem a voz do marido e da mulher. E onde desejariamos circunscrever o male &,
portanto, 0 lugar escolhido para mostrar como o que estd dentro se parece com o

que esta fora”?

As modificagbes da arquitetura teatral, portanto, verificadas no teatro "
contempordneo, propuseram um conceito de recepgdo ativa, dialogando com o mundo da
interatividade, reimpulsionado pela rede mundial da informatica. Esta quebra
organizacional instaura uma nova dindmica nas salas de espetaculo, criando uma ficgio
que ndo exclui 08 espectadores, ao contrario, exige sua participagfo, sua vivéncia. Nio €
a toa que esse tipo de espetaculo seja cada vez mais procurade por uma platéia que
vivencia um tempo dindmico, em que a compreensio da informacio ndo se da mais por
sua linearidade didatica, mas pela interpretagio que se faz dela, a partir da agilidade que

the sugere 0 meio que a veicula.

Esta dindmica sera favorecida, segundo veremos, pela adogdo de novas
tecnologias, na linguagem da encenacfic teatral A busca por uma linguagem gque atinia
mais diretamente a percepcio, interferindo nos paradigmas da recepgdo, formula os
elementos espaciais ¢ tecnolégicos como fundamentais na formulacdo da narrativa
espetacular, mais dindmica ¢ imagética. Entendamos que a narrativa dramatargica
contemporanea também se modificou, tornando-se fragmentaria, comportando siléncios

muitas vezes preenchidos pela imagem.

* ALVES DE LIMA, Marifingela. “O intrigante ¢ pungente Apocalipse 7,117 {artigo publicado em O
Estade de 530 Paulo, 21/01/2001), in Sala Preta — revista do Departamento de drtes Cénicas — ECA -~
[/SP, S30 Paule, Anc 1 0°. 1, 2001, pp. 169-170.
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37. Inauguracdo do Teatro Oficing, projetado por
Lina Bo Bardi, pela Companhia Uzyna Uzona,
com 0 espetdculo Ham-ler, dirigido por José
Celso Martinez Correa, 1993,

36. & Ealcdo, dintgida por Victor Garcia, (969,

By

38, Cena de Alice aravés do espelho, com a Companhia Armazém de
Teatro, dirigida por Paulo de Moraes, 1999,
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No entanto, a adogao, por si, destes elementos espetaculares como fundamentos
de uma narrativa polissensorial mais dindmica ndo garante, a nosso ver, a plena
comumnicacdo com a platéia nesta era pés-moderna. Essa linguagem integrada que se
formula deve considerar-se como meio poético de veiculagio de um contetudo, base por

vezes superficializada pela prioriza¢do estética, em detrimento da poética.
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3. DRAMATURGIA

39, Blue Heart, de Cary! Churchiil no Brasil; So Paule,
1997.

48, Apocalipse 1, 11, do Teatro da Vertigem, apreseniada
no presidio do Hipédromo, Sie Paulo, 2001

41,42 ¢ 43, Cenas de Ndu escrevi isfo, de Hugo Possolo, com os Parlapatdes, Patifes ¢ Paspalhdes, 830 Paulo, 1998,



3.1. Do texto ao hipertexto.

Se um dos paradigmas para o teatro contemporaneo se constitui no embasamento
formal, € preciso redimensionar a recepgdo — por parte do publico. De fato, muitos
grupos de pesquisa de linguagem tém experimentado novas formas de provocar a
recepgio, envolvendo © piblico de diversas maneiras em sua atitude dentro da
espacializagdo cénica {(a exemplo das montagens de Antdnio Aragjo e seu Teatro da
Vertigem e Néo escrevi isto, de Hugo Possolo e os Parlapatdes, Patifes e Paspalhdes') —
o espectador ndo é mais um receptor passivo, ele é convidado para o interior da cena de
modo a colocar-se dentro dela; muitas vezes, é ele quem escolhe o ponto de vista, para
visualiza-la - , passando por formas mais aproximativas, como ¢ toque, a ameaga, a
provocago (La Fura dels Baus talvez seja o exemplo mais explicito desta forma de
abordagem da platéia), até a recep¢io do texto dramatirgico, que abandona cada vez
mais a linearidade, inscitando o pablico a reconstrui-lo, a partir das cenas desconexas

que lhe sdo oferecidas (Blue Heart, de Caryl Churchill®).

Os espetaculos do Teatro da Vertigem, como vimos, sio montados sempre em
espagos ndo convencionais, ndo propriamente por uma proposicio estético-espacial, mas
pela relacdo que estes espagos estabelecem entre 0s temas abordados e a platéia, como

explica o diretor Antonic Araujo:

! Grupo paulistano de repertério, fundado em 1991. Montou Nada de novo (1992), Sardanapalo (1993), U
Fabulic (1996). Piofim (1997), Néo escrevi isto {1998), ppp@WHimShakspre br (1999}, Um chopes, dois
paste! e uma porgiio de bobagem (2000, Pantagrue! (2001), entre ontras.

* (1938 - ... ) Dramaturga inglesa, iniciou sua carreira escrevendo pecas radiofonicas, género que
contribuiu para seu estilo sucinto e de liberdade espacial e temporal. Em 1974 comegou a escrever para
teatro, inicialmente no Royal Court Theatre e, depois, junto a grupos em que desenvolvia seu trabalho
dentro do processo de ensaios. Seu trabalho caracteriza-se pelo ndo realismo, muitas vezes perpassando
pelo non-sense. para abordar temas feministas e opressdes sociais e sexuais. Escreven, entre outras pegas,
Light Shining on Buckinghamshire (1976), Vinegar Tom (1976), Cloud Nine (1979). 4 Mouthful of Birds
(1986}, Ice Cream (1898) ¢ AMad Forest: A Play from Romania (1990). Sua peca Blue Heart, foi
apresentada no Brasil, em 1997, no Festival Internacional de Teatro da Cultura Inglesa. SP.
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# 1...} O espago vem justamente em decorréncia daquilo que sera discutido das questdes
que queremos tratar. Nos interessa, ao trazer o espectador a um local marcado por um
registro emocional e de significados muito peculiar, que este local possa interferir,
modificar, contribuir na sua leitura do espetaculo e na discussao por ele apresentada.
Nesse sentido, talvez pudéssemos dizer que a op¢ao por um espago ndo-convencional
estd essencialmente centrada numa interferéncia na percepqdo do espectador, e nao
numa pesquisa arquitetdnica ou numa ‘estética do espago’. E esta interferéncia acaba
também se dando numa esfera maior que a da simples experiéncia artistica vivenciada
pelos espectadores, configurando uma interferéncia que é social, uma interferéncia nas
institui¢des (talvez exista ai um certo desejo utépico do teatro de se presentificar como

uma forca de acao, de transformacao).”*

O interesse do grupo reside, portanto, em estabelecer uma outra relagio com a
platéia, de modo que esta receba a tematica abordada por outros sentidos, que perpassam
o racional, muitas vezes priorizado em espeticulos verborragicos que encontram no

palco fechado pela quarta parede um certo invélucro, um carater intocavel.

Em Ndo escrevi isto, Hugo Possolo propbe um texto fragmentado, que €
acompanhado pelos espectadores nas diversas cenas que se espalham por um percurso
circular, contando as imagens de sua vida que o revisitam no momento da morte. O

programa do espetaculo advertia:

“Sdo as imagens confusas de um mendigo moribundo que joga com o raciocinio do
publico que avaliara que fatos sdo os que realmente acontecem e quais sao imaginagao
do mendigo.

As situagbes se tornam um quebra-cabega anarquico. Artistas e ptblico acabam traidos

pela sua propria légica. Traidos pela sua imaginacgo.”

* ARAUIJO, Anténio. Texto publicado na home-page do Teatro da Vertigem (agosto de 2000)
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A forma delineada para a encenacdo desse texto fragmentado foi a de um drama
de esta¢des, em que o pablico é conduzido por um tunel labirintico, através do qual junta

as pegas de seu proprio quebra-cabega.

Numa forma mais tradicional, Caryl Churchill apresentou sua fragmentada Blue
Heart. Embora a montagem se desse em palco italiano, a fragmentacio do texto,
formalizada pelos gestos repetitivos dos atores, sugeriam uma conexio entre as cenas
que ficava a cargo do espectador. O entendimento de cada uma dessas montagens esta

intrinseco a experiéncia que cada espectador saboreia, ao vivéncié-las e interpreta-las.

Sem ditvida a recepciio € um dos aspectos a ser mais considerado, na era pos-
moderna, em que todos os paradigmas de aquisi¢do de conhecimento ou da informagio
estdo se modificando numa velocidade progressiva. A mudanca de dindmica observada
na recep¢do da realidade transfere-se ao campo artistico, através de proposigdes de
linguagem. Se a forma tem sido, muitas vezes, o ponto de partida, estd sendo moldada a
uma platéia cada vez mais acostumada a fragmentacdo do hipertexto, ao esmaecimento
dos afetos, do contato fisico, a leitura imagética sobreposta a textual e & formulagio de
um todo, a partir de dados isolados. Notamos, porém, que, a exemplo das montagens
supracitadas, a forma apropria-se de um ponto de vista critico, ao envolver o espectador

na construgio do conteildo que veicula.



Assim sendo, a contemporaneidade tem sido palco de um teatro cada vez mais
cénico e cada vez menos literal. A era da encenagdo, que desde os anos 50 caracteriza a
pratica contemporinea, acompanha a era digital dos simulacros, em que estamos
reaimente “recebendo a mensagem da midia, de que a sociedade provavelmente n3o seja
nada mais do que um teatro total em operagdo [...]”*. Se vivemos realmente dentro deste
grande simulacro em operacgdo, é com ele que devemos dialogar e, se ele € composto
cada vez mais de imagens e fragmentos, € esta a perspectiva das linguagens que
constituem sua comunicacfo. A literalidade dramatargica clssica, portanto, tem cedido
espago a dramaturgia que é elaborada dentro da sala de ensaios, em fungio da
encenacdo. A montagem fiel de textos classicos se torna cada vez mais escassa, cedendo
espaco aos textos mais abertos, que permitem a encenacdo a apropriacdo de elementos
diversos que dialoguem mais fluentemente com a platéia, atraveés dessa “nova”
linguagem que parece esbogar-se. Tal linguagem tem culminado muitas vezes na adogdo
da mixed-media, favorecendo um didlogo mais dindmico com a platéia, mais abrangente,

embasado no que chamaremos aqui de hpertexto teatral.

O advento desses hipertextos, formulados em funcio da comunicagio da
encenagdo, e, muitas vezes providos de imagens tecnologicas enguanto recursos
narrativos, deve-se portanto, a um redimensionamento da questdo da recep¢io teatral na
cena contemporinea, tendo sido fruto de modificagdes dramatirgicas propostas ao longo
do século. Vejamos, portanto, como a historia da dramaturgia moderna desenvolveu-se,
analisando quais os aspectos de recep¢do e de encenagdo que a modificaram, permitindo

o advento dos chamados hipertextos.

*BLAU, Herbert. “The Remission of Play”, Wisconsin, University of Wisconsin Press. pp. 161-188, in
COHEN, Renato. Work in progress na cena contempordnea. $3o Paulo (Editora Perspectiva), 1998, p. 1
“.(...) really getting the message of the media that society may be nothing but a scenery after all with total
theatre at the living end”. Tradugio livre de Cohen.
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3.2. O texto contemporineo — contexto histérico

O inicio do século XX, como vimos, foi palco de muitas transformactes cénicas

paralelas ou subseqiientes, segundo contextualiza Anatol Rosenfeld

“a segunda revolucgao industrial e a expansao da técnica, as novas pesquisas
cientificas (sobretudo no campo da fisica, sociologia e psicologia), ao abandono

do positivismo na filosofia e ao surgir de enormes metrépoles”’.

Tais transformagdes revelavam os novos anseios do homem desta época, face as

transformacgdes acarretadas em sua sociedade.

No campo da dramaturgia, surgiam novos temas e novas formas organizacionais
que, influenciando-se mutuamente, redimensionavam o modelo unitario de Aristoteles®.
Tal desenvolvimento culminaria, como veremos, no fragmentario pos-moderno € na
incorporagio de outras linguagens, que, adicionadas a textual, formulariam os

hipertextos cé€nicos, elaborados pelos dramaturg contemporaneos.

Considerando as proposigoes de Jean-Pierre Ryngaert, em sua publicacio Ler o
teatro contempordneo, temos, na dramaturgia contemporinea, basicamente dois modelos
de textos; um ainda classico, de escrita informativa e fechada “tanto quanto autoriza a

aspiracio imposta pela cena seguinte”™

¢ outro, cheio de vazios, de uma escrita que ndo
se aprisiona no fornecimento de uma narrativa, que busca, em suas auséncias, esbogar

um sentido que excite o imaginario do espectador na constru¢io da cena seguinte.

' ROSENFELD, Anatol. Prismas do teatro. Sdo Paulo. (Perspectiva), 1993, p. 107.

? A Poética, de Aristételes, ao tratar do drama, definia trés unidades basicas para esta arte (de agdo,
espacial ¢ temporal), das quais a primeira (de a¢fo) foi adotada como regra pela dramaturgia cldssica.
Hegel adicionaria a essa teoria o principio de conflito, influenciando fortemente a dramarurgia dos séculos
XVl e XIX. Ver: PALLOTTINI, Renata. introdugdo a dramaturgia. Sio Paulo. (Editora Atica), 1988.

3 RYNGAERT, Jean-Pierre.Ler o teatro contempordneo. Sao Paulo, (Martins Fontes), 1998, p. 8.
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Este segundo modelo, portanto, desprende-se do modelo classico dado por
Aristoteles, para elaborar uma dramaturgia que depende muito mais da recepgdo, do
imaginario do espectador, convidando-o a fazer parte da cena, na elaboragio de seu
sentido, através de uma leitura ativa, a partir de seu repertorio associado as idéias dadas
pela cena. Esta leitura ativa nfo depende mais tanto da compreensio textual da peca,
mas sim da leitura da cena como um todo, de todos os signos por ela veiculados, de
todos os /inks que compdem seu hipertexto, tal qual as livres opgbes que faz cada

internauta, ao optar pelos links de sua navegacio.

Historicamente, 0 modelo classico de dramaturgia vem-se modificando desde a
negacdo do realismo, pelos simbolistas. Anatol Rosenfeld, considerando a abordagem do
inconsciente como principal inovacdo da dramaturgia moderna, contextualiza em O
camirho de Damasco ou O Sonho®, de August Strindberg, a inauguragio de uma prética

que combatia o ilusionismo cénico,

“visando atingir a niveis mais profundos da realidade (exterior e
interior), de acordo com as novas concepgdes, desfazfendo] o ‘espaco euclidiano”

e o tempo cronolégico do palco tradicional.”’

No prefacio da peca O Sorho de uma edigdo portuguesa, a citagio de Jonh

Gassner descreve os novos anseios de Strindberg:

* Textos de August Strindberg {1898-1904 e 1929, respectivamente), dramaturgo sueco que influencion os
simbolistas ¢ toda a dramaturgia moderna, através de suas formulagdes antinaturalistas (posteriores ao sen
desligamento daquele movimento).

* ROSENFELD, Anatol. Prismas do teatro. Sio Paulo, (Perspectiva), 1993, p. 109,
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“Stindberg teve de abandonar o drama realista para poder aproximar-se da realidade -
a realidade das tensdes e das visdes; teve de abandonar o drama naturalista de forma a
ser natural o seu projeto nao-Euclideano - o projeto da psicologia das profundidades,
por um lado, o da experiéncia espiritual, por outro. [...] Strindberg mergulhou nos seus
subterrdaneos, naquilo a que alguns clamam o seu “inconsciente”. E foi um mundo
aterrador e fascinante aquele que ele descobriu. Dele trouxe material suficientemente
estranho para perturbar e apaixonar um piiblico moderno que pdde encontrar as suas
descobertas pessoais nas da moderna “metapsicologia”, e pdde contrapor a sua
grotesca visao de mundo com a sua prépria experiéncia do século vinte depois da

. 6
Primeira Grande Guerra”.

Data de entdo o inicio da busca por uma comunicagdo mais direta com a platéia,
que propicia a quebra da ‘quarta parede’ naturalista que, com o ilusionismo que causava,
impedia a aproximagdo da platéia com as profundezas do inconsciente, abordadas pelos

dramaturgos modernos:

“Destruida a ‘quarta parede’, interrompe-se a ‘ilusdo magica’, visto que tendem a

fundir-se o espaco e tempo ficticios do palco e 0 espago e tempo empiricos da platéia”.’

Tal fusdio redimensionava a questdo da recepgio pelo espectador do texto
dramatlrgico, que passaria a ser elaborado em fungdo da encenaciio e de suas
proposi¢des para a relagdo cena-espectador, com a prética contemporanea do teatro em

sua caracteristica “era da encenagio”.

® GASSNER, John. Strindberg, “The Expressionist”. in STRINBBERG. August. O Sonho. Lisboa
(Editorial Estampa), s/d, preficio p. 13.
"ROSENFELD, Anatol. Prismas do teatro. S3o Paulo, (Perspectiva), 1993, p. 108.
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Cronologicamente, Ryngaert localiza o advento do teatro contempordneo na
década de 50, em que se comegou a buscar no teatro, a partir das proposi¢des de Antonin
Artaud, uma comunicagio mais imediata, fundada no gesto e no grito, mais livre,

portanto, das determinagdes textuais:

“Para converter o espectador, ou seja, permitir-lhe descobrir os recursos que carrega
consigo, desde sempre, ele precisa encontrar um modo de comunicacao mais imediato

do que a linguagem verbal”®

Ja em 1924, em um estudo, Artaud preconizava as idéias que reuniria anos mais
tarde, em O featro e seu duplo, a favor da encenagio e do texto submisso as

necessidades dela:

“A escravizagdo ao autor, a submissdo ao texto, que carga fanebre! Mas cada texto

engloba possibilidades infinitas. O espirito e nao a letra do texto”.”

Em O Teatro e seu duplo, ao descrever as praticas do teatro de Bali, Artaud

vangloria:

“E um teatro que elimina o autor em favor do que chamamos, na nossa giria do teatro

ocidental, o encenador”. '

E defende:

8 JAQUOT, Jean. “As vias da criagfo teatral” (a partir das anotacdes dos ensaios do Living Theatre para
Paradise Now), 1970 in RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o teatro contempordneo. S0 Paulo (Marting
Fontes), 1998, p. 47.

?ARTAUD, Antonin (Estudo de 1924) in VIRMAU X, Alain. 4rtaud e o teatro. Sio Paulo {Perspectiva),
1990, p. 85.

** ARTAUD, Antonin. O featro e seu duplo. Lisboa. (Fenda Edigbes), 1996, p. 59.
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“Confiaremos a encenacao e ndc ao texto o cuidado de materializar (...) os velhos

conflitos”."’

Tal teoria se justificaria numa carta a M.B.C. datada de 15 de setembro de 1931:

“[...}] o teatro, arte independente e auténoma, tem de demarcar bem, para poder
ressuscitar ou simplesmente viver, tudo o que o diferencia do texto, do mero discurso,
da literatura e de todos os outros meios de expressao escritos e fixados.

Podemos perfeitamente continuar a conceber um teatro assente na preponderédncia do
fexto, de um texto cada vez mais palavroso, difuso e magador, ao qual se subordinaria

toda a estética da cena.

Mas esta concepcdo de teatro que consiste em podr as pessoas sentadas num
determinado ntmero de cadeiras (...) a contar histérias umas as outras, por mais
maravilhosas que sejam, se nao & a negacao total do teatro - que nao necessita
absolutamente nada de movimento para se tornar o que deveria ser-, & pelo menos,

sem davida, a sua corrupqe”io”.12

As teorias de Artaud talvez ndo tenham alcan¢ado sua concretizagio plena pela
sua propria pratica artistica, mas influenciaram fortemente a encenagdo contemporanea

sua relacdo com a dramaturgia.

A influéncia de O teatro e seu duplo foi declarada por Jean Vilar em seu texto “O

LN »i3 - - b =
encenador € a obra dramatica””, ndo apenas no que se refere & sacraliza¢do do teatro,
defendida por Vilar, mas & prioriza¢gio da encenagio, como praticou este encenador,

segundo constatamos pelas inovagdes espaciais que propds.

" ARTAUD, Antonin, in VIRMAUX. Alain. 4drtaud e o teatro. Sdo Paulo. (Perspectiva), 1990, p. 85.

2 ARTAUD, Antonin. O featro ¢ seu duplo. Lisboa. (Fenda Edicdes), 1996, p. 104,

* VILAR, Jean. “Da tradigio teatral” (L 'drche, 1955). in VIRMAUX. Alain. Ariaud ¢ o teatro. Sdo
Paulo. (Perspectiva:1990), p. 226.
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A desarticulagio da linguagem influenciaria a dramaturgia absurda de Eugéne
Tonesco'* e Samuel Becket”, e de muitos outros dramaturgos vanguardisticos, que
ansiavam por uma ruptura com o classicismo. O Teatro e seu duplo antecedeu uma
geracdo de dramaturgos que buscaram uma quebra com a linguagem classica, rompendo
com a primazia da palavra, em prol da construgdo da imagem cénica (Arthur Adamov'®,

Michel de Guedelrode'’, Jean Tardien'® e Jean Genet'®).

¥ (1912 - 1994). Dramaturgo romeno que viveu em Seu pais natal e na Franga. Um dos principais nomes
do teatro do absurdo comegou a escrever sua primeira peca (The Bald Soprano, 1930) por acaso, a partir
de sentengas hon-sense tiradas de am livre de estudos da lingua inglesa. Entre suas pecas, estio The
Lesson (1931), The Chairs (1952) & Rhinoceras (1959). Publicou também escritos tedricos, entre 0s quais
Notes and Counternotes (1962) € Fragments of a journal (1966).

13 (1906 - 1989). Dramaturgo irlandés que muda-se para a Franga em 1938, onde desenvolve quase que a
totalidade de sua obra de teatro do absurdo. Entre suas pegas, estio Esperando Godot (1952), Fim de jogo
(1957) e Dias Felizes (1961). Escreven também prosas narrativas (O iromindvel, 1957), poesias
(Whoroscope, 1930) e ensaios (Proust, 1931 e Dante ... Bruno. Vico ... Joyce, 1929). Combatia a “grotesca
faldcia da arte realista — esse miseravel depoimento de linha e superficie”. dedicando-se, em sua obra, a
busca do en, através da “profunda angistia existencial que ¢la apresenta”. Utiliza-s¢ das palavras para
ocultar, para tratar do ‘incerto, do contraditdrio, do impensavel.” Ver: ESSLIN, Marun. O Teatre do
Absurdo. Rio de Janeiro. (Zahar Editores), 1968, pp. 25-78.

15 (1908 - 1970). Dramaturgo russo que viveu na Alemanha e na Suica. Fixando-se na Franga_ ao 16 anos,
guandoe se incorporou ac circulo surrealista. Escreveu uma teoria para o teatro do Absurdo (L '4veau.
1946), antes mesmo de escrever sua primeira pega. Foi a partir da leitura de O sonho (de Strindberg) e da
atenta observacdo de cenas de rua que comegou a escrever para o teatro, emn 1947: ¥o que mais marcou
foram as falas dos transeuntes, sua soliddo no meio do povo, a aterrorizante diversificagio de sen modo de
se expressar, da qual en me deleitava em ouvir pedagos que, ligados a outros pedagos de conversa,
pareciam transformar-se numna entidade composta cuja prépria fragmentacdo se tornava garantia de sua
verdade simbolica” (ADAMOV, Arthur, Thédire IT — Paris (Gallimard), 1955. “Note Préliminaire”. p. 8).
Em 1957abandona o teatro do absurdo, aderindo is idéias do teatro épico brechtiano, passando a escrever
sobre temas sociais. Suicida-se, em 1970, Entre suas pecas estio La Parodie (1947), L invasion (1950), Le
professeur taranne (1951), Le Ping Pong (1955), Paolo Pacli (1956). Entre seus escritos tedricos, em
Parce gue je I'ai beaucoup gimé..., dc 1938, trata de Antonin Artand. Ver: ESSLIN, Martin. O Teatro do
Absurdo, Rio de Janeiro.(Zahar Editores), 1968, pp. 78-111.

7 (1898 - 1962). Dramaturgo belga que explorava a idéia do “Teatro Total”, priorizando a percepgio
emotiva do espectador, perante a intelectual. Entre outras pegas, escreveu Jmages de la vie de Saint
Frangois d'Assise (1927), Barabbas (1928), Escurial (1928), Pantaglize (1929) e Magie Rouge (1931).

'8 (1903 - 1995). Poeta e dramaturgo francés debrugou-se sobre a experimentagdo das palavras ¢ da
linguagem, desvinculando-a, muitas vezes, de seu conteiido conceitual ¢ identificando-a coma musica,
através de sua disposicdo ritmica e de sua sonoridade meladica. Em Conversagdo Sinfonieta, por exemplo,
propde trés movimentos (4/legro ma non troppo, Andante Sostenuto e Scherzo Vivace) para dar vida a um
texto “composto por fragmentos da mais corriqueira conversa (...) ou listas de comidas de que os
personagens gostam, com instrugfies sobre a maneira de cozinha-las”. Uma voz sem ninguém ¢ um texto
teatral sem nenhuma personagem, que apresenta uma voz em off, que narra situagBes ambientalizadas pela
iluminagio e pela cenografia. Entre oulras pegas, escreveu Qui est a2 (1947), 4 polidez inutil (1947},
Fausto e Yorik . Ver ESSLIN, Martin. O Teatro do Absurde. Rio de Janeiro (Zahar Editores), 1968, p. 214,
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Na década de sessenta, muitos encenadores e artistas apresentaram grande
identidade com as teorias artaudianas, entre os quais destacam-se Peter Brook®!, Jerzy

Grotowski* e o Living Theatre™ .

Tais artistas utilizaram-se de diferentes aplicagBes para as teorias artaudianas.
Peter Brook iniciou trabatho de treinamento fisico, baseado em técnicas do teatro
oriental, junto aos atores da Royal Shakespeare Company, visando atingir o teatro

“verdadeiramente metafisico”

, idealizado por Artaud. Em 1968, com sua versdo
para o Edipo, de Séneca®, espalha o coro entre a platéia e pelo palco, visando o contato
mais imediato com o publico, contato esse que, desde as insatisfagdes de Artaud nos

anos 50, apontava para uma nova perspectiva nos moldes da encenagdo.

Diferentemente de Peter Brook, que partira de O Teatro e seu duplo, para
elaborar um método junto a seus atores, Grotowski s6 foi conhecer Artaud anos depois

de iniciar seu trabalho no Teatro Laboratério em Opole, em 1959.

P(1910 - 1986). Poeta e dramaturgo francés foi criado por pais adotivos e, por ter roubado e se envolvido
com a prostituicio, foi preso por diversas vezes. Genet transpds sua marginalidade para sua obra, através
dos temas mais variados, embutidos ern situagbes absurdas. Escreven 4lfo controle (1949), 4s Criadas
(1947), O Balcdo (1956) e OUs Negros (1958), entre outros textos teatrais e poemas, além do Jornal du
Voleur (Diario do Ladrdo, 1949).

*® Ver o capitulo “Das repercussdes imediatas 4 fecundidade péstuma” in VIRMAUX, Alain, Artaud e o
rfeatre, Sao Paulo (Perspectiva), 1990, pp. 219-268.

# (1925 - ... ). Diretor inglés que apresenton a Inglaterra textos de Jean Cocteau e Jean-Paul Sarire. no
inicio de sua carreira. Entre 1947 e 1930 dirigiu a Roval Opera House. Na década de 50 e inicio dos 60
dedicou-se a montagens shakespeareanas (Medida por Medida, Tito Andrdnico e Rei Lear). Em 1964
montou sua famosa Marat/Sade (de Peter Weiss), transformada em filme, em 1967, Entre snas montagens,
destacam-se Oedipus (de Séneca, 1968), Timon de Atenas (Paris, 1974), Ubu Rei (Paris, 1977), Anténio e
Cledpatra (Londres, 1978). Também se aventurou pelo cinema, tendo dirigido The Lord of the files
{1963), O Rei Lear (1971), Encontro com homens notdveis (1979) ¢ O Mahabarata {1989). Em 1971,
fundou o Centro Internacional de Pesquisa Teatral, onde exerce seus conceitos de teatro, influenciados por
Artaud e Grotowski.

* Ver nota 14, {1. 2.2.] p. 60.

# Ver nota 13, [1, 2.2.] p.60.

* VIRMAUX, Alain. Artaud e o teatro. $30 Paulo (Perspectiva), 1990, p. 242.

* Apresentado no Old Vie, em marco de 1968.
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Peter Brook descreve as coincidéncias que o aproximaram de Grotowski,

comparando-as com as afinidades entre o trabalho de Grotowski e Artaud:

“Quando fundamos nosso préprio grupo de investigacio teatral no LAMDA , em
Londres, em 1964, faltava, todavia, muito, para a visita de Grotowski, e naquela época,
o trabalho em grupo néao era algo tdo generalizado. Lembro-me muito bem que em
determinada etapa de nosso trabalho, que consistia na experimenta¢ao com sons, vozes,
gestos e movimentos, um amigo me disse: ‘Estive na Poldnia héd pouco tempo e conheci
alguém que estd fazendo um trabalho experimental que te interessaria muito’.
Realmente, me interessou muito [...] Grotowski, por sua vez, me contou que em uma
ocasiao em que trabalhava com certos elementos que lhe pareciam interessantes,
alguém lhe disse: “Tudo o que vocé esta fazendo, estd baseado em Artaud!’. E nessa

época, Grotowski ndo tinha a menor idéia de quem era Artaud. Nem eu.”?

A 1dentificacio das inquietacOes entre estes artistas, de diferentes partes da
Europa, revela que a geracdo de encenadores dos 60 estava realmente disposta a propor
uma forma mais abrangente de comunica¢do com o publico, que lhe falasse ndo apenas
por intermédio da palavra, mas que lhe despertasse os sentidos, através de uma
dramaturgia da cena, que se esbog¢ava em seus processos. A aproximacdo entre cena e
platéia, a sonoridade, o gesto preciso eram elementos comuns gque visavam uma

linguagem narrativa menos textual e mais sensorial.

2 BROOK, Peter. Provocaciones — 40 afos de exploracion en ef teatro. Buenos Aires (Ediciones Fausto),
1993, p. 54, traducdo nossa.
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Na mesma linha, caminhava o americano itinerante Living Theatre, que, a partir

(19 b 7
de seu “mestre”’

inspirador, Artaud, buscava uma linguagem envolvente, liberta das
limitagdes racionais do espetaculo textual Um comentarista andmimo, acerca do
espetaculo Frankstein (1965)*® — considerado por Virmaux o de “resultado mais feliz e

”29, em termos de influéncia artaudiana — afirmava:

surpreendente
“As palavras ndo sdo tomadas unicamente por sua significagdo gramatical, mas
utilizadas sob o dngulo sonoro, percebidas como movimentos e se situam em varios

niveis”’

A busca por uma palavra sonora, em movimento, que envolvesse a platéia,
sugerida por Artaud, caracterizava ndo s6 o trabalho do Living Theatre ou dos

encenadores ja citados, mas toda uma geracdo que surgia, como ressalta Virmaux:

“A primeira vista, o método deles [Living Theatre] parece derivar em linha direta de O
Teatro e seu Duplo e se baseia nos mesmos pontos a partir dos quais toda uma geracéo -
em geral, a da década de 60 - resolve tirar uma ligdo de Artaud: relegar o texto a um
plano subalterno de simples elemento sonoro, conferindo primazia ao corpo e ao
engajamento fisico dos atores; o esboroar-se da razdo em proveito do desencadeamento
dos instintos, esfor¢o permanente em conferir a representacdo um aspecto de ceriménia,
desejo de acabar com um teatro que ndo € sendo um jogo sem consequéncia, tentativa

de abolir a divisao entre palco e platéia”.*’

* Segundo a declaragdo de Julien Beck, fandador do Living Theatre. para a Tréteaux, n.3, jul 1967, p. 20
“O espectro de Artaud toraou-se nosso mestre” in VIRMAUX, Alain. Artaud e o teatro. S30 Paulo
(Perspectiva), 1990, p. 245.

** Adaptagéo livre do romance homonimo de Mary Shelley estreou em Veneza em 1963, apresentando-se
em Cassis (1966} ¢ em Coen (1967).

* VIRMAUX, Alain. Artaud e o teatro. Sio Paulo (Perspectiva), 1990, p. 246.

*1d. in Tréteaux, 1.3, jul 1967, p. 20.

' VIRMAUX, Alain. Artaud e o teatro. S3o Paulo (Perspectiva), 1990, p. 247.
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A partir de 1968, a pratica do trabalho em grupo multiplicou-se, e com ela, a
cria¢io coletiva, que acabou tirando do dramaturgo o sfafus de sua fun¢io anterior, de
oferecer um trabalho pronto. A criagdo coletiva passou a exigir do dramaturgo um
trabalho conjunto, elaborado dentro da sala de ensaios, que fosse aberto a nova forma de
encarar a cena, que descentralizava o foco no texto, ampliando-o a outras formas de
expressdo, priorizando o trabalho cénico, em fungdo de um envolvimento maior por

parte da recepgio.
Com esta pratica, os textos de autores comecaram a ceder espago aos textos de

dramaturgs, que tém caracterizado grande parte da pratica contemporanea teatral desde

entdo.
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3.3. Tematicas — do coletivo ao individual

“4 grande dramaturgia, em geral, inspira-se numa idéia; e a idéia é pensamento que
8 &t »

informa um nove movimento da historia, uma nova imagem do homem”

(Eric Bentley)'

Se a dramaturgia inspira-se sempre numa idéia que reflete a imagem historica do
homem no periodo em que estd inserida, € preciso considerar as teméticas abordadas ao
longo da historia da dramaturgia, desde o modernismo até o que chamamos de
dramaturgia contemporanea, a fim de que compreendamos a servigo de que ideologias se

colocam os novos modos narrativos.

De certo que, por tratar-se de uma questio muito ampla, ndo daremos conta,
neste estudo, de aborda-ta de modo abrangente. Focaremos nosso trithar histérico na
passagem das ideologias do coletivo, para uma abordagem mais individual e subjetiva,
que nos parece mais caracteristica da pratica dramaturgica contemporinea, utilizando-

nos dos exemplos mais evidentes dos respectivos periodos.

Segundo afirma Bentley, a pratica moderna do teatro, a partir de 1850, debrugou-
se em uma produgdo dramatirgica voltada as idéias. Como exemplos dessa produgio,

Bentley cita Bernard Shaw” e Bertolt Brecht, ressaltando que

“[...} esse “drama de idéias’ &, entre outras coisas, um reconhecimento de que vivemos
numa sociedade de idéias, num grau jamais conhecido na histéria, uma sociedade

fremindo de teorias e explicagdes, uma sociedade criada para conthecer todas as teorias

e explicagdes - ou, 0 que talvez propicie a melhor satira, para semiconhecé-las [sic.]”

"BENTLEY. Eric. 4 experiéncia viva do teatro. Rio de Janeiro {Zahar Editores). 1967, p. 111,

* George Bernard Shaw {1856 - 1950) dramaturgo e critico teatral irlandés. de expressdo inglesa, dentre
suas pegas destacam-se O homem e as armas (1898), Major Barbara (1903), Androcies e os Ledes (1913),
Saint Joan (prémio Nobel em 19253 e Geneva (1938).

*1d., pp. 125-126.
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Cabe lembrar, que data de 1967 a publicacio de Bentley, de modo que a
sociedade a qual se refere apresenta uma efervescéncia de discussGes politicas e sociais,
pois a economia ainda nfio se unificou num sistema globalizado, tal qual acompanharia,

anos mais tarde, a produgio teatral contemporéanea.

Se Shaw apenas sugeria uma produgdo “esquerdista”, sem nunca se ter
aprofundado nela, priorizando uma pega “biologica” em que a idéia esta “subentendida
254

na idéia™”, Brecht merguthou profundamente naquela producéo, tendo sido reconhecido

propriamente como um dramaturgo propagandista. Em suas teorias dramaticas,

apresentava

“uma tentativa ndo s6 de substitui¢do do teatro comercial ou capitalista, mas de
fornecimento de um teatro propagandista e anticapitalista de wuma espécie mais

intelectual”’

Mas sua produgio estava imbuida de uma dimensdo historica, como o proprio

autor afirmarnia;

“Certa vez, disse ele [Brecht] que, se 0 comunismo soviético nao vencesse, suas abras

nao teriam futuro.”®

4 id . p. 127.
* Ibid., p. 133.
¢ Ibid., p. 132.
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O comunismo soviético nio venceu e a resisténcia dramatirgico-politica, em
certa medida, perdeu suas bases propagandisticas. Nao se trata de questionar aqui a
“eficacia” politica ou social da dramaturgia brechtiana em nossos dias, mas de observar,
na evolugdo historica da produgfio dramatirgica, que a derrocada do socialismo e a
globalizagdo como efeito do atual sistema mundial sufocaram as praticas mais
politizadas, em prol de uma busca pela identidade pessoal, em meio ao mundo dito

globalizado.

Ja vimos que a década de 60 promoveu uma explosdo na produgio coletiva, dada
pela formacio de diversos grupos. A aposta na criagio coletiva, por esses grupos, abriu
espago para uma expressdo mais individualizada que denotava uma preocupagio muito
maior com uma busca de identidade individual que uma propagacdo politica de
determinada ideologia. As personagens alegoricas encontradas no teatro politizado
moderno (Brecht, Ernst Toller’, Georg Kaiser®) cediam espago & subjetividade da busca
do “eu”. Esses temas personalizados, quando expressaram teores politicos, fizeram-no

por meio de circunstancias cotidianas, de carater privado.

7 (1893 - 1939). Dramaturgo alemdo, expressionista, ativista politico. Sua dramaturgia (Transfiguracdo, de
1919, Missas ¢ Homem, de 1920, Hinkemann, de 1936), revelam sua agdo socialista, através das
personagens arquetipicas. reveladoras de um sistema falido, que apresentam. Toller ficou invalido,
enquanto combatia durante a Primeira Guerra. o que o levou a praticar uma atividade pacifista. Anos mais
tarde, em 1919. como socialista independente, foi eleito presidente do comité central da revoluciondria
Bavarian Sovietic Republic, cargo que o levou a prisdo, pela segunda vez.

® (1878-1945). Dramaturgo expressionista alemio, revelava, em sua dramaturgia, 0 drama entre o homem
¢ as maquinas dos tempos modernos, seja no sentido literal, da méquina industrial, seja no sentido politico,
da maquina capitatista. Sua obra mais conhecida, a trilogia Gds (Os Corais, de 1917, Gas I, de 1918 ¢ Gas
I, de 1920) “enfatiza o tema de uma nova vida que s¢ abre para aqueles que conseguem transcender as
fungBes sociais andnimas - Operdrio, Secretario. Engenheiro, Cavalheiro, Biliondrio — &s quais a
sociedade capitalista reduz o homem™. Enire suas pegas, de cardter de protesto politico-social, estio O
Cofre de Carl Sternheim (1912) e Da manhd até meia noite (1916). Ver CARDINAL. Roger. O
Expressionismo. Rio de Janeiro (Jorge Zahar Editor), 1984, p. 49.
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Essa passagem da macro-estrutura (politizada, ampla), para a microestrutura de
temas individuais, promoveu a aproximac¢do do piblico a um teatro mais subjetivo,
abordado pelo viés do individual O contexto historico interferiu verticalmente na
mudanga vetorial conteudistica da cénica de entdo. A histéria dissolveu uma abordagem

ideologica direta, refletindo uma sociedade mais voltada ao individuo.

Segundo Ryngaert, essa dissolugio ideologica provocaria, na década de 80, um
direcionamento do olhar teatral sobre si mesmo. A perda da referéncia ideologica
suscitava a abordagem de temadticas mais introspectivas veiculadas por novas propostas
para a encenaglo e, conseqilentemente, para a recepgio. Se continuarmos tomando a
questdo da recepgfio como um dos fundamentos que levam o teatro a se repensar,
podemos considerar que esta perda se reflete em novos anseios, por parte da recepgio,
revelando uma nova imagem do homem, a partir do novo modelo cultural mundial. A
vitoria do capitalismo sobre a efervescente politica cultural das décadas anteriores levou
o homem a voltar-se sobre si proprio e o espetaculo voltou-se sobre si mesmo, passando

a priorizar, entdo, o espetaculo em si e suas diversas possibilidades.

Fredric Jameson, ao esbogar a logica cultural do capitalismo tardio, em sua
publicagdo Pos-Modernismo, define o terceiro estagio do capitalismo como
“multinacional, sociedade do espeticulo ou da imagem, capitalismo da midia, sistema

3?9

mundial, pds modernismo™. Segundo o autor, a légica deste novo sistemna econdmico €

cultural e caracteriza-se, entre outros aspectos, pela perda da historicidade.

9’ JAMESON, Fredric. Pos Modernismo — 4 logica culniral do capitalismo tardio. S&o Paunlo (Bditora
Atica), 1997, p. 20.
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A produgiio dramaturgica pés-moderna - se podemos contextualiza-la, segundo
sugere Jameson, a partir de 1973 (com a crise do petrdleo e o fim do padrdo ouro-
internacional, “o fim das guerras de libertagio nacional e o comego do fim do
comunismo tradicional”)!, como consegiiéncia das grandes transformagdes sociais e
psicolégicas dos anos 60 — tem, de fato, apontado para esta perda, debrugando-se sobre

questSes mais subjetivas, colocadas de uma maneira mais formal, voltada ao espetaculo.

A formalizacio e a subjetividade caracterizam textos contemporineos, como o0s
de Bernard Marie Coltés'!, Sam Shepard'?, Caryl Churchill'®. Estes autores apresentam
dialogos mais subjetivos e mais abertos, favorecendo a construgdo de uma linguagem
mais propria (também pessoal e, portanto, individualizada), por parte da encenagio
(responséavel pela materializagiio da poética aberta desta dramaturgia), numa busca de
mator proximidade entre os sujeitos (da cena e da platéia). A experimentagio de grupos
como o Living Theafre e o Thédtre du Soleil também apontam para esse caminho,
mesmo guando abordam temas politizados, como no caso do Soleil, de Ariane
Mnouchkine -sua abordagem de temas como a revolugdo francesa se da por meio de
uma forma mais aproximativa, da cena, em relagdo ao espectador, suscitando seus
sentidos, € ndo apenas sua racionalidade, como propunha o teatro épico de Bertolt

Brecht.

°1d. p. 24

(1948 - 1989) Dramaturgo francés, um dos expoentes mais evidentes do teatro contemporaneo, retratou
nos didlogos incisivos de sea dramaturgia a marginalia e a loucura da sociedade contemporinea. Entre
suas pecas, destacam-se: La nuit juste avant 1és forétes (1977, Sallinger (1979, Combat dés négres ef dés
chiens (1983) e, traduzidas para o portugnés Roberto Zucco ¢ Na soliddo dos campos de algoddo
{publicadas em 1990).

t2 (1943~ ... ). Dramaturgo americano que aborda em sua dramaturgia fragmentada motivos pop, ficgio
cientifica entre outros elementos da cultura popular e jovem. Escreveu The footh of Crime (1972),
Geography of a Horse Dreamer (1974), Killer ’s head (1975), Angel City (1976), Suicide in B flat (1976),
A lie of the Mind (1986). No final da década de setenta ¢ inicio dos 80, tentou aplicar sua visdo dramética
ndo convencional a uma forma dramatica mais convencional, para examinar a problematica e sangrenta

relagio familiar numa sociedade fragmentada. Desta fase, sdo as pegas Curse of Starving (1976), Buried
child (1978) e True Westr (1980).

®Vernota2 [l 3.1}, p. 73.
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Esta preocupagio com os sentidos da recepgdo revela a construgio de uma
encenagdo sinestesica, que pretende comunicar por meio das diferentes possibilidades
sensivels do espectador. A macro-estrutura histérica perdeu espaco para a micro-
estrutura privada de tematicas mais subjetivas que, buscam um modelo de narrativa mais
sinestésico, direcionado aos sentidos do receptor. A adog¢io de meios de transmissdo de
imagens tecnoldgicas, cada vez mais freqiientes em espetaculos contemporineos, revela
a imagem dessa “sociedade espetacular”, dessa “sociedade da imagem”, caracterizada
por Jameson; uma sociedade que apreende discursos mais subjetivos e tematicas mais
individualizadas, por meio de narrativas sinestésicas que ndo se baseiam puramente no
texto verbalizado, mas num texto formado por todos os componentes utilizados pela

encenagao.

A forma hipertextual, portanto, adotada por muitas das encenagdes
contemporédneas, veicula o pensamento que “revela o novo movimento da historia” —
menos historico, mais pessoal. Menos racional, mais sinestésico. Menos linear, mais
anarquico. Revelando [quiga] um sentido libertario, que entenda o poético por si, como

revolucionario.
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3.4. Forma contemporinea - atomizacio e fragmentacgio

A narrativa dramatica tradicional, baseada na unidade aristotélica, perdia espago
nas produgdes teatrais, desde a década de 50. O fim das narrativas, a que se assistiu em
Becket, por exemplo, pode ser considerado como um reflexo da perda da narrativa em

nossa cultura, ou, como a formagio de um novo modo de narrativa.

Sob este segundo ponto de vista, observamos uma proliferagdo de
micronarrativas, cujo sentido se da pela costura da recepgdo, a partir de seu repertoro.
Se na arte contempordnea, e, especificamente, no teatro contemporidneo “tudo €

1:11

representavel”’, é preciso atentar-se as subinformag¢Ses que ele oferece, €, a partir delas,

buscar o enlace do sentido geral.

A focalizacio na organizacio do texto desloca a narrativa classica para esta
microestrutura das subinformac¢des. Becket ndo impde um contexto especifico. Sugere
um contexto, atraveés de subinformacGes que sdo completadas ou interpretadas na mente,

através do imaginario do espectador.

Heiner Muller” narra fatos historicos através também de subinformaces. Jean
Fangois Peyret aponta para essa “crise da narragdo”, & qual preferimos nos referir como

modificacdo no modo de narrar:

! RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o teatro contemporédneo.Sio Paulo (Martins Fontes), 1998, p. 31.

Z (1929 - 1995). Dramaturgo. encenador e teatrdlogo alemfo sofren influéncias tematicas de Brecht,
utilizando-se, porém, de uma forma fragmentaria, caracterizada pela intertextualidade através de citagdes e
pela sintese apresentada em seus discursos, através do sublinhamento da palavra. Ver ROHL, Ruth. O
teatro de Heiner Aiiller. Sio Paulo (Ediora Perspectiva)., 1997. ou MULLER, Heiner. Guerra sem
Batalhas ~ Uma vida entre duas ditaduras. S3o Panilo (Estacio Liberdade), 1997,

93



“Consequentemente isso pulula. Obtém-se uma proliferagdo de micronarrativas, de
anedotas...Acontece uma coisa parecida com os Sonnets, de Shakespeare. Nao é o
grande enredo amoroso que importa, mas antes a maneira pela qual ele vai atomizar, se
difundir, se tornar nada de nada, o que bem conhecemos desde Beckett. Mesmo o teatro
de Heiner Miiller, a partir de uma outra experiéncia constata essa crise da narragao.
Esta claro que ele tenta reencontrar os narradores, achar alguma coisa para contar de

. . 3
nossa histéria.””.

Por esta citag@o, percebemos de como o fator organizacional da narrativa influi

no conteudo, ou, como prefere Ryngaert, ¢ influenciado pela “falta de contedo™:

“Trata-se, sem davida, nesse caso, de uma clivagem importante. Cada vez mais enredo
(ou um enredo cada vez mais limpido) mas para dizer o que ? Repisar as velhas
historias?(...) Ou um enredo cada vez mais dissoluto, porque nao ha mais nada a dizer,
ou porque é o tnico meio de encontrar os narradores e as necessidades da palavra

diante de um mundo opaco?”*

Certamente, encontramos em Heiner Miller, narrativas mais compactas, que
abordam, através do fragmentado, temas ja bastante elaborados pela dramaturgia

classica, como € o caso de Hamlet-Machine®, ou de Medeamaterial®.

3 PEYRET, Jean-Frangois. /n RYNGAERT, Jean-Pierre Ler o reatro contempordneo.$do Paulo (Martins
Fomtes), 1998, p. 58.

* RYNGAERT, Jean-Pierre Ler o teatro contempordneoc.Sdo Paulo (Martins Fontes), 1998, p- 39

> MULLER. Heiner. Quatro textos para teatro. Sio Paulo (Editora Hucitec), 1987, pp. 24-32.

® MULLER, Heiner. Medeamaterial e outros textos. Sdo Paulo (Paz e Terra), 1993,
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Notamos ai a necessidade n3o sO da palavra, mas também do grito, diante da
angustia do mundo que reflete, mas sua dramaturgia parece-nos estritamente vinculada a
um pensamento cénico, que pressupde uma narrativa cénica, que transcende a narrativa
textual, centralizada na palavra. A expressio de uma critica politico-social € evidente na
dramaturgia do autor, que o faz através de uma organizacio fragmentada, atomizada ou
“dissoluta”, como define Ryngaert, o que, a nosso ver, ndo enfraguece o sentido ou a

forga conteudistica daquilo que comunica.

Pelo contrario, este modelo de dramaturgia salienta o papel do encenador, que
interpretard as palavras oferecidas “dissolutamente” pela narrativa, através de multiplos
signos, tal qual sdo sugendos pelo proprio dramaturgo. Tal modelo de dramaturgia nos
reporta, portanto, ao papel do encenador na dramaturgia contemporénea, visto que passa
a cumprir também a fungdo de autor. Um autor da cena, que tem nas palavras uma
semantica de sua escrita, entre outras como a iluminagdo, a sonorizagdo, a utilizagdo do

espago, etc.

Nos aprofundaremos nesta modificagio da fungio do diretor ao abordarmos o
desenvolvimento da encenacdo contemporanea, mas cabe aqui citar Barthes, que lembra
que o pensamento moderno, enquanto considera a representagio como uma partitura,
“um sistema de signos”, refunde o texto num conjunto significante no qual o processo

sensivel da encenagdo ocupa amplamente o espago.
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O texto, neste sistema de signos, ¢ mais uma ferramenta que, aliada 3 dindmica
da fragmentacfo narrativa, assim como aos neologismos criados por encenadores como
Pina Baush’ ¢ Bob Wilson®, as imagens tecnologicas, cada vez mais utilizadas por
encenadores, compdem as notas que serdo ligadas pela encenagfio, na partitura do

espetaculo, dentro do pensamento pos-moderno.

Este encenador, enquanto autor propicia também, segundo Ryngaert, maior

liberdade aos autores:

“Estes [os autores] se sentem menos tolhidos por convencgdes cénicas que evoluem
muito depressa e que recuam os limites do ‘representavel’no sentido de uma maior

liberdade e abstracio, em todo caso, de uma relag@o menos estreita com o referente” .

Essa relag@o menos estreita entre o dramaturgo e o referente possibilita, por um
lado, malor proximidade entre o contetido e a forma que muitas vezes o veicula por si
$0, como ja se via desde Marcel Duchamp.’®. O artista plastico, considerado um dos
pré-cursores da pos-modernidade (Jameson, por exemplo, o define, ao lado de

Gertrude Stein'' ¢ Raymond Roussel'”, como verdadeiro pos-modernista “avant la

7 (1940- ... ). Coredgrafa alemd, voltada 4 pesquisa em danga-teatro, apresentou uma linguagem mais
imagética, baseada no movimento das personagens ¢ em suas relacdes com espagos, iluminagio, figurinos
¢ aderegos, em suas montagens.

¥ (1941- ... )Encenador norte-americano que desde 1965 vem apresentando uma linguagem propria de
encenagio, embasada na junciio de diferentes midias. Seus textos sio estruturados em forma de roteiro,
dando énfase nfo s6 a palavra, mas as imagens veiculadas pelas encenacdes. Ver GALIZIA Luis Roberto.
(s Processos criativos de Robert Wiison. 850 Paulo (Editora Perspectiva), 1986.

? RYNGAERT, Jean-Pietre, Ler o teatro contempordneo. 58 Paulo (Martins Fontes), 1998, p. 70.

'° (1887 - 1968). Artista plastico francés, precursor do pds-modernismo, redimensionou a relagdo entre a
obra de arte e a recepefio. Ver PAZ. Otavio, Marcel Duchamp ou O Castelo da Pureza. 830 Paulo (Editora
Perspectiva), 1997.

1 (1874 -1946). Dramaturga norte-americana, de influéncia cubista, sua dramaturgia caracteriza-se pela
fragmentacdo e pela repeticlo. Dr. Faustus Liga Luz, encenado em 1999, por Renato Cohen € um exemplo
de sua dramaturgia.

2 (1877 - 1933). Poeta francés que, no final do século XIX propunha um objeto-dispositivo que criava
obras de arte. Seu romance Novas Impressdes da Africa influencion fortemente Duchamp na concepgio de
alguns de seus ready-mades.
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lettre”'®), ao criar seus ready-mades'®, considerados como “anti-obras de arte”'’,

acreditava nas formas, enquanto aparelhos de significacio.

Nesta crenga, parece-nos caminhar, desde os 50, também a dramaturgia
contemporinea, que formaliza, em sua organizagio dramatirgica, um aparelho  dotado

de significa¢des estruturais.

“(...) parece impossivel examinar as obras contemporadneas sem se sensibilizar com a
maneira pela qual os autores inscrevem seus discursos em arquiteturas que ja explicam
o contedo. A dramaturgia ndo pode deixar de refletir sobre as formas de organizacao
do didlogo, a fragmentagio do tempo e do espaqo, a evolugao da nogao de personagem,
os diversos modos de compreender as modificagdes de uma linguagem menos do que

nunca coberta por um assunto unificador.”"®

A forma fragmentaria produz, por si s6, uma nova perspectiva que ndo comunica
um discurso unitario, dotado de um objetivo final. Diferenciando-se agora da proposta
brechtiana de intermediar as cenas através de titulos para que o publico tivesse um
espago de reflexdo, a fragmentaciio contemporénea utiliza-se dos tempos propostos por
esta estrutura narrativa, enquanto siléncios que sugerem a concluso por parte da platéia.
Se o projeto de Brecht visava uma estrutura que conduzisse os espectadores a uma
conclus3o unitaria, o contemporidneo reutiliza-se desta estrutura, convidando o
espectador a uma conclusdo pessoal, favorecida pelos “siléncios™ da estrutura
dramatargica. A formalizacio vincula-se ao conteudo, que esta formado na interpretagio
do leitor, a partir da organizacio da obra que lhe é oferecida. N3o ha, nesta organizagio

contempordnea, a busca de uma significagio ordenada, sua estrutura ndo estd mais

3 Jameson, Fredric. Pos-Modernismo ~ A légica cultural do capitalismo tardio, Sdo Paulo (Editora
Atica), 1997, p. 30.

¥ Obras criadas por Marcel Duchamp, a partir de 1913, que transformavam objetos de utilidade em
‘anticbras de arte’, dentre 0s quais Roda de Bicicleta, Peine, figua e gas em todos os pavimentos, Saca-
rolhas, Tabuleiro de xadrez de bolso, Fonte, Gioconda ¢ Ar de Paris.

" PAZ, Otavio. Marce! Duchamp ou O castelo da Pureza. S3o Paulo (Editora Perspectiva), 1997. p. 19.
' RYNGAERT, Jean-Pierre.Ler o teatro contempordneo. Sio Paulo (Martins Fontes), 1998, p. 82.
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organizada pela decomposicio e recomposi¢do proposta pelas “estruturas proprias” que

se opuntham dentro do enredo, grifadas por titulos, como propunha Brecht."”

(Georges Banu comparou as propostas fragmentarias, em Le thédtre sorties de

secours’:

“Ao passo que para ele (Brecht) o fragmento devia renovar as energias necessarias para
a concretizagdo do Novo Mundo, desta vez o fragmento surgiu sobre o fundo das
davidas que se tém quanto a ter acesso a esse mundo.f...] Depois de ter feito do
fragmentério um sintoma da modernidade assim como da lucidez, descobre-se que a
complacéncia pode espreita-lo. A complacéncia do pequeno que se assume como al, do
ndo-acabado, em suma de uma fraqueza que se reconhece de maneira facil demais nas

préticas fragmentérias.”'®

O que constatamos, no projeto contempordneo, portanto, € a auséncia de um
discurso unico, € a construgdo do campo de significagBes a partir de uma estrutura que
se organiza de modo aberto. Interpretada por Banu como uma fraqueza, por Jean-
Frangois Lyotard como o fim das grandes narrativas, essa estruturacio dirige a recepcio
possibilidades de reelaboragdo, tal qual a organizacio hipertextual, que, a partir de /inks,
oferece a seu leitor, possibilidades multiplas de navegagio. Acentuamos aqui o carater
receptivo dessa nova dramaturgia, que se modifica de acordo com os paradigmas de
nossa sociedade high tech. A formalizagdo, estruturada como campo signico, em que,
através da organiza¢do oferece-se o conteiido a ser interpretado pelo leitor, acompanha
uma nova forma de recepc¢io na comunicagio, independentemente da postura ideolégica
que tenhamos perante a funcionalidade deste discurso, no caso, vangloriada por Lyotard

e fragilizada por Banu.

' Ver O pequeno organon para o teatro, escritos tedricos de Brecht, publicados em 1948.
'8 RYNGAERT. Jean-Pierre Ler o featro contempordneo. Sio Paulo (Martins Fontes), 1998, p. 87.
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Diferentemente do que se assistia anteriormente, a dramaturgia contemporénea
ndo se funda num modelo (como proposto por Arnstételes, por exemplo) ou antimodelo
(como vimos em Brecht), mas antes, numa hibridizagdo de modelos, nio elaborada, que
abre espaco para textos non sense, de significagdo organizada em sua estrutura aberta a
interpretacdes multiplas por parte da recepgdo. Esta liberdade amplia as possibilidades
da abordagem temporal na cena, que se desprende da unidade idealizada por Aristoteles
e retomada pelo classicismo, ou da verossimilhanga preconizada pela escola que
antecedeu o modernismo. As referéncias 4 memona, ao futuro, a interrupcio temporal
para comentarios distanciados para a platéia, a perda da nogio do tempo pelas
personagens da agdo dramatica (Becket), a interrupcdo do tempo rifualistico, como

praticada pelas performances, tomaram o lugar da unidade dramatirgica.

Esta nova dimensfio temporal implica em nova abordagem espacial, uma vez que
permite o paralelismo entre épocas ¢ espagos diferentes. Considerando o presente
perpétuo assinalado por tantos tedricos acerca do pds-modernismo e ja ilustrado por
Marcel Duchamp em recortes como Ne Descendo a FEscada, denotamos a
impossibilidade de abordagem linear de um presente que nZo se estabelece dentro desta

ldgica progressiva.

Armand Gatti'’, ao produzir seu “teatro de possibilidades”, a partir de varias
dimensdes e épocas criadas pelo espago-tempo dramatirgico, visando “dar conta do
homem que se cria de maneira perpétua™’, determina o “tempo fatalidade” de sua
dramaturgia, cuja recepgdo foi iustrada em uma entrevista sua a garis que assistiram a
seu espetaculo La vie imaginaire de |'eboueur Auguste G (A vida imagindgria do gari

Auguste G):

¥ (1924 - ..). Escritor, dramaturgo e diretor nascido em Ménaco, escreveu diversos textos para teatro
como Notre tranchée de chagque jour (1966), Le Chat sauvage (1970} ¢ La Deuxiéme Existence du camp
de Tatenberg (1962). Iniciou sua carreira de dirctor com a montagem de Chroniques d'une planéte
proviseire, em 1963, tendo sido La vie imaginaire de ['eboueur Auguste G sua segunda momagem.

% RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o teatro contempordneo. Sio Paulo (Martins Fontes). 1998, p. 127.
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“Como eu thes perguntasse se as diferentes formas de temporalidade nao os tinham
incomodado (a mistura dos tempos era, na verdade, 0 que mais se criticara), eles
conversaram e me deram esta resposta, que acho excelente...]: 'ndo sabemos se
entendemos direito mas é isso: alguns de nds tém televisado, no noticidrio nos mostram
coisas que aconteceram ontem, outras que aconteceram hoje, em Paris, Moscou,

. A . 21
Londres, e tudo isso em seqliéncia; é isso sua temporalidade?’.”

Notamos que esta nova organizacio espago-temporal deflagra, antes de um
discurso teorico-ideologico, uma necessidade de comunicagdo com uma platéia
acostumada a linguagem do fragmentario, do simultineo, da abordagem de um presente
continuo, que se refaz a cada instante pelos diversos meios da comunicagio, no caso

exemplificado pela percepco dos garis, o noticiario de televisio.

Para sua dramaturgia, esta abordagem nfo linear € uma ferramenta de didlogo
com seu tempo, a partir de uma experiéncia politica ¢ humana e no de uma simples

opgdo formal.

“Se no mesmo instante e ao mesmo tempo podemos dar uma injecdo de passado em
um presente e partir para o futuro, damos conta de um procedimento muito mais
verdadeiro. A sucessiao das imagens, dos pensamentos € a linguagem do homem que é

22

perpetuamente criada.

*! GATTL Auguste. Entrevista publicada no periodico La Nef, em 1967, in RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler
o teatro confempordneo. S50 Paulo (Martins Fontes), 1998, p. 127.

* GATTI, Auguste. Entrevista para o peribdico Les Lettres Francaisesem agosto de 1963 in
RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o teatro contempordneo. S3o Paulo (Martins Fontes), 1998, p. 128.
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O dramaturgo nos mostra, portanto, um procedimento que parte de um
diagndstico da recepgiio em sua realidade. A formalizagfo, para ele, ndo ¢ uma questdo
meramente estrutural, nem ideologica, mas antes, uma necessidade de manutengfio da
comunicagdo teatral, num tempo em que os paradigmas de espago-tempo sdo

modificados pelos diferentes meios da comunicagdo.

A abordagem tematica também sofre influéncias da diferenciacio estrutural. Ja
foi dito que temas individuais ganharam frente os temas historicos. Estes, no entanto,
quando sdo abordados, geralmente sdo aproximados da realidade social de nosso
“presente continuo”, tal como pode ser exemplificado pelos “épicos” do Thédire du
Soleil, de Ariane Mnouchkine: 1789 — A revolugdo deve parar quando atingir a
Jelicidade perfeita, (L'avant Scéne, 1973) ¢ 1793 — A cidade revoluciondria existe
(L ’Avant Scéne, 1973). Nestes espetaculos, as questdes datadas sdo aproximadas da
realidade social e presente do pais de Ariane, além da aproximagdo espacial dos atores
em relacdo 2 platéia, numa narrativa feita quase que individualmente. A forma aproxima
o conteudo, e o “individualiza”, uma vez que se aproveita da historia, para retratar uma

realidade especifica.

A narrativa tradicional, linear e unitaria, perde espago nesta liberdade
dramaturgica contemporinea, propondo mais questionamentos de um presente, do que

solugdes revolucionarias para uma politica a ser combatida.

“Pode-se ver nisso o indicio de uma espécie de imperialismo da consciéncia
contemporanea que ainda se alimenta de acontecimentos passados sob condigao de
aproveitd-los sem demora, da impaciéncia de uma época em que a percepgao do
instante teria primazia sobre ¢ longo trabalho de restituicao precisa da Histéria. (...) Na
falta de um ponto de vista ideoldgico seguro, a narrativa se entrega a davida. A
consciéncia € admitida como inteiramente subjetiva quando a busca individual é
submetida as vacilagdes da meméria. Ela recorre aos pontos de vista mtltiplos e a

refragao prismética para compreender um mundo instavel, considerado entre a ordem
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e a desordem. A fragmentacio nio é uma palavra de ordem de cunho modernista, mas
na maioria das vezes é a expressao de um questionamento, até mesmo de uma
anglstia, sobre a verdade dos fatos e seus desdobramentos. Ao passo que Gatti
mostrava otimismo ao falar das ‘possibilidades” desta ubiqiiidade narrativa, a
desconstrugao agiu jogando a responsabilidade para o campo do leitor e submetendo-o,

por sua vez, as incertezas da decifraggo.” B

A forma da enunciacio também sofre modificacdes, na dramaturgia
contemporanea, como pdde ser exemplificado em alguns espetaculos supra-citados. Sem
que busquemos a origem destas modificagbes, se & precursora ou conseqiéncia da
“morte das grandes narrativas”, anunciada por Jean-Frangois Lyotard, atentemos a
questio formal: a forma da dupla enunciagio, convencional, em que determinadas
personagens, com certos aspectos psicologicos, dialogam entre si visando atingir o
espectador, passa a ser cada vez menos fregiiente, cedendo espago a um didlogo mais
direto entre autor e espectador. J4 ndo importa tanto que personagem enuncie esta ou
aquela 1deia, mas sim, a idéia em si, do autor, transmitida ao espectador. O contexto ndo
se da mais de forma realista a partir da determinacio de quem fala, mas sim a partir do
contexto extra-linguistico, dos elementos cénicos que formam o hipertexto teatral que
veiculam um discurso mais direto, menos textual, cujo fluxo atinge o espectador que
toma para si a responsabilidade da interpretacdo. Nio € mais a personalidade da
personagem que justifica um discurso, criando uma moral. E a interpretagio do
espectador que, recebendo o discurso de forma direta sem ¢ intermédio psicologico da
personagem, formula, ou ndo, sua propria moral perante o hipertexto com que se

relaciona.

 RYNGAERT., Jean-Pierre. Ler o teatro contempordneo. Sa0 Paunlo (Martins Fontes), 1998, pp. 132-133.
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Ou seja, a dramaturgia contempordnea, com novos paradigmas de forma e
conteiido diretamente higados ao retrato de uma época de multiplos discursos diretos,
distante das vanguardas “pregadoras” do modernismo exige, cada vez mais, do tempo
em que esta inserida (de acordo com a mecénica “logica” deste tempo de transmissio
binaria, digital), a individualidade interpretativa de seus espectadores. A recepgdo tem
outros paradigmas, estritamente ligados as transformagdes da comunicacdo de massa,

estabelecidas pela dindmica televisiva, medidtica, digital.

Cabe a nos, dentro de nossa proposta, identificar a validade dos novos recursos
significantes dentro deste novo hipertexto cénico enquanto recursos de comunicagio
efetivamente narrativos. Se a contemporaneidade nos permite, e, segundo acreditamos, a
partir das exigéncias da nova recepgfio, mais dindmica, mais imagética, a liberdade de
importar cada vez mais novos links, tal qual a adog8o da imagem tecnoldgica como
elemento de narrativa, € preciso que avaltemos em que medida esta narrativa se
concretiza. N@o basta inovar a forma, segundo acreditamos, para garantir o contetdo.
Vimos que, a partir de Duchamp a forma determina um conteudo, mas no caso de uma
narrativa cénica, que pretenda comunicar um discurso, ainda que livre das amarras
convencionais de linearidade, ¢ preciso dar a forma um formato signico. Ou seja, nfio
basta a importagdo de novos meios, se aquilo que veiculam ndo estiver estritamente
ligado ao campo signico dos outros elementos hipertextuais, visando a recep¢io do

espectador, ainda que esta subentenda uma interpretagio individual.



3.5. Dramaturgia imagética - performance e rubricas

Tragaremos um panorama mais detalhado da evolugdo da arte da performance,
ao abordarmos as linhas de interpretacio desenvolvidas no século XX. Antecipemos
aqui apenas O aspecto do uso da palavra na arte performatica que nos parece

verticalmente influente na narrativa multimediatica contemporanea.

A arte da performance proclamou o uso da palavra através da exploragdo de sua
sonoridade. Artaud ja propusera a transformagio da finalidade da palavra no teatro, em

defesa da formulagdo de uma ‘poesia no espago que se confunde com a feitigaria’::

“Transformar a finalidade da palavra, no teatro, ¢ utilizd-la num sentido
concreto e espacial, combinando-a com tudo que no teatro é espacial e
significativo no dominio do concreto; ¢ manipulad-la como um objeto sélido, um
objeto que perturba as coisas, primeiro na atmosfera, depois num dominio

infinitamente mais misterioso e secreto {...)”"

A performance materializou a proposi¢io artaudiana, encontrando na palavra um
meio de aproximac@io com o ritualistico, nio embasado na comunicagio racional, através
dos significantes das palavras. Elas tomam, assim, um valor signico embasado mais por
sua estrutura fonética do que por sua significdncia. Glusberg localiza a ndo-significincia
adotada pela performance em seus gestos e comportamentos transgressores, em “atos
magicos” aos quais atribui a riqueza de simbolismo performatica (e ritualistica). Numa
analogia ao que Artaud teria pretendido como ‘confusdo com a feiticaria’ para a

finalidade teatral, encontramos em Glusberg:

' ARTAUD, Antonin, O featro e seu Duplo. Lisboa (Editora Fenda), 1996, p. 71.
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“Q ritual é nao-significante, no sentide de pertencer, intrinsecamente, ao
registro do que ndo tem sentido, do que ndo possui significado, em termos
saussurianos, isto €, um ‘significado convencional’. Porém, o ritual é rico em
simbolismo, dado o fato de ser a matriz na qual se estruturam um grande

nfimero de cerimonias.

Por outro lado, o simbolismo oculio é elemento constitutivo da magia. O
mistério da profundidade do rito é impenetrivel, apesar do tipo de
comportamento exibido poder ser repetido por qualquer um. Uma semiética
gestual que leve em conta este tipo de acao estard préxima de compreender as
origens da experiéncia mistica e a um passo também do entendimento da

natureza da experiéncia artistica (particularmente a experiéncia do performer)”.*

Vemos que a retomada do carater ritualistico trouxe & dramaturgia da
performance uma busca pelo ndo significativo e, portanto, uma transferéncia de foco
para o formal. Ressaltemos ainda, que a dramaturgia da performance nio se configura
como a dramaturgia cénica tradicional, embasada nas falas das personagens — a
performance ndo se apoia no verbal: parte de um impulso pessoal que faz do performer
o autor de sua dramaturgia fisica. O carater fisico engloba a enunciacio das palavras e,

assim, cabe ao performer escolher se elas entram na configuracio de sua apresentacio,

COMO e para que entram.

* GLUSBERG, Jorge. 4 Arte da Performance. Sio Paulo. (Perspectiva), 1987, pp. 113-116 (grifo nosso)
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A fragmentagio dramatlrgica que acompanhamos no capitulo anterior encontra,
na performance sua radicaliza¢io mais profunda: a palavra é atomizada em sua origem ~
ela se apresenta por si; isenta de contexto sintatico, a palavra é parte do corpo fisico que
a enuncia. A dramaturgia performatica, portanto, configura-se ndo no papel, mas em
cena, no momento presente do ato da performance e engloba tudo aquilo que estiver em

relaciio com o corpo vivo do performer (palavras, tecnologias, mascaras, animais, etc).

Por fim, um dltimo ponto a abordar nessa trilha que antecede a dramaturgia
multimediatica ¢ a consideracio da rubrica como elemento de corporificagio da
dramaturgia cénica tradicional, e, portanto, como materializagio da dramaturgia
“virtual” que ela configura. A rubrica, sendo visualizada em cena, configura uma
dramaturgia paralela: as indicagdes do autor para a cena imaginada. Nela, estdo as a¢des,
ambientacbes e intengbes mmaginadas pelo autor. A discuss3o é antiga e cabe aqui seu
apontamento pela inversdo que as rubricas sofreram, com o advento dos dramaturg e a
elaboragio dramatirgica como organizagdo textual das falas e agOes construidas em cena
e editadas posteriormente, no papel (e n3o mais, previamente, como se dava na

dramaturgia classica).
Tomemos o ponto de vista de Marvin Carlson, apontado por Luis Fernando

Ramos, ao contrapor-se a divisdo estritamente verbal de Michael Issacharof entre os

modos diegético (narrativo) e mimético (dramatico), relativos a fala e 4 agio:
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“Carlson (...) foi mais longe ao apontar que a rubrica, mesmo existindo a parte
do didlogo ficcional, poderia ser lida apropriadamente como integrante da
ficcao da peca (...); o fato delas nao resultarem em falas no espeticulo nao as

livraria de participarem do modo diegético”.?

Vemos, no pensamento de Carlson a consideragfo da narrativa da agio, ou seja: a
a¢io como uma dos elementos narrativos do espetaculo. A seu exemplo, estendemos
essa concepedo a todos os elementos utilizados pela narrativa cénica. Todos os signos
veiculados pelos diversos elementos (iluminacdo, espago cénico, dramaturgia e
interpretacio sdio os que mais enfocamos em nosso estudo) vém a exercer seu papel
essencial 4 narrativa espetacular que, por sua vez, configura-se como uma diegética
hibrida — que comunica através dos discursos verbal, imagético e sonoro. A narrativa
cénica, sob este ponto de vista, configurarda o que chamaremos de dramaturgia

multimedidtica, ou dramaturgia do espetéaculo.

* RAMOS. Luis Fernando. “A rubrica como literatura da teatralidade: modelos textuais & poéticas da
cena. {artigo) - Sala Preta — revista do Departamento de Artes Cénicas — ECA — USP, 840 Paulo: 2001,
ao i, o 1,p 1L
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Para abordar o ator contempordneo, participante do processo cpativo nas
encenagOes multimedidticas (que por sua propria natureza multidisciplinar, contam com
as criagdes coletivas de seus integrantes), pareceu-nos fundamental tragar um
desenvolvimento historico da evolugdo do trabaltho do intérprete, que nos esclarecesse as
origens deste atuante que dialoga, em cena, com diversos suportes. Focamos nossa
pesquisa no ator ocidental, embora citagbes de trabathos orientais tenham sido
fundamentais nos processos criativos de muitos diretores e pensadores abordados neste
panorama. Embasamos nossos estudos no tragado proposto por Enio Carvalho, em sua
Historia e formac¢do do ator, acrescentando alguns diretores e consideragdes ndo
abordadas pelo autor, além do tragado do trabatho do performer, cujo desenvolvimento
pareceu-nos fundamental para a formacfio do ator contemporineo das encenagOes
multimedidticas, uma vez que a performance foi importante divulgadora do uso da
tecnologia nas atividades cénicas. Por ultimo, salientamos que nossa abordagem
histérica propde um passeio pelo desenvolvimento do trabalho do intérprete na linha do
tempo, para esclarecer pontos de intersecgio ou repulsa entre o trabalho do ator
multimedidtico e outras linhas anteriores, servindo, portanto, como base para nossa
reflexdo. Cientes da importancia de alguns pensadores aqui citados, ndo nos
verticalizamos em seus trabalhos, citando, apenas os pontos que nos pareciam mais

relevantes como influéncia do ator do multimedidtico.
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4.1. Hypokrités — origens e evolucio do ator

antigiiidade

Historicamente, podemos situar a origem do ator como “veiculo de expresso de
uma agdo cénica para um determinado publico” nos cerimomniais religiosos das festas
dionisiacas ou nas festividades profanas da Grécia antiga. Segundo Enio Carvalho, a
origem do ator “confunde-se com a do proprio homem™, na medida em que o instinto de
representacdo ¢ inerente ao homem, que desenvolve gestos visando a comunicagio. Enio
cita trés origens para o teatro: uma, partindo do pressuposto da representagdo como
caracteristica humana, vinculada a histéria da humanidade, outra, situada nas origens da

danga e, finalmente, uma terceira, atrelada aos cerimoniais religiosos.

No Egito do Antigo Império a danca ja servia para representar entidades naturais.
Nas ceriménias funerarias de culto ao Deus Osiris um sacerdote recitava o comentario
exegético, enquanto outros fiéis, geralmente maquiados e vestidos de indumentarias,

desenvolviam evolucdes c€nicas.

Na India, a origem do drama remonta ao criador do mundo, Brahama, que teria
idealizado uma “arte ao mesmo tempo audivel e visivel para a compreensdo de qualquer

¥

homem™? De carater religioso, o teatro hindu desenvolveu técnicas especificas de
movimentos corporeos que teriam influenciado, dois anos antes da era cristd, o teatro
chinés. A Opera de Pequim conserva ainda estas técnicas herdadas, apresentando o rigor
da disciplina do ator oriental. A auséncia de cenario no teatro chinés estabeleceu
convengdes corpdreas que permitem ao espectador assimilar espagos e condigdes a que a
personagem representada estd sujeita (a personagem em ambiente escuro € simbolizada

pelo “tatear” do ator, etc.).

;_ CARVALHO, Enio. Histéria e formacéo do ator. Sao Paulo (Editora Atica), 1989. p. 12.
Id.p. 15.
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A convengdo corporea também se mantém presente no teatro japonés. O teatro
no, através de rigoroso treinamento conserva as técnicas € convengdes tradicionais.
Também o kabuki, desde o século XVII conta com uma extensa simbologia
convencionada, principalmente no que tange as agdes corporeas {o rosto ¢ anulado pelo
uso da madscara, a representacio esta intimamente vinculada ao gestual mimeético) e a

indumentaria.
gregos

O primeiro ator ocidental de que se tem noticia € o grego Téspis que acrescentou
um prélogo e um discurso ao coro, apresentando sua primeira tragédia em 534 ou 535
a.C., durante as Olimpiadas. A Esquilo se atribui a criagio do ator especifico, pois foi

ele quem primeiro escreveu para que mais de um ator representasse:

“Aquele primeiro ator introduzido por Téspis, o protagonistés, permitiu o
didlogo entre o ator e o coro. O segundo ator, introduzido por Esquilo, o
deuterogonistés, propiciou a criacao do conflito. O coro foi perdendo, assim, sua
fungao principal no desenvolvimento da tragédia, crescendo, por outro lado, a

importancia dos atores”.?

Estes dois primeiros atores “oficiais” ocidentais criavam o texto e representavam
os protagonistas, apresentando, portanto, suas proprias visdes das personagens, uma vez
que ndo sofriam do “hiato” entre a personagem criada pelo autor e a personagem
representada pelo ator. Notamos que os primordios do teatro ocidental j4 apresentavam
aspectos importantes para ¢ que mais adiante vamos definir como “ator-criador” — o
inicio da dramaturgia ocidental estd intimamente ligado ao inicio da interpretacio,

através da criagdo total de uma personagem, desde sua escrita, até sua representagio.

* Ibid., p. 20.
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Nio abordaremos aqui os parametros criativos da dramaturgia da Grécia antiga,
atrelada a valores sociais e religiosos; nos importa apenas sublinhar a origem do teatro
ocidental como uma pratica criativa que tinha inicio na invengfio da personagem e
chegava a publico através da representacio da mesma pelo proprio criador da

personagem.

Sofocles alterou esta pratica, uma vez que se dedicava apenas & dramaturgia {a
partir de 449 a .C., ano em que se instituiu 0§ concursos para atores, 0s protagonistas
passaram a ser designados pelo Estado), contribuindo, através da separacio entre o poeta
e a cena, com a especializagiio da fungio do ator. Além disso, foi ele quem introduziu
varias personagens & tragédia grega e, com elas, o terceiro ator (tritagonistés) — a divisio
dessas varias personagens entre os trés atores tragicos exigia diferentes criacBes para
cada ator. A fungo do intérprete se distanciou, com Sofocles, da criagiio original da
personagem - a especializacdo das fungdes na tragédia grega permitiu, por um lado, que
o ator ampliasse suas possibilidades de criagiio através da representacio de varias
personagens numa mesma tragédia e limitou, por outro, a criacio total de uma

personagem, como acontecia com os autores-atores Téspis e Esquilo.

Dramaturgicamente, as contribuigdes de Sofocles foram sem davida, riquissimas
para o desenvolvimento do teatro ocidental. Ironicamente, assistiu-se a0 nascimento,

desenvolvimento e declinio da trageédia em menos de um século:

“Vémo-la nascer em Atenas, ai florescer e degenerar quase no espaco de um

século™®,

* VERNANT, Jean-Pierre ¢ PIERRE, Vidal-Naquet. Mito ¢ Tragédia na Grécia Antiga. Sdo Paulo
(Perspectiva), 1999, p. 2.
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Enquanto ela decaia, o ator ganhava cada vez mais importdncia — a expressdo
corporal superava a prioriza¢io das palavras e nasciam as primeiras improvisagdes com

mimos (ue se baseavam na imitagdo dos tipos comicos da sociedade.

romanos

A religiosidade levou os atores & Roma, chamados para aplacar, em 364 a.C.
pragas atribuidas a ira dos deuses. Mais interessados em jogos, corridas € circo, 0s
romanos foram influenciados pelo “decadente” teatro grego, e acrescentaram a esse ©
carater espetacular, cultivado por sua cultura. Antes do século II, Roma assistiu &
chegada de atores populares da cidade de Atela, da Campénia (de colonizagio grega)
que apresentavam pequenas cenas improvisadas, sobre tipos {mascarados) com padrGes
de comportamento conhecidos. Estas atelanas foram profissionalizadas e insendas,
posteriormente, em festividades estatais. S3o consideradas um dos ancestrais da

commedia dell 'arte.

Paralelamente as atelanas, o Império Romano assistia aos mimos improvisados
por atores e atrizes, sem o uso de palavras ou mdscaras: as expressGes corporal e
fisiondmicas distinguiam os atores dos mimos dos atores das atelanas. Qs mimos eram
cOmicos, realistas e grosseiros e exploravam o gosto popular, “parodiando os
assuntos da dramaturgia e da mitologia greco-romana”’ Ganharam forma literaria
por volta de 50 d.C. em textos que exigiam, muitas vezes, cinco atores. O carater
luxurioso e violento dos mimos, no entanto, foi negado e perseguido com a instituigdo
do Cristianismo. Os Gltimos tempos romanos das invasdes barbaras fecharam os teatros
e 0s atores passaram a viver das pantorumas e das acrobacias, refletindo, com seus

apelos grosseiros, a sociedade decadente que representavam.

> CARVALHO, Enio. Historia e formacdo do ator. Sio Paulo. (Editora Atica), 1989, p. 24.
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idade média

No periodo entre os séculos VI e IX, as mvasdes barbaras mantiveram o teatro
como atividade marginalizada, sobrevivente apenas através de comediantes que se
misturavam a bufBes e menestréis, apresentando-se esporadicamente em ruas, pragas e

em castelos. Logo nasceria desta pratica, a commedia dell ‘arte.

A igreja, preocupada em converter as festividades populares e pagis foi, aos
poucos as transformando em festejos cristdos; assim foi com os ritos & fertilidade
{metaforizados pelos ovos de pascoa), etc. Ndo tardou que a igreja retomasse as
atividades teatrais para catequizar, através dos sentidos, utilizando-se dos espetaculos.

Assim surgiy, no século IX, o primeiro drama pascal, ainda encenado nos dias atuais:

“os sacerdotes teriam sido, assim, os primeiros atores do renascimento do teatro
ocidental”.®

Aos poucos o drama htGrgico foi se deslocando para o exterior das igrejas e
agregando pessoas do povo, das universidades € mimos ambulantes em suas
representagdes. Com isso, foi perdendo o carater divino e ganhando tons cOmicos e
farsescos, principalmente nas representacdes populares das figuras daimoniacas.
Nasciam 0s clowns, cujo repertorio se perpetuaria ao longo dos séculos. O carater
religioso das representacdes foi se dissolvendo e nao tardaram as censuras eclesiasticas.
No século XVI, em contrapartida, fortaleceram-se os dramas da paix8o, que ganharam
dimensdes maiores, com a confecgiio de cenarios e figurinos, formando os chamados

mistérios (do latim ministerium, “oficio”) medievais.

¢ COHEN, Gustave. Le thédtre en France au Moven dge. Paris (Presses Universitaires de France), 1948,
p. 70-74. In CARVALHO, Enio. fHistéria e formagdo do ator. Sio Paulo. (Editora Atica), 1989, p. 29.
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Surgiram, inicialmente na Franga, os palcos de estrados, dispostos em diferentes
locals, que caracterizaram os dramas de estagdo. Esses palcos simultdneos foram
retomados pelos expressionistas e voltaram 4 voga na pratica contempordnea do teatro.
A separagio completa entre o teatro e a igreja herdaria desta “itinerdncia” as carrogas

medievais que abrigariam as representacdes ambulantes da commedia dell arte.

No que tange a forma mterpretativa, variava entre os atores, conforme as
personagens que representavam: quanto mais ligadas a liturgia, mais formais e
impostadas eram as personagens (gestos simbolicos padronizados, vozes solenes);
quanto mais populares, maior a liberdade de criagio dos atores que buscavam o tom

cdmico, servindo-se de um naturalismo muitas vezes espontineo.

O teatro profano medieval, além da atividade dos trovadores e seus jograis,
desenvolveu duas linhas, paralelas as representacOes religiosas acima citadas: a farsa
social {(mantida por nobres que divertiam-se com as criticas feitas a seus adversarios) e a
moralidade {que visava, inicialmente, objetivos educativos, através da alegoria, mas que
logo introduziu a figura do bobo, abrangendo um humorismo tipico, representado por
personagens de rosto pintado de branco, mantido até hoje pelos clowns). Foi também
nessa €poca que surgiram as soffies (“peca dos ‘sofs’ ~ loucos -~ que, debaixo da
mascara da loucura, atacam os poderosos e os costumes”’), farsas de critica social

que alimentavam o teatro popular burgués.

’ PAVIS, Patrice. Diciondrio de Teatro. Sio Paulo. (Editora Perspectiva), 1999, p. 368.
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renascimento

A Italia fot o primeiro pais a quebrar, culturaimente, com o mundo medieval do
império de Deus, em busca de uma produgdo cultural mais antropocéntrica, livre das
tradicOes religiosas. A ascensio econdmica italiana, durante o século XV, transportou
para a burguesia o encargo de classe portadora da cultura, em detrimento dos cavaleiros
medievais, dedicados ao espirito. A nova ordem era imbuida de um sentido mais pratico

e racional, livre das autoridades civis e religiosas.

Neste contexto surgia o teatro da corte que retomava obras de Séneca e Plauto,
misturando o elogio ao passado (através da [relglorificagdo do homem e seus feitos) &
festividade de entdo — manteve-se o luxo decorativo e ostensivo das farsas e dramas
profanos, em prol da esteticidade dos espetaculos humanisticamente revistos. Os géneros
dramaticos preferidos deste teatro cortesio foram a comédia, a pastoral e o intermezzo.
A comédia erudita afastou-se do modelo antigo, ampliando o leque de possibilidades de
atuacio, ja que os atores aproximavam cada vez mais suas personagens a vida diaria. Os
gestos tradicionals cederam espago a improvisacfio; os grandes gestos, dos dramas de
estacio medievais foram trocados por movimentos, gestos mais medidos, proprios para o
espago fechado em que eram apresentadas estas representagdes. As nuances das
personagens ficaram mais evidentes pelos gestos (como carater, idade, sexo, situacdo

social) e pelo deslocamento da fung¢io da palavra, tal qual a descreve Enio Carvalho:

“A palavra nao era mais interpretacao da acac e dos gestos simbélicos, mas
acdo e gestos eram também elementos da interpretacao da palavra, dai ela ter se
revestido de um cardter declamatério. Quanto mais a palavra se tornava

expressiva, tanto mais a gesticulacao se revestia de expressividade e concisao”.®

¥ CARVALHO, Enio. Historia e formacdo do ator. $o Paulo. (Editora Atica). 1989, pp. 38-39.
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O Renascimento, atraveés da profissionalizacdo dos atores (o italiano Angelo

Beolco [1502-1542} ¢ considerado o “pai do profissionalismo italiano e, até mesmo

europeu”g), assistiu a inauguracdo de uma nova época, do culto da individualidade — os

atores comecaram a ficar conhecidos, as primeiras biografias foram escritas, a vida
privada tornava-se conhecida. Surgiram, assim, as primeiras vedetes. A disposigdo
espacial cénica também favoreceu este culto a individuahdade, uma vez que,
diferentemente dos atores medievais, 0s renascentistas representavam em palco italiano

— eram assistidos, observados pelo espectador.

A Franga sofreu um processo de profissionalizagio teatral tardio, em relagio a
Italia, devido a centralizagdo do poder real, que imitava a influéncia da corte francesa.
As primeiras companhias a se apresentarem naquele pais, foram as italianas. Na primeira
metade do século XVI, Jean de 'Espine, o primeiro a se profissionalizar, tentou montar
a primeira companhia teatral profissional francesa (até entio, o teatro francés era
praticado por companhias diletantes). A influéncia italiana mostrava-se inevitavel ao

teatro francés,

“conforme atestava a s6lida admiragao de Jean-Baptiste Poquelin [1622 -

1673}, cognominado Moliére, por Tibério Fiorilli [1609-1694], cognominado

Scaramouche”. '

°Id., p. 39.
Y 1bid. | p. 41.
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commedia dell’arte

Enquanto decala a comédia erudita, dada a concorréncia do drama lirico, evoluia,
por sua vez, a comédia popular, que enfatizava o uso do corpo na expressdo cénica.
Liberta das amarras textuais e dos modelos antigos, a comédia popular expandiu-se,
juntando grupos de atores advindos de diversas camadas sociais. Herdando a tradi¢do da
improvisagdo dos mimos ambulantes (que se adaptavam aos costumes do lugar em que
apresentavam), esta comédia estava enraizada na prépria vida popular, tendo evoluido

em sentido oposto ao do teatro literario e humanista.

“Q dualismo entre teatro literdrio e teatro popular ressurge na forma mais
rigida. Os dois teatros desenvolvem-se independentemente um do outro, no
mais geoméirico paralelismo: eles se desconhecem. E a diferenca biésica ja
comeca a ser esta: o teatro das Cortes é escrito, forma-se imediatamente sobre os
modelos gregos e latinos, e ndo consegue alcangar resultados propriamente
teatrais; o teatro do povo é improvisado, leva quase dois séculos antes de se
formar definitivamente, nao tem quase modelos e alcanga resultados

exclusivamente teatrais”!!

Qs atores desenvolviam técnicas de improvisagdo, de expressdo corporal,
repertorio gestual e técnicas vocais, na busca da propria despersonalizagiio. Estas
técnicas eram passadas de uma geracdo a outra, num rigoroso treinamento disciplinado,
que incluia ainda estudo de musica, danga, mimo, esgrima e acrobacias. O estilo direto,
livre de convengbes literarias e fundado na relagdo imediata com o espectador que,
estando num espago livre e aberto pode distrair-se com qualquer elemento estranho a
cena, exigia um virtuosismo habilidosamente construido. Muitas vezes a aparéncia da
improvisagdo era fundada num jogo meticulosamente marcado e propiciado pela

habilidade dos atores.

T JACOBBI, Ruggero. 4 expressao dramdtica. Rio de Janeiro (INL/MEC), 1956, p. 22. in CARVALHO,
Enio. Histéria e formagdo do ator. S3o Paulo (Editora Atica), 1989, p. 42.
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As apresentacOes nio se baseavam num texto escrito, mas em roteiros sobre os
quais os atores improvisavam, inspirados em fragmentos de comédias eruditas e em
mascaras que representavam tipos advindos de diferentes regides italianas. O uso dessas
mascaras fol se aperfeicoando, ganhando novos assuntos que passaram a ser esbogados

nos canovaccios, especialmente escritos para essas representagdes.

influéncias populares

A importancia das técnicas desenvolvidas e passadas de geragdo para geragdo da
commedia dell'arte foi fundamental para o desenvolvimento técnico e profissional do
ator. Enio de Carvalho ressalta a influéncia sofrida por varias companhias italianas e
francesas, em especial a francesa Companhia de Moliére, assim como o espanhol Lope
de Rueda (1510 — 1565), precursor da personagem cémica Gracioso aprimorada pelo
teatro de Lope de Vega (1562 — 1635). A Inglaterra deste periodo construia seus
primeiros teatros estaveis (7he Theatre, Londres, 1576, The Curtain, The Rose, The
Swan e The Fortune em 1600) e incentivava a protegdo de companhias por parte de um
nobre. A chegada do jovem ator William Shakespeare (1564 — 1616) a cena londrina, em
1586, foi abrigada por uma politica de asseguridade profissional ao ator. Shakespeare
atuou em varias companhias e tornou-se co-proprietario do The Globe em 1599. Quatro

anos mais tarde passaria a dedicar-se a dramaturgia e ao empresariado teatral.

Essa efervescéncia teatral renascentista deve-se ao vigor das companhias

ambulantes que a antecederam. Como define Enio Carvatho:
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“o teatro renascentista contentava-se (...) com decoracbes simples e alusivas,
reservando a palavra, ao gesto e ao ftraje, portanto ao ator, o efeito mais
sugestivo (...) A transformacao mais radical da organizacao e da estrutura do
teatro, num paralelo com a renascenca, resultou do fato de que o teatro se
profissionalizou cada vez mais. Enquanto o teatro escolar e o teatro das ordens
religiosas permaneceram teatros diletantes (..}, o profissionalismo do teatro
conquistou toda a Europa com as companhias ambulantes dos diversos

paises.”

século XV1il

A estabilidade dos teatros ja ganhara a Europa ¢ a pratica da improvisagiio cedia
espaco para o desenvolvimento dramatirgico e o aperfeicoamento de sua interpretacio.
A primeira metade do século XVIHI ja contava com uma escola para atores, na
Alemanha. Nesse mesmo pais, a atriz Frederica Carolina Neuber (1697 — 1760)
estabelecia critérios de disciplina e moralidade para seus atores, além de cuidar de sua
dicgdo, em prol da construgdo de uma expressividade estruturada. Eliminava-se, em sua
companhia, cada vez mais a improvisa¢do, retomando o classissismo francés

dramatargico como base para uma interpretagdo formalizada.

Contrario & formalizagdo neuberiana, ¢ diretor de cena Gotthold Ephraim Lessing
(1729 — 1781) procurou promover uma interpretagdo mais proxima do realismo, buscada
pela academia de atores fundada por seu ator Konrad Eckhof (1720 — 1778}, em 1753,
onde procurava corrigit 0 exagero do modo de recitar neuberiano. Lessing acreditava
que o ator deveria ver-se € escutar-se, visando participar da plastica e da poesia cénica —
enquanto transmussor da poesia, o ator deveria ter uma preocupacio especial com seu

aprimoramento técnico na proje¢do da palavra.

12 CARVALHO, Enio. Historia e formacdo do ator. S0 Paulo. (Editora Atica), 1989, p. 30.



A preocupagdo com a formacdo do intérprete, assim como a simplificacio dos
estilos de interpretacfio que se notou nos principais atores deste periodo por toda a
Europa (David Garrik {1717 — 1779] e Edmund Kean [1787 — 1833], na Inglaterra,
Adrienne Lecouvreur [1692 — 1730] e Marie — Frangoise Marchan [1713 — 1803}, na
Franca) logo foi elaborada teoricamente; o século das luzes francés, que proclamava a
razio contra mitos e misticismos, foi o palco para a escrita do Paradoxo sobre o
Comediarnte (1773, publicado postumamente, em 1830) de Denis Diderot (1713 — 1784),

a primeira grande teoria de que se tem noticia, para o trabalho cénico do ator.

Em seu Paradoxo, Diderot, inspirado no trabalho de atores como Garrik, prope
que O ator sirva-se de uma interpretacdo fria, distante de suas proprias emogdes - que
sempre se mostravam exageradas em cena. Acreditando no verdadeiro cénico ndo como

uma mera imitacdo da natureza, mas como uma

“{...) conformidade das acoes, dos discursos, da figura, da voz, do
movimento, do gesto, com um modelo ideal imaginado pelo poeta, e muitas

vezes exagerado pelo comediante”*?,

o tedrico acredita que o grande ator é aquele que observa os homens sensiveis e

que, a partir de sua reflexdo, thes adiciona ou subtrai caracteristicas para melhora-lo.

A Alemanha de entdo também assistia a teoriza¢des sobre o trabalho do
intérprete e sobre o trabatho cénico, em geral, pelas mios de Lessing ¢ Johann Wolfgang
Goethe (1740 ~ 1832), ambos imbuidos pelo espirito libertador a que se assistiria no

Romantismo.

¥ DIDEROT, Denis. Paradoxo sobre o comediante Tradugdo ¢ notas de J. Guinsberg. S3o Paulo (Abril
Cultural), 1973. p. 465.
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século XIX

A virada do século assistiu ac nascimento da cronica e da critica teatrais
divulgadas nos periddicos que, ndo deixando de falar da vida dos atores, contribuiram
para o cultivo, perante o publico, do estrelato. A pratica de grupo, das companhias do
século anterior, foi se descaracterizando, em prol do desenvolvimento de carreiras solo.
Neste contexto, surgiram os atores-pensadores do teatro que, com suas formulagdes,
contribuiram para difundir o chamado academicismo da interpretagdo, com suas regras
formais para o gestual e a impostagio. A arte da interpretacdc herdou da commedia
dell’arte as técnicas de mmproviso e o classicismo francés foi, aos poucos, sendo
abandonado pela nova geracdo de atores que se imbuia cada vez mais no espirito

romantico, rumo ao sucessor naturalismo.

No Brasil, a formalizagio do trabalho do intérprete do século XIX foi bem
ilustrada pelas Ligbes Dramdaticas publicadas por Jodo Caetano, em 1862. Neste livro, o
autor sugere regras de um formalismo exacerbado, sugerindo desde solugBes para a
elaboracdo da agfo, até tempos determinados de pausas para as respiracbes entre as falas

da personagem.

Tal formalizacio, no entanto, foi mostrando-se fria para a representagio das
personagens. A busca pela representacio dos sentimentos humanos, com sua vitalidade e
suas oscilagdes foi-se verticalizando, encontrando grande representatividade no trabalho
de Sarah Bernhardt (Henriette Rosine Bernard, 1844 — 1923) que encantou a Commedie
Frangaise com sua vivacidade na multiplicidade de personagens femininas ¢ masculinas
que levou a cena. Sarah influenciou fortemente o trabalho de outros intérpretes, na busca

pelo naturalismo.
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século XX

O século XX, como vimos, através dos elementos abordados anteriormente,
acompanhou diversas e intensas modificagdes culturais e, conseqiientemente teatrais,
promovidas, sobretudo, pela efervescéncia das escolas modernistas. A multiplicidade de
proposicdes elaboradas neste século, para o trabalho do intérprete, dificulta a exposigdo
de um panorama aprofundado. Apontaremos apenas, nas paginas seguintes, as idéias
principais de pensadores ou diretores ou grupos de teatro, no que tange a suas
formulagdes sobre o oficio do ator e suas implicagdes no trabatho do ator-criador. Como
este panorama pretende apenas indicar o percurso da evolugdo historica do trabalho do
intérprete, focado nos fatores que o conduziram a busca de uma interpretacdo que se
relacionasse com os recursos que a cénica foi adquirindo, tomamos a iberdade de, além
de deixar muitas figuras propositoras de lado, esbogar resumidamente as idéias de cada

um, entendendo que seu estudo verticalizado afastaria-nos de nosso objeto de pesquisa.

STANISLAVSKI

Fundador do Teatro de Arte de Moscou, ac lado de Nemrovitch—Danchenko”,
Constantin Stanislavski'> inaugurou o chamado naturalismo psicologico, através de seu
trabalho pratico junto a seu teatro e de suas formulacBes teoricas, fundadas na psicologia
experimental. Seu sistema propde uma investigacdo do ator sobre st proprio para, num
segundo momento, curvar-se sobre a personagem € sua reconstrucio psicologica.
Stanislavski e Dantchenko partiram dos seguintes principios para o trabalho a ser

desenvolvido em seu teatro:

1 Vladimir Nemirovitch-Dantchenko (1858 - 1943) autor e diretor russo.

!5 Constantin Serguéievitch Alexévev (1863 — 1938), ator, diretor e teatrologo russo. Estudou na Escola
Dramatica de Moscou, foi dirgtor do setor de Teatro da Sociedade Moscovita de Arte € de Literatura, antes
de fundar, em 1898, o Teatro de Arte de Moscou. Autor de Minha vida na arte (1925), 4 preparagdo do
ator (1936) e das publicacBes postamas 4 construcdo da personagem (1949) e 4 criacdo de um papel
(1961), ¢ considerado ¢ pai do naturalismo, pela grande influéncia que sua escola exerceu e exerce até
hoje no trabalho do intérprete.

126



“luta contra a falsa teatralidade, contra o convencionalismo dos atores, aplicacao
do principio de fidelidade histérica [...] e escolha de um repertério orientado, de

um modo geral, para o naturalismo.'®

Seguindo estas onentagBes, suas primeiras publicagSes abordam o carater
psicolégico de busca do ator pela fé cénica para, posteriormente, abordar o treinamento
fisico, fundamental no desenvolvimento da forma externa que garante a caracterizagio

interior da personagem pelo intérprete.

Stamislavski influenciou diversos diretores de forma contraditoria, uma vez que
seu método foi publicado em partes, num espaco longo de tempo. O Actor’s Studio, de
Nova York, por exemplo, apoiou-se nas primeiras consideragdes do diretor russo, para
formar, pelas mios de Lee Strasberg (1901 — 1983) o estilo adotado por intimeros atores
de Hollywood. No Brasil, o grande difusor do sistema stanislavskiano foi Eugénio
Kuspnet (1898 — 1975) que, embora afirme ndo ser “nenhum especialista em
Stanislavski”!”, assimilou a metodologia do “Mestre”, “por ser o tnico baseado nos

estudos da propria natureza humana™'®.

' STANISLAVSKI, Constantin in CARVALHO, Enio. Histéria e formagéo do ator. Sio Paulo (Editora
Atica), 1989, p. 80.

" KUSNET, Eugénio. 4for e Método. Sio Paulo (Editora Hucitec). Rio de Janeiro (Instituto Brasileiro de
Arte e Cultura), 1992, p. XXI.
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MEYERHOLD

Filiado, por dez anos, ao Teatro de Arte de Moscou, Meyerhold" fundou a
Sociedade do Drama Novo, em 1902, em busca de uma cénica mais assumidamente
representativa, baseada na forma e no ritmo, enfocando o trabalho fisico-formal do
intérprete, em detrimento da palavra. Trabalhou, primeiramente o simbolismo, a partir
de encenacdes de Maeterlink e, depois de assumir diante do espectador, as convengdes
cénicas, sublinhande o teatro como ilusdrio, desenvolveu o teatro construtivista, que
contava com ¢ espectador e sua imaginacdo, na construgdo do ambiente - formalizado
em cena — da peca. Artista multidisciplinar, Meyerhold dedicou-se a diversas técnicas
corporais (circo, danga. commedia dell’arte, teatro nd e Opera chinesa) e ritmicas (danca
e musica), antes de elaborar sua biomecinica — sistema de treinamento fisico que

formaliza ac¢Oes fundadas na vetorizagio de opostos, associadas a uma cadéncia ritmica.

GORDON CRAIG

Combatendo o carater expositivo do realismo, Edward Gordon Craig propde sua
teoria da super-marionete, valorizando os aspectos visuais das encenagdes, através de
um ator mais estatico e coreografico que busca simbolos para expressar-se, afastando-se
da identificagdo ‘empobrecedora’ dos naturalistas. Segundo suas proposicBes para a

supermarionete, com o abandono do realismo,

** Karl Theodore-Kasimir (Vsevold Emilievitch Meyerhol. 1874 - 1942), diretor russo, elaborador da
biomecinica.
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“Nao existird mais nenhuma personagem viva para confundir no nosso espirito
a arte e a realidade; nenhuma personagem viva em que as fraquezas e as
comogdes da carne sejam visiveis, O ator desaparecera e no seu lugar veremos
uma personagem inanimada - que se podera chamar (...) a "Super-marionete" -

até que tenha conquistado um nome mais glorioso."*

Craig [como foi exposto em ‘Tluminacio’] defendia a igualdade de importancia
para todos os elementos cénicos, controlados pelo diretor, e favor da unidade conceitual,
importantissima para a formulagio da narrativa multimediatica (que n3o pode lidar
apenas com a colagem de diversos meios, deve focar-se numa unidade para que os
diversos meios componham a narrativa espetacular) de algumas encenagdes

contemporaneas.
BRECHT

A decada de 30 pode ter acesso aos primeiros escritos sobre a interpretagdo de
Beltolt Brecht. Didlogo sobre a arte de representar (1929) propde aos atores que
demonstrem, em cena, as relagdes, o comportamento e a capacidade humanas de forma
descritiva, consciente e sugestiva, apoiando-se numa atitude cerebral e [ittrgica,
provocando o distanciamento entre o ator e a personagem, entre o espectador e a cena e,
em Ultima instncia entre o espectador e si mesmo. Estas formulagGes foram lapidadas
anos depois, quando Brecht elaborou seu conceito de distanciamento que visava
promover no espectador a estranheza que o levaria a observar criticamente fatos que
aceitava como estabelecidos. No Didlogo de A compra do latdo (1939-40), propde o
‘autodistanciamento’ para o intérprete, que deve servir de modelo ao espectador: alguém

que aja como alguem que tem seus atos constantemente observados.

2 GORDON CRAIG, Edward “O ator e a super-marionete”, 1907 in BORIE. Monigue, ROUGEMONT,
Martine de e SCHERER, Jacques. Estética teairal — textos de Platdo a Brechi. Lisboa (Fundaciio Calouste
Gulbenkian), 1996, p. 391. Tradugio nossa.
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Em Nova técnica de representacdo (1940), Brecht apresenta suas elaboragdes

acerca do gestus, fundamental para a compreensao e interpretac@o da obra:

“Por gestus, Brecht entende um certo ntmero de gestos que formam um
conjunto, formam um todo e expressam uma conduta, como a amabilidade ou a
colera, etc. Cada cena tem sua atitude fundamental, como jid ensinava
Stanislavski. E ao redor dela que deve centrar-se a interpretagdo.

Mas a obra inteira revela também umas atitude geral que constitui o gestus

fundamental”*.

ARTAUD

As principais proposi¢es de Antonin Artaud para o trabalho do intérprete est@o
reunidas em seu O featro e seu duplo {1938) em que ele propde um ator entregue a sua
natureza instintiva, em busca da purificagdo. Vislumbrando um ator liberto que,
dominando seu corpo € capaz de expressar-se no momento € da forma oportunas, Artaud
despreza a dramaturgia, em prol de uma expressio mais direta entre o ator € O
espectador. O teatro da crueldade, por ele proposto, reflete a¢Ses exasperadas e uma

continua busca peta renovagao:

“E preciso acreditar num sentido da vida renovado pelo teatro, um sentido em
que o homem, sem receio, se torne senhor do que ainda nao existe e lhe dé
existéncia. A tudo o que naoc nasceu pode ainda ser dada vida, desde que nao

nos contentemos em ser meros 0rgaos de gravacao”?2.

2 DESUCHE., Jacques. La récrtica tearral de Bertolt Brecht, Barcelona (Oikos-taw.s.a. ~ Ediciones), 1968,
pp. 63-66. TradugHo nossa.
“2 ARTAUD. Antonin. O teatro e seu duplo. Lisboa (Fenda Edicoes), 1996, p. 15. Traducio nossa.
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GROTOWSKI

Centrado no trabalho do ator, visando a esséncia teatral, Jerzy Grotowski elabora
sua busca por um teatro pobre, fundado na entrega total do ator a sua arte, a partir de seu
total despojamento, desnudamento e doagdo. A relacdo ator-platéia modifica-se, de

acordo com a esséncia do tema abordado.

Como abordaremos mais adiante, o teatro pobre de Grotowski influenciara a arte
da performance, pois sua busca pela verdade essencial despoja o intérprete de mascaras,
viola os esteriotipos de sua visio de mundo, seus sentimentos convencionais € esquemas
de julgamento. Esta atitude, amplamente difundida pelos performers exigiu, em ambas
as artes (de Grotowski e da performance), tanto uma atitude de entrega total do
intérprete com relagdo a sua arte, quanto uma modificagdo de relagio com o espectador,

mais ligada & comunicagdo sensorial e proxima.

LIVING THEATRE

Fundamentando seu trabalho nas proposighes artaudianas, o novaiorquino Living
Theatre, de Judith Malina e Julien Beck, desde 1959, buscou um sentide de comunhio
libertaria entre atores e espectadores. Organizados em uma comunidade e
findamentados na mistica oriental, seus integrantes propunham a revolugdo e a anarquia,
combatendo qualquer modo de proibigao. O espetaculo Paradise Now, sintese das idéias
do grupo, foi protbido, em 1968, no Festival de Avignon, pela radicalidade de sua

contestagao.

Combatendo o naturalismo stanislavskiano, os atores do Living elaboraram uma
linguagem fundada no inconsciente, no ritualistico, privilegiando o processo laboratorial

as apresentagdes publicas.
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OPEN THEATRE

Foi do Living que saiu, em 1963, o ator Joseph Chaikin que, apos um periodo de
dedicagdo total ao sistema da comunidade, buscou outras formas de trabalho, fundando o
Open Theatre que, como ja sugere o préprio nome, era aberto a qualquer forma de
interpretagio. O Open contava com uma filosofia receptiva a qualquer técnica que
favorecesse o encontro entre 0 ator € o espectador, carater integrativo que pode ser
compreendido pelo percurso profissional do fundador. Chaikin estudou com Strasberg,
trabathou com o Living Theafre, com Peter Brook, conheceu Grotowski e apresentou-se
no Berliner Ensemble, diversidade que o fez acreditar num teatro universal, como uma
forma de comunicac¢io ‘superior’. Visando favorecer a teatralidade, Chaikin investia na
dinamicidade do processo e em sua evolugio, em detrimento de um sistema organizado

de trabalhc com os atores.

ODIN THEATRE

Considerado discipulo de Grotowski (com quem estudou entre 1961 e 1963), o
italiano Eugénio Barba fundou em 1964, na Dinamarca, o Odin Theatre, caracterizado
pela busca coletiva de superagio das dificuldades internas e externas a pratica teatral.
Como modelo de conduta para o ator, Barba adotou a pratica do rito, a partir de seus
estudos sobre a historia das religides na Universidade de Oslo. Tal pratica permitiu
desenvolver um modo de reagio diferente ao da vida cotidiana aos diversos estados de

espirito — angustia, alegria, medo, entusiasmo.
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Buscando valorizar o material humano, Barba prioriza a disciplina dos intérpretes
— seu carater, moral € ética, e nfo suas virtuosidades, valorizando, assim, o material
humano, em detrimento do técnico — para tentar mudar o mundo, os atores de Barba
devem, primeiro, mudar a si proprios. No treinamento fisico, o foco é dado as
motivagbes e impulsos que levam o corpo a reagir de uma forma ou de outra. Desta
forma, o trabalho vocal depende do rendimento corporal, € uma conseqiiéncia da agio
fisica. A busca por impulsos resultantes da subjetividade do intérprete, enraizados em
sua memoria corpérea, permite o desenvolvimento de uma linguagem individuahzada,

pessoal.

No Brasil, a filosofia “antropoldgica” do Odin influenciou fortemente o trabalho
de Luis Otavio Burnier, fundador do Nicleo de pesquisas interdisciplinar - LUME, que
desenvolve até hoje suas atividades junto & Universidade Estadual de Campinas, SP. O
LUME apoia-se igualmente numa pesquisa pessoal do intérprete, em busca, atraves de
atividades fisicas, de sua expressdo individualizada, através dos seus préprios modos de

reagdo fisica.
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BOAL

Elaborador do teatro do oprimido, Augusto Boal® acredita num teatro de agio
social que vé o espectador como um atuante-protagonista. Deste modo, os atores do
teatro do oprimido n#o sdo, necessariamente, atores profissionais, mas cidaddos que
“desentorpegam seu corpo, comprometido pelas tarefas cotidianas da sociedade

capitalista™*

O sistema do Coringa, proposto por Boal, permite que o ator assuma o carater
dialético, exigido por seu teatro, uma vez que assume mais de uma personagem,

utilizando-se, ora da empatia, ora do distanciamento.

PETER BROOK

Acreditando no teatro como um lugar de encontro com a vida, mas com uma vida
mais vivida e interessante do que a cotidiana, Peter Brook propde um ator integro,

equilibrado e disponivel. Para o diretor,

2 Augusto Boal (1932 - ...). professor, autor e teatrélogo brasileiro, estudou dramaturgia, diregdo e
histéria do teatro na Universidade de Coliimbia (EUA}. De volta ao Brasil. trabalhou junto ao Teatro
Oficina, participou do Centro Popular de Cultura, dirigiu o grapo Opinido ¢ participou por 15 anos do
Teatro de Arena de Sdo Paulo, onde encorajou a Feira de Opinido (1968) e dirigiu diversos espetdculos,
entre eles Arena conta Zumbi (1965-67) e Arena conta Tiradentes (1967). Por decorréncia do golpe
militar, agravado pela instituicdo do Al-5 (em 1968), Boal foi preso, tortura e exilado do Brasil, em 1971.
Mudou-s¢ parz a Argentina, onde residin até 1976, trabalhando em diversos paises latino-
americanos.Entre 1976 e 1986 morou na Europa. criando, nem Paris, o Centro do Teatro do Oprimido.
Voltou a0 Brasil em 1986, | criandoe o segundo CTQ no Rio de Janeiro, onde foi eleito vereador, em 1992
E autor der Teatro do oprimido (1973), 200 exercicios e jogos para o ator e o ndo-ator com vontade de
dizer algo através do teatro (1977), Técnicas latino-americanas de teatro popular (1979), Stop: ¢ 'est
magique! {1980), Jogos para atores e néo atores (1992) ¢ O Arco-iris do desejo (1995}, além de varias
pegas teatrais ¢ novelas populares.

* In CARVALHO. Enio. Histéria e formacdo do ator. Sao Paunlo (Editora Atica), 1989. p. 96.
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“para que as intencOes do ator fiquem totalmente claras, com vivacidade
intelectual, emocao verdadeira, um corpo equilibrado e disponivel, os trés
elementos - pensamento, sentimento e corpo - devem estar em perfeita
harmonia. S6 entao ele cumprird o requisito de ser mais intenso, em curto

espaco de tempo, do que é em sua casa”®

Brook enfatiza a intuigdo em seu processo criativo, em cima da qual se aplica
procedimentos técnicos. Vé a racionalidade pura, como elemento morto para o trabalho
do ator, que deve sempre estar em busca do “peixe dourado” — aquele, pescado num

momento de graga,

“de algum lugar do inconsciente coletivo mitico, daquele vasto oceano
cujos limites nunca foram descobertos, cujas profundezas nunca foram

suficientemente exploradas”.*

Em busca desses momentos preciosos, o ator deve ter pensamento, sentimento e
corpo em harmonia, contrapondo-se as atitudes corriqueiras de sua vida cotidiana. Neste
estado, consegue revelar algo mais do que aquilo que compreende de sua personagem —

esse “algo mais “ precioso, metaforizado pelo diretor na figura do “peixe dourado™:

“O ator nao deve s6 revelar o que compreende: deve levar o mistério de seu
papel a seu proprio nivel pessoal. E ali deve deixar que seu papel ressoe em si,

que vibre em tudo aquilo a que ele jamais teria acesso por conta propria”?’

22 BROOK, Peter. 4 porta aberta. Rio de Janeiro (Civilizagio Brasileira), 2000, p. 14.

®1d,p. 72

¥E} actor no debe solo revelar lo que comprende: debe levar el misterio de su papel a su proprio nivel
personal. Y alli debe dejar gue su papel resuene en él. que vibre en todo aquello a 1o cual él jamas podria
acceder por su exclusiva cuenta” in BROOK, Peter. Provocaciones — 40 afios de exploracién en ef teatro.
Buenos Aires (Ediciones Fausto), 1989, p. 66. Tradugio nossa.
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4.2. Criacéo, representacio e tecnologia na performance

A palavra performance teria entrado, segundo Jorge Glusberg, na lingua inglesa,
através da francesa, como derivagdo de per-formare, que, em latim, significa realizar. O
termo é amplo, de dificil defini¢do, uma vez que é utilizado em vérios géneros artisticos,

como aponta Roséngela Leote de Souza Silva:

“QOcorre, na verdade, uma proliferagdo de conceitos sobre aquilo que seja performance e
percebo que hé performance de cunho teatral plastico, musical, de danga, manifestativo

(politico-social) ou multimidia™’

Para Renato Cohen, a performance se define como uma expressio cénica em
fungdo do espaco e do tempo. Cohen parte da caracteriza¢do de expressdo cénica de Jacod
Guinsburg (“uma triade composta de atuante, texto e publico”), sublinhando que, na
performance, 0 atuante ndo precisa ser um ator, o texto pode ser um conjunto de signos
simbolicos, icOnicos ou indiciais e a presenga do plablico pode ndo se limitar a

assisténcia, abrangendo sua participagdo.’

Tendo surgido de artistas plasticos transformados em sujeitos e objetos de sua
arte, a performance utiliza-se de uma linguagem hibrida, em que o atuante torna-se o
proprio signo. Esta linguagem hibrida, fundindo paradigmas de diversas linguagens

(plastica, cénica, tecnoldgica) atinge

“com freqiiéncia o cardter multimidia, ou seja, a associacao de vaérios

meios ao estilo da colagem.”’

! SIIL.VA, Rosingela Leote de Souza. Da Performance ao video. Campinas (Editora da Universidade
¥stadual de Campinas), 1994, p. 13,

2 COHEN, Renato. Performance como linguagem. S3o Paulo (Perspectiva e Editora da Universidade de
Séo Paulo), 1989, pp. 28-30.

> SILVA, Rosingela Leote de Souza. Da Performance ao video. Campinas (Editora da Universidade
Estadual de Campinas), 1994, p. 33.
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Hilio Plaza ainda complementaria;

“A performance é uma atuacdo aqui, agora, no tempo e no espaco real de um
sujeito ou sujeitos quer utilizam ou ndo parafernélias e objetos de tecnologias

[_"]”.4

No caso do uso das chamadas “parafernalias”, a emissdo pretende provocar no
espectador uma recep¢do mais cognitivo-sensoria do que racional, através do multiplex

code, definido por Richard Schener’, como o resultado desta emissdo.

O redimensionamento do signo artistico, desde Duchamp com seus ready-mades
que davam valor de arte a objetos industrializados, provocou a discussdo da nido arte, ou
do a-artista, definido por Alan Kaprow. A arte da performance surgiu com a intengfio
ideoldgica de ruptura com a arte estabelecida, visando a dessacralizac8io da arte em prol
do resgate do carater ritualistico que lhe devolveria sua fungdo vivida de interventora e

modificadora social. Segundo Cohen:

“A performance esti ontologicamente ligada a um movimento maior, uma
maneira de se encarar a arte; a live art. A live art é arte ao vivo e também a arte
viva. £ uma forma de se ver arte em que se procura uma aproximacao direta
coma vida, em que se estimula 0 espontdneo, o natural , em detrimento do

elaborado, do ensaiado”.®

“Id., p. 36.

* In COHEN, Renato. Performance como linguagem. Séo Paulo (Perspectiva e Editora da Universidade de
Sdo Paulo), 1989, p. 30.

¢ COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sio Paulo (Perspectiva e Editora da Universidade de
Sao Paulo}, 1989, p. 38.
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Apesar de a live art apropriar-se de ages, sons, fatos e posturas cotidianas,
diferencia-se, segundo Cohen, do naturalismo, por ndo intencionar representar o real e
sim, reelaborar a realidade, uma vez que considera a representagdo fiel de um objeto
como a propria morte do objeto; para ele, a obra de arte tem vida propria, e é nisso que a

live art diferencia-se do naturalismo.

Como género artistico independente, a arte da performance emerge a partir do
inicio dos anos setenta. A obra que lhe deu inicio, segundo Jorge Glusberg, foi Untitled
Event (1952), em que John Cage reuniu 5 artes distintas (teatro, poesia, pintura, danga
musica), formando uma sexta arte, em que imperava o acaso € a indeterminagdo. Cage
atuava, entdo, no Black Mountain College, na Carolina do Norte, que, aberto em 1936,
passou a ser o centro das artes experimentais, dado o fechamento da Bawhaus pelos
nazistas. Além dos siléncios e ruidos inseridos na musica de Jonh Cage, o Black

Mountain langou a danga descompassada e ndo coreografada de Mercé Cunninghan.

Muitos sdo os antecessores da arte da performance. Cohen associa seu inicio,
enquanto arte instituida, ao advento da modernidade, marcado, nas artes cénicas, pela
apresentacio de Ubu Rei, de Alfred Jarry, em dezembro de1896, espetaculo apresentado
em Paris, que rompeu com os padrdes estaticos vigentes até entSo. Jarry ja tinha
publicado, em setembro do mesmo ano, o artigo Da inutilidade do teatral no team)?, em
que, além de preconizar um cenario que simbolizasse um significado interior que
englobasse 0 mundo proposto pelo dramaturgo, propunha um ator evocativo que lidesse

mais com a abstragio.

TJARRY, Alfred. “De [inutifité du thédtre au thédmre ”. Paris (Mercure de France), setembro de 1896 in
CARLSON, Marvin. Teorias do teatro — Fstudo histérico-critico, dos gregos ¢ modernidade. Sdo Paulo
(Fundacio Editora da UNESP), 1997.pp. 284-285.
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Mas € a partir de 1910, com o movimento futurista italiano e sua radicalizagio de
idéias e de pratica artistica, que o embrido da performance contemporinea comega a se
formar. Nesta década, as seratas italianas repercutem por toda a Europa e € em Zurique
(na neutra Sui¢a que abrigava artistas fugidos da guerra), no Cabarer Voltaire que nasce
o Dadaismo. O Dada se expande pela Europa e suas atividades concentram-se em Paris.
Nesta cidade, a apresentagdo dos espetaculos Parade (de Jean Cocteau) e Las Mamelles
de Tirésias (de Apollinaire) e o lancamento, por André Breton (entre outros) da revista

Littérature propiciam o desenvolvimento das bases do pensamento surrealista.

Atacando o realismo, o surrealismo trouxe varias inovag¢des cénicas, ampliando o
espago e as possibilidades de representagio simboélica, imbuido pelos universos onirico e
fantastico. Os surrealistas passam a divulgar suas idéias através de espetéculos e de
atitudes escandalosas, marcadas por “passeatas literarias” que chamam a atengio para

suas idéias.

No mesmo periodo, a Bawhaus alemi investiga a integraciio entre arte e

tecnologia, “num ponto de vista humanista™

, sendo a primeira instituicdo de arte a
organizar workshops de performance. Em 1923 a Primeira Semana de Arte da Bauwhaus
tendo como tematica “Arte e tecnologia — Uma nova unidade” apresenta trabalhos de
carater intermediatico, explorando, sob a coordenagio de Ludwig Hirschfeld-Mack e
Kurt Schwerdfeger, o cinetismo de composi¢des ndo figurativas e, sob a coordenagio de
Oscar Schelemmer (diretor do Departamento de Teatro e Danga da Bauhaus), a relacio
entre 0 homem e a méquina. Em 1936 ¢ aberto, na Carolina do Norte, o Black Mountain
College, acima referido. Em 1959, o eixo desloca-se para Nova York, onde se assiste,
com Alan Kaprow (em /8 happenings in 6 parts) o advento do happening que,
integrando diversas midias (artes plasticas, teatro, arf-collage, misica, danga, etc),
configura-se como precursor do espetaculo multimedidtico, objeto de estudo desta

pesquisa.

¥ Ibid., p. 42.



A década de 60 assistiu o florescimento da contra-cultura e do movimento Aippie
que, buscando atingir as propostas humanistas da época, desdobram-se sobre
experimentos cénicos (happenings), com tendéncia para a multilinguagem. A busca de
conceituacdo para essas tendéncias encontrou varios enfoques, como o de Joseh Beuys,
que focalizava a ago (4ktion), o de Wolf Vostell, que focalizava a fusdo (de-collage -
desfazer uma colagem) e o de Claes Oldemburg, que focalizava a atuacio (foi ele quem
primeiro usou o termo performance). Jorge Glausberg apresenta uma descrigdo do

género, de 1965:

” Articula sonhos e atitudes. Nao é abstrato nem figurativo, ndo é trigico nem
cdmico. Renova-se em cada ocasiao. Toda pessoa presente a um happening
participa dele. E o fim da nogio de atores e piiblico. Num happening, pode-se
mudar de ‘estado’ a vontade. Cada um no seu tempo e ritmo. J& nao existe mais
uma s¢ ‘direcdo’ como no teatro ou no museu, nem mais feras atras das grades

como no zool6gico”.’

Paras exemplificar a difusio do hibridismo de linguagem, podemos citar dois
importantes eventos da década de 60: O Festival Fluxus, de 1963, na Academia de Artes
de Dusseldorf, organizado pelo multicriador Joseph Beuys, de acordo com o espirito do
movimente FLUXUS (“teatro neo-barroco de mixed-midia™"’, idealizado por George
Maciunas, cujos concertos misturavam happenings, musica experimental, poesias e
performances individuais) e as Noites de Arte e Tecnologia, apresentadas em Nova
York, 1966, pela EAT, centro que, como a Bawhaus buscava o concilio entre arte e

tecnologia, em prol de uma arte intermidia.

?OGLUSBRG, Jorge. A arte da performance. Sao Paulo (Editora Perspectiva), 1987, p. 34.
Id.p. 38.
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A integracdo incorporada pelo happening, desde o teatro ritual proposto por
Artaud, passando pelo laboratorial de Grotowiski, até o dialético de Brecht, integrando
as novas tendéncias da danga de Martha Grahan e Yvone Rainier, associada a
importincia da movimentacdo fisica do artista, frisada na actionn painting de Jackson
Pollock foram fundamentais para a aproximacio entre as cénicas e as plsticas que se
assistiria nas performances das décadas de 70 e 80. A sistematizagdo das formas
corporais € de sua inter-relagdo com o espago e com a platéia, apontada pela body art
também fomentou a abordagem plastica da cena, culminando no abandono do verbal Na
década de 70 esses experimentos passam a incorporar suportes tecnologicos,

configurando, entfo, a chamada performance art.

A performance , enfim consiste na transformagdo do artista em sua prépria obra
ou em sujeito e objeto de sua obra de arte. Pretende liberar a arte do ilusionismo e do
artificialismo. Centra-se no corpo, nas investigagdes sobre o corpo e em suas variadas
exposigdes, visando a relagdo entre este e o plblico, os fendmenos da percepciio. Um
carater social predomina nesta arte que aborda alienacdo, soliddo, massificagdo e
declinio espinitual. Performance enquanto desarticulaggo dos mecanismos do teatro

classico, € a forma de trabalho de Bob Wilson.

Cohen coloca que a performance trabalha “ritualmente com as questOes

9511

existenciais basicas” ', resgatando a idéia da arte pela arte, livre de ditames comerciais

ou politicos:

! COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sio Paulo (Perspectiva ¢ Editora da Universidade de
S&o Paulo), 1989, p. 45.
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“A apresentacdo de uma performance muitas vezes causa choque na platéia
(acostumada aos clichés e a previsibilidade do teatro). A performance é
basicamente uma arte de intervenc¢ao, modificadora, que visa causar uma
transformacao no receptor. A performance nao é, na sua esséncia, uma arte de

fruicdo, nem uma arte que se proponha a ser estética”."

A principio, nossa leitura nos sugere um certo rango preconceituoso por parte do
autor com relagdo & pratica puramente cénica (e sua “previsibilidade™). Ora,
observando o avango das cénicas, desde a edigdo de Cohen (1989), percebemos que a
arte do palco se apropriou de muitos termos da chamada performance art e que temos
assistido a uma imensa gama de espetaculos chamados alternativos (gracas a sua ndo
aceitacdo mercadologica diante das possiveis empresas patrocinadoras, desde a
implantacdo da politica de incentivo fiscal, adotada no Brasil, que delegou as empresas
de iniciativa privada a eleicio dos espetaculos a serem financiados com verba publica),
que n3o se baselam em conceitos tradicionais, de linearidade aristotélica e que, muitas
vezes, chocam o publico, sem que, por isso sejam previsiveis, como apontado pelo autor.
Nio podemos considerar a produgio cénica, desde a explosdo da pratica de teatros de
grupo, na década de 60, pelas produgdes comerciais que, em geral, desdobram-se apenas
sobre o agradar, através de recursos de encantamento e de comédia. A cena
contemporanea rompeu com regras classicas, gragas ao advento de diversos movimentos
artisticos e hoje tende a configurar-se como espetaculo multimedidtico, que, tal qual a
performance ou, como nos parece, qualquer atitude artistica impulsionada pelo
questionamento da realidade, visa causar “uma transformag3o no receptor”, seja ela
através do choque, do riso ou da comogdo. O simples fato de emocionar a platéia, ja
provoca, minimamente, uma transformaciio de estado, seja ela efémera ou mais

prolongada, quando € relembrada pelo espectador em diferentes momentos posteriores.

2 1d.. pp. 45-46.
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Cohen diferencia a performance da chamada “arte-arte” pela sua falta de
intencionalidade e profissionalismo, apoiando-se em proposi¢Ges de Alan Kaprow, em
seu manifesto pela nfo-arte: “E dificil deixar de admitir que (...) os movimentos
aleatorios entrelagados dos fregueses de um supermercado s3o mais ricos que gualquer

»i3

danga contemporanea” ”. Afirma, Cohen que “a vida, em certos instantes, € arte, e

supera a0 mesmo tempo tentativas arbitranias (no sentido de nio partirem de um impulso
verdadeiro) de imita-las” '* Ora, o que seria, entio, um impulso verdadeiro? Toda
proposta de representagdo, seja ela absolutamente formalizada e milimetricamente
repetida, parte de um impulso original que a gerou — seja damaturgico, tematico,
musical, ou de qualquer natureza. Mesmo a arte politica parte de uma insatisfagdo social,
com o intuito de intervir sobre uma realidade dominante. O que Cohen chama de
“verdadeiro”, consideramos como “essencial”, no sentido de que, nos parece que o autor
esteja remetendo-se a impulsos inconscientes, ndo codificados pelo atuante da
performance em codigos que sejam racionalmente partithados com o espectador. Esta
caracteristica da [de algumas] performance[s], no entanto, nio invalida o impuiso
“verdadeiro” ou genuino dos artistas que se apdiam num modo de produ¢do menos
andrquico, mais organizado, e com sintagmas escolhidos, para a representagio do tema
por eles abordado; a propna escolha do tema artistico € verdadeira, parte de uma
necessidade do artista, seja ela da ordem que for — discordamos dessa abordagem do
performer como o unico, dentre os artistas, verdadeiro, mesmo porque, partindo dos
pressupostos de Kaprow, somo todos artistas, em nossas vidas cotidianas — “a vida é
arte”, como coloca Cohen — ¢ que diferencia artistas de ndo artistas é justamente a
intencionalidade: quando um artista expde suas idéias sobre a necessidade de néo-
intencionalidade ja esta envolto por sua inteng3o artistica: nos parece inevitavel. Assim
como qualquer performer que saia de sua casa, ocupe um espago qualquer e apresente
uma relagdo espago-temporal com sua suposta platéia, ja tera sido movido por sua

intencionalidade de, no minimo, comunicar.

PKAPROW, Allan. “A Educagdo do A-Artista”. Revista Malasartes, 3, pp. 34-36, 1976, In COHEN, Renato.
Performance como linguagem. Sio Paulo (Perspectiva e Editora da Universidade de S&o Paulo), 1989, p. 46.

MCOHEN, Renato. Performance como linguagem. Sio Paulo (Perspectiva e Editora da Universidade de Sdo Paulo),
1989, p. 46.



5. INSERCAO DA IMAGEM TECNOLOGICA
NA CENA CONTEMPORANEA

3. Cartaz de divulgacio do cinematégralo dos irmios Lumiére.
54, Cena de filme La Fovage dans la lune, de Méligs, 1502,
3, Flobal groove, de Nam fune Palk, 1973,
56, Global groove, de Nam June Paik, 1974
37. Conversations, de Vito Acconct, 1971
. Cireuito de TVs de Nam June Paik, s/d.

Loy
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Esbogaremos aqui um estudo na msergio da imagem tecnologica na cénica
contemporinea. Partindo do historico da performance, com sua introdugio videografica
em apresentacdes ao vivo, abordaremos, em primeira instincia, a imagem tecnologica
captada e projetada por meio de suportes videograficos (deixando de lado imagens
captadas e projetadas por outros suportes, como o cinematografico e o fotografico). Esta
opc¢do, de priorizagdo do videografico como meio de inser¢do da imagem tecnologica na
cena se deu, neste estudo, por dois motivos: o primeiro refere-se ao aumento da
utilizagdo deste suporte na cénica brasileira, escolha que supomos partir das facilidades
econdmicas de acesso que o suporte oferece (o advento do VHS ~ Video Home Systeam
democratizou o acesso a producdes imagético-tecnologicas); o segundo motivo funda-se
em nossa experiéncia pratica proposta nesta pesquisa, que se limitou, num primeiro
momento & elabora¢@o de imagens videogrificas para a narrativa do espetaculo “Ofélia
em Off”. No decorrer do processo, recorremos a outros suportes, como o episcopio e o
projetor de slides, mas como elementos de projecdo aumentativa das imagens
apresentadas em cena, no palco. Portanto, estes suportes apareceram como recursos de
aproximagio entre a cena e a recep¢do. Sendo a elaboragio videografica prévia, mais
complexa e imutavel, no decorrer da representagio cénica, daremos maior enfogue a sua
utilizagio como recurso narrativo. Para tanto, iniciaremos com definicSes do que
entendemos por imagem tecnologica e, em seguida, esbogaremos sua introducio e

desenvolvimento na cénica contemporanea..
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5.1. Definicdes

Tomando a definicio da imagem eletronica de Arlindo Machado, apresentada por
Rita de Cassia Gusmio, que entende imagem eletrénica como “todas as modalidades
de mensagens que se fazem exibir ou se deixam ‘ler’ na grade mosaicada do
receptor de tevé”', abordaremos a imagem videografica como todas as modalidades
de mensagem que se fazem exibir na linguagem mosaicada televisiva, através de um
suporte de projecdo tecnologico. Estaremos dando énfase ao suporte videografico, que
capta a imagem por meio de varredura eletrnica, sintetizando temporalmente, “um

re 2

conjunto de formas em mutacdo”.” Essa sintese engloba o conjunto de fenémenos

significantes que so ‘lidos’ na mensagem transmitida.

Como recurso aqui abordado como promotor da narrativa cénica, estes signos
configuram, quando somados, por relagdo, & significincia apresentada no palco, o
unmiverso signico da representagdo cénica multimediatica. Cinética, por basear-se no
movimento (tanto cémico, dos atores, quanto tecnologico, das imagens), a arte do
espetaculo multimedidatico configurar-se-a também, como veremos, como sinestésica,
por vetorizar uma relagdo mais sensorial, de sinestesia dos sentidos (principalmente

visual e auditivo) do receptor (espectador).

! GUSMAQ, Rita de Céssia Santos Buarque de. Videografia e teatro - Presenca e influéncia do video na
arte cénica ao vive. Campinas { Editora da Universidade Estadual de Campinas), 2000, p. 9

% “Isto quer dizer que a imagem videogréfica existe na duracio da informacio que ¢ transmitida 3 tela. Em
teros técnicos, a cAmera de video varre eletronicamente o quadro em gravacdo, ¢ o divide em 300 mil ou
mais ponios luminosos cromdticos; para cada um, ¢ emitido um impulso elétrico proporcional a
quantidade de lvz daquela drea. Para garamir a continuidade dos movimentos na gravagio, e
conseqiientemente na exibi¢ho, sdo necessarias, pelo menos, 25 varreduras por segundo; ¢ movimento ¢
sinmuiado pela sucessio rapida de cenas estaticas. O sistema tem que transmitir mais de 4 milhGes de
impulsos elétricos por segundo para fornecer uma imagem detalhada de uma cena em movimento para a
tela. Os sinais sdo modulados ¢ impressos na fita magnética, onde s3o retidos na ordem impressa, cu
enviados diretamente ao aparetho receptor de televisiio, que reconstitui as imagens t3o rapidamente que o
olho humano ndo percebe sua construgio segiiencial” in GUSMAOQ, Rita de Céssia Santos Buarque de.
Videografia e reatro — Presenca e influéncia do video na arte cénica ao vive. Campinas (Editora da
Universidade Estadual de Campinas), 2000, pp. 28-29.
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5.2. Evolucio

A invengio do cinematdgrafo, pelos irmdos Lumiére, € sua primeira proje¢do no
Grand Café, em Paris (1895), marcariam o inicio de uma constante reformulagio de
paradigmas estéticos da arte cinética ndo imaginada pelos inventores franceses, de

acordo com a frase que se atribui a eles, que afirma que
“o cinema ¢ uma arte sem futuro”.’

As primeiras projecdes das fotografias animadas apresentavam planos de
seqiiéncia sem intencio de narrativa. A imagem de bombeiros trabalhando, de uma
jardineiro ou de um bebé sendo alimentado funcionavam mais como um markefing do
proprio suporte. Georges Méliés”, encantado com as projecdes dos irmdos Lumiére,
adquire seu cinematbgrafo e da inicio a suas proprias experimentagdes, introduzindo a
narrativa na sétima arte. O inicio do século XX assiste a busca de maior dramaticidade
na produgio desta arte e com Griffith’ e sua inser¢fio da narrativa espacial (comportando

narrativas paralelas), ao nascimento das regras do cinema classico.

Essa nova narrativa que surgia rapidamente foi adotada pela cena teatral, uma
vez que seu mais novo concorrente na area do entretenimento comecava a apresentar ao

publico uma nova forma de percepgiio da representagio artistica:

! Frase atribuida aos irmdos Louis e Auguste Lumiére, inventores do cinematdgrafo, citada por Jean-Luc
Godard, no filme Desprezo (1965).

2 Geoges Méliés (1861-1938). Diretor (¢ também produtor, roteirista, cenografo ¢ ator) francés que
realizou mais de 500 filmes. Destacou-se com Foyage dans la lune {1902), sendo considerado o criador do
cinema-espetaculo. por ter introduzido inluneras trucagens em contraposigdo o cinema-verdade dos
Lumiére. Manteve, em seus filmes, a Otica teatral, promovida pela cAmera parada ¢ pela auséncia de
montagem.

3 David Wark Griffith (1875-1948). Produtor e diretor norte-americano, deu fim 4 imobilidade da camera,
tendo dirigido, entre outros, O Nascimento de wma nagdo (1913), Intolerdncia (1916) e O Libertador
(1930). Ver XAVIER, Ismail. D. W. Griffith. Sd0 Paulo (Ed. Brasiliense), 1984,
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“Ele [o cinema] oferece ao espectador uma nova forma de perceber o espago, 0 espago
no qual se desenvolve a histéria do filme. O ponto principal é a mobilidade deste
espaco, a multiplicidade dos dngulos de visao, a rapidez com que se passa de um plano
a outro sem se perder a visdo global: pode-se passar de um detalhe a outro e vice-versa.
Era impossivel a linguagem cinematogréfica nao influir no Teatro e ndo produzir

. 4
polémicas”.

Além dos fatores estéticos, o cinema representava, de certa forma, uma ameaca
para o teatro, pois o nimero de espectadores teatrais decrescia proporcionalmente ao

crescimento de espectadores cinematograficos:

“( cinema rapidamente provoca mudangas ao nivel social e na percepgao do ptblico,
atingindo diretamente o teatro. Lembramos que no inicio do século o cinema j4 era uma

s . o s
inddstria e rapidamente atingiu a massa”.

A multiplicidade cinematografica viria rapidamente a ser adotada pela arte
cénica, ndo apenas nas mudangas espaciais e temporais que ajudou a provocar no teatro,
mas diretamente, com a adog@io de imagens filmadas em espetaculos teatrais. Ivan Goll,

em sua montagem de Matusalém® exemplifica esta adogdo ja na década de vinte.

 MANTOVANI, Anna. Cenografia.Sio Paulo (Editora Atica), 1989, p. 48.

“ [d., p48.

¢ Pega de vanguarda. apresentada no Thédtre Michel, em 1924, dirigida por Ivan Goll, que inciuia trechos
filmados, dirigidos por Jean Painlevé. in ESSLIN, Martin, 4riaud. S3o Paulo (Cultrix : Editora da
Universidade de Sdo Paulo), 1978, p. 24,
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A linguagem da imagem tecnologica comega a se aprofundar, no entanto, a partir
da década de trinta, com as experimentagdes cinematogrificas expressionistas que
introduzem a estilizacio da dimensdo temporal na imagem produzida mecanicamente. O
expressionismo alemdo fol o primeiro a pensar a codificagdo psicologica na imagem
cinematografica, remetendo-se & atividade intelectual da recepgdo, ou seja: introduzindo
a estilizag8o, o expressionismo criava recursos de linguagem que, através da intelecgio

do espectador, expressava aspectos subjetivos da imagem apresentada.

Com o aparecimento do video, na década de 50, a producdo e utilizacio da
dimensdo espaco-temporal imagética sofrem transformacdes radicais. A captagdo do
movimento pelo video permitiu a passagem entre o imovel e o movel, repercutindo
consequiéncias para a recepgdo da imagem. Raymond Bellour analisa a relagdo de
colaboragdo que o advento do video pdde estabelecer com o cinema, em seu Enfre-
imagens, a partir do momento em que ¢ cinema se viu pressionado pelo que o
modificava “por seu conluio (direto ou indireto) com o video””. Tratando do
percurso de dois artistas, um videografico (Thierry Kuntzel) e outro, cinematografico
(Jean-Luc Godard), o autor delineia dois movimentos que permitem conceber a

realidade do “entre-imagens”:

“Q primeiro conduziu em direcio a pintura, a partir de um determinado
momento, tanto o cinema quanto sua reflexdo ~ como se a violéncia peculiar ao
video (em relagao a representacao em geral) tivesse tornado (novamente)
inevitavel a questao, situando-a de maneira mais aguda no cinema todo {e no
video-arte, é claro, que se nutre da pintura). O segundo movimento aproximou
a imagem (o cinema e o video, um por meio do oufro, mas também a foto) da
literatura e da linguagem. Da literatura, pelas posicdes de enunciacdo, a

natureza do gesto criador, a indeterminacao das obras, sua capacidade reflexiva.

" BELLOUR, Raymond. Entre-Imagens. Campinas (Papirus), 1997, p. 14.
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Da linguagem, no sentido em que as palavras se incorporaram cada vez mais a
imagem {(em lugar de apenas imiscuir-se nela, como acontecia no cinema mudo,

que pressentira esse impulso)”*

Nesta citacdo do autor percebemos o hibridismo ainda maior que o video veio a,
de certa forma, impor a linguagem cinematografica, que sofreu modificacdes de
enunciacdo, de natureza de seus gestos, etc. A incorporagdo das palavras a imagem
contribuiu para a formulagio de uma linguagem mais sinestésica, de mistura de sentidos
na recepgdo. Extensa as artes cénicas, a partir da década de 20 - que ja incorporava
cenas cinematograficas em encenacdes teatrais -, essa linguagem hibrida foi mais
explorada a partir da década de 50, com os primeiros performers que se utilizaram do
video, radicalizada na década de 70, com os performers e video-performers e

redimensionada nos 90, pelos espetaculos multimedidticos.

Antes mesmo do langamento (pela Sony, em 1965) dos chamados portpacks
(equipamentos portateis), dois artistas do FLUXUS’, Wolf Vostell e Nam June Paik, ja
questionavam a imagem eletronica e seu suporte televisivo em seus trabalhos, sendo,
separadamente, precursores da videoperformance - que apareceria com o surgimento dos
sintetizadores de video (o primeiro foi cniado pelo proprio Paik, ao lado do engenheiro

eletrémico Shuya Abe, no final da década de 60) e se desenvolveria na década de 70.

Jd., pp. 15-16.

? Movimento fundado em 1962, idealizado por George Maciunas, classificado por seu idealizador como
“Teatro “neobarroco’ de mixed-media, cujo manifesto apresenta:“A arte Fluxus afio leva em consideragio
a distingdo entre arte e ndo arte, nio leva em consideracio  a indispensabilidade, a exclusividade, a
individualidade, a ambigdo do artista; ndo considera toda pretensio de significagdo. variedade, inspiracio,
trabalho, complexidade, profundidade, grandeza e institucionalizacdo. Lutamos. isso sim, por qualidades
n3o estruturais, ndo teatrais e, por impressGes de um evento simples ¢ natural, de wm objeto, de um jogo,
de uma gag. Somos uma fusfo de Spike, Jones, Cage ¢ Duchamp”. In GLUSBER Jorge. 4 wrre da
performance. S&o Paulo (Editora Perspectiva), 1987, p. 38
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O ataque a materialidade televisiva foi o aspecto abordado, inicialmente, por
eles. A ameaca da colocagdo do espectador como receptaculo alienado, dominado pelo
“mass-media”’ levou Wolf Vostell a demonstrar sua inconformidade, através do ataque
material (com tiros de armas, involucros de arame ou cimento) & monitores da nova
midia. Em outro trabalho, Vostell filmou em 16mm (The sun is your head) imagens

propositadamente desreguladas de uma tela de televisao.

Nam June Paik ftrabalhava a desmaterializagio, porém, ndo através do fisico
televisivo (os monitores destruidos por Vostell), mas pela desconstrugio da imagem,
através de sua propria estrutura imaterial, criando uma mensagem também imaterial que
veiculava “feixes de elétrons reajustados a partir de interferéncia eletromagnética”. '

Outro trabalho de Paik apresentava os circuitos de televisor invertidos.

O advento dos sintetizadores de video permitiu que os artistas utilizassem do
meio para produzir o anti-meio, instaurando uma nova sintaxe, através de suas

experimentagdes estéticas:

“A arte dos anos 70 teve no video um espelho e um utensilio versitil. As
pesquisas sobre 0 corpo, sobre a imagem de narracao, sobre o espaco energético
das relagdes naturais e sociais, sobre as definicdes elementares dos processos de

arte, encontraram no video grandes possibilidades de reflexio e de expressao”."

' SOUZA, Rosingela da Silva Leote de. Da Performance ao video. Campinas (Editora da Universidade
Estadual de Campinas), 1994, p. 44,

" FAGONE, Vitério. Video frente a video, in SOUZA, Rosangela da Silva Leote de. Da Performance ao
video, Campinas (Editora da Universidade Estadual de Campinas), 1994, p. 143
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Muitos artistas investiram na nova arte, como Bruce Nauman, Vito Acconci,
Richard Serra, Nancy Holt, Peter Campus, Juan Downey, Frank Gillette, Ira Schneider,
Joan Jonas e Gina Paine. Em 1969, uma primeira mostra, em Nova York (Howard Wise
Gallery), entitulada TV as a Creative Meédium, apresentou um forum de discussio,
fomentando a arte nascente. No ano seguinte, a exemplo da primeira, o Rose Art

Museum langou a Vision e Television, em Boston.

Os trabathos de video comecgaram a ser formulados para o didlogo “cénico™ a
partir de Vito Acconci, com seu Claim (1971) em que o publico, separado do
videoperformer, assistia a suas pancadas, munido com uma barra de ferro e de olhos

vendados, nas paredes, enquanto ouvia as ameagas do performer, tudo em tempo real.

Trabathos como estes se multiplicaram ao longo daquela década. O carater
cénico em que os inserimos deve-se a utilizagdo da definicBo de Jaco Guinsberg, ja
apresentada anteriormente, que entende a cénica como uma triade composta de atuante,
texto e pablico. Ora, os trabalhos de videoperformance eram fundados nesta triade, ainda
que seus textos possam ser traduzidos em berros, ameagas, ou signos imagéticos. A
integracio do video ao trabalho performatico permitiu o desenvolvimento de um novo
paradigma representacional para a cénica que herdou do cinema as narrativas miltiplas e
imagéticas. Além disso, as videoperformances fomentaram a fragmentacio da
representagio corporal, instituindo novos paradigmas para a interpretacio diante ou nio
das cameras. O aumentativo possibilitado pelas lentes videogréficas foi muito explorado
tanto no cinema (a partir da formulacio da linguagem videografica, como defende
Raymond Bellour em seu Entre — Imagens'), como nas videoperformances e na video-
arte e, na instdncia que nos interessa neste estudo, na cena contemporinea, em seus
espetaculos multimedidticos, que apropriam-se dos paradigmas elaborados com a arte do

video, para integra-los a suas composi¢des narrativas.

2 Op. Cit. Capitulo: “Dentre 0s corpos”, pp. 186-229
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6. O ESPETACULO MULTIMEDIATICO E SUA
NARRATIVA CENICO-TECNOLOGICA

39. Robert Lepage cm seu espetdculo The far side of the moon, Sho Paula, 2001,



Abordamos, até aqui, um apanhado historico teatral, no que tange a evolucio dos
elementos que estamos considerando como signicos na formulagdo da narrativa cénica
contemporénea e que, organizados de maneira hibrida, compdem os aspectos abordados

pela narrativa espetacular do multimedictico.

Entendendo a narrativa multimedidtica contemporanea como aquela que,
dirigindo-se a um publico acostumado cada vez mais a linguagens hibridas, de narrativas
hipertextuais, apoOia-se numa dramaturgia fragmentada, intercalada pelos siléncios do
nao-verbal e pelos sintagmas do discurso imagético, comporta os elementos espaciais, de
iluminacdo, de sonorizagdo e de interpretagdo como significantes fundamentais na
comunicacio de sua estoria, relacionaremos, a seguir, o percurso anteriormente
levantado com nossas proposigdes para uma narrativa cénica mulfimedidtica, destacando
os elementos que consideramos fundamentais para a integragio cena-tecnologia, em prol

desta narrativa hibrida.

159



6.1. Da recepcio

O carater hibrido da narrativa multimedidatica, fragmentado pela propria natureza
multipla que a compde, pressupde uma atitude participativa da recepcio, no alinhamento

dos significantes polissensonais eleitos pela encenagéo.

Assim, a relacdo entre os significantes, somada & recep¢lo imaginativa
possibilitam a formulagdo da leitura desta narrativa espetacular, que ndo se baseia
prioritariamente no verbal para a comunicacdo plena de sua composicdo. O uso de
imagens, de espacos, de sons e de luzes significantes propde uma composi¢io menos
racional que ¢ aberta a preenchimentos imaginativos e associativos por parte da
recepg3o. A encenagfo, a partir do tema abordado, elege elementos dramatirgicos,
espaciais, imagéticos e interpretativos que sdo oferecidos como ferramentas de
composi¢do a imaginagdo do espectador. Assim, como na performance, o espetaculo
multimedidtico envereda-se por uma comunicacio mais sensorial, elaborando sintagmas
de percepg@o mais subjetivos, dirigidos as percepgOes visual, auditiva, as vezes tactil e
olfativa do espectador, que a assimila nio de uma forma organizada, através do

intelecto, mas a partir do trabalho associativo de sua imaginagio.
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6.2. Da iluminacio

Vimos como foi introduzido o primeiro recurso de tecnologia elétrica,
acompanhando o desenvolvimento da estética da iluminagiio, em suas diferentes
propostas. Atraves das proposi¢des de Lugné-Poé, Gordon Craig e Appia, percebemos
como a luz deixou de criar uma atmosfera apenas ambiental, para ganhar o campo da
narrativa, através do recorte de espagos, da relagdo ritmica com o jogo dos atores e do
emprego de cores como referentes de uma simbologia onirica. Passamos pelos
experimentos da Bawhaus, com sua proposicdo de um espetiaculo de luz e som,

formulador de uma poctica visual-auditiva.

Este desenvolvimento estético, aliado a novos recursos que ndo param de se
aperfeicoar trazem a cena contemporinea um leque de possibilidades de uso da
iluminagdo como elemento de grande eficacia narrativa. A luz, concebida a partir do
jogo de relagbes que se estabelece na encenacdo multimedidtica traz a vista do
espectador nuances de imagens definidas por cores, ritmos, sombras e auséncias. Ela ndo
enfatiza ou desvirtua apenas os elementos apresentados na cena ao vivo, como também
interfere profundamente nas cenas veiculadas por suportes de projecio imagética. Seus
desenhos, projetados no espago cénico criam imagens animadas, tal qual concebia Jarry,
quando da encenaglo de seu Ubu Rei — imagens que comportam um discurso visual,
fundado no nado verbal, illuminado pelas formas dindmicas de comunica¢do que
compdem a materializagio de uma simbologia mais aproximada do campo imaginario

do espectador atual.
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6.3. Do espaco

Considerado um dos elementos sigmficantes da narrativa espetacular, o espago
cénico, em suas duas dimensdes (a do espaco representado e a do espago fisico)
comporta uma multiplicidade de informagdes que vem a contribuir com a recep¢io, em

sua formulagdo participativa.

No percurso do desenvolvimento espacial ¢énico, abordamos duas dimensdes: a
do espaco representado (ficcional) e a do espaco fisico (real). No que se refere ao
ficcional, partimos dos objetos reais adotados pelos Meiningen e de sua adog¢io por
Antoine, como elementos que se relacionavam com os intérpretes. Testemunhamos a
influéncia destes sobre o naturalismo stanislavskiano e seu contraponto no ponto de vista
simbolista, da imagem cénica como imagem animada. Vimos como a marcante {/bu Rei
abriu espago para novas concepgdes cenograficas, como a de Meyerhold, que desnudou
a maquinaria cénica e ressaltou a relagfo entre elementos cenograficos e mtérpretes. A
exemplo de Meyerhold, notamos a importdncia que Brecht deu a esta relagfo,
ressaltando, por sua vez, um espago histérico, representante das relagBes sociais. Este
tragado possibilitou-nos a percepcio do espaco representado como um espago dindmico
que se modifica de acordo com as realidades representadas e com os modos eleitos para

esta representagdo.

O espago representado refere-se ao espago ficcional e aborda-o através da relago
entre os elementos cenograficos € o desenvolvimento narrativo-cénico. Cada elemento
cenografico, portanto relaciona-se diretamente com as cenas, com o desenvolvimento
espetacular, referindo-se, através desta relagfio, ao espago ficcional. O uso ilustrativo de
cenarios ambientais (como teldes de fundo, mobilias “enfeite™) nido contribui com a
narrativa multimedidtica, na medida em que se funda na apresentacdo da referéncia
contextual e nd3o na construcio, atraveés das relagdes hibridas entre a cena e a recepcio,
do espaco representado. Os signos oferecidos pela encenagdo multimediatica encontram
significacdo na elaboragdo imaginativa da recep¢dio, através das relagdes cénicas com

que se estabelecem.
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O uso de inserces imagéticas amplia o espaco ficcional, trazendo para o palco
espagos externos & cena ac vivo. Esta explosdo espacial implica também numa relagio
cénico-narrativa que contextualize ¢ espago externo na cena ficcional representada
porque, de outro modo, estaria apenas referindo-se de modo ilustrativo a um espago
externo. Salientamos com isto que a cena mudtimediatica, tal qual a pensamos, utiliza-se
de recursos que contribuem com a construcio desta narrativa hibrida que, por sua
propria natureza configura-se sempre através de relaces. As insergdes espaciais, por
meio de recursos tecnoldgicos se fazem quando se configuram como elemento intrinseco
a narrativa cénica. Dois exemplos antagdnicos podem ajudar a visualizar o uso hibrido e

o use ilustrativo que estamos tentando contrapor:

Robert Lepage, em seu espetaculo The far side of the moon explode o espago
cénico ao esconder os elementos cenograficos e projetar numa tela de fundo a imagem,
em #ravelling, de uma estrada; em cena, a personagem, com um capacete na cabega,
sentada de perfil para ¢ publico, numa cadeira, simula uma viagem de moto. Neste
exemplo, a inser¢Bo espacial relaciona-se com a cena ao vivo e ¢ esta relagdo que,
através da conjunglc das linguagens videografica e cénica, permite a contextualizagio
espacial referida pelo espetdcuio. Ou seja, a linguagem videografica ¢ utilizada em

fungo da narrativa cénica para referir-se a um espago externc ao palco.

Pina Baush, em Masurca Fogoe nos mostra uma cena em que, a g}rogegée de um
musico tocando sanfona num espaco exterior abrange toda a dimensio do palco,
enquanto dangarinos, aos pares, executam sua performance em cena A referéncia
espacial da projeciio ndo encontra no palco nenhum elemento de relagdo, a nio ser,
através da musica que estd sendo dancada pelos casais. Mas a insercdo imagética do
espago externo ocupa todo o palco de modo que, por sua grandeza fisica, acaba
sobrepondo-se a performance dos dangarinos. Vemos neste exemplo um conflito entre
as linguagens videografica e cénica que sdo apresentadas por sobreposi¢io, sem que sua
relaglio ofers¢a a0 espectador um significante que contextualize 03 espagos

representados e sua relagdo (seja ela de intersecgio ou de contraposicdo).
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&0 ¢ 61. Robert Lepage em The far side of the maoon,
Sdo Paulo, 2001

62, Masurca Fz 2 Pina Baush, 830 Paulo, 2000,
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O uso de imagens tecnologicas na cénmica ao vivo permite inameras insergdes
espaciais, dificilmente representadas no palco. Porém, ao considerarmos o espetaculo
multimedicdtico, entendemos que este uso pressupde a formulagio de uma nova
linguagem, partir da relagio entre as possibilidades oferectdas pela linguagem do
suporte utilizado (videografico, cinematografico, etc) e sua eficicia na linguagem

cénica.

Temos assistido, nos ultimos anos a explosio de suportes de imagens
tecnologicas nos palcos de teatro, mas, muitas vezes, testemunhamos seu uso
descuidado, desde problemas técnicos de captago e projegdo imagética até, sobretudo,
sua inser¢do cénica de maneira despropositada, ilustrativa, como elemento espetacular,
dado o carater hipnético da imagem tecnoldgica. O fascinio que a imagem tecnologica
oferece a recepciio € notado desde suas primeiras projecdes, datadas do fim do século
XIX. Este fascinio, porém deve ser considerado pela produgdo de um espetaculo cénico
que se proponha ao uso de proje¢des imageticas, na medida em essas, quando paralelas 4

acdo cénica, tendem a sobrepor-se a cena ao vivo, “engolindo-a”.

Com relagdo & evolugdo do espago fisico, acompanhamos como se deu o
abandono do teatro italiano, desde as proposicBes de Wagner que, a partir de seu
conceito de obra de arte total, aumentou a distincia entre a cena e a platéia, favorecendo
a visibilidade e a acdstica, além de democratizar o espago, abolindo galerias.
Percebemos, com Wagner, a importancia da arquitetura teatral para a recepgio da obra;
seu ideal de obra completa contribuiu no planejamento de um espago mais voltado a
obra de arte em si, e sua relagiio com a platéia, do que com a atividade social da ida ao

teatro.
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Ja em Peter Beherns e Georg Fuchs, notamos, além da insergcdo da cena em
relevo, com suas escadas no palco, a necessidade de aproximac@o entre o espectador ¢ a
cena que culminaria na busca, de Max Reinhardf, por espacos alternativos, como a
arena, O circo, igrejas, pragas e salas de exposi¢des; busca essa, institucionalizada anos

mais tarde por Vilar, com o langamento do Festival de Avignon,

Gropius, como vimos, projetou seu teatro total, para espetaculos de teatro,
cinema e esportivos. Vemos no pensamento de Gropius, assim como em Wagner, a
necessidade de pensar o espago fisico cénico como um espaco de multiplas
possibilidades. O espaco ideal multimediatico talvez fosse esse: um teatro total, como
idealizado por Gropius, que disponibilizasse de recursos técnicos para todos os suportes
que vém sendo utilizados e que fosse fisicamente maleavel, para que melhor se
adaptasse a relagdo entre a cena e a platéia eleita pela encenagfio. Infelizmente, o teatro
de Gropius nunca foi construido, mas seu pensamento perdurou até a
contemporaneidade que assiste a uma produgdo cada vez maior de espetaculos que se

utilizam de muitos meios, que necessitam de um espago projetado para tanto.

Acompanhamos as ressonancias das proposi¢des de Artaud, que pregavam a
dissolugdo da distdncia entre a cena e a platéia, numa fusio dos extremos, em
Grotowski, com seu intimismo, nos grupos da década de 70 e, indiretamente, em Ariane
Mnouchkine, com sua insercio de espectadores na cena. Com relagio a priorizacéo do
aumento ou negacdo da ilusio cémica, percebemos a importédncia do mascaramento da
magquinaria, por Craig, em favor do primeiro e, seu oposto, em Brecht que idealizava um

espectador ciente de seu distanciamento com relag@o a cena representada.

Este percurso histdrico nos permitiu notar a interferéncia do espago fisico na
relagdio entre a cena e sua percepgio, pela platéia, relagdo que se tem mostrado cada vez
mais sinestésica e cinética nos espetaculos multimedidticos que apresentam uma

narrativa hibrida para os sentidos do espectador. Dois pontos nos parecem de grande
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importéncia para o abrigo deste tipo de espetaculo: o primeiro tange a forma de recepgio

e 0 segundo a aspectos técnicos que estas montagens comportam.

No que se refere a recepcio, ja vimos que o espetaculo multimedidtico pressupde
a participagio do espectador na composi¢io da narrativa hibrida. A relagido espacial
entre cena e espectador € determinada, entdo, por uma escolha estética (do encenador ou
do cenodgrafo) que prioriza aspectos favoraveis 4 percepc¢io da narrativa cénica por parte
do espectador. Notamos que a cena contemporanea, desde Victor Garcia e Gracias
Serior, de Z¢é Celso, até as mais recentes produgdes de Paulo de Moraes e do Teatro da
Vertigem (deixando aqui uma ampla lacuna das intensas experimentacles espaciais a
que temos assistido) indica uma grande tendéncia de aproximacio entre os extremos,
através da inser¢do fisica do espectador na cena. Mas ao lidarmos com o espetaculo
multimedidtico (e considerarmos suas dificuldades de produgio no Brasil) ressaltamos
que um outro fator interfere verticalmente na escolha do espago de apresentagdes: o fator
técnico (uma vez que adaptar um espago alternativo para essas produgdes implica num

relevante aumento de orgamento).

A utilizagio de recursos de projecio e de amplificacdo sonora (imagens e
sonoplastia eletrdnicas) implica numa série de fatores técnicos diretamente relacionados
a escolha do espago fisico da representacio mulfimedidatica. Visibilidade do espacgo
cénico (considerando a visibilidade dos atores e das projecdes), acustica, capacidade
elétrica, estrutura de iluminagio, possibilidade de blackout (as vezes necessario para as
projecdes imagéticas), entre outros fatores, influenciam diretamente nas condigbes de
recepgdo do espetaculo, limitando, muitas vezes, a adogio de espagos alternativos (j&
que a maioria das tradicionais ‘caixas pretas’ sdo projetadas - ou facilmente adaptadas -
para comportarem tecnicamente este tipo de necessidade). Considerando, porém,
possibilidades ideais de produgdo, pensamos que o mudtimedidtico pode e deve ser
representado em uma gama imensa de espagos, tecnicamente adaptados para

comportarem todas as linguagens utilizadas nestas encenagdes.

167



6.4. Da dramaturgia

O percurso historico dramatirgico mostrou-nos o desenvolvimento narrativo até
a cena contempordnea, localizando de onde surgiram as propostas fragmentarias cada
vez mais difundidas no panorama atual. Vejamos como o multimedidtico lida com estas

propostas, considerando os aspectos imagéticos e nio verbais de sua narrativa.

A natureza hibrida do espetdculo mmultimedidatico requer uma dramaturgia que
abrigue multiplas linguagens. O desenvolvimento dramatico destes espetaculos se da
pela integracdo dos diversos fatores cénicos que comportam sua narrativa hibrida. Por
isso nos referimos a uma dramaturgia espetacular que, abordando as diferentes
linguagens utilizadas pela encenacfio, configura-se como um roteiro que comporta nio
apenas as relagdes entre as personagens (como se via na dramaturgia tradicional), mas as

relagdes cénicas que se estabelecem entre os varios elementos.

A dramaturgia multimedictica, portanto, ndo apresenta o desenvolvimento
dramatico através, unicamente, dos conflitos das personagens, expressos por suas falas e
indicagtes de acdes. Os roteiros de projegdo imageética, por exemplo, devem ser
pensados em fungfio da relagdo entre estas e as imagens de palco. A propria natureza do
roteiro implica na inser¢@o de um outro modo de escrita para o mulfimedidtico — a escrita
herdada do cinema, com sua linguagem técnica. Qutras inser¢des devem ser elaboradas,
de modo que se estabeleca uma linguagem acessivel que permita ao “leitor” desta
dramaturgia a compreens3o das relaches signicas entre os diversos elementos que estio

“postos no papel”.
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Ressaltemos, porém, que a linguagem hibrida nasce (geralmente, como vimos,
desde o aparecimento dos dramaturgs ¢ as criagdes coletivas da década de 70} de um
processo vivo, de ensatos, em que se acumulam as propostas surgidas das improvisagdes
coletivas (entre os diversos criadores envolvidos). Isto implica que esta dramaturgia
pode partir de um material escrito (ou de varas fontes prévias) sem que,
necessariamente configure-se num material escrito - considerando que o roteiro do
multimedidtico tem como finalidade primeira a encenacgio e ndo sua documentagdo
literaria. Mas cabe ressaltar que, mesmo configurando-se apenas como materializagio
cénica, esta dramaturgia (parecida, neste aspecto, com a “dramaturgia viva” da
performance) deve considerar as diferentes linguagens dos suportes que se utiliza para a

elaboracdo de uma terceira linguagem: a linguagem polissémica de muitiplas relagdes.

Ja vimos, ao considerarmos a relagido imagético-espacial, que a pura insergdo de
projecdes imagéticas ndo garante a eficacia narrativa das imagens propostas, deniro do
espetaculo. A narrativa mdtimedidtica constroi uma multiplicidade de signos que séo
alinhavados pela relagdo mitua entre elementos cénicos, tecnoldgicos e recepgio. Para
que a recep¢do, no entanto, tenha condicdes de assimilar a linguagem hibrida, deve-se
considerar as relagdes vitais entre os signos propostos, para que ndo se corra o risco de
oferecer um espetaculo puramente metalinguistico, resultante de um acimulo gratuito de

polissemias.

As insercdes tecnoldgicas na cénica ao vivo, advinda das performances, abriram
o caminho para esta narrativa polissémica da cena contemporidnea. Um paralelo entre o
uso do texto falado na performance, como proposto por Renato Cohen e seu uso na
narrativa multimediatica aqui proposta ajudar-nos-a a esclarecer a narrativa imagética

ndo apoiada no verbal, como elemento de composigio da narrativa cénica.
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Abordando a performance como evento recebido mais sensorialmente do que
intelectualmente, Cohen entende todos os elementos da performance como de igual
importdncia, uma vez que nio se trata da arte do texto dramatirgico, ou da arte do ator,
etc. Para ele, assim como propomos neste estudo, todos os elementos utilizados na
performance (sejam eles cenograficos, tecnologicos, animados ou ndo) sdo de igual
importancia na construgdo simbdlica do evento, que vai ser lido mais emocionalmente
do que racionalmente. Livre da narrativa linear aristotélica, a performance, assim como
os espetaculos multimedidticos de narrativa n3o-linear, apdiam-se no fragmentario das
collages, para criar um universo signico simbolico e imagético. O uso do texto, portanto,
nio € fundamental para a compreensdo do campo signico proposto. Observamos, porém
uma diferenca de abordagem: enquanto Cohen propde uma utilizagdo puramente formal
do texto mnas performances, acreditamos que o texto, quando utilizado, age como
elemento essencial {assim como todos os outros, seja projecdo de imagens, objetos
cenograficos, intervencBes sonoras) na narrativa hipersignica do  espetaculo

multimediatico:

“(...) quando se utiliza do texto, na performance, ele nao vai ser narrativo; em
muitos casos, o texto estara sendo utilizado muito mais pela sonoridade que
pelo seu contetido (utiliza-se o texto como significante e nado como significado),

funcionando como uma sound poetry”.’

! COHEN, Renato, Performance como linguagem. Sio Paulo (Perspectiva e Editora da Universidade de
S3o Paulo). 1989, p. 68.
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Ao contrario deste uso significante, apontado por Cohen, nas performances,
propomos © uso do texto enquanto significado parcial da narrativa cénica. Ou seja, 0
texto, somado a todos os demais elementos que complem a cena multimedidtica
contemporanea, estda em fungdo da narrativa espetacular que nd3o conta
[necessariamente], uma historia linear, mas que apresenta uma narrativa fragmentada,
costurada pela recepgdo, através dos diversos componentes: textuais, imageéticos,

SONOTOoS, Sensoriais.

O uso dos elementos narrativos, portanto, ndo deve ser ilustrativo, uma vez que
sobrepostos dois elementos referentes a0 mesmo significante (uma personagem esta
triste: © ator a interpreta com tristeza e a musica reforca esse estado de alma) estariam

atuando como pleonasticos: um deles seria dispensavel a narrativa espetacular,

Repare que ndo nos referimos a narrativa como uma narrativa histérica,
necessariamente. A narrativa espetacular de montagens multimedidticas ¢ a narrativa da
cena, que pode abordar tanto uma historia vivida por uma personagem, quanto situacdes
circunstanciais, que ndo se baseiem numa histéria ou em fatos ocorridos. Neste caso, a
narrativa € mais subjetiva: refere-se a evolugio de estados de espirito humanos, ou a
sentimentos, etc. Mas contando sempre com elementos signicos que oferecam a
recepgd0 uma interpretag@o racional do que esta sendo contado pela obra,

independentemente de suas sugestdes subjetivas.

Ainda a respeito do texto, Cohen coloca que a fala, na performance, geralmente é

dita por intermédio de microfones ou gravadores, o que explica:
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“A principal razdo para essa ‘eletronificacao’, a nosso ver, é que a arte é reflexo
do tempo, do modus vivendi de uma sociedade; estamos em plena era da
eletronica, da cibernética. O som que fica no subconsciente € o som da midia - o

som da televisao, do radio, da miisica eletronica, do computador”.?

A nosso ver, o uso da amplificagdo sonora da voz, assim como de qualquer outro
elemento eleito para a encenagio multimedidiica (seja ele de suporte eletrdénico ou nio)
esta a servio da narrativa cénica: parte de uma opcdo do encenador, ou dos demais
criadores, para conduzir a narrativa, acentuando algum aspecto: seja o de distorcer a voz
natural da personagem representada, seja o de frisar algo que deve ser ouvido com
énfase, seja o de negar a tecnologia através de seu uso, etc. N3o nos parece que a
incorporagdo das tecnologias pela arte tenha se dado por conta, apenas, das facilidades
que seu desenvolvimento gerou em termos de difusdo, para sua adogiio na produgio
cénica, mas sim pelo viés de uma escolha, ja exemplificada por Nam June Paik, que se
utilizava de sintetizadores de video para criticar a desumanizagdo provocada pela
vanglorizagdo da tecnologia. Ou seja, o uso gratuito de tecnologias nos parece
comprometer o carater narrativo destes elementos, em suas relacBes com a cénica.
Frisamos, ainda uma vez que, para se comportarem como narrativos, esses elementos
devem ser pensados como fundamentais, por essa dramaturgia fragmentaria e

polissémica do multimedidtico.

2 Id., pp.74-75.
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6.5. Da interpretacio

Percebemos, no percurso historico da interpretacdo, a multiplicidade de linhas de
pensamento para a arte do intérprete que se oferece ao panorama contemporaneo. Assim
como nas outras areas, parece-nos que a cénica atual, fitlha que ¢ do dito pos-
modernismo, tem apontado para a rearticulagio e mesclagem de diversos processos

interpretativos, na busca de uma formulagio apropriada para a linguagem eleita.

O carater multimedidtico da cénica aqui abordada ndo se limita aos elementos
utilizados como narrativos pela encenago, estendendo-se as criagdes interpretativas dos
atores que se aventuram nestes espetaculos. De fato, assistimos no panorama
contempordneo a uma multiplicidade de especializacbes fragmentarias para o intérprete;
os diferentes tipos de treinamentos adotados variam desde jogos (capoeira, lutas), dangas
(classica, moderna, contemporanea, street-dance, etc), circo, até reelaboracdes de
propostas de treinamento do ator, como a biomecinica de Meyerhold, técnicas da
commedia dell'arte, entre outros. O género também parece se configurar como uma
especializa¢do, e ndo € raro perceber as preferéncias ou tendéncias de alguns intérpretes
por um dos géneros (cOmico, tragico, etc), em detrimento dos demais. Com relagio a
abordagem da personagem, a diversidade nio é menor e processos antagdnicos, por

vezes, convivem paralela ou harmoniosamente numa mesma encenacio.

O que se configura ¢ uma multiplicidade de experiéncias que, quando colocadas
lado a lado numa sala de ensaios apontam para uma diversidade que, ao que nos parece,
deve ser verficalizada pelo processo. A negacio das técnicas dos intérpretes em prol de
uma linha de trabalho pré-definida ja desconfigura, a priori, a natureza multipla das
encenagdes por nos abordadas. Renato Cohen ja aponta que, desde os 80, a cénica tem se
contraposto a experiéncia moderna (fundada em género, interpretacio naturalista, na
dramaturgia pré-escrita) para configurar uma teatralidade inseminada num ‘topos
trasncultural que presentifica os dialogismos entre signos regionais e universais

(...) entre as culturas consagradas e suas bordas”:
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“No mundo contemporaneo impde-se sobre os modelos de unidade e logica de
agdes dramadticas, do apogeu e da catarse, e de suas atualiza¢des do século XIX -
como a Gesamtkusstwerk (obra de arte total), proposta por Richard Wagner, ou a
poética cénica de Gordon Craig (que buscam afinal uma unidade através da
presenca de um criador-atuante) - um modelo de justaposicdo. Este modelo é
amplificado pelas tecnologias em que se operalizam os fragmentos, a emissao

miltipla, os procedimentos de collage, montagem e mediacao”. '

Entendamos que a emissZo dos intérpretes estd inserida na emissdo multipla do
espetaculo multimediatico. Assim sendo, a reunido de artistas advindos de escolas de
formagio diferentes e de experiéncias e especializagbes ndo unificadas num
denominador comum, vem a contribuir com a hibridizacio narrativa, desde que a
encenagdo proponha-se a explorar a diversidade de que dispde. O que propomos €, em
tltima insténcia, que o intérprete deste espetaculo de encenador, encontre espago para
sua livre expressdo, através das técnicas de que dispde, dentro, é claro, da coeréncia
narrativa delineada pela montagem. Desta forma, o multimedidtico pode configurar-se
como um espetaculo da cena, organizado pelo encenador, mas formulado a partir das

multiplas cria¢Oes dos artistas que, juntos e em processo, o concebem.

A expenéncia da performance jA abriu o espaco libertdrio do intérprete que
passou a colocar-se como autor de sua propria obra. Ora, se a palavra interpretacdo ja
pressupde um ponto de vista do ator em relagdo aquilo que representa (ele interpreta a
personagem)}, ndo cabe, como vemos, ao encenador moldar no ator a personagem
apresentada. E numa relacio de troca, que ambos compdem, juntos, a forma

representativa que melhor encontrarem.

! COHEN, Renato. “Cartografia da cena contemporanea: matrizes teéricas e interculturalidade™ (artigo) in

Sala Preta — revista do Departamento de artes Cénicas — EC4 — USP. 83o Paulo, 2001, ano 1. n°. 1, p.
106.
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E certo que esta multiplicidade deve ser conduzida por um encaminhamento que
melhor aproveite as diversidades, dentro da linha narrativa eleita pela encenagfo.
Praticas de exercicios, trocas de experiéncias e sugestdes de direcionamentos nos
parecem bem-vindas nesse processo que, ao que tudo indica (para seu beneficio), ainda
ndo encontrou uma formula propria que o tenha limitado a uma pratica Unica nessa

experiéncia vasta que € a arte da interpretaco.

Dentro dessa diversidade, os elementos tecnologicos explorados pela
multimedidtica vém a contribuir, em sua relacdo com a cena, com as op¢des de linhas de
interpretagdo feitas no processo de ensaios. Assim, uma insercio imagética pode
ressaltar o psicologismo de uma personagem, referindo-se a seu universo pessoal,
convidando a recepcdo a um processo de identificacio ou, por outro lado, destacar
dialéticas da personagem, atraveés de contraposi¢Oes (imagens x falas, imagens x acles

cénicas) que requisitem da platéia a formulagio de um ponto de vista distanciado.

Nao nos parece, portanto que a cena multimedidtica aponte para uma ou outra
linha de interpretagdo ou vislumbre um treinamento técnico especifico para os atores. Os
muitos meios utilizados pela contemporaneidade configuram-se como ferramentas de
articulagdo dessa linguagem hibrida que se instrumentaliza da maquina, do homem e de
suas multiplas possibilidades numa busca primitiva que é a da comunicagio artistica.
Intérpretes relacionam-se com suportes tecnoldgicos, através, portanto, das técnicas ou
abordagens que se apresentem como mais (criativamente) estimulantes e (formalmente)
apropriadas na formulagdo dessa narrativa hibrida que, em tltima instancia, n3o visa

sendo o didlogo, a comunicagio.
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6.6. Das imagens tecnologicas

Assim como os demais elementos utilizados pela encenagio contemporanea, na
linha do que definimos como espeticulo multimedidtico, a imagem tecnologica
configura-se como elemento narrativo, compondo uma polissemia imagetica que

transmite ao espectador signos fundamentais em sua elaboragio receptiva da obra.

A relagio cénica enire os elementos configura a unidade discursiva, oferecendo
ao espectador um hibridismo coerente, nfo fundado na aleatoriedade formal. Textos,
interpretagdo, espago e Imagens tecnologicas relacionam-se para formarem uma
linguagem unitaria que ndo tem um fim em si mesma, mas na elaboragdo da narrativa a
ser oferecida para a recep¢do e redimensionada por esta. As multiplas formas estdo,
portanto, a servigo da composi¢do deste discurso polissémico e ndo a servigo de uma

forma por si s0.

Vimos que o uso da imagem tecnoldgica interfere nos demais elementos, seja
pela explosio espacial que ela oferece, pelo redimensionamento dramatirgico, a partir
de sua linguagem n#o verbal ou até mesmo pelas diferentes nuances de interpretagio que
exige do ator ao contracenar com ela. Como todos os elementos narrativos, a imagem
tecnologica insere-se no jogo cénico € € essa relagdo, de interferéncias mutuas que

compde a narrativa multimedidtica.

A qualidade da imagem tecnoldgica comporta diferentes naturezas,
caracterizadas por seus suportes, e, assim, engloba multiplas linguagens que devem ser
exploradas de forma a otimizar a formacdo dessa outra linguagem, caracterizada pelo
jogo de relagdes cénico que configuram a narrativa. As imagens tecnoldgicas utilizadas
pelo espetaculo multimedidtico, portanto, devem ser criadas, elaboradas e inseridas no

espetaculo em fungio da eficacia narrativa que estabelecam dentro da encenagio.
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PARTE 11

_?

um exercicio multimedidtico
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“Theatre is an adventure that is bigger than we are; an adventure which we embark on
with many questions, but virtually no answers”

(Robert Lepage)’

Nesta parte nos ateremos, principalmente, a uma abordagem descritiva do
processo de concepgio e ensaios do espetaculo Ofélia em Off, que propusemos como

parte pratica desta pesquisa, a partir do uso dos elementos cénicos abordados
anteriormente em seu desenvolvimento histérico {espago cénico, iluminagio,
dramaturgia, interpretagdo e recursos tecnologicos) como configuradores de uma

narrativa multimedidtica, espetacular e hibrida, conforme nossas proposi¢es anteriores.

O carater descritivo, com consideracdes por vezes subjetivas de que nos
utilizaremos deve-se ao fato de estarmos ainda em meio ao processo {sobretudo por
dificuldades financeiras de produgiio do projeto que impediram suas apresentacdes
publicas at¢ 0 momento atual) nos impossibilita um distanciamento maior, propulsor de

uma abordagem puramente reflexiva ou analitica.

Apontaremos, assim, as questdes que nos levaram a proposigio de uma
encenacdo multimediatica, com base, principalmente na rela¢do narrativa entre as cenas
propriamente teatrais e as cenas veiculadas por suportes videograficos, e as reflexdes
que as dificuldades e revelagbes do processo nos suscitaram. Valeremo-nos, por vezes,
como ja fo1 dito, de imagens mais subjetivas, dado o proprio carater empirico, apoiando-

nos em sua importancia na pesquisa pratico-cientifica da arte.

' LEPAGE, Robert. In CHAREST, Rémy. Robert Lepage: Connecting Flights. Nova York (TCG Edition),

1999, p. 21.(°0 teatro ¢ uma aventura maior que nds; uma aventura na qual embarcamos com muitas
questdes mas verdadeiramente sem repostas” — Tradugdo nossa).
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A titulo de flexiio paradigmatica, citaremos, por vezes, 0 espetaculo
CADAFALSO, montado anteriormente (1999) pelo grupo NT2aM, de direcdo nossa,
ndo por (como gostariamos de esclarecer) representar um modelo poético ao qual nos
apegamos mas por oferecer uma experiéncia empirica de um processo mudtimedidtico
(esclarecemos mais uma vez: bastante limitado, em termos de producio) que foi
finalizado em suas apresenta¢des publicas. Entendemos que este espetaculo contribui
para esta pesquisa, na medida em que sua concepgdo ¢ elaboragdo proporcionaram

questionamentos propulsores a proposi¢do da mesma.

Finalmente, gostariamos de dividir nossas dificuldades em realizar um projeto
pratico junto & Academia, dado o pouco investimento que a Universidade destina a area
artistica. Esta restricio fez com que partissemos para uma metodologia de produgio
muito mais ligada a espetaculos comercials, baseada na busca de incentivos da iniciativa
privada que, como se sabe, ainda n@o abriu suas portas a producdes experimentais - que,
por sua propria natureza investigativa, nio garantem um resultado de sucesso promotor
da marca patrocinadora, junto a seu publico consumidor. Entenda-se a palavra sucesso,
tal como € concebida nesta fase de capitalismo globalizado ~ “sucesso de bilheteria”, de
“casa cheta” - em que a arte tem se tornado cada vez mais um produto de consumo; seu
sucesso ndo equivale mais aos resultados “bem sucedidos”, perante os objetivos
propostos, mas esta diretamente ligado ao quanto € consumido, e, portanto,
indiretamente ligado ao quanto foi investido em midia, na divulgacdo comercial do
produto. Esta experiéncia agonizou-nos ndo s6, de imediato, por ter impedido-nos de
finalizar, com apresentagdes publicas, nosso projeto pratico dentro do prazo
academicamente previsto, mas, num nivel mais profundo, por revelar a imensa crise a
qual esta submetida a produgdio experimental da cultura brasileira; por tras desta
dificuldade, revela-se um ciclo de dependéncias que nos faz entender “na pele” (e ndo
apenas ideologicamente) a profundidade com que ¢ sistema capitalista tardio estd
enraizade em nossa sociedade. Afinal, “quando a fome bate a porta”, o artista abre,
forcosamente, méo de seus vinculos ideologicos e inspiradores, cedendo ao desestimulo

e a desisténcia, perante uma sociedade que nfo lhe di ouvidos.
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1. ORIGENS

O interesse em estudar a relagio narrativa entre a cénica e as projegdes
imagéticas nasceu de dois estimulos: o primeiro, mais subjetivo, diretamente ligado ao
fascinio individual pelas duas linguagens, o segundo, mais empirico, ligado ao
questionamento da eficacia comunicacional teatral, em termos ritmicos € narrativos,
perante um publico cada vez mais assimilado a meios imagéticos e metaforicos de

comunicacio.

Trés foram as experiéncias fundamentais que nos levaram a este estudo: a
primeira nasceu do questionamento da relag@o entre cena e platéia observada em nosso
primeiro espetaculo, revolver — o novo testamento segundo a morfina' . As apresentagdes
deste espetaculo nada convencional no que tangia ao ritmo cénico, nos suscitaram
questionamentos acerca da efetividade comunicacional do teatro para um publico cada
vez mais habituado a uma linguagem imagética e dindmica imposta pelos midias. A
necessidade de uma linguagem menos textual, fundada numa recepcio ndo apoiada em
um processo primeiramente racional tormava-se cada vez mais latente. Em 1998, o
contato com © espetaculo multimedidtico Agulhas e Opio®, despertou-nos para a
possibiliodade do uso da imagem tecnologica na cena contemporinea, em prol desta
comunicagd0 mais sensitiva que buscavamos. Em contrapartida, a experiéncia com o
espetaculo 100 objetos para representar o nundo’ revelou-nos que o simples uso de

tecnologias num espetaculo cénico ndo garantia uma comunica¢io mais dindmica.

! Primeiro espeticulo do grupo NT2aM, revélver (1995 — 97) contou com a dramaturgia de Antbnio
Rogério Toscano e co-diregio deste conosco. Ne elenco, os atores Rita Wirtti ¢ Jodo André formulavam
imagens inspiradas no universo pop de Andy Warhol, ndo elaborando uma interpretagéo ilustrativa, para a
narrativa fragmentada de Toscano. As misicas de Lou Reed foram apresentadas pelas verstes do crooner
Marcel Rocha que. em outros momentos, interferia magistralmente na parrativa oénica. através dos
recursos por ele explorados, de sua guitarra.

* Les Aiguilles et L’Opium, monélogo multimedidtico. esctito e dirigido por Rebert Lepage, interpretado
na versio trazida para o Brasil (Festival de Teatro de Curitiba), em 1998, pelo argentino Nestor Saved.

® Espetaculo multimedidtico, dirigido pelo inglés Peter Greenaway (1942, ... ), apresentado no Sesc Vila
Mariana, Sdo Paulo, em 1998.
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Parecia-nos, assim, que as imagens projetadas num espetaculo deveriam ser intrinsecas a
narrativa deste, para nfio se tornarem apenas cenograficas e ilustrativas (como nos
mostraram, muitas vezes, as usadas por Greenaway), e, portanto, dispensaveis na
comunica¢do do enredo proposto ao publico. Assim, nasceu a proposicio desta pesquisa,

que desde seu inicio previa o exercicio cénico, agora formulado no espetaculo Ofélia

em OFf

Dado o carater pratico que quisemos dar a pesquisa, por acreditarmos na
importancia da experiéncia nas formulagGes teoricas teatrais’, ndo pudemos deixar de
considerar as fases que se relacionavam diretamente com a formulagdo de uma narrativa
hipertextual: a confec¢o do material dramatdrgico do qual partiriamos, o processo de
ensaios que prepararia 0Os atores para uma formalizagio interpretativa mais imagética e,
finalmente, a concepcdo das interferéncias tecnoldgicas como elementos fundamentais a

narrativa proposta.

? o proprio vocabulo teatral explicita sua natureza empirica: teatro: lugar em que se vé; peca, em inglés,
play: jogo; atuar: colocar em acgo, em francés, jouer: jogar: José Celso Martinez Corréa salientou bem a
importincia da acdo no nome de seu espago cénico: TE A T (R) O OFICINA (TE- ATO). ligando a
pratica do oficio [oficina} a uma agdo [ato] que se faz para alguém que a veja {te].
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2. PRIMEIROS PASSOS

2.1. Dramaturgia?

No inicio, era uma idéia, nascida de uma inquietagio: imagens tecnologicas
como elementos narrativos de uma encenagio. Partimos para a primeira fase: a da
escolha do texto. Um mergulho em textos dramaticos onde procuravamos o esbogo de

imagens que nos parecessem fortemente narrativas.

Chegamos em Heiner Miiller, com seus poemas dramaticos, fundados na
fragmentag8o contemporénea discutida anteriormente, e Hamlet-Machine nos seduziu.
Desta dramaturgia partiu nossa primeira idéia de encenacgdo, uma vez que nos suscitava
uma seqiiéncia rica de imagens passiveis de composi¢do, com as palavras, de uma
narrativa hibrida. A colagem textual elaborada por Miller apresenta aspectos dinamicos,
desde o ritmo do texto, até a amplitude de interpretagSes cénicas que sua estrutura aberta
oferece. A forma parecia ideal, para o tipo de encenac@o ao qual nos propunhamos,
porém, ao finalizar a primeira proposta de encenag3o para 0 poema, deparamo-nos com
a percepcao de que esbogivamos uma obra que, como tal, ndo podia sustentar-se apenas
em sua forma dramatirgico-cénica, mas deveria canalizar nossa expressio sobretudo por
seu contettdo. Hemner Miiller fascinou-nos com sua versdo de Homlef, mas a tematica
politico-corrosiva de uma Alemanha datada, enraizada no poema, evidenciou-se muito

distante de nossa vivéncia e interesses pessoais.

Deste primeiro roteiro, elaborado a partir de Hamlet-Machine, dada a maior
proximidade tematica (a paixZo € o universo feminino, abordados anteriormente, em
CADAFALSO) tiramos nossa protagonista Ofélia e seu conflito de relagdes. O tema nos
pareceu mais interessante, artisticamente e requisitou um estudo sobre o original

shakespeareano.



Tal estudo, fundado basicamente na dramaturgia revelou a segunda dificuldade
de concretizagdo de nossa idéia; a busca por elaboragdes de imagens que, configurando-
se como ¢lementos narrativos, acrescentassem as abordagens textuais a narrativa da

encenagao.

Dramaticamente, a trajetoria da Ofélia de Shakespeare estd intrinsecamente
ligada ao percurso hameltiano, como todas as trajetorias criadas nessa tragédia pelo
“Bardo”. Teriamos que esbogar um roteiro que, ao mesmo tempo desse conta de um
percurso independente para nossa protagonista, sem, no entanto, depender, para isso, de
uma narrativa prioritariamente verbal. Ou seja, teriamos que elaborar uma dramaturgia

propria para o objetivo de abordagem hibrida ao qual nos tinhamos proposto.

Nesta fase ardua, muitas vezes nos debatemos ndo s6 com as dificuldades
proprias de tal processo, como resolugbes dramaticas nzo fundadas em nosso tdo
enraizado verbal comunicacional cénico, mas também com a incerteza de nossa
capacidade para criar um material suficientemente alinhavado, nestes fragmentos de
Ofélia.

Apoiamo-nos, entdo, na idéia de criar uma narrativa fragmentada em que a
protagonista contasse, através de cartas {escritas, lidas, rememoradas, mmagéticas)
direcionadas a seu irmfo ausente-espectador de suas confissdes, sua trajetoria pessoal
que a levou a sua suposta loucura a, finalmente, a seu afogamento. O recurso destas
cartas pareceu-nos estimulante na criag@o imagética, pois sua metalinguagem narrativa
permitia muitas formas de representaciio e possibilitava um alinhamento, através da
unidade linguistica, 2 colagem de textos e fragmentos de e sobre Ofélia de que partia

nosso roteiro.
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Utilizando-nos do original shakespeareano, do ja citado Hamlet-machine, de
poemas de Rimbaud e Baudelaire e de outras referéncias que aproximavam-nos da
protagonista, confeccionamos nove versdes de roteiros de encenagfo, que foram

desenvolvidos ao longo de 17 meses, entre abril de 2000 e setembro de 2001.

Elaborado numa forma fragmentada em 13 quadros que apresentam a
protagonista narrando sua estOria, atraves de imagens, lembrangas e agdes re-
presentificadas, o roteiro final sofreu interferéncias do processo de ensaios, ganhando
mais vivacidade ao sair do papel e passar pela boca-corpo-sensibilidade dos intérpretes,
que contribuiram, conscientemente ou ndo, para suas modificagdes até a versdo atual,

apresentada na integra, nas paginas que se seguem.

De acordo com nossa proposta multimedidtica, o roteiro descreve todas as
interferéncias cénicas que, esperamos, compdem a narrativa hibrida, hipertextual do
espetaculo. Parte destas interferéncias foram criadas a priori, por nds, e modificadas ao
longo dos processos de orientagdo académica e de ensaios, somando-se a elas, outras
interferéncias nascidas destas ricas etapas de trocas criativas € questionadoras, que
foram fundamentais para a composi¢do deste trabalho. O roteiro que se segue foi,
portanto, organizado por nds a partir de multiplas colaboragfes dos artistas envolvidos

que se foram somando, ao longo do processo.
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2.2. Roteiro de encenacfio

oféliar 1 - Agua / Suswidade
Ofélicv 2 - Fogo-/ pairdo
Ofélior 3 - Ar [ lovucuwroy
Ofslia 4 - Terra [ maternidode
Ofelicv 5 - Concrelo/ Consciénoio
H
© Pais
Personagens “virtuais™:
O pai caricotiwrigoudo

O rmdo

Fen ezud: interferdncias imagético-tecnologicas
Em vermetho: interferncias de duminacio ¢ sonorizacio
Fm itdlico: rabricas de agfo ¢ interpretacio
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PROLOGO

Black-oui. No teldo é projetado o video que apresenta liricamente o suicidio de Ofélias.

Em off. ouve-se o poema de Arthur Rimbaud:

ROTEIRG:
OFF IMAGEM 508
Sobre a enda calma ¢ negrs em gue as estrelas | Tela negra - vazio Som de vemio,
dormem, Fusfio para um céu esireladc/ | bem sufil,
' Fusdo para um letreiro “tede | quase
homem, toda mulher ¢ wuwma ! imperceptivel
gstrela”

Flutna g branca O78Hs felis um grande YHris,

Desce g cdmers a1 uma corredeira,
focando ¢ acompanhande um Hrio
que desce pelas dzuas (noite)

Yento auil

Flotua muits lentamente, deitada em seus longss
yeus...

Close-up em {#élla 35, ocihos
fechades, come que num Suspiro
triste ¢ saudoso (aolis)

Yento sunl L

-Dos longes Dosques se esenta os halalis,

Camera abre, ababo de Oflia 3,
um abisme revelando s melrdpole
imponente. Ofélia, em primeiro
plano, com os cabelos espalhades
a0 redor da cabega, foite um véu
negro. Ela estd deitada sobre uma
prancha, de modo que 50 vemos
gla ¢ a cidade abaixo/airds de si,

Fade in de
Ruide de
mdguinas’
Trénsite, 4o
longe

ilominada por  sua  colonida
artificialidade.
Fade owuwr do
Mais de mil anos hd gque essa triste Ofélia Volta 5 cimera pama a tistonha | mido, fade in
Ofdlia 5 (close ) de barulho de
Agus de rio
Fus#io do rosto de 3 com o de 1,
intercaiado pela imagem da queda |
. “ 7, v ~h i ir Aoy
Pasea, Tantasma brance, ae v do negro rio. oo dma o cataoSd. Um Agua
i contraponio: } € puza, esperangosa
{dia}, enquanto 3 & desgostosa,
amarza, cansada {noie).
Bais de mil anos A que essa doce louen Plano  aberfo. Ina. Oiglis 1 sz
ajcelnada, vestida de branco, com
Murpura sua romanga 3 brisa da neite, floves pelos cabelos, catando Hores
4 beira de um rio,
foce na imagem do roste de OfR2lia
O, patida Ofélial Bela come g nevel 1 refletida pela dgua dorio Agna
wmm Hrio eseapa das mos de Of2lia
Sim, morresie, crianga, arrasiada por am rio! I e desce o rio. A chmera)dgua

acompanha o liro

£ gue os ventos vindos dos momndes da Norueza

Close e um lirio nos cabelos de
Gighin 3, que balanga num frapdzio
{a imagem, fechada, acompanha o
valangar da fory - dia / na camada
de  baizer o lrie  continus
descendo o rio - dias

Fusfio da dgua

com uma
melodia  bem

baixinha, quase
imperceptivel
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Disseram-ie baixinhe o ardor da liberdade;
£ gue um sopro, envolvends o3 teus cabeles longos,

A ten espirito sonhador estranhas soms levou;

Camera parada, de baixo para cima
2 de costas para Oiglia 3, revels
sev balanco, Fia joga, sorvidente a
cabepa para ras, cada ver gue ¢
balangoe retorna para perio da
cémera / pa samada de baizo o8
pés de Ofdlis | mergulhando na
dgua- dia {fade pur em Ofélia 3}

Melodia

Que teu covacio escuton o canto 4a Natreza

Mas folhas do arvoreds € nos suspiros das noites;

fusdo dos pés de OFflia | ne agua,
com @ magem focads de um fogo
Torte, camada 1A imagem do
Hirie descendo o ne - dig/
Corte:foconasalade Offlia lemn
dgua. Conforme ela se afasta, em
busca do Hrio, 2 cémers {parada)
revela seu corpo correndo a favor
da correnteza ~ dia {a imagem do
foge permancce, difima,  na
camada de baizn}

&

Fusfio
melodia
parnlho de
fogo.

o
£

£ gue esse imenso arguejo, a voz de loucos mares,

Ferin teu jovem selo, humano ¢ doce em demasia;

A camada do fogo wvolta a se
sobrepor: Plane vai se abrindo,
revela inicialments um lido que
2sta sendo gueimado (entardecer).
Conforme ¢ movimento da cdmera,
vemos Ofgha 2 ( que segura a flor),
deitada em posicdo quase felal
buscande contato com o calor do
fogo, frisie © saudosa.

Fogo, hrasas
estourando

E gue, em manhd de Abril, um belo cavaleire
palids,
Pobre loucs, em siléncio, a teus pés se ajoelhon?

Continua o movimento da cimers,
até focar 05 pés sotitarios de 2, que
se  eslregam, como que pama
espantar o fHo

Fogo mais alio,

Céu! Amor! Liberdade! Que sonho, pobre Loucal

Te fez fundir-se a ele, feito a neve ae fogn:

carte para 0§ pés de | entrando na
fgua, novamente / Corter 1
boiando na 4gua, descendo a
gorredelra do 1o

Lamada 2: repete o balango de 3

Fade
fogo

Fude in doua

ant....

Fuas grandes visbes sufocaram-te a fala

_E ¢ infinitp aterron tens olhoes azuis!

clhos de Ofélia | focados/ camada
2: anoitecer — 0 mesmo jardim em
que estava OfgHa 1. Olhos de
{félia 4 em close-up. Clmera val
shrindo, 2l estd sentinde o
perfume de um linle gue segura
com afineo.

Fade in de som
de cachoeira,
hem baixinbo

-E 1 Poeta € guem diz gue ao raip das estrelas

Vens procurar, 4 noite, as flores gue eolleste;

Camera continia abrindo, mesmo
quadro de Ofglia 1 4 esid
ajoethada, olhando o ric

Camada Z: Oflia 1 descendo a
corredeira

Som de
cachoelira
aumentando

E sobre as dguas viu, deltada em seus longos vwéos,

Flutuar 2 branca Ofélia, feito um grande liris’.

Jfade ouf em 4 - OFtlia 1 boiade,
com seu vestide branco, ajbgada
descendo & corredeira. .

Som de chuva
torrencial

foco na dgus., FADE OUT

Fade out

FiM da PROJECAD

' RIMBAUD, Arthur. “Ophélie” in Poéstes Compléres. Paris (Fditions Gallimard), 1963, pp. 26-27.

Traducio livig.




Do palco, ouve-se um grito latente.

Um flasn de luz revela H, no ceniro do palco. Black-out. Fade in suave da congdo
(ireen Arrow (Yo la fengo). Sons de grilos, o palco aivda escuro. Com ¢ entrada dos
primeiros acordes, sobe lemtamente um foco a pino em Ofélia3 que jar sobre uma

lipide de concretn. Ouvem-se passes, pomtuades pela melodic da cancéo.

H entra no foco, olha aleniamente pora o corpo gue jarz
¥ PO que j

Ha wm misio de ternura e desespero em sua atitude.

Fm off, sum

emente, sua voz: “Jamais duvide de gue te amo”,

H deposita um lirio sobre o corpo morto de Ofélia. Afasia-se

Ainda ao som dos passos de H (2 da cangdo), enquanio o foco de (félia val descendo

em resisténicia, no leido, um letreiro saindo da imagem da dgua, onuncia:
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“Esperanca”

cascende-se um corvedor de luz no mesmo caminho gue foi trilhado por H.
Ofélia 4 (vestida de branco, suja de terra, empurrando uma carviola de jardim, como a
wm carrinho de bebé). Atravessa a cena, camtando uma cantiga de ninar. Para junto a

wm punhado de terra ¢ despeja o ferra dentro da carriola.
Ofélia 4 © {dirige-se docemerte ao carrinno) vocé quer dilacerar meu corago?

Musica e luz violentas invadem a cena, revelando diversas Ofélias, cada wma ocupada
com uma agdo fisica:

Ofélic 1 - esfrega alucinadamente wm tecido branco numa bacia, cheia de leire

Ofélia 2 - queima cartas ¢ mais cartas

Ofelia 3 - juz na lapide

(félia 4 - planta floves vermelhas no montinho de terra

Ofélia 5 - com um microfone na mdo, enfra, vestida de preto (mesmo figurino de H)

Ofélia 5: (pora o publico/EU FUT OFELIA. Fonte de filosofia fiel, filha fidalga
fantoche farsesca dos fantasmas que frearam minha felicidade Ofertei-me faciimente,
foi essa minha falha: falsifiquei a futilidade fabricada que me foi oferecida. Infimia:
com ela, afastei-me das faiscas festivas que abrasavam meu coragio, meu corpo, minha
alma. Figuei 86, com minha fome FRIO, FEBRE. Fracasso de mum mesma, afundei-me

em meu vazio, Estou 80, com o feto fétido dessa minha trajetoria falida.
{as demais Ofélias inconscienfemente, incomodam-se com suas falas)

Ofélia 5: (como que numa resposig)Fragiidade, teu nome ¢ Ofélia fmusico
interrompe-se, pum repente). (Que a forga do teu canfo venca a frieza de tua agfio
funesta!

Elock-oni,



QUADRO! -“Pureza”

{0 video anuncia ¢ letreiro. em caracierss brancos que, durante a cena, tornam-sg avermelhados)

OFELIA 5~ (ao microfore, apresentando Ofélia 3) Eu era Ofélia;

Ofélia 3 enfra, com papéis e um lapis. Fica paraleia a Ofélia 3, do outro lado do palco.

Pde~se a escrever. No centro da cena, Ofélia 1 lavando o rosto e penteando os cabelos,

Dita trechos da carta gue esic sendo escriia por Ofélia 3 e comentada por Ufélia 5.

*ROTEIRO:

TELAQD (imagens em PE e Sépia)

PALCO

Telal: Imagom de um trem partindo da esguerdy para
dirgita/ corte.da chmera para frente),

Lamada 2: 2 cdmera acompanha {(de ¢ima ¢ de lado)
um par de botas {calgadas pelo rmio), que caminha
no ritmo compassado do frem, num corredor comprido,
(35 passos vio ficando cada vez mais apressados,
acompanhados pelo barulbo do wem

Teia 2: Camada 1; continua a camada do trem
LCamada 2: {chmera parada perio do chio, junto a
porta do 1Axd) ¢ vulto do irmfo fechando a porta de um
t4xi / vorie: {chmera atras do thx, enguadrando o carro
2 a rua) o Axi partindo.

Ofélia 3 -Mey Querido,

{felia 1 - TS com saudades de seus cuidadosos
conselhos,..

Ofélia 3 — Nio manda mais noticias?

Tela 3 fusio da imagem do trem, com a de um avifio
decolando.

Cfélias 1 ¢ 3 — Aposto que anda envolvido com
alguma fenume farale .

{félia 1 ~ Que oulro motivo poderia afasiar meu
dedicade irmfc do  aconchezo do Dbergo
familinr?.

Tela 4: Corte: virios candes postals do mundo todo,
enviados para Ofdlia

{cada postal € gravado om suas duas faces, indicande
o texto; "Para Oftha Saudades do sen irmio” — sles
vap se acumuiando um sobre o oulro — um efsiio de
velocidade € dado na edicio)

{félia 3- Bem, nesse caso, sugito que &a
inversamente a hudo que me aconselhou

Tela 3: Foco nas faces escritas dos postais, revelando
recomendacfes do rmao;

“Ofélia, se cuida”

“(félia, seia recatada, hein?”

Oflia 1 ~ (mitande o imnds) “Seip recaiada,
saiba colocar-se em sen lugar, afasiese do
homem gue ama . 8ig, fc, 8¢,

Tela 6: Foco no glumo postal, com os dizerss:
“(félia, como vai voce?”

{3féiia 1 - bobo!

Ofélia 3 - (reglaboronds) francamente,,. quants
bobagem, hein?

FIM DA PROIECAD
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(félia 1 — Assim, 2 distincia, posso te revelar que o combustivel-motor das agdes de sua
irm3zinha ndo tem sido outro, senfe o amor... (lerming de se peptear e vai forcer seu

lencol)

{félia 3 — Aquele, to proibido pelos conselhos fraiernos e paternos E posso te garantir
que vocé se precipitou, ao julgar que sz tBo distinta méquina corporal, produtora de
razdes e incertezas que instigam ainda mais ¢ meu amor, nunca me pertencena... Quero
dizer que ELE E MEU. (1) e, se tivesse palavras, te descreveria com detathes como €

que 1580 se deu.

No fim dos folas do carta cal a luz em Ofélia 3

Ofelia 1, termincmdo de torcer sen lencol branco, pendura-o atras do ldpide” de
cimento, numa cordinha de varal. Entra H. Uma seqiiéncia de acdes deve revelar a
airacdio entre ambos. H colhe as flores vermelhas plantadas na cena anierior e, numda
agdo envolvente, oferece-as para Ofélia 1 que, num jogo com o lengol, desaparece de
cena, seido substituida por Ofélia 2. H e Ofélia 2 dongam, de modo a represeniar um
encontro sexial.

Ofélia { aparece num outro plano, sobre suc bacia, tomando banho. Conforme o
movimento do casal (que deve acontecer defromie o lencol, que sugere wma cama em

plano vertical), a agua de seu banho vai sendo substituida por pétalas vermelhas.

Som de respiracdo. Blackont no casal, no dpice do movimento. Vol descendo em
resisténcia a fuz em Ofélia 1. Foco em wma bacia, com agua vermeiha, Som de batidas

HCL DOTICL
Ofélia 3 (de sew canto): Paro por agqui, pois nosso Pai parece ansioso por falar comigo.
Espero noticias suas, anseio em saber como vai 2 viagem, e como vai, sobretudo, seu

coragio. Saudosamente, Suz irm3, OfElia.

(Ofélia 3 vetira-se)



QU&@K@ 2 = agégﬁgpﬁ% {letreiry anunciads pelo videg)

Entra o Pai. Sua sombra aparece projeiada atrds de si. Enguonito ele fala, a sombra vai
fomands wma dimensio exorbitante e (felia vai encolhendo-se, ficondo cabisbaixa O
pai é wma figura grofesca e zombeteira, o contraponto comico da fomilia.
{3 pai: Ofelia?
Ofelia 1: Diga, Pal

i ninha fithinha parece bem .. feliz”
O pai: Ora, ora, ora, Veio que a minha filhinha parece bem .. feliz?

Ofétia 1: E mesmo?

{3 pai: E. parece sim. e sera que ¢ papai aqui podia saber o motivo dessa felicidade

repentina?

Ofélia 1. freficentz) Bem, eu. .

Q pai: Hum Hum . nada de enrolaciol!!

{{éhia 1 : Enrolacdo? Nio, éque...

O pai: Ja vi que eu vou ter que ser mais direto, ndo €7

Ofélia 1. Como assim?

© pai: Como assim? Em primeiro fugar, fitha minha nfo sai por &t dando trela pra

homem nenhum, na frente de todo mundo.
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Ofélia 1: Pai. 7

{2 pai: em segundo lugar, Ofélia, nfo sei se vocé lembra QUEM ¢ ¢ homem em questio.
Se a tua reputacdo ndo te interessa, minha filha, lembre-se a0 menos, de onde vem ©
dinheiro que paga a tua comida e o3 teus vestidos.

{(3félia 1: pal, eu ndo acredito que...

O pai: Em outras palavras, Ofélia, vocé esta proibida de dar corda a esse romancezinho.
Comporte-se como te convém como minha filha. Pensa no teu futuro, meninal Ou voce
imagina que esse sujeito quer mais de vocé, além da tua pureza, Of¢lia?

(O pai, sorridente, chacoalha zombateiramente win molho de chaves)

Ofélial: ..

O pai: presta muita atenclo nessa minha ORDEM!

Barulho suportavel de chave fechando a porta. A sombra do poi some aos poucos,
enqumIio ouvem-se seus passos pesados afastando-se. Sobre Ofélia, encolhida num
camo, a projeclio de wna grande fechadura, Pousa. Ressoo o eco do pai: "TUA
PUREZA. REPUTACAQ! FUTUR(G. MINHA ORDEMY. Uma balada suave vai

cobrindo o eco das palavras do pai.

Ofélia § so, com sua culpa. Sobre ela, a proje¢do de uma gaiola..



Q@&@%@ 3-*50b o sol da tortura” {letreiro no video)

A iluminagdo forna-se densa. A musica cede espago o wm siféncio incdmodo. Esse
siléncio ¢ quebrado pela entrada de Ofélia 2 gque renta, em vdo, abrir a poria. Sem
éxito, encontra wma rosa jogada no chdo e comega a despeiald-la,  jogando

desapercehidamente as péialas em 1.

Ofélia 2 - Bem me quer, mal me quer. Querer, nfo guerer. Desejar, recusar. Sim, nfo.

Ser, ndo ser.
(Qiha piedosamente para 1, como gue recordando-se de seu estado.)

Ofélia 2 — Que importdncia tem essa prisdo, comparada 2 escraviddc de minha alma?
{Comega a brincar comum um projetor de slides, dialogando com imagens de H, de céu,
)

Arrombaria mil portdes, se ouvisse teus labios clamando por minha companhia.

Ama-me? 5S¢ gue sim, pois acredito em tuas palavras. Diz que me ama com
sinceridade... assim, reconhece que ndo fo1 facil minha conquista, Se também vocd me
julgasse facil, me vestiria de virginal novamenie ¢ te negaria meu corpo. E assim, me
seduziria novamente, num ciclo mfinito de relacBes apaixonadas Julgue-me leviana

quem quiser, o fato € que estou perdida.. louca de amor.

{Entra Ofélia 3 e, como numa agdo rotineira, tenta abriv a porta, sem se surpreender
com o fato de que esteja wancada, Senta-se em seu trapézio. Sobre ela. 2 projera a
imagem de uma gaiola, )

{félia 3 : Poderia ter sido mais prudente, confesso.

(félia 2: e se o tivesse sido, mais generosamente ginda me ofereceria,
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(Projeta a imagem de um céu azul e ensolarade sobre 3)

Ofélia 3: Minha bondade € como o mar: sem fin e tio funda quanto ele

Ofelia 2: (projeiande agora um céu de wm vermelho intenso) Posso dar sem medida, que

rmuito mais me sobra.

(Entra Ofélia 4, segurando uma boneca.Sonolenta, deita-se na cama tentarndo prepder-
se ao sono. Agitada, aborrece-se com a imensidio da cama vazia e agarra-se & boneca.
Num repente, senta-se na cama, observando o quarto que lhe parece demasiadamente
escuro, Jemerosamente, dirige-se até a poria, como se previsse que estaria rancodd.

Investe contra a maganeta, ininterruplamente, até ser vencida pelo cansaco)

Ofélia 4: Ar.... Eu preciso de ar.. (Pausa. Chamando, baixinho) Wie? (Desolada,

agarra-se a boneca e reloraa 4 cama)

QUADRO 4 - “RUPTU!

Barulho no rinco da poria. (todas reagem) Pause. Barniho vindo de cima, talver de
vidraca quebrando. Do wrdimento, surge H, lodo desfigurado, por comta de ter se
arrasiado para conseguir adentrar o guario francado de Ofélia, Traz consigo wm
ramathete de floves vermelhas ¢ wma carta Relaciona-se apepas com Ofélia 2, embora o

dittlago se dé com as demais Ofélias
H: (referindo-s2 ao seu estado): Uaul Vocé esta inacessivel, hein?

(Ofélia 3: Questio de moral. REPUTACAQD. HONRA.



H: HONRA? E quem ¢ que nesse fim de mundo teve a pachorra de te trancafiar,

questionando tma HONRA?

Ofélia 3: Quem? (uem mais me resta, sendo meu pai?

H: {gcolhendo-a) Sabe bem que ele fez isso por ordem de seu dignissimo patriic —~ o
atual marido de minha mie (Concluindo) Nio bastava afastar-me dela. . quer me
privar, pelo visto, de ambas as mulheres que amo.

Ofélia 4: Sinto falta de minha mie .. ¢ esquisito... ndo sei quase nada sobre ela. .

H: Meihor assim... Eu julgava conhecer bem a minha e, no entanto... Casou-se ainda de

uto, me mostrando o quanto ¢ amor da muther € curto.

Ofélia 3 : (Provocando-o) Acha que seia?

H: Ser ou nfo ser?

OFélia 3: (Insistindo) Eis a questio.

H: E essa a questio?

Oféhia 3 © Serd? | Acredita no desting? ... (Quem sabe nfio é nobre sofrer passivamente?

H : Um carma? (Que nobreza ha no sofrimento? Talvez mais nobre seja agir: pegar numa

arma € dar um ponfo final 25 angastias.

Dfélia 1 Morrer?
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H: Morrer ou dormir. E no sono sufocar as dores de amores e a fome da carne a gue

estamos sujertos... cada vez mais

H e Ofélia 2 beijam-se demoradamente.

Ofélia 2 : . Uma consumagcio ... Ardentemente desejavel:

{Ofdlia 3: Morrer - Dormir - Dormir! Talvez sonhar

H: Sonhar? (#{) Este ¢ o equivoco! Pois sio os pesadelos da morte gque bloqueiam

nossas agfes,

Ofélia 3 : & esse PENSAR PENSAR PENSAR torna a vida LONGA  LONGA
LONGA

H: E menina. .5e¢ uma arma garantisse sossego i alma, quem suportaria as surras € 08

insultos do mundo?

Ofélia 1 :A opressdo?

H: A arrogincia?

Ofédlia 2 . O amor humithado?

H: A mjustiga?

Ofélia 1 1A prepoténcia’

H: E os imiteis que nos enchem o saco. ..
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{félia 3 @ Quem se manteria calade nessa vida servil, se o repouse da alma fosse

certeiro ao Hvrarmo-nos deia?

H: E assim, ficamos com ss angustias que j2 temos, € ndo sofremos com as gue

descorhecemos.
félia 3 : REFLETIMOS REFLETIMOS REFLETIVMOS = nos acovardamos

H: Atitudes decisivas transformam-se na fraqueza palida do pensamento

Atitudes de vigor, de coragem, refletidas demais, saem de seu caminho,
Ofélia 4 (delirando): Perdem o nome de agio.
Luz desce no plano da cena, Hluminando apenas Ofélia 2 ¢ H. Seguem muma segiiéncia

de agdes sensual ¢ sexualmente sugestivas, gue permeard o decorrer do proximo

Guadio.
QS&BQG 5 =“Confissin” {letreiro anunciado pelo video)

Ofélia 5 enira em cena no plano debaixo e posiciona-se ao lado de wm monitor,
cenografado como um confessiondrio, com a imagem caricatural do pai (HQ). Atrds do

monitor, o Pai, agindo naturalmente.

Ofélia 5 | confessando-se, ironicamente (nitidamente esta representando um papel).

Pai?
P: GQue foi, Ofelia? Que cara € essa?

Ofélia: Nio sei por onde comecar, mas acho melhor que vocé satba logo..
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P: Pelo amor de Deus, o que? Diga logo, deixe tuas frescuras de lado!

(3félia 3 : E que, bem, eu estava no meu quarto, como vocé ordenou e... Eu tentet evitar,
mas...0 senhor se esqueceu da laje.. Chegou de um jeito que... a calga aberta, as meias
imundas, 130 palido, t30 branco, tremendo, o olhar. apavorado... Como se tivesse saido

do inferno para vir contar 0s horrores gue viveu.
P: E o que ele disse?

Erguamio Ofélia 5 descreve a cena, as imagens do teldo revelam a cena do quadro |,
enguarto H ¢ Ofélia 2 permanecem com suas agles que  devem fazer o contraponio

com as acbes relatadas por Ofélia 3.

Ofélia 8 1 Nada... Apenas me puxou pelo pulse, e me apertou com forga;

Depois, se afaston um pouco e com a outra mic comecou a estudar-me  tdo
atentamente... como se fosse.. me esculpir. E assim ficou, por tanto tempo. Afinal
comoe que num abrago absoluto, sacudiu-me inteira, primeiro ¢ brago, e para cima ¢ para
baixo, ¢ movendo trés vezes a cabega, deu um gemido tio doloroso e t3o profundo, que
parecia espedacar-the o corpo inteire... como se aguele fosse o Gltimo suspiro, Depois,

deixou-me . livre.

Entra Ofélia 4. 2 ¢ 4 dirigem-se ao armdrio e, através de sua porta, ficam frente o
Jrente, como mum espelho, observando seu corpo. Ofélia 4, gravida, Ofélia 2 feliz. Gfélia

4, temerosa.

Ofélia 5 : Com & cabecga voltada para tras, foi andando para frente, como um cego.
atravessando a porta sem olhar, os olhos fixos em mim, ... até ndo mais me ver,
Entregou-me esta carta

Entrega a carfa a O poi e sai de cena.

Desce o luzp em Ofélias 7 e 4.
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Q@%@%@ % = “gﬁ ra gﬁgﬁiﬁw {letreirc anunciado pelo video}

Ao som de “Rosa”, de Pixinguinha, O pai 18 a carta, enguanto Ofélia 3 ¢ H, no

frapézio, adornam-se com aderegos de noivos, como mum ritual Intimo.

P: (lendo a carta, justamente com H, que divige-se a Ofélia): *Jamais duvide de que

te amg”
{desce aluz em H e Ofélia 3).

O pai : Sujettinho irresponsével.. Primeiro, contrapde-se ao casamento da mde com 0
tio, querendo que a administracdo de seus bens fiquem a mercé da dor pela morte do
pal. Agora, esse atrevimento com Of8lia. Sempre achei os livros uma péssima influéncia
- 0 conceito de tradicio, familia e propriedade desse rapaz ficou bem abalado com tanto
estudo. Isso ndo pode ficar assim! NZo, n3o, ndo, ndo, ndo. Preciso arrumar um
argumento gque salve a reputacio de munha filha e a minha, ¢ claro. Hummm .
Corromper-ihe a razdo! Que privaciio pode ser pilor para um homem que s¢ coloca a
frente dos costumes de seu tempo, do que a de sua RAZAO? E issol Humm. . mas
comao? Pepsa, Poldnic.. elabore uma de suas idéias brithantes! fonalisa o corto,
vislumbrando orguihosamente wma idéicy Oféhia, minha querida!!! Ta aqui... a nossa
salvacdo.. Delirto de amort! Um rapazinho perdidamente apaixonado, que perde a
raz3o e ameaca a sanidade da familia! Eis a melhor explicagio para o comportamento
desse rapaz, e, pensando bem, alé gue me € vantajoso ter a fitha como objsto dessa
loucura. Bem, o methor a fazer € armar uma ratoeira; ¢ ratinho vem pegar seu gueijinho
alvo...o papai aqui documenta tudo.. e leva ao patro. Provo que seu enteadinho rebelde
enlougueceu, salvo minha Ofélia e garanio nosso futuro  Poldnic. vocé € o

MAXIMO

Luz em Ofélias 2 e 4 que fecham a porta do armdrio e dirigem-se a platéio:
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QU§®R® ? = “gﬁﬁg ﬁﬁ‘%’aS” {letreiro anunciado pelo video)

Ofélia 2: (eshanjondo alegria) Querido irmio,

Ofélia 4: (sem compreender a alegria de 2) prepare seu coragdo
Ofélia 2: pois tenho NOVIDADESI!!

Ofélia 4: (quase goguejando) Nio sei por onde comecar...
{felia 2: Talvez o melhor seja explicar como me sinto.

Ofélia 4: Toda vez que meu corpo chorava suas lagrimas de sangue, constatando mais

um fracasso de suas perpetuagio, um estranho vazio tomava conta de mim.

Ofélia 2: Era como um alerta que periodicamente me lembrava de minha soliddo.
Ofélia 4: E por mais que eu tentasse me livrar dessa solidgo.

Ofélia 2 (constatordo) Era em vEo, Po1s essa maquina corpdrea temia em reatirma-la!
Ofélias 2 e 4: Agora, porém, o curso de minha vida mudou e sinio-me. ..

(olham-se ¢ comparando-se, explicam, simultaneamenie):

Ofélia 2: .. COMPLETA

Ofélia 4: . completamente insegura (olham-se. Ofélia 2 repreende Ofélia 4,

antecipando-se}
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(3félia 2: Finalmente saberel. ..

Oféhia 4:... 0 que € a matermdade?

Ofélias 2 e 4: (Olham-se e chamam): Mae?
Ofélia 2: MAE: que engracado!

{Ofélic 4 vascila, temendo a determinacdo de 2)

Ofélia 2: A perpetuagio da inquietagio de meu amor! (em fom maternal, para Ofélia

4): GERAR. .GERAR
(félia 4: Um ser... mais um para, como ¢ pai, desafiar os vicios de seu tempo!

Ofélia 2: (encarandoe a platéia) Logo, logo, querido tio, vocé podera ninar o fruto do

amor do qual tanto duvidou.
Ofélia 4: fncerta) E ainda duvida?

Desce o fuz em Ofelia 4



Q@A@R@ 8- “S@gi‘gdﬁg”? {letreiro anmnciado pelo video)

Cuiro plano do espago cénico. H, dz pijama, dculos, se ndo for demais, uma foca na

cabega. Cominha de um lado para outro. . Seus pensamentos roubam-lhe o sono.

H: Ser ou ndo ser? Esta ¢ a MINHA QUESTAQ!

{desconfiado} Sera que € nobre sofrer passivamente o destino?

{conclul, sem conviegéio) Talvez mais nobre seja agir... pegar numa arma e dar um ponto
final as angstias.

(deita~se em sua cama e cobre-se, feito um menino assustado) Morrer?

(virando-se para o outro ladoe) Morrer ou dormir. E no sono sufocar as dores de amores

e a fome da carne a que estamos sujeitos.. cada vez mais (lembrando-se com

Uma mulher. . Ardentemente desejavel:

Morrer - Dormir, que besteiral O bom seria sonhar. ..

(levanta-se, mum repente, com raiva do que disse)

Sonhar!l! E um equivoco! (comeca a atolar suas roupas em uma mala) Pesadelos da
morte nos impedem de agir.

E esse PENSAR PENSAR PENSAR ¢ uma bela desculpa para ficar aqui
PARALISADO. (fecha a mala ¢ conclui, sinceramente): Se tivesse mesmo coragem,
ndc suportaria as surras, os insultos do mundo, a opressio, a arrogéncia do orgulhoso, a
humithagBio, a imjustiga, a prepoténcia, ETC, ETC, ETC. Metia uma bala no peito
e PUMBA!

Mas, dada essa covardia. .2 acdo!

{sai de mala na mdo, ainda de pijama)
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QU&DR@ @ = “Gi‘ég%& o Mr‘éq‘ﬁiﬁa” {letreiro anunciado pelo video)

Ofélic 3 entra em cena com uma mdaguing de datilografia. Ao canto, datilografa uma
carta, cujo texto serd lransmitido pelo video, Som de maquing de escrever. 4 caria é

fides por Gfelias 3 ¢ comentada por 5:

Querido irmio,
Nosso pal anda definitivamente transtornado. (Oféfia [ entra empurrada em cena, |

idiculamente vestida e exageradamente moqguiada) Estd obstinado em arrumar um

modo de limpar minha reputacio. . A{Entra o pai, com uma

cdmera na méo. Retoca a maguiagem de Ofélia 1, e ensaia o melhor enguadramento)

. -
S8y TR;iIIEle
o i Tanndisiian

%

Macula imperdodvel em sua carreira. P
consiste em comprovar o IRRACIONAL . (0 pai checa o monitor gue veicula a imagem
de Ofelia, mostrando-se satisfeito com o resultado). A isca, € claro, sou eu, € minha

paixfo gue se tornou ingrediente fundamental para a !

mew fho Com ela, ele se alia ac patio (o pai dd um close em algum homem da

platéia), assaltante lascivo da = 5 {0 pai enguadra agora wna multher da plaiéia)

. .
@ ¥

TN

do teu sobrinho, e, assim o

{8 Pl 38 CECORGE D

Ofélia,

Frtra H em cena, de pijama ¢ com a mala na mdo, dirigindo-se & platéia:

H : Ser 7 Ou NAG ser:

Ofélia 5 (dpontando para o palco): Esta € a questio. (Sai)

No teldo, as cenas da frepada, do didlogo entre H ¢ Ofélia e dos wapézios editadas

rapidamente,
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H: (dirigindo-se a Ofélia) Devagar, agora!l A bela Ofélial Menina, ao pecar, lembre-se

de todas as minhas oragdes.

Ofdlia 1: (Sug vor esta distorcida por algum efeito que a torne ARTIFICIALY Oi.

quanto tempo... como vai?

H: (entrando no jogo irdnico de Ofélia) bem, bem, bem,

Ofélia 1 :Queria te devolver umas coisas. .

Entra Of¢lia 3. De um canto exibe para a platéia as flores e a carta que ganhara de H

H: Devolver? O que, se nunca te det NADA?

Ofélia 1 ; Voo sabe que deu

Ofélia 2 entra do outro lado ¢ dirige-se & platéia: E com elas, momentos inesqueciveis,

imortatizados em meu coragio.

Ofélia 1 (em sua represeniacdio) : Mas uma vez que perderam o perfume, tomal

Ofélia 3: Estdo tomando nostélgica a lembranga continua da tua auséncia.

H: (Saindo do jogo) Ah.. Vocé é honesta?

Ofélias 1, 3 e 2: (pedindo a H que disfarce) O que?

¥ Vpcd é belg?



Ofélia 1 : (Espaniada com o compartamento de H, como gue numa justificativa) O que

guer dizer?

H: Que, se vocé ¢ honesta e bela, tua honestidade, tua “castidade”, tua virtude ndo

deveriam admitir qualquer intimidade com a beleza.

Ofélia 1:Ah &7

Ofélia 2: E que relagio poderia ser melhor do gue a da beleza

Ofélia 3 ; com a virtude?

H: O poder da beleza transforma a honestidade em puta, (mostra-lhe 0 monifor) mais
depressa do que a forga da honestidade possa fazer casta a beleza (segura o rosto de
Ofélia entre as mdos, diz, num cochichc) Antes isso era um paradoxo, {fargando-a) mas
agora se faz verdade. Eu te amei, um dia.

Ofélias 1, 2 e 3 : Sabemos que sim.

H: (rindo)"sabemos"? Pois ndio devia ter acreditado em meu amor A virtude ndo pode

ser enxertada em tronco velho sem pegar seu cheiro, Eu nunca te amel.

félia 1 ;Enganou-me?

Ofelia 2: O que € que te faz agir assim?

Ofalia 3: DE me um MOTIVO!

H: (Volta para perto de Ofélia, implorando-ihe com amor) Vai prum convento. Ou

prefere gerar pecadores? (Entra Ofélia 4 ¢ exibe sua barviga, agora maior, para a

208



plardic) Eu também sou razoavelmente virtuoso.Ainda assim posso me acusar de fais
coisas que talvez fosse melhor que minha mie tivesse dado a luz. Sou arrogante,
vingativo, ambicioso, com mais crimes na consciéncia do que pensamentos para
concebé-los, imaginacdo para desenvolve-los, tempo para executd-losQue fazem
individuos como eu rastejando entre o céu e a terra? Somos todos rematados canalhas,
todos! Nio acredite em Nenhum de n6s. {(Soltando-a, volta a falar aliv). Vai, val prum

convento. Onde esta teu pai?

Ofélia 1 : (Clhando fixamente para a cdmera) Em casa.

H: (Olhando fixamente para a camera) Pois que as portas figuem bem fechadas, para
que ndo va fazer o papel de otaric noutro lugar. Adeus.(faz mengdo de sair. Volia,
tirando uma flauta da mala). Nio quer tocar essa flauta?

Ofélia 1: Vocé sabe que eu ndo saberial

H: Por favor, eu suplico!

Ofélia 1 : Ndo sel nem onde por os dedos...

H: E tdo facil quanto mentir. Governa-se os buracos com os dedos e sopra-se com 2

boca... ela nos da uma masica elogiente. .
Ofélia 3: Sabe que eu ndo tenho o talento!

H: (Oihando para Ofélia 3) Pois veja s6 que coisa mais insignificante vocé me
considera! g Ofélia 2) Em mim vocé quer tocar (& Ofélia 3 ), pretende conhecer demais
os meus registros, {a Ofélia 1) pensa que pode dedithar o coracdo do meu mistério. o
Ofélia 2} Se acha capaz de me fazer, da nota mais baixa ao topo da escala.(a Ofélia 4)

Ha muita mosica neste pequenc instrumento € vocé ¢ incapaz de faze-lo falar,
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fa Ofélia 1) ACHA que eu sou mais fhcil de tocar do que uma flauta? (aos monifores)
Pode me chamar do instrumento gue guiser — pode me dedilhar o quanto quiser, que nfio

vai me aITancar o menor som... {5ai}

H: (voltando) Se vocé se casar, leva esta praga como presente: embora seja casta como
¢ gelo & pura como a neve, serd sempre perseguida pela calinia. /[dproxima-se,
pedindo} Val pro teu convenio, val. Se precisa mesmo casar, casa com um imbecil .
(Al10) Os espertos sabem muito bem em que monstros vocds os transformam. Vai prum
convento...prum bordel /pausaj. Tenho cuvido falar também, e muito, de como vocé se
maquia. Teus pais te deram uma cara e vocé fabrica outra E vocé rebola (comeca a
moptipula-la), vocé meneia {(meneia-lhe a cabeca), vocé anda lentamente, vocé fala
imitando as criangas e faz sua malicia passar por inocéncia. Pra mim chegal Foi isso que
me enlouqueceu. ENLOUQUECEU, ndo €7 Ah. . quanto a casamentos... Foi-se o tempo!
Sorte dos que ja estfo casados... continuardo todos vivos - exceto um. (dirigindo-se &

cdmera) O RESTO fica como estd. (volta-se para Ofélia) Prum bordel - vall

Ofelia 1 permanece estatica, no centro do espago cénico Gfélia 4 corre para a cama na
qual espalha terra, distribuindo as flores vermelhas ao seu redor. Ofélias 2 e 3
observam.f, ao sair de cena, fropeca no fio da camera (chuviscos no monitor) .

O pai grita, como que vilima de um chogque.
H - o que € 18307 {conclui para a platéia) Provavelmente, um rato.
(Seri. No monitor, a fela exibe um sangue gue escorre e, em seguida um letreiro:

“Daddy is dead” Entram os primeiros acordes da congdo SHADOWS — Yo La Tengo)

Ofélias paralisadas com a morte do pai,



QU&B Q@ E@ st “S@Eidéﬁn {letreiro anunciado pelo video)

Of¢lia 5 entra em cena ¢ entrega a Ofélia 4 um refraro, dos caricaturais, do pai. Ofélia
4, cantarolomde baixinho, arruma o refrato na cama, com as flores e uma cruz.

Ofelia I entra em cena puxando carinhosamente uma TV. Seu movimenio revela aos
poucos, a imagem do pai. Ouve-se a campainha de um telefone. Ofélia 2 entra em cena
com wm aparethe de telefone na mio, ¢ o tira do gancho Em off, owve-se baixinho:

“Chamada a cobrar....para aceitd-la...” No monitor de Ofélia I, uma mensagem de H:

H {do monitor): Ofélia, tive gue partir 45 pressas. . queria 86 conversar... 20 menos ouvir

tua voz... Ofélia? O .

(Sai Cfélia 1. Ofélia 2 di um pause na imagem de H e comeca a beijar a tela... Danga

com 0 monitor, como que guerendo tornar real a imagem de H)

Ofélias 4 e 5, lendo uma carta: Queridissimo irmio,

Estou confusa e, absolutamente s6. Julgamos conhecer os outros e sequer sabemos do
que somos capazes. Das poucas atitudes que tomei na vida, nenhuma foi elaborada nessa
minha mente passiva €, no entanto... seu reflexe me corrdi, feito um espetho que me
escancara a alma. Antes, quis compreender as motivagdes do sujeito amado, mas agora,
sinto-me indigna, diante da minha prépria submissfio. Quis sentir-me abandonada, mas
percebo que abandonel a mim mesma, deixando minhas vontades & mercé dos que
iulgava maicres...

E 0s maiores se foram. Meu amor matou nosso pai. Meu amor partin. Uma vida me

espera... Que terei eu a oferecer? Rogo que volte imediatamente. Ainda uma vez, Ofélia.
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Q@ﬁ@&@ gg_ = gé%ﬁS@ii‘ﬁ{;é@” {letreire anunciado pelo video)

Das laterais, surgem Ofélias [ e 2, cada uma com wm microfone, uma caria, € uma flor
na mido. Ofélia 4 permanece na cama, arrumando seu leito de morte. Ofélia 3 entra em
cen, com 0s olhos vendados, sem destino. Dirige-se q uma corda indiana, gue desce do
urdimento, no cenlre da cena. Cartas comecam a cair do urdimento. Enquanio Ofélia 3

roda na corda indiona, Ofélias 1, 2 ¢ 4 narram a estoria do moga afogada.

No teldo, rodam palavras e imagens que atormentam o memoria de Ofélia,

Ofélias 1, 2 e 4: Era uma boa e doce criatura. que crescera no circulo acanhado de suas
ocupaghes domésticas. Nio conhecia outra espécie de prazer, senfo Ir, v8Z por oulra, aos
domingos, passear nos arredores da vila. Mas sua natureza ardente sentiu, afinal, certas
solicitagdes mais intimas e seus divertimentos de outrora perderam aos poucos todo ¢ mteresse,
até gue ela saiu de seu refraimentc porque enconirou alguém para o qual a mpelin um
sentimento desconhecido £ poderoso. Ela esguece ¢ mundo e nio cuve, nfie sente, nfo v& sendo
esse alguém. sd ele existe para ela, s6 a el desgja. Promessas sempre e sempre repehidas
transformam suas esperancas em certezas, caricias ousadas aculam seus desejos, acabam
cativando completamente sua alma. Quando, enfim, estende og bragos para a realizacfo de todos
0§ seus volos..aquele a guem fanto amava abandona-a . Ei-la privada de todas as faculdades de
sentir & pensar. V& diante de si um abismo; em torme, frevas ¢ 36 trevas: nenhuma perspectiva
para © fufuro, penhuma consolagdio, nenhum raio de esperanga porgue ele a deixou, aguele,
unicaments em que se sentla viver. No v& o universo o redor, nem agueles gue poderiam
substituir o bem perdido, senie-se 6, abandonada para sempre. Entdo, alucinada pela angustia
horrivel que lhe constringe o coraglo, precipita-se na morte, que a espiava de todos os lados, a

) 2
fim de nela afogar todos 08 seus tormentos.

No fim da narraiiva, cada Ofélia deposita sua flor ao redor da cama de Oféliad e saem

de cena. Ofélia 4 atravessa a cena, com o bebé no colo, camtando « cangdo do inicio.

* GOETHE, Wolfzang. Os sofrimenios do jovem Werther. Sdo Pawlo (Circulo do Livro S.A.), 1989

£
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QU&@E%@ E — & Lﬁ ucu 3‘3?” {lgtreire anunciado pelo video)

Ofélia 3, s6, no centro do palco.

Ofélia 8 : EU ERA OFELIA. Sentava-me 2 beira-mar e PERMANEcia. A ressaca

roubava-me 05 pensamentos. Nada mais ressoava em mim
Entram as demais Ofélias e vestem-na em uma camisa de forca

(félia 5: O meu eu foi fabricado: personagem secundéria submissa 3 incompreensdo do
novo. O novo n3o me choca mais. Nadzs de novo sob o SOL DA TORTURA Nem
éDiO, nem DESPREZQC, nem REVOLTA A MORTE atravessa o dormitério, a pele, a

mente e o coracio, numa intimidade absoluta. Calo-me, diante da sua seducio.

No reldo, a imagem do irmdo surge. A luz no palco se funde com uma luz intensa sobre

a platéia.

As demais Ofélias, vestindo os mesmos camisoides do inicio, esido espalhadas pela

sk,
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Ofélia 1 - Meu guerido..

Ofélia 2 - Que bom gue voltou

Ofélia 3 - veio para ¢ enterro, ndo foi?

Ofélia 4 - Dizem que teve um fim feliz

(félia 1 - Ao menos morreu por mios carinhosas

{félia 2 —- E sedentas... se serviram de meu coragdo que chorava suas lagrimas,

(fétia 3 - Sabemos o que somos, mas ndo sabemos no que podemos nos transformar.
Ofélia 1 — O amor perfeito corrdl ¢ pensamento.

Ofélia 2 — Deixo-te essas flores como heranga.

(félia 4 — Chegaste tarde demais... perderam a cor e o perfume. .

Uma iluntinacdo azul volla a tomar o palco, revelando o mesmo guarto, agora, em
rutnas. Pela janela aberia vé-se o paisagem da cidade ao longe (projecdo da paisagem
do video de abertura). Relogios espalhados pelas paredes pontuam o cena com seu
figue-tague incessante. U armdrio e a cama, destruidos. Em volin da cama,
flores...muitas flores. A caricatura do pai. Uma cruz. Uma banheiva que estivera

esquecida no canto do palco, aié entdo. Varias Ofélias agonizam, nos diferentes planos

oferecidos pelo espago.
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Ofélia 1 - afogada, numa banheiva velha, de brugos, com o vestido branco volumoso
boiando, misturado as floves secas que boiam na dgua.

Ofélia 2 - jogada a um canto, pulsos cortados, vestida em restos do véu branco
imindado de sangue. Queima as cartas que escreverg ao irmdo.

Ofélia 3 - enforcada, numa corda presa ao teto, uma camisola branca, tecido fino,
comprida, a ponto de cobrir-lhe os pés.

Ofélia 4 - Deitada de brugos, na cama destruida, agarrada ao bebé morto

Ofélia 5 - de frente para o piblico, mema cadeira, com wma garrafa "a mdo. Perto de si,
outras garrafas e vidros de comprimidos jogados, abertos, vazios.

Foco g pinc em Ofélia 5

{Ofélia 5 : Eu sou Ofelia

(foco a pino em Ofélia 1) casta como o gelo, apodrecida pelo nio;

(foco a pine em Gfélia 2) bela como a neve tingida pela vermelhido vivida do viver,
(foco a pino em Ofélia 3) sufocada por meu CEREBRO;

{foco a pino em Ofélia 4) perpetuamente s6,
Som de chuva torrencial.

Ofélia 8 : Ontem deixei de me matar. Arrebentei meu cativeiro. Escancarei a janela para
que o vento pudesse entrar. Mas nfo entrou. Ensurdego com o grito do mundo. Queimo
minha histéria. Sufoco meu fitho, Ful aniquilada de meu ser. E assim, aniquilo minha
memoria. Meu coracdio, ha muito dilacerado. Perco a razo. Livre dela, ganho o direito

de ser... E de ir para 2 rua, vestida em meu sangue.

Ao fundo da platéia, projeta-se a mesma imagem de agua do inicio. Ofélia 1, com a
mesma roupa da Ofélia da imagem sobe no fecido, “nadondo”. Queda brusca.
FPermanece a projeciio. Ofélia moria.

Barulho de chiva cumenta,

Fm off, owve-se a mesma voz do poema do  inicio!



Guando fores dormir, 6 bela tenebrosa,
MNum negro mausoeléu de marmores, ¢ ndo
Tiveres por alcova a morada sendo

Uma fossa profunda e uwma timba chuvosa;

Quando a pedra, oprimindo essa carmne medrosa
E zsses flancos sensuais de moma lassidio,
Impedir de guerer ¢ arfar tou coragdo

E teus pés de seguir a tritha a venturosa,

O tiimulo que tom um confidente em mim
-Porgue o timulo sempre ha de entender o poeta-

Na insonia sepuleral dessas noites sem fim,
Dir-te-3; “De que serviu, cortesd incompleta,

Mo ter tido o que em vio choram os mortos 36877

) . 3
-E 0 verme ¢ rocras Come Wm Temorse atroz

Block-out. Letreiros com os crédifos projetados no relfio.

*BAUDELAIRE, Charles. “Remorso Péstumg™.in ALMEIDA, Guilherme de. Flores das “Flores do
mal " de Charles Bandelaire. Rio de Janeiro {Editora Jose Olympio), s/d, pp. 51-33.
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3. O PROCESSO

“We have to learn to accept that meaning comes lo us after the fact’

(Robert Lepage )'

3.1. Interpretaciio

O processo de ensaios teve imicio em maio de 2001. Como material inicial,
dispiinhamos de uma das versdes anteriores do roteiro, partida do principio (pré-
concebido) de construgdo de uma narrativa hibrida. No elenco, atores que, formados
numa mesma escola, apresentavam experiéncias em linhas de trabalho diferentes, entre a
comédia, o circo, a commédia dell 'arte, a interpretagio para video, o canto e a

performance.

Nao partimos de um treinamento especifico para a formulagio de uma linguagem
comum, mas de improvisac@es corporais que suscitassem uma forma representativa para
as personas indicadas pelo material dramatirgico (Ofélia 1 ligada a agua, 2 ao fogo, 3 ao
ar, 4 a terra, 5 ao concreto ¢ H & incerteza). A construgdo corporal foi, portanto, o
primeiro passo dado, inspirada nas imagens que os elementos associados as personagens

geravam,

' LEPAGE, Robert. In CHAREST, Rémy. Robert Lepage: Connecting Flights. Nova York (TCG Edition),
1999.p. 28. [“temos que aprender a aceitar que ¢ significado chega a nds depois do fato”. Tradugio nossa]
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A partir destas posturas, esbocamos um trabalho de partitura corporal que aliava
acdo fisica a frases desconexas do texto, compondo um percurso de cada personagem
dentro da narrativa dramaturgica. Este trabatho foi de grande eficacia na compreensio da
evolugdo da personagem Ofélia no percurso dramatirgico, trazendo elementos
especificos para cada uma das intérpretes que viam suas personagens saindo de uma
“fase anterior” e adentrando numa “fase posterior” a fase que interpretavam. As
improvisagdes revelaram contradigdes dramatturgicas, nas formulagSes do percurso de

Ofélia, que foram contornadas no texto, a partir do material pratico.

Numa terceira fase, enfim, partimos para um esbogo de cenas, baseando-nos no
material levantado com as partituras. A natureza formal das construgdes de postura e
acgdes suscitou, nesta etapa, discussbes acerca das contradigbes entre um pensamento
naturalista (vinculado as falas das personagens) e uma abordagem pratica fundada na
forma (representacdo externa das personagens). O processo revelou que esta construgio
parecia mais fluente para alguns dos intérpretes (vale ressaltar que foi nesta abordagem
que baseamo-nos em montagem anterior — CADAFALSO - que contava com Keila
Taschimi e Emilio Moreira, também presentes no processo referido € que ndo
apresentaram dificuldades em lidar com a contradicBo forma artificial x conteido

naturalista) € menos fluente para outros.

Estas discussdes foram fundamentais para reformulagdes dramaturgicas que
careciam de uma abordagem especifica das personagens, a partir da visio que o
intérprete esbogava para elas. As colaboragSes de Rachel Brumana e Aurea Carolina se
deram, neste momento, nesse sentido — a forma que delineavam fisicamente para as
personagens nfZo encontrava ressonancia nas palavras tiradas do roteiro dramatirgico,
que soavam falsas e artificiais. Tentamos, entfio, a partir desta observagio, adequar as
falas ao perfil das personas que as atrizes construiam. Foi dal que surgiu a citagdo de
Romeu e Julieta no texto, como uma possibilidade de imprimir a Oféha 2 um carater

mais genuino, um “fogo mais adolescente”, menos experiente, buscado pela intérprete.
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A maior dificuldade encontrada nesta etapa deu-se no &mbito estrutural: os mulsi
meios propostos pela montagem exigiam condi¢des fisicas para os ensaios de que ndo
dispimhamos (altura ¢ estrutura para montar os aparclhos aéreos circenses, projctores de
video ou mesmo condigdes para gravar cenas experimentais de video). Deparamo-nos
aqui com as pré-condigdes que o processo, por sua natureza hibrida que sugere a criagdo
como um todo, a partir dos clementos propostos, exigia: espaco ¢ tecnologia disponiveis
que permitissem a experimentacdo das relagdes cena-tecnologia propostas ¢ nio apenas
as suposi¢des (“neste momento o video Interfere com essas imagens™) com que
estavamos, precariamente, lidando. Constatada essa dificuldade, interrompemos os
cnsaios, em setembro de 2001, objetivando levantar recursos de produgdc que

viabilizassem o cardter experimental ao gual nos tinhamos proposto.

O processo, no entanto, revelou a importdncia da colaboragdo criativa no
multimediatico, assim como a necessidade da relacdo efetiva entre a cena ao vivo ¢ as
interferéncias tecnoldgicas quando se propde a utilizd-las de modo narrativo, através da
comunhio dos discursos verbais ¢ imagéticos (cénico-tecnologicos). As interferéncias
imagéticas, estando estritamente ligadas & cénica influenciam verticalmente no trabalho
dos intérpretes, uma vez que sdo eles, através de suas opgles interpretativas, que ligam
os elementos narrativos das imagens tecnoldgicas aos elementos apresentados ao vivo,

no palco.




3.2. Huminaciio e gspaco

A iluminagio foi sendo concebida como elemento de recorte espacial, de
sugestio simbologica, de inversdio temporal ¢ de intermediagio entre cena ao vive e cena
tecnoldgica no decorrer do processo de escrita do roteiro. Os ensaios contribuiram com
seu desenvolvimento, pois dele nasceram intervengdes intrinsecas a cena, como o uso de
uma lamparing para as cartas escritas quase que proibitivamente por Oflia 3. Como
elemnento ritmico importante a interhigaco fluente das cenas {quadros) ¢ como pincel
que colore e borra, revelando ou ocultando a imagem cénica, a luz pretende-se como
fundamental na sugestio de oscilagdes do “estado de espinto” de Ofélia, contribuindo
fundamentalmente na narrativa imageética do percursc da protagonista. Por questdes
estruturais, sua eficacia nio pdde ser experimentada, até entdo, permanecendo no papel e

no imaginéario at€ que venha a ser alterada pelas revelagdes do processo empirico.

O espago representado, de inicio, foi pensado como o guarto-cativeiro de Ofélia
{atemporal), em que a protagomsta se trancafia, para revelar, intimaments, a um
interlocutor voyeur, suas insatisfagBes e motivagbes no percurso do amor interrompido
que experienciou. A escolha se deu pela relacio intima que este espaco sugere (Ofélia
em Off) e sua conveniéncia para as revelacBes ndo aparecidas no original, pelo
isolamento social que o espago representa e pelo testemunho que o guarto simboliza das
relagbes importantes para a protagonista {€ no quarto que ela conhece H intimamente,
assim comoe £ la que seu pai a “confina”, nesse mesmo ambiente gue ela escreve suas
infinitas cartas para o irmdo ausente, etc.). Para ambienta-lo, optamos pela utilizacdo
minima dos elementos essenciais para as acdes das personagens {o armario e a “cama’”.

simbolizada por um lengol branco, “excessivamente Javado” por Ofélia 1).



A idéia original era que o Unico espago externo a ser utilizado fosse o espago do
afogamento de Ofélia, através do video inicial e da explosio espacial da cena final
(Ofélias agonizando em meio a platéia). O processo logo revelou a caréncia de
referéncias a outros espagos: o do encontro primeiro entre Ofélia e H, a referéncia ao
afastamento do irmdo, o paralelismo entre o “ser ou nio ser” amoroso (Ofélias e Hy e o
“ser ou ndo ser” existencial (H). Estas inser¢des ndo se mostraram problematicas: para o
encontro de H e Ofélia utilizamos da relagdo ativa com o lengol que, pendurado num
varal por Ofélia 1 sugere um espago exterior; o irmdo foi referido (sem que fosse
totalmente revelado) através de um video (de seu roteiro) que remete a imagens de
afastamento constante; o espa¢o do monodlogo hamletiano foi pensado num paralelismo
com nossa abordagem de Ofélia e ambientado no travesseiro, espago intimo de nosso

protagonista masculino.

O espago representado em encenacles multimedidticas conta também com um
espaco virtual — aquele que é mserido em cena, explodindo a relagdio cénico-espacial,
através de insergfes imagéticas. Utilizamos deste espago ao apresentarmos, logo de
inicio, a cena do afogamento de Oféhia, veiculada por imagens ambientadas na natureza
(uma cachoeira), relacionando cada Ofélha com o elemento natural que a inspirou (agua,
fogo, ar e terra). A idéia partiu da contraposi¢iio entre o espago videografico - cujas
imagens sio acompanhadas por uma elegia a Oféla (Rimbaud) - com sua conotagdo
quase real (documentaria) e seu carater datado (gravado anteriormente) e o espago
cénico, real-ficcional, espaco do improvavel, que vem apresentar a protagonista tal qual
nunca foi vista. O video pretende a apresentagio de uma Ofélia classica, a doce Ofélia
gue se afoga numa linda cachoeira, a0 som das belas palavras de Rimbaud, através de
um suporte hipnotizante por natureza. A cena pretende a apresentagdo de Ofélias e sua
trajetoria pelas amargas palavras de Ofélia 5, inspirada em Miiller — uma Ofélia
sobrevivente, que permanece, com a dor de saber de sua passividade e de seu eterno

presente continuo:
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“ESPERA FERQZ / NA TERRIVEL ARMADURA / MILENIOS

(mar profundo. Ofélia na cadeira de rodas. Passam peixes, ruinas, cadaveres e
pedacos de cadaveres)

OFELIA: (...) Aqui fala Electra. No coracao das trevas. Sob o sol da tortura. Para

as metrépoles do mundo. Em nome das vitimas. Rejeito todo 0 sémem que

YT |

recebi”.

A projecdo final (dgua de cachoeira, enquanto Ofélia afoga-se no palco) faz
referéncia 4 primeira, trazendo, agora a morte para o espago do improvavel ¢ do “ao
vivo”, depois que Ofélia revelou sua trajetoria, mostrando uma face possivel para sua

suposta loucura.

Os demais espagos virtuais abordam referéncias da memona e do imagmario de
Ofélia (mais diretamente, através de projecdes de cenas ja vistas no palco, ou
indiretamente, como na projecdo das palavras que atordoam a mente da protagonista,
guando seu pai morre pelas mos de seu amado): € o caso da imagem do irm3o partindo,
da lembrang¢a do encontro sexual com H, etc. Estes espacos possibilitam a veiculagdo de
um espago-temporal, permitindo & narrativa fragmentiria que se desdobre ainda em
outra dimensdo nos varios tempos com que ela brinca (temos o paralelismo de tempos
entre Ofélias, ja que uma sucede a outra ¢ que 5 conta a estdria vivida pelas outras

quatro, além dos desdobramentos propostos pelos videos).

" MULLER, Heiner. Hamlet-machine. In Teatro de Heiner Miller. Sio Paulo (Hucitec), 1997, p. 32 (cena
final).
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Além destes, o espectador é inserido no espago da cena, como personagem {ret e
rainha) deste espago cénico temporal que insiste em presentificar a tragédia da
protagonista. Paradoxalmente, ¢ mesmo veiculo {os monitores) apresenta os quadros
atraves de titulos e imagens, como gque colocando a tragédia no passado (imagens
gravadas, pré-elaboradas, datadas), permitindo um distanciamento do espectador que,
nesses momentos, assiste a uma estéria contada em quadros que ndo ¢ inserem

ativamente,

Em relacdo ac espago fisico foi originalmente pensado pela relagdo palco-plateia
tradicional, que seria quebrada na cena final. A opco por esta relagiio se deu pela
identificacdo proposta entre irmfo ausente {de Ofélia) e platéia, a quem a protagonista se
dirige para revelar sua trajetéria. A distdncia nos parecia, assim, interessante. Alem
disso, ¢ uso de projeciio videografica num teldo ¢ de monitores de TV exigia um
posicionamento da platéia frontal, de modo que sua visibilidade ndo fosse prejudicada.
Esta relagio foi repensada quando surgiu a sugestdio de apresentarmo-nos no Teatro
Oficina; a arquitefura de Lina Bo Bardi com suas variadas possibilidades de relevos
espaciais e a estrutura tecnoldgica de que dispSe o teatro - uma rede para 20 monitores e
datashow - {além, é claro, do glamounr histérico daquele espaco) seduziram a equipe. O
redimensionamento dos elementos cenograficos proposto por Reinaldo Consoli, nessa
ocasiio tambeém encantou a todos, mas logo fot abandonado pela inviabilidade de
levarmos a idéia adiante. Retomamos, entic, a relago inicial, guardando, da
experiéncia, a constataglo de que o material cénico levantado possibilita outras relagdes

espaciais que ndo apenas a inicialmente proposta.
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3.3. Relacdes tecnologicas

As primeiras relagdes tecnologicas, como ja dissemos, Imseriram-se logo de
inicio, na elaboracio dramatirgica. O roteiro de encenacio previa, igualmente (ndo no
sentido quantitativo, mas qualitativo) os didlogos e/ou mondlogos interpretados pelos
atores e os roteiros videograficos que comportavam as imagens narrativas, fossem elas
proprias das cenas, fossem elas acompanhadas de inscri¢es verbais, como titulos de

quadros, nas “entre-cenas’.

A principio, ndo contdvamos com didlogos nas cenas de video, que compunham
entre si um a unidade prioritariamente imagética. No decorrer do processo, no entanto,
percebemos (através dos ensaios) um hiato narrativo, proprio do deslocamento do
protagonismo shakespeareano, de Hamlet para Ofélia. Como a trajetoria original desta
estava diretamente submissa a trajetoria de seu amado - praticamente abolida em nossa
versdc — necessitavamos de uma hgac3o que esclarecesse a partida de Hamlet da
Dinamarca para a Ingiaterra, promotora da soliddo de Oféha (que acabara de perder o
pai, tinico remanescente de sua familia na Dinamarca) e, em nossa interpretacdo,
propulsora do ato final da tragédia da personagem: seu afogamento. Para preencher este
hiato, utilizamo-nos de um recurso videografico que, apoiado na natureza tecnologica do
suporte e em nossa visao “contemporaneizada” da tragédia, apresenta H deixando uma
mensagem de secretaria eletrénica para Ofélia, esclarecendo sua auséncia e reforgando a
hipotese de seu amor por nossa protagonista. Tal recurso, o UGnico a inserir o verbo
falado (por uma personagem) em uma interferéncia videogrifica no espetaculo,
apresenta um duplo narrativo apoiado em parte na imagem (que mostra H distante, num
espago exterior ao espaco da representagdo) e em parte no verbo (a personagem explica
sua auséncia, como que numa desculpa, fundamental para que salientissemos nossa

escolha pela leitura que vé Hamlet como um apaixonado tambémy).
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Assim como essa, ouiras interferéncias {como as n3o wideograficas) se
mostraram necessarias e/ou convenientes, de acordo com a elaboragio das cenas feita a
partir do jogo entre os atores. E o caso do uso do episcopio, cuja proposta nasceu de
improvisa¢Oes de Juliana Pikel, intérprete de Ofélia 3, que compds uma personagem que
escrevia sem cessar. A intencdo de sua escrita revelava caracteristicas do estado da
personagem, ou seja: a raiva era lida pela intensidade que a intérprete dava aos pontos
finais de suas cartas; a incerteza, as lentas reticéncias que configurava no papel, e assim
por diante. Nestas improvisagdes, percebemos a importdncia do papel e do lapis na
construgdo desta personagem e, mais do que isso, aquilo que os Instrumentos
imprimiam, como signos comunicacionais reveladores de imagens ausentes no roteiro
dramatirgico, nascidas das proposi¢es da intérprete em sua leitura da personagem. A
revelagio de sua escrita pareceu-nos, neste momento, fundamental no processo
comunicacional do jogo multimedidatico do espetaculo: além de ver, pela intencdo da
intérprete como a personagem reage fisicamente as palavras que escreve, o espectador
tomaria contato (através da ampliagio episcopica simultdnea a escrita) com os Signos
inscritos, que ndo correspondiam necessariamente as palavras ditas, mas sintetizavam,
através de pontuaghes, as intengdes subliminares de nossa protagonista, em seus

momentos de revelacdo intima.

A incorporagdo do espiscOpio nasceu, portanto, da cepa, como recurso de
ampliagdo de uma leitura da intérprete, t3o fundamental quanto as palavras ditas por ela,

nesse processo colaborativo, de narrativa hipertextual.

Outras interferéncias, sobretudo as sonoras, nasceram do jogo entre os atores. Foi
também em uma improvisagdo que Verdnica Melo, intérprete de Ofélia 5, criou os grifos
verbais, amplificados por seu microfone, aos textos das outras Ofélias, criando um jogo
de leitura critica, proposto por nossa direcio e, no entanto alheio a nosso roteiro
dramatirgico. A criagio da intérprete foi fundamental para a composi¢do narrativo-
critica desta personagem, que ansiavamos, mas que muitas vezes ndo conseguiamos

transpor para ¢ papel, como rubricas dramaturgicas.
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Estas interferéncias dos atores alimentaram cada vez mais, durante o processo,
nossa cren¢a numa narrativa hipertextual que se apoiava cada vez menos na dramaturgia
e cada vez mais nas imagens propostas nos ensaios. A fragilidade textual foi, assim,
enriquecida por uma narrativa imagética, que tanto ansidvamos € que se mostrou muito
mais fértii numa sala de ensaios, nascida do jogo teatral, do que em frente ao
computador, num trabalho solitario de rubricas, que muitas vezes vinham, exatamente
em sentido oposto, a calar a riqueza viva desta etapa chamada ensaios, que promove
uma criagdo coletiva, fundada na cooperacdo mutua entre criadores, na formulagdo da
narrativa cénica. Voltamos aqui a sublinhar, num “entre- parénteses”, a vivacidade de
um processo apoiado mais no jogo c¢énico, do que nas formulacdes anteriores a ele,
inscritas num papel, com o objetivo de estabelecer uma comunica¢do hipertextual,
perante os espectadores, que englobe os diversos signos da encenagio nascidos de uma

forma muito mais vivida, junto & equipe criativa que formula esse hipertexto.
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CONSIDERACOES FINAIS

“The further on I go, oh, the less I know”
(Peter Gabriel)

Esbogamos, na primeira parte, uma trajetéria que conduziu-nos historicamente as
elaboragdes da cénica contemporanea objetivando a contextualiza¢io do uso da imagem
tecnoldgica como elemento de narrativa na pratica contemporinea teatral. Na segunda
parte apresentamos uma proposta desse uso, numa encenagdo multimedidtica que se
configura mais como uma provocativa nascida de questionamentos intelectuais que
ansiavam por respostas advindas da pratica. Notamos, contudo, que no lugar das
respostas esperadas, outros questionamentos revelaram-se. E esta sensagdo ciclica que
nos leva a “fechar” este estudo de maneira reticente, emprestando as palavras de

Potienbnya:

“O ouvinte pode entender bem melhor que o falante o que a palavra
esconde, e o leitor pode apreender melhor que o préprio poeta a “idéia’ de sua
obra. A esséncia, a forca da obra nao reside no que o autor subentendeu por
ela mas na maneira como age sobre o leitor ou espectador; conseqiientemente

reside em seu contettdo possivel”’

' POTIENBNYA, A. A. in VIGOTSKL, L. 8. 4 tragédia de Hamler, principe da Dinamarca. Sao Panlo
{(Martins Fontes), 1999, p. X34
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