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RESUMO 

Esta dissertayao aborda o uso da imagem tecnol6gica como elemento narrative 

na cenica contemporanea. Para tanto, apresenta urn travado hist6rico acerca da evoluvao 

da iluminavao, do espayo, da dramaturgia, da interpretavao e dos recursos tecnol6gicos 

no panorama teatral, salientando as modificayoes que os levaram a intervir mais 

verticalmente na narrativa cenica. 

A partir do percurso hist6rico, define uma das linhas contemporaneas da pratica 

teatral; a do espetaculo multimediatico, para o qual aponta a utilizavao de recursos 

imageticos como configuradores de uma narrativa cenico-espetacular. 

A segunda parte do estudo apresenta urn processo empirico de uso da 

tmagem tecnol6gica como elemento narrative em uma encenayao contemporanea -

"Ofelia em Off' - revelando de como foram concebidos e trabalhados os elementos 

cenicos na linguagem hibrida do multimediatico, que configura urn discurso imagetico 

para sua formulavao narrativa. 
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INTRODU(:AO 

Esta disserta<;:iio aborda o uso da imagem tecnol6gica enquanto elemento 

narrative em encena<;:6es contemporiineas, assim como uma experimentayiio pnitica 

desta utilizayiio. 

A evolu<;:iio da cena contemporiinea, resultante da estetica imagetica p6s­

moderna1, que impera em nossos tempos, tern assimilado, cada vez mais outras midias 

que se integram as cenas representadas. Com essa assimilayiio, muitas montagens 

contemporiineas tern tornado o aspecto do que poderiamos chamar de evento 

mulimediatico. 

A utiliza<;:iio destas midias ( aqui consideradas as que veiculam imagens, por 

meios tecnol6gicos ), no entanto, nem sempre esta a servi9o da estrutura narrativa do 

espetaculo. Muitas vezes, sua utiliza<;:iio restringe-se a ambienta<;:iio da cena (nesses 

casos, as imagens estiio mais associadas a cenografia), e a despreocupa<;:iio, por parte da 

concep<;:iio cenica em integra-las ao conteudo do espetaculo, acaba por deflagar a 

necessidade de elaborayiio de uma linguagem apropriada, que permita a fluencia deste 

evento multimedititico em que o espetaculo se configura. 

1 
Niio nos cabe aqui defiuir esteticamente o p6s-modemismo, discussiio que tern ocupado iniuneros 

ensaios. Atentemo-nos apenas a eonsideni-lo como a estetica vigente desde a bomba de Hiroshima, ou da 

pop art norte-americana, levando em conta que se desenvolveu numa sociedade absolutamente 

capitalizada e, cada vez mais, tecnologizada. 0 periodo desta estetica, portanto. conhece a linguagem 

imagetica dos meios de comunica<yao e da e>:plosiio do marketing como uma linguagem inerente ao 

eotidiano de seus receptores.Sobre o p6s modemismo. ver JA.'MESON. Fredric. P6s-Modernismo. A /6gica 

Cultural do Capitalismo Tardio. Sao Paulo (Editora Atica), 1997. ou ainda COELHO. Teixeira. Moderno 

Pbs Moderno. Silo Paulo (Editora Iluminuras Ltda), 1995. 
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A formulaviio de linguagens apropriadas para este tipo de espetaculo, que integra 

imagens tecnologicas a cena propriamente teatral, gera uma poetica particular, focada na 

integraviio entre arte cenica e tecnologia. 0 nascimento de uma nova linguagem e a 

formulayiio de uma nova poetica em consequencia da assimilaviio de diferentes meios 

tecnologicos nao e uma novidade na encenaviio teatral. 

A historia do teatro nos mostra que as aquisivoes tecnologicas incorporadas a 

cena modificaram a linguagem da encenaviio. 0 advento da iluminayiio eletrica, por 

exemplo, interferiu verticalmente no conceito espal(o-temporal da cena modema. Se ate 

o fim do seculo XIX, o espavo era determinado pelo telao pintado, ao fundo, a 

incorporaviio da iluminaviio eletrica como recurso cenico, no final daquele seculo, 

permitiu que o espavo representado pudesse ser mutavel atraves de uma simples 

mudanva de foco. Ambientay5es de cena adquiriram maior subjetividade com a adoviio 

das cores de iluminaviio e novos paradigmas sintaticos foram estabelecidos em funviio 

do uso do recurso tecnico. 

Do mesmo modo, o uso de imagens tecnologicas redimensiona a cena teatral, 

interferindo em sua linguagem e na transmissiio de sua narrativa. A incorporaviio desta 

tecnica pela encenaviio contemporanea, implica na reformulaviio de significantes, uma 

vez que este meio tecnologico aborda as imagens por urn outro vies, diferente das 

Imagens propriamente cenicas, pela propria natureza diferenciada de produyiiO e 

exposiviio das imagens, em ambas as linguagens. Com a integraviio que estes 

espetaculos, por nos chamados de multimediaticos, propoem, os signos caracteristicos da 

linguagem cenica dialogam com os stgnos caracteristicos das linguagens dos meios 

utilizados ( sejam eles recursos de projevoes fotograficas, videograficas, 

cinematograficas ou computadorizadas), formando urn novo campo signico, cuja 

natureza lingiiistica se diferencia das anteriores, compondo outra poetica: a poetica 

hibrida do evento multimediatico que nao e puramente teatral, nem puramente 

tecnologica . 
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0 estudo desta poetica, enquanto formuladora de uma nova proposta para a 

narrativa cenica e o objeto ao qual nos propomos, nesta pesquisa. Enfocaremos os 

aspectos narrativos dos elementos teatrais e dos elementos "tecno-imageticos" 

apresentados por esse tipo de encena9li0, partindo de pariimetros estabelecidos por uma 

abordagem do desenvolvimento hist6rico da integra9lio de ambas as linguagens. 

No campo teatral, procuraremos tra9ar o desenvolvimento da cena 

contemporanea a partir dos seguintes componentes da encenavlio: iluminavao, espa9o 

cenico, dramaturgia e interpretavao, com foco nas modifica96es que sofreram para a 

formula9ao da narrativa da poetica estudada. Elegemos estes elementos, uma vez que 

foram fortemente modificados com o advento, no final do seculo XIX, do "teatro do 

encenador"2
, que constr6i sua narrativa a partir de todos os elementos utilizados pela 

montagem. A poetica do espet:kulo mutlimediatico exemplifica urn modelo 

contemporaneo do teatro de encenador, este, que nao se baseia prioritariamente no texto 

dramarurgico, mas numa narrativa formada pelos diversos signos propostos pela 

montagem cenica. 

No campo da irnagem tecnol6gica, tra9aremos urn breve panorama de seu 

desenvolvimento hist6rico, desde as primeiras proje96es cinernatogrirlicas, ate suas 

reformula96es narrativas, com o advento do video-tape, abordando sempre sua rela9ao, 

paralela ou direta, com a pnitica teatral. 

A segunda parte do trabalho apresenta o roteiro de encena9lio de "Ofelia em 

Off'. Inspirado na shakespeareana Ofelia, o espetaculo multimediatico proposto por nos, 

configura a formula9ao pratica deste estudo. Urna abordagem mais subjetiva toea nos 

processos de cria9lio experimentados com este exercicio. 

2 
0 diretor Antoine e considerado o primeiro encenador, tal qual entendemos hoje o termo (aquele que nao 

apenas dirige o espetaculo, mas que alinhava todos os seus elementos, em busca de urn sentido global), 

nao somente por ter sido o primeiro, no final do seculo XI.X, a assinar urn espetaculo, mas, sobretudo por 

ter sistematizado suas conceJ)96es, teorizando a arte da encena¢o. Ver ROUBINE, Jean-Jacques. A 
linguagem da encenat;iio teatral. Rio de Janeiro (Jorge Zahar Editor). 1998. 
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PARTE I 

EVOLU<;AO DOS ELEMENTOS DA ENCENA<;AO 
, A 

NA PRATICA CONTEMPORANEA DO TEATRO 

Alguns fatores hist6ricos contribuirarn para o advento do teatro de encenadores, 

no panorama contemporiineo do fazer teatral. Esse teatro caracteriza-se por considerar a 

cena como uma somat6ria, organizada pelo encenador, de todos os elementos que a 

comp5em. Diferencia-se, portanto, das pniticas teatrais dos seculos anteriores, que se 

centravarn na drarnaturgia, compondo a cena a partir dos elementos propostos pelo 

autor. Esta pnitica comeyou a modificar-se no final do seculo XIX, com a revoluyao 

tecnol6gica e suas conseqiiencias tecnico-artisticas. 

Consideremos, portanto, a encenayao como urn fen6meno moderno e analisemos 

as modificav5es tecnol6gicas que sofreu a partir da iluminavao, do espayo cenico, da 

drarnaturgia e da interpretayao. 

Geograficarnente, a revoluvao tecnol6gica "encurtou" as distancias, uma vez que 

facilitou a difusao drarnaturgica, com as impress5es dos textos teatrais e sua 

distribuiyao. Esta quebra de fronteiras, a partir de 1840, possibilitou a troca de textos 

entre paises, modificando o carater regionalista, do teatro embasado em tradiv5es 

nacionais, imperativo desde o inicio daquele seculo ate entao. 
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As formulav5es conceituais e te6ricas que ganhavam urn pensamento mais amplo 

sobre a cena, tambem puderam ser difundidas, sendo que seu exemplo inaugural se deu 

com o naturalismo. Esta pnitica do teatro, fundada nos principios do realismo e da 

considerat;ao da chamada "quarta parede"1
, foi despertada pelo diretor Antoine2

, na 

Franva, no Theatre Libre (Paris, I 887), tendo conquistado Berlim, do is anos depois, 

atraves do trabalho do F eie Biihne3 e ganhado Moscou, I I anos mais tarde, atraves dos 

diretores Constantin Stanislaviski e v1adimir Nemirovitch-Danchenko, que fundaram o 

Teatro de Arte de Moscou
4 

Posteriormente, esta pnitica tomou a Noruega, tendo sido 

tambem mais difundida nos paises em que se originou. 

A partir de I874, a companhia dos Meiningen comevou a viajar por todo o 

continente europeu, inaugurando a pnitica das toumees que caracterizaria todo o teatro 

moderno: 

1 Jean Jullien a reivindicara em Le theatre vivant, p. 11: "E preciso que o Iugar do pano de boca seja urna 

Quana parede transparente para o publico, opaca para o ator". In ROUBINE, Jean Jacques. A linguagem 

da encena<;iio teatral. Rio de Janeiro (Jorge Zahar Editor), 1998, p. 28. 
2 Andre Antoine (1858-1943) fundou, em 1887, o Theatre Libre, em Paris, vo1tado a apresenta<;ao de 

espetaculos naturalistas, que haviam sido rejeitados pela Commedie Fran<;aise. Ali, apresentou, pela 

primeira vez na Fran<;a, autores como Brieax, lhsen, Hauptmann e Strindberg. Por motivos financeiros, 

fechou as portas, em 1896, tendo fundado, anos mais tarde, o Theatre Antoine, que recuperou a linha de 

trabalho desenvolvida pelo Libre. Foi urn dos primeiros diretores a formular, em ensaios, seu pensamento 

a respeito do teatro que desenvolvia, e e tido, como ja dissemos, como o primeiro encenador teatral. 
3 

Teatro independente, fundado pelo diretor Orto Brahm, em 1889, em Berlim, voltado a representa<;ao de 

pe<;as naturalistas ineditas. Entre os espetaculos ali apresentados estao Gosths (de Henrik lhsen, 1881 ), 

Before Dawn (primeira pe<;a de Gerhart Hauptmann, 1889) e The Happy Family (Arno Holz, 1890). 
4 

em 1897, vislnmbrando reformas no panorama teatral russo, o entao professor e diretor Vladimir 

Nemirovich-Danchenko propiie a seu colega Constantin Stanislavski a abertura de urn teatro desligado do 

Estado, voltado a arte do ator. Abrem, em 1898, o Teatro de Arte de Moscou (que mais tarde seria 

chamado de Moscow Academic Art Theater), ficando Stanislavski responsavel pela dire<;ao e Danchenko 

pela administra<;ao e curadoria literilria, escolhendo os textos a serem apresentados. Ali desenvolveram 

espetaculos naturalistas, atraves de urn metodo que mais tarde seria publicado por Stanislavski e 

reconhecido como o principal metodo para a interpreta<;i!o naturalista. Ver ST ANISLA VISKI, Constantin. 

A prepara<;iio do ator. Rio de Janeiro (Civiliza<;ao Brasileira), 1989. 
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"Trata-se de urn fenomeno de difusao que nao seria correto considerar restrito 

aos produtos, as obras. Ele e, na verdade, uma conseqiiencia de uma divulga<;ao 

amHoga de teorias, pesquisas e praticas"5 

Essas tourm!es, de fato, representavam uma troca de pensamentos. Temos noticia 

da influencia dos Meiningen - que buscavam, atraves do teatro, "uma reprod u<;ao 

exata da natureza"
6 

- em diversos paises, desde Moscou (Meyerhold aborda, em seu 

artigo, a heran~a do realismo dos Meiningen, no Teatro de Arte de Moscou) ate a Ita!ia, 

como testemunha Enio Carvalho, ao citar o trabalho do ator italiano Ernesto Rossi 

[1827-1896]: 

"Rossi, tido como o segundo grande ator italiano do seculo passado [sic:XIX] 

( ... ), considerava muito importante entrar no 'pensamento intimo do autor'. 

Estabeleceu contato com as experiencias do elenco do Duque de Meiningen que 

o surpreenderam profundamente". 
7 

A revolu~ao tecnol6gica, alem da difusao de espetaculos e teorias, permitiu a 

assimila~o de novos recursos que possibilitaram a formula~ao de conceitos diferentes 

aos que prevaleciam no panorama teatral de entao. A mais importante conquista tecnica 

da epoca foi a ado~o da ilumina~ao eletrica nas salas de espetaculos. 

5 ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encena<;iio teatral. Rio de Janeiro (Jorge Zahar Editor), 1998, 
p. 19. 
6 

MEYERHOLD, Vsevolod. "Teatro naturalista e teatro de estados de alma", 1906 in Do teatro. 

Petersburgo (Edi\'OeS Prosvechtchenie), 1913. tradu\'ilO de Roberto Mallet. 
7 

CARVALHO, Enio. Historia efonnar;iio do ator. Sao Paulo (Atica), 1989, pp. 71-72. 
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1. ILUMINA(:AO 

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

1. Obra de Nam June Paik, Before the ward there was Light, after the \VQrd there will he ligth, 1992. Television casing with candle, 

Editionofl8.l7x24x20" 
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Ate entao ( desde o inicio do seculo XIX) os teatros eram ilurninados por 

lfunpadas a gas, que, apesar da evolw;:ao que sofreram, eram ainda muito limitadas em 

termos de intensidade de ilurninaviio e de dinarnicidade de operaviio. A invenviio da 

lfunpada incandescente possibilitou maior direcionamento da luz e o auxilio de espelhos 

refletores foi logo adotado.A invenviio da lfunpada eletrica, por Thomas Edison, em 

1879, enfim, marcou definitivamente a "modema era" no que diz respeito a ilurninayiio 

d!nica. 

Em menos de urn ano, o Paris Opera adotou o sistema eletrico e, dois anos mais 

tarde, na Eletrotecnica Exposiviio de Munique, urn pequeno teatro foi construido, 

dispondo da eletricidade no palco e no audit6rio. A adoviio do novo sistema de 

ilurninayiio 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 seculo, o uso das lfunpadas incandescentes tomava-se cada vez 

mais comum e seu desenvolvimento gradual (ate as lfunpadas de filamento metatico, 

criadas em 1911 ), que ampliava as facilidades tecnicas para a obtenviio de resultados 

esteticos, perrnitiu a experimentaviio de possibilidades ainda ineditas em termos de 

diillogo entre a cena e a luz, gerando novos conceitos esteticos para a arte cenica do 

inicio do seculo. 

Inicialmente utilizada para acentuar o ilusionismo buscado pelas montagens 

naturalistas, a ilurninaviio apresentava-se fie! ao espavo representado. Mas seu 

desenvolvimento tecnico, aliado a novos anseios esteticos de ruptura com a 

representaviio fundada na irnitaviio da natureza, possibilitou experimentavoes 

significativas, que viriam a revolucionar esta utilizaviio "rnimetica" (que irnitava o 

ambiente representado) da luz. 
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Os primeiros passos desta chamada "revoluyiio" foram dados pela dan~arina 

norte-americana Loie Fuller
1
, cuja heran~a artistica hoje e mais reconhecida pelas 

contribuiyoes de ilumina~o que deixou, do que pelas propriamente coreognificas. Loie 

introduziu a utilizayao de cores na arte cenica, e, com elas, redimensionou o espa~o 

cenico, substituindo o cenario figurative pela divisao espacial por recursos de 

iluminayiio. Este novo ponto de vista do espayo cenico, possibilitado pelo 

desenvolvimento de urn recurso tecnico, viria a influenciar fortemente os simbolistas e 

seus conceitos para a arte cenica. Loie Fuller tambem deu a iluminayao, ineditamente, o 

papel de protagonista - a danyarina contracenava com a luz, que ganhava novas 

diniimicas e novo papel. 

E a partir de 1890 que os simbolistas, pela voz de Paul Fort, Lugne-Poe, Adolphe 

Appia e Gordon Craig comevam a difundir suas ideias de ruptura com a arte naturalista 

que imperava, ate entao, no panorama cenico. 0 principal recurso tecnico que deu asas 

as ideias simbolistas2 foi a ilumina~ao eletrica e as novas possibilidades de utilizaviio do 

espayo, para as quais ela apontava, desde Loie Fuller. As facilidades de impressiio 

tambem contribuiram, como nunca, para a difusao de ideias e de conceitos artisticos. 

Craig e Appia documentaram muitas de suas experimentav5es praticas, em edi~oes 

conceituais. Os simbolistas, portanto, utilizaram-se do desenvolvimento tecnico, gerado 

pela revoluyiio tecnol6gica do final do seculo, na experimenta~o e difusiio de sua 

inovadora pnitica teatral, menos preocupada com a ilusao e com a imitayao, e mais 

ligada a ontologia das representayoes simb6licas do inconsciente humano. 

1 
Marie Louise Filller (1862 - 1928), bailarina norte americana que introduzin o uso de cores a ilumina98o 

ceuica, no espe!Jiculo Quack, M D. (1891). Em Fire Dance, a dan~na fazia sua performance sobre 

vidro, que era iluminado por baixo. Utilizou tambem. ineclitamente, materiais fosforescentes. Seus 

e>.-perimentos no campo da ilumina98o influenciaram muitos cliretores teatrais, nao apenas no que se refere 

as inova,Oes tecrucas que introduziu il arte ceuica, mas nos conceitos es!Jiticos que elas possibilitaram. 
2 

0 manifesto simbolista, publicado em 1886, sugeria que a subjetiTidade, a espiritualidade e as fowas 

internas representavam uma verdade mais profunda, em re1al'ilo a objetiva observa<;ao de aparencias. 

Mallarme se opunlJa ao dominante teatro realista. clamando por uma poetica teatral que evocasse os 

profundos misterios hmnanos e do uuiverso. Para o poeta, o drama deveria ser urn rito sagrado em que o 

poeta dran!Jitico revelasse as correspondencias entre os mundos visivel e imisivel, atraves da sugestiva 

for\'3 de sua linguagem poetica. As pe103s simbolistas deveriam apenas revelar. incliretamente, as 

profundas verdades da existencia, conbecidas instintiva ou intuitivamente. 
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2. Loie FUller, La dance blanche, Canada, 1898. 3.Loie FUller, Butte1jly Gown, Paris, 1892. 

4. Loie FUller, Wide C:ape, Nova York, 1901 
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Paul Fore, aos dezoito anos, em rea<;:i'i.o ao Teatro N aturalista, funda o Thh'ilre 

D 'An (1890-93), formalizando o uso de rotundas e trazendo a cena pe1jormmzces 

estilizadas que substituiam o formate realist a de ambienta<;:i'i.o e interpreta9iiO. Ali, 

apresentavam-se pe<;:as simbolistas, ah~m das leituras de poesia antiga e moderna. Sua 

produ.;;ao de The girl with the cut-off hands, de Pierre Quillard, inaugurou um novo 

formato para a concep.;;ao cenografica - formate que prioriza a cria<;iio do diretor e do 

cen6grafo em relaviio as indica<;:oes do autor, intocaveis, na tradi9ao que o antecedia. As 

imagens visuais constmidas pela encena<;:ao foram sugeridas, e nao ditadas pela 

dramaturgia. Em 1905, Paul Fort fundou a revista Vers et Prose, que divulgou as ideias 

literarias simbolistas, ate 1914. 

Lugne-Poe
4 

fundou, em 1892, o Theatre de /'Oeuvre, ap6s ter atuado e assistido 

a dire<;:ao no ThedtrecLibre, de Antoine e ter sido integrado ao movimento simbolista no 

.?hedtre D Art, de Paul Fort. Apresentou, em seu teatro, muitos dos aut ores simbolistas 

como Maurice Maeterlink (Pelleas et Melisande estreou em maio de 1892) e Paul 

Claude!, alem de trazer a publico autores estrangeiros como Henrik Ibsen, August 

Strindberg, Gerart Hauptman, Gabriele D' Annunzio e Oscar Wilde (com sua polemica 

Salome, em 1912). Foi em seu teatro tambem que estreou a inovadora Uhu Rei, de 

Alfred Jany, em 1896. Criou um teatro nao realista, de poesias e sonhos, au·aves de 

interpreta96es estilizadas. Cem!rios simples, compostos por urn fundo abstrato, falas 

cantadas e gestos estilizados compunham sua atmosfera cenica. Ap6s ter cumprido 

tounu!es pela Inglaterra, Nomega, Rolanda, Dinamarca e Belgica, Lugne-Poe fechou as 

portas do Thhitre de I 'Oeuvre em ! 899, reabrindo-as em 1912, tendo permanecido em 

sua dire({ao ate 1929. 

3 
Paul Fort (1872 , 1960), poeta simbolista frances, conhecido por seus experimentos literarios. 

4 
Aurelien-Fran(OOis-Marie Lugne-Poe (1869 , 1940) estudou interpreta.;ao no Paris Conse1wiloire, tendo 

atuado no Tlu!titre-Libre e no Theatre D'art; mas sua maior contribnic;ao ao rnovimento deu-se em suas 
atividades como diretor, em seu Theatre de I 'Oeuvre. 
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Mas os expoentes das modificayoes esteticas causadas pelo desenvolvimento da 

iluminayao na cena simbolista foram Gordon Craig
5 

e Adolphe Appia
6 

Ambos os 

artistas faziam separadamente experimentos tecnicos, com os ultimos equipamentos de 

iluminayao ate entao desenvolvidos, buscando uma linguagem mais abstrata para a 

iluminayao cenica_ 

Appia idealizava a iluminayao como elemento de enfase, que enfatizasse o ator 

na cena. Para ele, que desenvolveu urn projeto de iluminayao para 18 operas de Wagner 

(The Staging of the Wagnerian Drama, 1895), a iluminayao consistia numa melodia 

musical, que deveria ser marcada pelo ritmo estabelecido pela trilha sonora. Craig 

idealizava a sugestao de realidade, que criaria na mente do espectador uma realidade 

fisica. Para a criayao de tal realidade, utilizava-se das mais diversas possibilidades da 

luz, investindo nas cores e na criayao de atmosferas. Ambos contrapunbam-se a 

iluminayao ilusionista da cena realista. Buscavam uma outra relayao com o espectador e 

os adventos tecnicos ocorridos em sua epoca favoreceram a pratica de seus conceitos 

inovadores. 

5 
Edward Gordon Craig (1872-1966), ator, diretor, produtor e te6rico ingles, iniciou sua carreira no 

Lyceum Theatre, em Londres, como ator, em 1889. Porem, sua maior contribui¢o para o teatro deve-se a 

suas encena9(ies, como Dido e Eneas (lng1aterra, !900),Acids and Galatea (Inglaterra, 1902), The Vikings 

(Inglaterra, 1903) e Romersholm (ltalia, 1907), assim como a seus escritos te6ricos: The Art ofTheatre, de 

1905; The Mask, revis1a internacional publicada entre 1908 e 1929- que inc1uia sen notavel artigo sobre 

interpreta¢o "The Actor and the the Ubemzarionette", de 1907 - ; A Portfolio of Etchings, de 1908 -

sobre conceitos cenogr:illcos: Towards a New Theatre, de 1913, artigos coletados em Scene, em 1923, 

acerca de cenografia e ilumina¢o, alem de suas mem6rias em Index ro the Story ofA1y Days, de 1957. 

Fundou a School for the art of the theatre, em 1903, fechada como advento daPrimeira Guerra Mundial. 
6 

Adolphe Appia (1862- 1928). Teorico e diretor teatral sll\'O, publican suas formu1a\'OeS conceituais em 

edi<;iies como La Mise en scene du drame Wagnerien (1895), Afusic and Staging (1899) e The Livinhg Work of Art 

(1921 ). 
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Na Suiva, Appia, investindo contra a bidimensionalidade cenognifica realista, 

propunha, em seus escritos te6ricos, uma cena que, atraves de estruturas tridimensionais 

determinadas pela variaviio da iluminavao, faria uma ponte entre a horizontalidade do 

chao e a verticalidade do cemirio, realvando a movimentaviio dos interpretes, criando 

maior dinamicidade ao movimento. Para tanto, classificou tres tipos de iluminaviio: 

uma mais difusa (a geral), outra que moldasse as sombras e outra, de efeitos, elaborada a 

partir de pinturas no cenilrio. Propunha que, variando-se a cor, intensidade e direvao da 

luz, a partir das tres categorias que determinou, a cena ganharia uma tridimensionalidade 

inexistente no teatro ilusionista. Vislumbrava uma iluminavao regida pela musica que 

salientasse os atores, cujos movimentos tambem deveriam ser pontuados pela musica. 0 

movimento dinamizado, marcado pela conduvao ritmica ja apontava, em Appia, uma 

formulaviio cenica nao linear, mais proxima do dinamismo imagetico cinematografico 

do que da captavao mais estatica da natureza fotografica. 

A questao da interpretavao 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 !912, construiu-se urn teatro nada 

tradicional para os projetos de Appia e Dalcroze. 

Tal espavo nao dispunha de separaviio entre palco e plateia. Equipado com uma 

iluminavao bastante potente, o espavo dispunha de estruturas m6veis, desenhadas por 

Appia, que, de acordo com suas diferentes disposiv5es, comporiam, junto it iluminaviio, 

o cenilrio das pevas simbolistas que seriam apresentadas no espavo. Esta composivao 

realvaria a movimentavao cenica dos atores, fundada no eurythmics de Dalcroze e 

pontuada pela musica. Poucas peiformances foram desenvolvidas no espavo, devido ao 

advento da Primeira Guerra Mundial e a conseqiiente interrupvao das atividades no 

teatro. 
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Craig, buscando uma atmosfera simbolica para seus espetaculos, utilizou-se de 

diversas possibilidades de iluminayiio, cuja movimentayiio relacionava-se diretamente 

com a movimentayiio dos atores. Buscava a simplicidade e a unidade conceitual e via na 

funyiio do diretor, a responsabilidade de harmonizar todos os elementos utilizados pela 

produ9iio. Para a formulayiio de seus conceitos, Craig debruyava-se em estudos sobre a 

historia do teatro, afirmando que so se poderia revolucionar a arte, atraves do 

conhecimento profundo de sua historia. 

De acordo com a teoria de Craig, sobre a importiincia do estudo historico da 

evoluyiio do teatro para a compreensiio dos novos paradigmas que viio se formando, em 

seu decorrer [ este foi o ponto de partida para a elaborayiio de nosso estudo ], chamamos a 

atenyiio para a extensiio da influencia das proposiyiies deste pensador no que estamos 

denominando espetaculo multimediatico, que considera todos os aspectos da encenayiio 

como de igual valor na composi9iio narrativa final do espetaculo. V alorizando a unidade 

conceitual, Craig propunha a harmonizayiio, pelo diretor, de todos os elementos da 

produ9iio, como a iluminayiio, a trilha sonora, o cenario, a maquiagem, o texto, etc. 

Buscando uma cena simbolica e sugestiva, niio se prendia a autoridade das rubricas 

textuais, inaugurando uma nova pratica teatral, que, como a historia nos veio a mostrar, 

resultou na "era do encenador'' no panorama teatral. 
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Esta postura de Craig, como urn regente e nao urn mero diretor de marca<;:oes, fez 

dele o primeiro encenador nesta pnitica contemporanea do teatro que estamos 

abordando. Ela reflete-se nao apenas nas inova<;:oes tecnicas a que se assistiu em seus 

espetaculos, mas tambem em seu pensamento sobre o teatro, como testemunham as 

diversas e influentes edi<;:oes das teorias que formulou e publicou 
7 

Craig pensou o teatro 

como urn todo, tendo sido urn inovador no campo da ilurnina<;:ao, da cenografia 

(buscando a simplicidade renegou os cenarios naturalistas e criou estruturas m6veis que 

podiam transformar o espa<;:o durante a performace) e da interpreta<;:ao (renegando o 

egocentrismo e emotividade da interpreta<;:ao naturalista, formulou a teoria das super­

marionetes que simbolizariam melhor do que os interpretes as personagens trazidas it 

cena). Esse seu largo campo de visao, que nao aparecia apenas na pnitica, mas tambem 

teoricamente, revela seu "carater" de encenador, enquanto figura que, buscando uma 

unidade no discurso que e posto em cena, lapida cada detalhe, cada elemento, como urn 

objeto significante dentro do campo signico. 

Essa lapida<;:ao transparecia na simplicidade de seus espetaculos como 

apresentada nas operas Dido e Eneas, 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 movimenta<;:ao da luz em rela<;:ao com os 

interpretes. 

7 Ver nota 5 [l.I]. p.29. 
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A ilurninaviio enquanto elemento fundamental para a cenografia ( ou mesmo 

enquanto a propria cenografia) apresentou-se tambem em montagens de outros diretores, 

como em Cid, 0 principe de Hombargo (por Jean Vilar
8

, no Theatre National 

Populaire, em 1951) ou no Parsifal (de Wieland Wagner, no Festpielhaus de Bayreuth, 

em 1951). 

A importiincia da iluminaviio eletrica ganha espa<;:o te6rico niio s6 nos textos 

editados por Appia e Gordon Craig, mas tambem nas radicais proposiv6es de Teatro e 

seu Duplo, de Antonin Artaud9
, publicado em 1938: 

"A aparelhagem de luz atualmente utilizada nos teatros ja nao e suficiente. Estando em 

jogo a a~ao especial da luz sobre o espirito, ha que procurar efeitos de vibra~oes 

luminosas, novas maneiras de espalhar a ilumina<;ao 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 urn elemento de tenuidade, de densidade, de 

opacidade, como objetivo de produzir o calor, o frio, a c6lera, o medo, etc.'>~ 0 

8 
Jean Vilar (1912 - 1971), ator e diretor frances, dirigiu as primeiras edi\'OeS do Festival de Teatro de 

Avignon (a partir de 1947). Foi diretor do Theatre National Populaire de 1951 a 1963, em que formou e 

manteve uma companhia de repert6rio que produzia cerca de 150 performances por ano, a pr~os que 

foram popularizados por Vilar, facilitando o acesso das classes mais desfavorecidas economicamente. 
9 

Antonin Artaud (1896- 1948), ator. dramatnrgo, diretor e te6rico frances, esteve ligado ao movimento 

surrealista ate a adesiio de sen lider Andre Breton ao comunismo, uma vez que, para Artaud, a for103 do 

movimento era e>:tra-politica. Suas maiores contribnii'Oes para a arte cenica estilo em sen ''Manifesto pelo 

Teatro da crueldade" (1932) e 0 Teatro e seu duplo (1938). Entre suas encena¢es destaca-se Os Cenci 
(1935). 
10 

ARTAUD, Antonin. 0 teatro e seu duplo, Lisboa (Editora Fenda), 1996. p. 93. 
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Artaud, como veremos, influenciani grande parte da pnitica contemporiinea do 

teatro, em diversos aspectos, inclusive na inseryao da imagem tecnol6gica nos 

espetaculos cenicos, tendo sido urn dos primeiros atores a aparecer simultaneamente ao 

vivo e na tela, numa representayiio espetacular [ ver 'Inseryao da imagem tecnol6gica na 

cena contemporiinea']. 

Pelo exemplo da iluminayao cenica, vimos o quanto as poeticas teatrais do final 

do seculo XIX e do inicio do seculo seguinte modificaram-se com o advento e 

desenvolvimento daquele recurso cenico. 0 desenvolvimento tecnol6gico interferiu nao 

apenas nos espetitculos, mas nas teorias conceituais da arte cenica. A elaborayao de 

novos recursos tecnicos possibilita diferentes utilizay5es materials, que acabam gerando 

novos pensamentos artisticos. Assim sendo, o debate estetico e fomentado pelo 

desenvolvimento tecnol6gico: 

"0 debate que acompanha toda pratica teatral do seculo XX coloca em oposi~ao, em 

diversos pianos e sob denomina~6es que variam ao sabor das epocas, a tenta<;ao da 

representa<;ao figurativa do real (naturalismo) e a do irrealismo (simbolismo ), nao seria 

tao intenso, nem tao fecundo, sem duvida, se nao fosse sustentado por uma revolu<;ao 

tecnol6gica baseada na eletricidade."ll 

0 simbolismo, portanto, podia utilizar-se de recursos (de iluminayao e espaciais) 

nao explorados pelo naturalismo, ampliando o representavel para campos que aquela 

estetica nao abordava, como a materializayao do irreal, a busca pela verdade do sonho, a 

representayao da subjetividade. 

11 
ROUBINE, Jean Jacques. A linguagem da encenat;iio teatral. Rio de Janeiro (Jorge Zahar Editor), 1998, 

p. 23. 
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A Bauhaus alema, desenvolvendo seus experimentos tecnicos, visando ampliar 

as possibilidades de representa~ao dlnica, apresentou, em !923, na sua Primeira Semana 

de Arte , o espetaculo Reflect Light Compositions, 

"( ... ) experimento realizado pelos alunos Ludwig Hirschfeld-Macke Kurt 

Schwerdfeger que produzia proje;ao de luzes de varias cores atraves de vidro, 

segundo uma sequencia escolhida com requintes de grada<;ao de intensidade 

luminosa e acompanhadas pelo piano (Hirschfeld-Mack), criando urn cinetismo 

na composi<;ao nao-figuativa que s6 muitos anos mais tarde viria ser objetivo da 

Op Arf' 12 

0 cinetismo desenvolvido por estas tendencias, ja experimentado e verticalizado 

pela arte cinematografica de entao, aponta para a busca do movimento dinamico na 

representa~ao cenica. A pesquisa tecnica, em pro! do aprimoramento ritmico-imagetico 

cenico ja se mostrava fertil nesse periodo e se intensificaria, anos depois, com o advento 

dos sintetizadores de video que transformaram radicalmente a linguagem imagetica e, 

em ultima instancia, a multimediatica teatral. A proje~ao de luzes, a partir dos 

simbolistas, reformulou imagens pr6prias do palco para, num momento posterior, 

apnmorar-se em proje~oes imagetico-luminosas que ampliariam extensamente as 

possibilidades do espa~o representado em cena, assim como o campo signico dos 

elementos em rela~o, no palco contemporaneo. 0 conceito do multimediatico nascia, 

assim, com a luz simbolista e sua importancia representativa, integrando, ao !ado dos 

outros elementos cenicos, a unidade conceitual necessaria para a formula~ao do campo 

signico dos espetaculos que formulam sua linguagem a partir dos mwtiplos signos 

cenicos de que se utilizam. 

12 
SOUZA, Rosangela Leote da Silva de. Da performance ao video. Campinas (Editora da Universidade 

Estadual de Campinas), 1994, p 87. 
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2. ESP A<;O CENICO 
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Assim como a iluminas;ao, o espas;o cenico ganhou novas proposis;oes com o 

advento da pratica moderna do teatro, no final do seculo XIX.Tais proposis;oes, como 

verernos, interferiram verticalmente no modo de abordar a receps;ao teatral, gerando, ao 

Iongo do seculo XX, formas mais aproximadas da plateia e mais provocativas de 

representas;ao cenica. 

A hist6ria nos mostra que o teatro ja foi abrigado por cenarios naturais (Gn\cia 

antiga), por arenas (circo romano), por palcos simultaneos (nos autos da Idade Media), 

por "currais" (patios internes de hospedarias utilizados para representay5es no 

Renascimento) por castelos e pelos diversos tipos de teatros fechados que se 

desenvolveram desde os humanistas italianos e elisabetanos. As conceps;oes 

cenograficas para esses palcos interiores, desde a ados;ao da perspectiva, na Renascens;a, 

passando pelo "cenario falado" elizabetano 1 ate os bastidores deslizantes do Barroco 

testemunham o efervescente desenvolvimento do pensamento acerca da arquitetura 

teatral, ao Iongo dos seculos. Mas e a partir do Realismo que as transformas;oes do 

espas;o cenico - representado ou fisico - semeiam as novas possibilidades de relas;ao 

entre a cena e a plateia, reveladas no decorrer do seculo XX, bern como os diversos 

paradigmas de representas;ao que se apresentaram atraves das diferentes poeticas do 

periodo. 

1 
BERTHOLD, Margot. Hist6ria mundia/ do teatro. Sao Paulo (Perspectiva), 2001, p. 320. 
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2.1. Espa~o representado 

- da referencia fotografica a subjetividade simbolica 

Em 1866 os ansetos por modificayoes nos paradigmas de representaylio do 

ficcional ja apontavam em Meiningen. 0 Duque Georg II1 dedicou grande atenylio a 

companhia teatral de sua corte, entregando-a aos cuidados da direylio de Ludwig 

Cronegk
2 

e ambos comeyaram a montar espetaculos hist6ricos, procurando fidelidade as 

exigencias textuais. Desse modo, desenvolveram cenarios que formavam urn "espayo 

verdadeiro para a atuaylio"
3 

Criaram verdadeiros ambientes, utilizando-se de m6veis 

proporcionais e de cores fortes que contrastavam com as pinturas de tom pastel, ate 

entlio convencionais nas montagens teatrais. 

Os atores relacionavam-se com a tridimensionalidade apresentada pelo cenario, 

numa forma dinfu:nica que embasava a unidade da encenaylio buscada por seus criadores. 

Cada elemento era cuidadosamente escolhido em funyao de sua contribuiyao para o todo 

da cena. 0 grupo ficou rapidamente famoso, tendo se apresentado em diversos paises 

como Russia, Suecia, Austria, Belgica, Holanda e Inglaterra, entre 1874 e 1890. 

A recusa a convenylio do telao pintado e a concepyao do espayo cenico a partir de 

sua tridimensionalidade e de sua relaylio com a interpretayao influenciariam Antoine e 

Stanislavski, que partiriam dos principios dos Meiningen, para suas propostas 

inovadoras em re!aylio ao espayo cenogritfico e a unidade espetacular. 

1 
Georg II (1826- 1914). Duque de Saxe-Meiningeu. interessado por teatro. porter sido treinado nessa 

arte na corte da Prussia em Berlim e por ter assistido a importantes montagens como as produ~6es 

shakespeareanas do rei Charles, em Londres. Tomou o trouo depois da invasiio prussiana, em 1866, 

apoiando e estimulando o desenvolvimento do trabalho da companhia teatral da corte que, em poucos 

anos, seria reconhecida mundialmeme, pela inova9a0 que apreseutava em sen trabalho. 
'Ludwig Cronegk (1837- 1891), iniciou como comediante cantor e entrou para a companhia da corte em 

1866. como ator comico. Sen talento para dire9ao foi logo descoberto, o que o levou logo a atuar como 

diretor da companhia, dedicando-se integralmente a tal fun9ao. Ver BROCKETT, Oscar G. The history of 

the theatre. USA (S & S), 1991, p. 474. 
3 MANTOVA.N'I, Anna. Cenografia. Sao Paulo (Editora Atica), 1989, p. 20. 
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12. Esboyo do Duque Georg II de Saxe-Meiningen para a cena fmal de Romeu e JuLieta. 

13. Don Juan und Faust, no Hoftheater, Meiningen, 1897. 
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.Antoine, a exemplo da companhia de Meiningen, nega o telao de fundo, que 

ambientalizava a cena, e, considerando o espayo como fortemente influente na ac;:iio do 

interprete, adota objetos reais a cenos>rafia, corporiticando o real (antes as cenografias de 

teloes pintados apenas sugenam o objeto representado ), em prol da conquista de urn 

efeito mais verdadeiro: 

"Diversos estudiosos (Denis Bablet, Bernard Dort, etc) frisaram que uma das maiores 

contribui.;oes de Antoine para a encena.;ao modema consiste na sua rejei<;ao ao paine! 

pintado e aos truques ilusionistas habituais do seculo XIX. Ele introduz no palco objetos 

reais, ou seja, que contem o peso de uma materialidade, de um passado, de uma 

. J..A . n4 
eXlStcnCia. 

Mas a preocupac;:iio de Antoine nao se restringia aos objetos que materializavam 

a cena, focando seu interesse na rela<;iio que os interpretes estabeleciam com aqueles. 

Esta re!ayao, atraves da presen<;a material do objeto deveria corporificar o verdadeiro da 

cena, numa busca de aproximaviio com o reaL 

Uma vez que opta pelo real ao inves de sua imital(iio, busca uma aproxima<;ao do 

espectador, que nao tern mais o distanciamento do simulacra em rela<;ao ao que e 

representado. Ao ado tar a i!uminac;:ao eh~trica (no Iugar de velas ou a gas), Antoine 

tambem renovou o espas;o teatraL Embora ainda a utilizasse enquanto ambienta.;ao 

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

Antoine tambem questionava aspectos da arquitetura teatral, em termos das 

condic;:oes de audi<;:ao e visibilidade oferecidas pelos teatros a italiana e pelo teatro 

elizabetano. Em 1890, escreveria: 

4 
ROUB!NE, Jean Jacques, A /inguagem da encenaqao teatral. Rio de Janeiro (Jorge Zahar Editor), 1998, 

p, 29. 
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"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 a<;ao dramatica senao girando penosamente a cabe<;a. Se, a rigor, todas 

as pessoas sentadas na prirneira fila dos balc5es podem seguir o espetaculo a pre<;o de 

uma tortura insuportavel, aqueles que ocupam as tres ou quatro fileiras atras sao 

obrigados a ficar de pe, 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 

esquerda, 300 a direita- que nao veem o espetaculo na sua totalidade."
5 

Esta preocupavao global de Antoine, com relar;ao ao espetitculo, desde a relar;ao 

dos interpretes com a cenografia, em pro! da estetica que quer desenvolver, ate o uso da 

iluminar;ao e, por fim, it questao da recepr;ao, revela urn dos motives pelos quais o 

diretor e considerado o primeiro encenador do teatro modemo. Suas ideias e teorias 

foram documentadas, iniciando uma gerayao de pensadores teatrais que divulgariam 

suas teorias acerca da cena modema. 

Alem da grande contribuir;ao que Antoine ofereceu a arte teatral, dedicou-se, a 

partir de 1914 ao cinema, transpondo para aquela arte sua concepvao realista de 

representar;ao. Em sua nova arte, contrap6s-se ao movimento que conduziria aos filmes 

fantitsticos e surrealistas. 

Como Antoine, Stanislavski tambem se encantou com o teatro dos Meiningen e 

nao tardou a adotar o principio da veracidade hist6rica proposto por aquela companhia 

no seu Teatro de Arte de Moscou, inaugurado em 1898 com o drama hist6rico Czar 

Fiodor Ivanovitch (de Alexei Konstantinovitc Tolstoi). Segundo Margot Berthold, neste 

espetitculo, 

5 
MANTOVAN1. Anna. Cenografia. Sao Paulo (Editora Atica). 1989, pp. 46-47. 
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"o maior esfon;o dizia respeito ao cenario"6
, 

enfoque que perderia a prioridade em seus espetaculos seguintes - em pro! da 

preocupa.yao com a formula.yao de urn sistema para a interpreta.yiio realista [ ver 

'Interpreta.yao'] - mas que nunca foi completamente abandonado pelo diretor, que 

chegava a enviar 

"( ... ) o cen6grafo a Roma para a [encena<;ao] de Julio Cisar ou encomendar 

mobilia da Noruega para uma montagem de Ibsen"7 

A influencia dos simbolistas nas modifica.yoes sofridas pelo espa.yo cenico 

moderno nao foi de menor importiincia. Desde o inicio da decada [1890], poetas como 

Mallarme e Baudelaire demonstravam suas insatisfa.yOes com rela.yao ao olhar copioso 

da poesia realista; 

"Mallarme sonhava com urn teatro 'maravilhosamente realista da nossa 

imagina<;ao', urn teatro 'de dentro"'8 

e nao tardou que seus contemporiineos cenicos !he dessem ouvidos. 

6 
BERTHOLD, Margot Hist6ria mundial do teatro. Sao Paulo (Perspectiva), 2001, p. 463. 

7 
Id, p. 463. 

8 Ibid, p. 463 .. 
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Os encenadores simbolistas, ao trazerem os pintores para o palco, romperam com 

a pintura de telao que buscava a representa.y1io ilus6ria de urn espa<;o real, passando a 

considerar a pintura cenognl.fica como parte de uma imagem animada que e visualizada 

em cena. Como tal, a pintura cenognifica preocupa-se muito mais com harmonia e 

desarmonia de formas e cores espaciais do que com a imita<;ao do real. A concep<;ao 

espacial dos simbolistas e muito mais visual e abre espa<;o para a abstra<;ao na cena 

teatraL 0 espa<;o nao e mais abordado pelo vies imitativo do real, buscado pelos 

realistas; no simbolismo a cena ambienta o abstrato, o imagim\rio, o subjetivo, e seus 

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

Essas modifica<;5es espaciais, aliadas a nova fun<;ao do diretor como encenador, 

permitiram que os diversos elementos cenograficos, agora portadores de urn campo 

signico muito mais vasto, passassem a se relacionar, buscando harmonia ou embate entre 

formas, cores, luzes, sons e tex:to. 

"No teatro simbolista, nenhurn objeto e decorativo; ele esta ali para exteriorizar urna 

visao, sublinhar urn efeito, desernpenhar urn papel na subcorrente dos acontecimentos 

imprevisiveis. A intera<;ao das luzes e sons enfatiza as correspondencias entre o fisico e 

o espiritual [ .. .]" .
9 

0 marco cenico hist6rico das transforma<;5es partidas dos simbolistas, que 

abririam carninho para o surrealismo e todo o desenvolvimento modemo, foi a 

apresenta.,:ao de Ubu Rei, de Alfred Jarry, por Lugne-Poe, em dezembro de 1896. 

Partindo das pr6prias indica<;5es do autor, precursor dos surrealistas, Lugne-Poe 

desmascarou o teatro, utilizando-se de placas que indicavam o Iugar da cena (incitando o 

espectador a, atraves da compreensao, imaginar o que esta sendo proposto ), alem de 

escancarar, as vistas do espectador, alguns recursos tecnicos, antes ocultos pela 

preocupa<;ao ilus6ria do naturalismo. 

9 
BALAKIAN, Anna. 0 Simbolismo. Sao Paulo (Editora Perspectiva). 1985. p. 100. 
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Segundo Marvin Carlson, na estreia de Ubu Rei, Jarry, ao anunciar o espetaculo, 

apresentou urn breve discurso em que abordava temas ja tratados por ele nos seus 

escritos em Mercure de France: 

"0 cemirio e descrito de um modo que sugere menos o plano de fundo neutro 

anteriormente advogado por Jarry e Lugne-Poe dos que as visualiza<;oes 

antil6gicas do surrealismo. Jarry considera-o urn cenario 'perfeitamente exato', 

pois da mesma forma que e 'facil estabelecer uma pe<;a na eternidade, por 

exemplo, disparando rev6lveres no ano 1000 ou em suas imedia<;oes, voces 

verlio portas abrindo para planicies cobertas de neve sob urn ceu azul, lareiras 

com rel6gios em cima abrindo para servir de entrada e palmeiras nos pes das 

camas apascentadas por elefantinhos empoleirados em prateleiras de bibel6s"d
0 

Com Ubu-Rei, o espa.;:o cenico passou a assumir a representa.;:ao subjetiva, e, 

atraves de conven.;:oes, sua ambienta.;:ao ganhou as mais diversas formas que, surgindo 

das sugestoes da encena.;:ao, resultavam signicas atraves de sua rela.;:ao com a 

imagina.;:ao e a interpreta.;:ao da recep.;:ao - Iugar em que plenamente alcan.;:ava sua 

expressividade. 

A explicita<;:ao da conven.;:ao teatral para a plateia passou a ser inerente ao teatro 

modemo, tendo, na figura de Meyerholdn, urn de seus encabe.;:adores. Meyerhold 

entendia o espectador como o "quarto criador" e, assim sendo, em seu teatro: 

1° CARLSON, Man in. Teorias do teatro- Estudo histbrico-critico, dos gregos a modemidade. Sao Paulo 

(Funda<;iio Editora da UNESP), 1997, p. 285. 
11 Vsevelod Meyerho1d (1874 - 1940), ator, diretor e prodntor teatral, formou-se no Teatro de Arte de 

Moscon, tendo traballiado para Stanis1avski no teatro estU.dio. Snas controversias com rela<;ao ao 

natnralismo de Stanislavski, separaram-no do diretor. Meyerho1d seguin sua pesquisa acerca da 

interpreta<;lio antinatnralista, desenvolvendo urn metodo de treinamento para 0 ator baseado na commedia 

dell 'arte, nas tecuicas circenses e nas tecuicas do teatro oriental- a chamada biomecauica. Sen trabalho de 

encenador apresenton diversas inova<;iies a cena de sua epoca, resultantes de sua teoria construtivista. 
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"[ ... ] as convenG6es serao explicitamente assumidas como tais, a teatralidade nunca 

deixara de exibir-se no palco, de tal modo que o ator nao possa nunca identificar-se 

com o seu personagem, nao possa nunca apagar a presen~a real do espectador da sua 

consciencia de comediante; e de tal modo que, sirnetricamente, o espectador nao deixe 

de perceber o teatro como teatro, os cenarios como objetos de teatro, o ator como um 

indivfduo que esta representando ou atuando" .
12 

Assim sendo, Meyerhold reve!ava o esqueleto do teatro, a sua maquinaria e o 

processo de modifica~;oes de cenitrio, abo!indo qualquer tentativa de ilusionismo. Suas 

cenografias mecanizadas eram concebidas, em termos de formas, dimensoes, fim.:;oes e 

movimentos de modo que dialogassem com os movimentos formals dos interpretes. Sua 

contribui~;ao para o espa.;:o cenico moderno, portanto, nao se restringiu a inova<;:ao anti­

naturalista - Meyerho!d propunha urn espa<;o dinamico, que atuasse junto aos 

interpretes. 

Este pensamento influenciou fortemente a concep((ao do espa.:;o cenico moderno, 

assim como as esteticas da encena<;ao e as teorias teatrais como se nota, explicitamente 

no pensamento e no teatro brecthianos. 

Brecht propunha que o cenario fosse desenvolvido juntamente com os ensaios. 

Alegava que os elementos do cenitrio eram companheiros dos atores e que, como estes, 

necessitavam de ensaio. Para e!e, o cen6grafo e o "arquiteto do palco", que progride 

!entamente, junto ao processo de trabalho, inspirando-se nos desejos e expressoes dos 

atores, a fim de criar um espa<;o que retrate as rela<;oes humanas representadas em cena. 

12 ROUBINE, Jean Jacques. A linguagem da encena9ilo teatral. Rio de Janeiro (Jorge Zahar Editor). 1998, 

p. 39. 

47 



14. Hustrayao para Ubu Rei, de larry, 1896. 

17. A Vida de Cialileu, dirigida por Brecht e Erich 

Engell, Berliner Ensemble, 1957. 
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15. Aiagnanimcus Cuck:;ld, dirigida por ~kyerhold, 1922. 

16. The Ueath afTarelkin, dirigida por Meyerhotd, 1922. 

18. lvfiie Coragem, dirigida par Brecht e 

Erich Engel, Berliner Ensemble, 1949. 



"A tarefa de encenar e mostrar o mundo para provocar imagens criticas. Umitar-se a 

urn espa~o ou a preencher o cenario com m6veis e objetos, seria como pedir a urn pintor 

hist6rico que pintasse objetos e espadas no ar, para depois chamar outra pessoa para 

preencher os espa~os livres e colocar maos para segurar as espadas" 

Seu interesse residia mats num espayo hist6rico, que revelasse as relayoes 

sociais, do que num espayo dinfunico, mais comprometido com a organicidade da cena. 

Brecht organizava a cena para que o teor politico contido nela fosse revelado. Suas 

propostas formais estavrun a serviyo da funcionalidade politica de seu teatro. Por isso, 

sua renovayao espacial se deu, como em Meyerhold, no que diz respeito a relayao dos 

interpretes com a cenografia, mas focada no que ela resulta como significado, e nao 

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

"Brecht defende, em termos de cenografia, urn realismo seletivo: a reprodu~ao de urn 

local que ofer~a elementos para o entendimento das rela~6es entre os homens, 

destacando os que existem na realidade, mas nao sao imediatamente visiveis ap6s urn 

simples olhar. Cabe ao cen6grafo realizar esta revela<;ao da verdade. Deve sugerir. Corn 

a condi<;ao de que estas sugest5es apresentem urn interesse hist6rico ou social superior 

ao oferecido pelo ambiente real." 
13 

13 
PEIXOTO. Fernando. Brecht: vida e obra. Sao Paulo (Paz e Terra), 1979, p. 336. 
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2.2. Espa~o fisico - a busca pela proximidade da recep~ao 

0 espa.yo que abriga a representa.yao influi consideravelmente na poetica do 

espetaculo que ali se apresenta, uma vez que determina a visao do espectador, a rela.yao 

deste com a cena, a rela.yao dos interpretes com o espa.yo e a disposi.yao cenognifica, 

entre outros fatores. 

Se desde o seculo XVII o palco italiano mostrou-se como "o mais eficiente", ou 

o mais utilizado, ao !ado de formas altemativas que permaneceram, como a commedia 

dell 'arte, ou as representa.y5es de esta.yao, herdeiras dos Misterios e Milagres medievais, 

as esteticas desenvolvidas neste periodo (que se estende ate meados do seculo XX) estao 

estritamente ligadas a sua arquitetura. 0 conceito de quarta parede, por exemplo, criado 

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

Em termos de arquitetura teatral, a primeira grande influencia para a pratica 

modema do teatro se deu pela arquitetura proposta por Wagner
1
, em seu projeto para o 

Bayreuth Festival Theatre (Festpielhaus). Originalmente concebida para Munique, a 

constru.yao 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 pro! de uma igualdade entre os espectadores, Wagner propos urn 

anfiteatro em forma de trapezio, em que todas as poltronas ofereciam plena visibilidade 

do palco, alem de disporem de uma acustica mais equalizada. 0 que importava no teatro, 

para Wagner, com sua nova proposta, era o espetaculo em si, e nao o evento social que 

ele configurava. 

1 
Wilhelm Richard Wagner (1813 - 1883), compositor alemao, famoso nao apenas por suas 6peras, mas 

tambem por sua contribui¢o toorica contra o mimetismo realista, a favor de urn espetaculo total, que 

estabelecesse uma rela9ao magica entre a cena e a plateia. 
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No palco, Wagner criou o fosso da orquestra, tirando-a do palco e colocando-a 

abaixo e a frente do proscenio, aumentando a distiincia entre o palco e a plateia_ Desta 

forma, direcionava toda a atenyao do espectador para a cena do palco, procurando 

envolve-lo no mundo mitico ali representado. A distiincia aumentada do espectador em 

relayao ao palco, a separayao estabelecida pelo fosso, a escuridao da plateia, permitida 

pela iluminayao a gas e os arcos que emolduravam o palco do Festpielhaus separavam o 

"mundo real" ( da plateia) do mundo "ideal" (representado no palco), favorecendo a 

representayao mitica (e nao mimetica) ansiada por Wagner. 

Suas propostas espaciais para a cena refletiam seus anseios esteticos de unidade 

espetacular, de envolvimento da plateia pela cena, de urn teatro total, vindo a influenciar 

nao apenas a arquitetura teatral moderna ( quase todos os teatros italianos adotaram o 

fosso da orquestra), mas tambem o pensamento estetico (Appia foi, talvez, o mais 

influenciado pel as teorias wagnerianas) _ 

A critica ao teatro a italiana, ja elaborada (mencionada anteriormente) por 

Antoine nao se limitou as diferenciayoes sociais e aos defeitos tecnicos apresentados por 

aquele teatro. Novos anseios esteticos, que comeyaram a fervilhar no inicio do seculo, 

fomentaram uma busca por novos espayos que permitissem outras possibilidades de 

relayao com os espectadores. 
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A participa«;:ao do publico na "festa da vida e da arte" que se configurava o teatro 

para Peter Beherens2 foi defendida tambem por Georg Fuchs3 que priorizava o can'tter de 

jogo do espetitculo. Em pro! da aproxima«;:ao da cena com o publico, propos, em seu 

teatro dos Artistas (fundado em Munique, por ele, em 1907), urn Iugar cenico mais largo 

do que profundo, com urn palco em tres pianos, apto para a realizaviio da "cena em 

relevo" (que servia de plano para o drama), cujo proscenio avanvava na plateia, podendo 

ser aumentado ou diminuido, de acordo com a necessidade do espetitculo. Era favoritvel 

a estilizayiio cenogritfica, que deveria despertar a imaginaviio do espectador: 

"[ ... ] as propostas que n6s fizemos de urn novo tipo de cena nao tern mais como 

objetivo criar a ilusao de profundidade, mas, ao contrario, produzir urn efeito de relevo. 

A cena e pensada logicamente, em fun.;ao de seus objetivos e concebida unicamente 

enquanto plano arquitetbnico do drama. 0 Iugar da a<;ao nao e mais representado, mas 

indicado: utilizam-se cenarios e uma tela de fundo pintados, simplificados, estilizados, 

que provoquem a imagina<;ao do espectador, e suficientes para lhes sugerir todos os 

espa<;os necessarios a a<;ao dramatic a". 4 

A sugestao cenogritfica, como VJmos, encontrou grande ressonancia entre os 

simbolistas.Assim, Apollinaire propoe, na introduvao de sua peya As Mamas de Tin!sias: 

"A pe<;a foi feita para urn palco antigojPois ninguem construiria para n6s urn teatro 

novo/Urn teatro circular com dois palcos/Um no centro e outro formando como urn 

anei/Em volta dos espectadores o que permitinljUm grande desenvolvimento da 

nossa arte modema."
5 

2 Peter Beherens (1868 - 1940), pintor e arquiteto alemao. considerado o primeiro designer pelos te6ricos 

do desenho indnstrial, escreveu urn trabalho redimensionando as medidas do espa.;o cenico, de modo que 

o ator fosse ressaltado e aproximado da plateia. 
3 Georg Fuchs (1868 - 1949), ator, diretor e te6rico teatral alemao, escreveu A cena do futuro (1904) e A 

revolw;:iio dos Teatros (1909). 
4 

FUCHS, Georg. In MANTOVANI, Anna. Cenografia.Sao Paulo (Editora Atica), 1989, p. 51. 
5 APOLLINAIRE, Guillaume. "Les Mamelles de Tiresias" in ROUBINE, Jean Jacques. A linguagem da 

encenat;:iio teatral. Rio de Janeiro (Jorge Zahar Editor), 1998, p. 84. 
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A aproximas:ao arquitetonica entre plateia e palco, proposta por Fuchs, sena 

encontrada nas montagens inovadoras de Max Reinhardt
6 

e no projeto do teatro total de 

Walter Gropius
7

, fortes criadores de uma vertente cada vez maior da priitica 

contemporanea do teatro, que abandona os palcos em pro! de espas:os alternativos mais 

adequados as montagens a que se propoem. 

Max Reinhardt, considerado urn ecletico, pela diversidade de tex.tos dramiiticos 

que montou, interessava-se pela experimentas:ao de espas:os teatrais, assim como pelo 

alcance quantitativo de publico por seus espetiiculos. Assim sendo, abandonou as salas 

de espetiiculos, levando suas encenas:oes ao Circo (Edipo Rei, de S6focles, montado no 

Circa Schumann, em 1910), a uma sala de exposis:oes (0 Milagre, de Karl Vollmoller, 

montado no Olympia Hall, em Londres), a urn teatro de arena - (Grosses 

Schauspielhaus), de cujo projeto foi o consultor (tendo transformado, para sua versao de 

Danton, de Romain Rolland, a sala toda numa assembleia popular da qual o publico 

fazia parte), a uma pras:a (Jadermann, de H. von Hofinannshthal, em Salzbourg, 1921 ), a 

uma igreja (0 Grande teatro do mundo (de H. von Hofinannshthal, em Salzbourg). 

Segundo sua teoria, cada espetiiculo deveria ser montado em urn espas:o que se 

adaptasse melhor a ele, afirmaria, sobre sua encenayao de Edipo Rei: 

"Montei a encena.;ao em urn Circo porque a forma desse ediffcio foi aquela que melhor 

se adaptou aos nossos prop6sitos. 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 

'd " 8 nossas VI as . 

6 
Max Reinhardt (1837-1943). ator e diretor austriaco. 

7 
Fundador da Bauhaus (1919-1933) 

8 
REINHARDT, Ma'<. In MANTOVANI, Anna. Cenografia.Sao Paulo (Editora Atica), 1989, p. 54. 
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Walter Gropius propos, em seu projeto do teatro total, um espa<yo conversivel, 

composto por tres tipos diferentes de palcos maleaveis, de modo que pudessem ser 

modificados confonne a necessidade. Com capacidade para 2000 acentos, o teatro de 

Gropius foi planejado para todos os tipos de espetaculos, desde os teatrais, passando 

pelos cinematognificos, ate os esportivos. Visava, com esse teatro, alem de ampliar as 

possibilidades criativas dos diretores que teriam a seu dispor maquinas de proje<;:5es que 

aumentariam a capacidade tridimensional do espa<;:o, facilitar o acesso das camadas mais 

pobres da populayao. Por questoes financeiras, o teatro de Gropius nunca foi levantado, 

mas seu projeto, sugerindo a mudan9a espacial das cenas acompanhadas pelo publico, 

influenciou fortemente a retomada dos dramas de estas:ao por algumas encena((5es 

contemporilneas. 

Artaud, em suas proposi<;:oes sobre o Teatro da Crueldade, tambem sugere a 

aboli<;i'io da separayiio entre palco e plateia na arquitetura cenica, assim como o 

acompanhamento, pelo publico, do deslocamento da mesma: 

"Suprimimos o palco e a sala, substitufdos por uma especie de local linico, sem 

separa<;oes nem barreiras de nenhuma especie e que se tornara precisamente o teatro da 

a<;ao. Sera reestabelecida uma comunica<;ao direta entre o espectador e o espetaculo, 

entre o ator eo espectador, pelo fato de o espectador, colocado no meio da a<;ao, ser por 

ela envolvido e trabaihado. 0 seu envolvimento resulta da pr6pria configura<;ao da sala 

[ ... ] 0 pttb!ico ficarii sentado a meio da sala, em baixo, em cadeiras m6veis que lhe 

permitirao seguir o espetaculo que se desenrolan\ a toda a sua volta. Com efeito, a 

ausencia de urn palco, no sentido habitual da palavra, levara a a<;ao a desenrolar-se nos 

quatro cantos da sala. [ ... ] E alem disso, havera galerias [ ... que] permitirao aos atores, 

todas as vezes que a a~ao o solicitar, perseguirem-se duma ponta a outra da sala, e 

permitira a at;ao desenrolar-se em todos os pianos e em todos os sentidos da 

perspectiva, em altura e em profundidade"
9 

9 ARTAUD, Antonin. 0 teatro e seu Dup/o. Lisboa (Editora Fenda), 1996, pp. 93-94. 
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19. Encenayao de Max Reinhardt de 0 lvlilagre, no Olympia Hall, Londres, 1911. 

Desenho de J. Duncan (Londres, Victcwia and Alberr Nluseum). 

20. Desenho de Ernst Stern para o "teatro total" de Reinhardt no Grosses Schaupielhaus, 

Berlim, 1920. 
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21. Aquarela de Emil 

Ortik para o cnsaio de 

Reinhardt dirigindo 

Edipo Rei, 1910. 
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22. T){aftheater, projeto de 

Walter Gropius para Ervin 

Piscator, 1927. 

23. Projeto de Oropius para 

cen<irio de Hamler, 19 1 1. 

24. Cemirio de Hamlet, dirigida 

por Craig noT eatro de Ane 

de tvloscou. 1911. 



Estas formula.;oes revelavam a necessidade de aproxima<;:ao do espectadoL Se a 

arquitetura do palco ita!iano colocava o espectador como urn observador da cena, 

Apollinaire propoe que a cena passe a envolve-lo, donde se nota a necessidade de alusao 

a novos sentidos, nao apenas o visual e o auditivo. Artaud, em sua busca pela crueldade, 

vislumbrava urn teatro que promovesse "exorcismos renovados"
10

, urn teatro que 

despertasse "os nervos e o cora.;ao"n Que se aproximasse do espectador por outros 

sentidos, num envolvimento que o tirasse da condi~;ao de mero voyeur. 

Menos radicais com rela<;ao it extin~;ao do teatro italiano, Gordon Craig e Bertolt 

Brecht questionaram esta arquitetura sob outros aspectos. Ambos mantiveram a visao 

frontal oferecida pela estrutura italiana, porem, por motivos e poeticas diferentes, 

vis!umbraram um teatro tecnicamente mais desenvolvido que pennitisse, para Craig, 

esconder totalmente a maquinaria cenica, possibilitando a total ilusao do espectador, e, 

para Brecht, escancarar totalmente a maquinaria cenica (que, para ambos, necessitava de 

muita evoluyao ), para retirar do espectador qualquer ilusao com rela<;ao it cena 

apresentada. 

Independentemente dos va!ores esteticos de cada encenador, suas inquieta;;:oes, 

perante a arquitetura cenica de que dispunham, revelam que o palco italiano, mesmo 

quando utilizado segundo a op<;ao do encenador, carecia de modifica<;5es arquitetonicas, 

para abrigar a cena modema que se apresentava. 

10 I d., p. 87 

II lbid,p. 83. 
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Urn acontecimento significativo, em relac;ao as modificac;oes arquitetonicas do 

teatro contemporaneo foi o lanc;amento, em 1947, por Jean Vilar, do Festival de 

Avignon. Buscando quebrar as exclus6es sociais inerentes ao teatro de entao 

(freqilentado pela burguesia, espacialmente dividido para as diferentes classes sociais, 

centralizado, no caso frances, na monopolizadora Paris da epoca), e, limitado 

economicamente pelas condic;oes de uma Franc;a p6s-guerra, Vilar idealizou o Festival 

no patio do Palacio dos Papas de Avignon, Ionge de Paris. Priorizou encenac;oes que 

pudessem apresentar inovar;oes num espac;o que, delimitado por urn muro, nao contava 

com varas de iluminac;ao nem com a estrutura rigida da arquitetura do palco italiano. 

As primeiras edic;oes do festival, que em nossos dias se tornou o maior evento de 

artes cenicas mundial, contaram com espetaculos como Cid, 0 principe de Homburgo, 

Lorenzaccio, A morte de Danton e Ricardo II - encenac;oes que encontraram ali as 

condir;oes ideais para a configurac;ao estetica que pretendiam. Obras menos adequadas a 

estrutura arquitet6nica diferenciada oferecida pelo patio, foram Mile Coragem (Brecht), 

Don Juan (Moliere), 0 triunfo do amor (Marivaux) e Platonov (Tchecov). 

Como descreve Jean-Jacques Roubine, a experiencia de Vilar maugurou o 

sucesso do abandono do palco italiano: 

"Sucesso que desencadeou- atraves de urn efeito de moda, mas tambem de liberta<;ao­

grande quantidade de imita<;6es pela Fran<;a afora. No decorrer da decada de 1950 

multiplicaram-se festivais de verao, em qualquer Iugar onde o ambiente natural 

propiciasse o encontro, ao ar livre, entre publico e espetaculo." 12 

12
ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenaqao teatral. Rio de janeiro (Jorge Zahar Editor), 1998, 

pp. 96-97. 
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Tal experiencia permitiu a Vilar, em sua reformulavao do teatro Challiot 

(Theatre National Populaire), escancarar o maquinario e o trabalho dos bastidores it 

vista do publico, alem de suprimir ( ou reformular) os espayos perifericos da sala teatral 

( ante-sala, foyer, etc), antes utilizados para fins que nada tinham a ver com o espetitculo 

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

Depois destas transformav5es, da decada de 50, as mrus significativas foram 

aquelas que retomaram o espirito artaudiano, a partir dos 60, ou aquelas que negavam a 

teoria da crueldade. 

A primeira realizaviio das modificav5es espaciais propostas por Artaud, que, ate 

sua morte teriam ficado apenas no plano da teoria, pode ser localizada nas experiencias 

Frankstein (1965, Veneza) e Paradise Now (1968, Avignon), pelo itinerante americano 

Living Theatre
13 

Em ambos os espetitculos o grupo buscou urn envolvimento maior com 

o publico, maior e de outra ordem, tal qual preconizava Artaud. 

0 teatro Laborat6rio Wroclaw de Jerzy Grotowski14
, em busca de uma relaviio 

mrus intima com o espectador, buscando provocit-lo num patamar sensorial, tal qual 

queria Artaud, acabou por, no final da decada de 50, renovar largamente a tradiviio 

cenogritfica ocidental. 

13 
Companhia de repert6rio (1951-1970), formada em Nova York por Julian Beck e Judith MaJina. 

Aprofundou-se num trabaJho experimental, tendo montado textos de diversos autores, perpassando por 

temas politico-sociais, como a anarquia e protestos anti-violencia. Seus espelliculos nao convencionais, 

apresentaram, muitas vezes, ritos que envolviam a plateia, demonstrando a busca por uma comuuical'iiO 

mais imediata 
14 

(1933 - 1999). Diretor polones, publicou seus conceitos teatrais no liHo Em busca de um teatro pobre. 

Fundou, na decada de 60, o Polish Laboratory Theater, em que praticava, junto a seu grupo. seus 

conceitos inovadores no que diz respeito a rela\'iio entre cena e plateia e na pesquisa interpretativa que 

potenciaJiza o ator como principaJ instrumento da comunica\'iio cenica. 

60 



Nas formula<;:oes acerca de seu teatro pobre, Grotowski interessa-se, sobretudo, 

pelo ator e em por sua rela<;:ao com a plateia. Uma relayao intimista, ritualistica, que 

nega as grandes dimensoes oferecidas pela estrutura do palco italiano, assim como a 

divisao que ela imp5e entre at or e plateia. Em seu espetaculo Os antepassados ( 1961 ), a 

plateia dispoe-se dentro do espa~;o da representa<;iio, unificaviio ate entao inedita na 

hist6ria da encena.;iio contemporanea. Segundo Jean-Jacques Roubine, a integra~iio mais 

completa entre ator e plateia, "nos anais de teatro" deu-se em Fausto, onde Grotowski 

dispoe a plateia em volta de uma mesa (a do ultimo banquete de Fausto), sobre a qual se 

passa a a<;:iio cenica. 

Grotowski renovou o espa<eo cenico tambem pela nega.;ao da aproxima<;iio do 

espectador com a cena, ao circunda-la com uma pali<;ada, em volta da qual a plateia se 

dispunha, numa posi<;;ao de voyeurism a proibido ( 0 principe constante, 1965 e 1968). 

De qualquer modo, adotou sempre uma aproxima<;ao espacial, negando a 

distancia oferecida pela tradi<;iio arquitet6nica do palco italiano. Suas contribui.;:oes para 

a concep<;:ao do espa.;:o cenico contemporaneo estao estritamente ligadas a seu modo de 

ver o teatro e de conduzir o trabalho do ator, que, segundo ele, deve distanciar-se das 

a<;oes amplificadas e repetidas do teatro ocidental convencionaL Sao contribui96es, 

portanto, que se deram menos por uma valoras:ao estetica ou social (tal como Vilar, que 

queria acabar com as diferen<;:as sociais impostas pelo teatro italiano ), e mais por uma 

visao do trabalho integral do ator e de sua necessidade de comunica.;:ao direta com a 

plateia. Mais uma vez, a questao da receps:ao mostra-se como fundamental na revolu.;:iio 

espacial da cena contemporanea. 
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25, 26 e 27. Cenas do Living Theatre 

28, 29 e 30. Cenas de 

r) principe c~mstante, 

dirigida par Grotowski, 

1965-1968. 

31. Cena de Crlando jUrioso, dirigida 

por Luca Ronconi, 1969. 
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0 ano de 1969 foi marco de outra renovayao espacial cenica, desta vez 

viabilizada pelo encenador Luca Ronconi
15

, atraves do espetaculo Orlando Furioso 

(Festival de Spoleto ), que inaugurava o chamado "teatro aleat6rio"
16 

Ronconi idealizou 

urn espayo cenico composto por sete palcos, que abrigavam cenas simultiineas. Os 

espectadores, sentados em cadeiras girat6rias, teriam a possibilidade de escolher, 

aleatoriamente, as cenas que queriam ver, compondo, assim, urn espetaculo unico, de 

acordo com suas opy5es. A recepyao, portanto, nao se daria de maneira linear, mas 

fragmentada, de acordo com a experiencia de cada espectador. A legibilidade da est6ria 

foi organizada por Ronconi pela sucessao cronologica, unica unidade existente entre os 

diferentes quadros. No projeto final Ronconi abriu mao dos palcos e das cadeiras, 

dispondo o publico em pe, numa situayao de jogador, uma vez que as cenas ocorreram 

sobre carrinhos que circulavam pelo espayo. A atitude passiva do espectador 

convencional nao cabia neste espetaculo, porque, mesmo os espectadores que optassem 

por ver apenas as cenas que chegassem ate ele ( ao inves de acompanha-las ), teriam que 

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

Ronconi inaugurava, com Orlando Furioso, uma nova atitude de recepyao, que 

seria radicalizada, decadas depois, pelo La Fura dels Baus17
, grupo cujas encenay5es 

(Suz/0/Suz e MT.M
18

) evidenciam o risco do espectador que, ameayado a todo 

momento (por serras e outras maquinarias ), ve-se inserido, quase que obrigatoriamente, 

na cena, ao fugir dos peiformers ou ao ter que optar pela sua propria construviio do 

espetaculo, uma vez que o alinhamento das cenas independentes fica a cargo das opy5es 

feitas pela recepyao. 

15 
(1933- ... ) Fonnado pela Academia de Arte Dramatica de Roma, em 1953, Ronconi iniciou sua carreira 

de diretor, aos 30 anos, tendo se consagrado pela di~o de diversos espetaculos e casas teatrais. 
16 

ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenar;iio teatral. Rio de janeiro (Jorge Zahar Editor), 1998. 

p. 106. 
1
' Formada no final da decada de setenta a companhia espanhola La Fura de is Baus baseava seu trabalho 

de interven<;ao teatral em uma garna de recursos dlnicos que incluia mtisica, movimento, uso de materiais 

naturais e industriais, novas tecnologias e a implica<;ilo do espectador diretarnente no espet:iculo. A partir 

dos anos 90, a companhia estendeu seus projetos artisticos ao teatro tex1ual, ao teatro digital. a opera e a 
realiza<;ao de grandes eventos. 
18 

Espetaculos apresentados no Brasil, no inicio da decada de 90. 
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Outro espetaculo inovador, em termos da espacializa9ao cenica como 

provocadora de uma atitude por parte da recepyao, foi 1789, de Ariane Mnouchkine
19 

e 

seu Theatre du Solei! (1971, Palacio dos esportes de Milao). Ariane, ao redimensionar os 

fatos hist6ricos da revoluyao francesa, insere os espectadores dentro da encenayao, 

ex:igindo-lhes que se coloquem ( estao em pe, envoltos pela encena9ao que se passa em 

todos os cantos, em a96es multiplas, simultaneas). No momento da tomada da Bastilha., a 

narrayaO e feita para grupos de espectadores, que fazem 0 papel da populayaO francesa. 

Estas experiencias mauguraram uma pratica cada vez mrus freqUente nas 

encena96es contemporaneas. No Brasil, temos assistido a exemplos de ruptura espacial 

desde o final da decada de 60 como se viu em 0 Balciio, de Jean Genet, montado por 

Victor Garcia20 (1969). No cenitrio concebido por Wladirnir Pereira Cardoso- uma torre 

circular e vazada - a plateia dispunha-se verticalmente, para acompanhar as cenas que se 

passavam em diferentes niveis. No mesmo ano, Celso Nunes
21 

tambem propunha nova 

perspectiva para o espectador, em sua encenavao de 0 Casariio, em que, a partir do 

metodo de Jerzy Grotowski, buscava uma relayao mais proxima da plateia. 0 inicio da 

decada de 70 contou com Gracias Senor, montada por Jose Celso Martinez Correa22
, 

diretor que, anos depois, com o novo predio do Teatro Oficina (projetado por Lina Bo 

Bardi e Edson Elito, aberto em 1993), pode utilizar-se do ceu como cenografia (abertura 

do teto do espa9o) e da propria rua, como costuma fazer, em suas apresentay6es na 

epoca do carnaval. 

19 
(1939- ... )Diretora, M rnais de trinta anos, da companhia francesa de repertorio Theatre du Solei!, 

Ariane tern devotado seu trabalho ao reencontro e a redefini9iio 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 envolvem, com a mesma responsabilidade artistica, no espet:kulo. 
20 

Diretor argentino, radicado na Franc;a que montou. no Brasil, a marcante Cemiterio de Automoveis (de 

Fernando Arrabal), em 1968, e Torre de Babel (tambem de Arrabal), em 1977. 

" Diretor brasileiro, dirigiu, entre outras, As logrimas amargas de Petra von Kant (de Fassbinder, 1982), 

Rei Lear (W. Shakespeare, I 983), Grande e Pequeno (Botho Strauss, I 985). Fundou o Departamento de 

Artes Cenicas da UNICAMP, junto ao grupo Pessoal do Vitor. 
22 

(1937- ... )Diretorbrasileiro. dirigiu o Teatro Oficina, montando, em 1967, 0 rei da Vela (de Oswald de 

Andrade). Atnalmente, dirige o grupo Uzyna Uzona, sediado no Teatro Oficina. 
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32. Cena do espet8.cuio 1789, de Ariane Mnouchkine, 1971. 

34. Cerra de ;U.T.Ivf, La Fura dels Baus, 1985 

33. Cena de SUZ/0/SUZ, La Fura dels Baus, 1985 35. SUZ/0/SUZ no Brasil, Sao Paulo, 1995. 

65 



Na decada de 90, os encenadores continuaram buscando inova<;oes espacms, 

como exemplifica Alice atraw?s do espelho, montagem da carioca Armazem Companhia 

de Teatro
23

, sob dire<;ao de Paulo de ]\braes (1998 e 1999). 0 espetaculo inicia-se num 

saguao, em que os espectadores sao convidados a tomar urn cha "magico" e a narrar a 

sensa<;:lio provocada pelo mesmo. Inicia-se o espetaculo com o espectador como 

protagonista que deve fazer sua narra<;ao aos supostos interpretes. Em seguida, os 

"protagonistas"- espectadores sao convidados a passar por uma porta (ou seria o espelho 

de Alice?), que omite a experiencia que os espera. Apenas ao atravessar a porta cada 

protagonista percebe, atraves da experiencia vivida ( e niio dos olhos, da raziio ), que est a 

mergulhando numa fabula, cuja entrada se da por urn escorregador. Assim, os 

espectadores continuam acompanhando ( e fazendo) a saga de Alice, lidando com seu 

crescimento ( o pe direito de um dos espa<;os cenicos abaixa-se, ate que o espa.;o torna-se 

minusculo, para a dimensiio humana, obrigando os espectadores - protagonistas a 

agacharem-se no chao), com seus encontros, com o jogo de xadrez ( cujo tabuleiro e 

montado no chao, e as pe9as sao as personagens que passeiam por ele ), etc. 

Nao poderiamos deixar de citar tambem a experiencia do Teatro da Vertigem
24

, 

companhia paulistana que desde sua primeira montagem vern trazendo a cena para 

espa<;:os publicos. Paraiso Perdido foi montado numa igreja, 0 livro de Jo, num hospital 

e o recente Apocalipse 1, Jl num presidio, todos sob dire<;ao de Antonio Araujo. As 

encena<;5es levam o publico para os pr6prios ambientes da cena, e criticam, atraves da 

metafora espacial, de maneira acida e vertical, a reaiidade que circunda tais espa<;os: 

2
' Cornpanhia de teatro formada em !987 no Parana e sediada no Rio de Janeiro, desde !998. Dirigida por 

Paulo de Moraes, montouA ratoeira eo Gato (l 993), A tempestade (1994), Edipo (1995), Out cr:r (1997), 
Sob o sol em meu leito ap6s a agua (1997), Esperando Godot (1998). 
24 

Compaullia de pesquisa teatral paulistana, fonnada em 1991, montou os espetaculos Paraiso Perdido 

(lgreja Santa rfigeula, Sao Paulo, 1992), 0 livro de J6 (mun hospital em Sao Paulo, 1995) e Apocalipse 

1,11 (num presidio desativado em Sao Paulo, 2000), tendo representado o Brasil em diversos Festivais 
Internacionais. 
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"A primeira metafora desse n6 inextrinoivel e o presidio, Iugar onde se aloja a 

encena<;ao [Apocalipse 1, 11]. Concreto e real, e tambem o simbolo da Babilonia 

moderna, Iugar 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 e, 

portanto, o lugar escolhido para mostrar como o que esta dentro se parece com o 

que esta fora" 25 

As modifica.,:oes da arquitetura teatral, portanto, verificadas no teatro 

contemporiineo, propuseram urn conceito de recep.,:ao ativa, dialogando com o mundo da 

interatividade, reimpulsionado pela rede mundial da informatica. Esta quebra 

organizacional instaura uma nova dinfunica nas salas de espetaculo, criando uma fic<;:ao 

que nao exclui os espectadores, ao contrario, exige sua participa<;:ao, sua vivencia. Nao e 

a toa que esse tipo de espetaculo seja cada vez mais procurado por uma plateia que 

vivencia urn tempo dinfunico, em que a compreensao da informa<;:ao nao se da mais por 

sua linearidade didatica, mas pela interpreta<;:ao que se faz deJa, a partir da agilidade que 

!he sugere o meio que a veicula. 

Esta dinil.mica sera favorecida, segundo veremos, pela ado<;:ao de novas 

tecnologias, na linguagem da encena<yao teatraL A busca por uma linguagem que atinja 

mais diretamente a percep<;:iio, interferindo nos paradigmas da recep.,:ao, formula os 

elementos espaciais e tecnol6gicos como fundamentais na formula.,:ao da narrativa 

espetacular, mais dinamica e imagetica. Entendamos que a narrativa dramaturgica 

contemporil.nea tambem se modificou, tornando-se fragmentitria, comportando silencios 

muitas vezes preenchidos pela imagem. 

25 
AL YES DE LL\1A. Mariiingela. "0 intrigante e pungente Apoca/ipse 1.11" (anigo publicado em 0 

Estado de Sao Paulo, 2110112001), in Sa/a Prera- revista do Departamento de Artes Cenicas- EC4-

USP, Silo Paulo, Ano l n°. L 2001, pp. 169-!70. 
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36. 'J Ealcii:;. dirigida por Victor Garcia, 1969. 

Inaugura9io do Teatro Oficina, projetado por 

Lina Bo Bardi, pe!a Companhia Uzyna Lzona, 

como cspeticulo Ham-let. dirigido par JosC 

Cdso Martinez Correa. 1993. 

38. Cena de Alice alf'aw!s ds- espelhc, com a Companhia Arrnaz6m de 

Teatro, dirigida par Paulo de Moraes, 1999. 
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No entanto, a adoyao, por si, destes elementos espetaculares como fundamentos 

de uma narrativa polissensorial mais dinii.mica nao garante, a nosso ver, a plena 

comunicavii.o com a plateia nesta era p6s-modema. Essa linguagem integrada que se 

formula deve considerar-se como meio poetico de veiculavii.o de urn conteudo, base por 

vezes superficializada pela priorizavii.o estetica, em detrimento da poetica. 
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3. DRAMATURGIA 

39. Elue Heart, de Caryl Churchill no Brasil; Sao Paulo, 

1997. 

40. Apr:;calipse I, 11, do Teatro da Vcnigcm, aprcscntada 

no presidio do Hip6dromo, Silo Paulo, 2001 

41, 4:2 c 43. Cenas de Nile escrevi isL·, de Hugo Possolo, com os Parlapat6cs. Patifes e PaspalhOcs, Sao Paulo, 199tt 
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3.1. Do texto ao hipertexto. 

Se urn dos paradigmas para o teatro contemporaneo se constitui no embasamento 

formal, e preciso redimensionar a recepyao - por parte do publico. De fato, muitos 

grupos de pesquisa de linguagem tern experimentado novas formas de provocar a 

recepyao, envolvendo o publico de diversas maneiras em sua atitude dentro da 

espacializavao cenica (a exemplo das montagens de Antonio Araujo e seu Teatro da 

Vertigem e Niio escrevi isto, de Hugo Possolo e os Parlapat5es, Patifes e Paspalh5es
1
)­

o espectador nao e mais urn receptor passivo, ele e convidado para o interior da cena de 

modo a colocar-se dentro deJa; muitas vezes, e ele quem escolhe o ponto de vista, para 

visualiza-la - , passando por formas mais aproximativas, como o toque, a ameava, a 

provocavao (La Fura dels Baus talvez seja o exemplo mais explicito desta forma de 

abordagem da plateia), ate a recepyao do texto dramarurgico, que abandona cada vez 

mais a linearidade, inscitando o publico a reconstrui-lo, a partir das cenas desconexas 

que !he sao oferecidas (Blue Heart, de Caryl Churchilf). 

Os espetaculos do Teatro da Vertigem, como vimos, sao montados sempre em 

espayos nao convencionais, nao propriamente por uma proposivao eshitico-espacial, mas 

pela relavao que estes espayos estabelecem entre os temas abordados e a plateia, como 

explica o diretor Antonio Araujo: 

1 
Grupo paulistano de repert6rio, fundado ern 1991. Montou Nada de novo (1992), Sardanapalo (1993), U 

Fabulio (1996), Piolim (1997), Niio escrevi isla (1998), ppp@.WllrnShakspre.br (1999), Um chopes, dais 

pastel e uma por9iio de bobagem (2000), Pantagn1el (2001). entre outras. 
2 

(1938 - .. . ) Drarnaturga ing1esa, iniciou sua carreira escrevendo pe<;as radioronicas, genero que 

contribniu para seu estilo sucinto e de liberdade espacial e temporal. Em 197 4 com(09ou a escrever para 

teatro, inicialrnente no Royal Court Theatre e. depois, junto a grupos em que desenvoh·ia seu trabalho 

dentro do processo de ensaios. Seu trabalho caracteriza-se pelo niio realismo, mnitas vezes perpassando 

pelo non-sense. para abordar temas feministas e opressiies sociais e sexuais. Escreveu, entre outras pe<;as, 

Light Shining on Buckinghamshire (1976), vinegar Tom ( 1976), Cloud Nine (1979), A !vfouthful of Birds 

(1986), Ice Cream (1898) e Mad Forest: A Play from Romania (1990). Sua pe<;a Blue Heart, foi 

apresentada no Brasil, em 1997, no Festival Internacional de Teatro da Cultnra Inglesa. SP. 
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" [ ... ] 0 espao;o vern justamente em decorrencia daquilo que sera discutido das questoes 

que queremos tratar. Nos interessa, ao trazer o espectador a urn local marcado por urn 

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 pudessemos dizer que a opo;ao por urn espa<;o nao-convencional 

esta essencialmente centrada numa interferencia na percepo;ao do espectador, e nao 

numa pesquisa arquitet6nica ou numa 'estetica do espao;o'. E esta interferencia acaba 

tambem se dando numa esfera maior que a da simples experiencia artistica vivenciada 

pelos espectadores, configurando uma interferencia que e social, uma interferencia nas 

instituio;oes (talvez exista ai urn certo desejo ut6pico do teatro de se presentificar como 

uma fon;a de a.;ao, de transformao;ao)."3 

0 interesse do grupo reside, portanto, em estabelecer uma outra rela¢o com a 

plateia, de modo que esta receba a terruitica abordada por outros sentidos, que perpassam 

o racional, muitas vezes priorizado em espeHiculos verbomigicos que encontram no 

palco fechado pela quarta parede urn certo inv6lucro, urn carater intocavel. 

Em Niio escrevi isto, Hugo Possolo propoe urn texto fragmentado, que e 

acompanhado pelos espectadores nas diversas cenas que se espalham por urn percurso 

circular, contando as imagens de sua vida que o revisitam no momento da morte. 0 

programa do espetaculo advertia: 

"Sao as irnagens confusas de urn mendigo moribundo que joga com o raciocinio do 

publico que avaliara que fatos sao os que realmente acontecem e quais sao imagina.;ao 

domendigo. 

As situa.;oes se tomam urn quebra-cabe<;a anarquico. Artistas e publico acabam traidos 

pela sua pr6pria l6gica. Traidos pela sua irnaginao;ao." 

3 
ARAUJO, Antonio. Tex1o publicado na home-page do Teatro da Vertigem (agosto de 2000) 
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A forma delineada para a encena<;ao desse texto fragmentado foi a de urn drama 

de esta<;oes, em que o publico e conduzido por urn tunellabirintico, atraves do qual junta 

as pe<;as de seu proprio quebra-cabe<;a. 

Numa forma mais tradicional, Caryl Churchill apresentou sua fragmentada Blue 

Heart. Embora a montagem se desse em palco italiano, a fragmentayao do texto, 

formalizada pelos gestos repetitivos dos atores, sugeriam uma conexao entre as cenas 

que ficava a cargo do espectador. 0 entendimento de cada uma dessas montagens esta 

intrinseco a experiencia que cada espectador saboreia, ao vivencia-las e interpretil-las. 

Sem duvida a recep<;ao e urn dos aspectos a ser mais considerado, na era p6s­

modema, em que todos os paradigmas de aquisi<;ao de conhecimento ou da informa<;ao 

estao se modificando numa velocidade progressiva. A mudan<;a de dinfunica observada 

na recep<;ao da realidade transfere-se ao campo artistico, atraves de proposi<;oes de 

linguagem. Se a forma tern sido, muitas vezes, o ponto de partida, estil sendo moldada a 

uma plateia cada vez mais acostumada a fragmenta<;1io do hipertexto, ao esmaecimento 

dos afetos, do contato fisico, a leitura imagetica sobreposta a textual e a formulayao de 

urn todo, a partir de dados isolados. Notamos, porem, que, a exemplo das montagens 

supracitadas, a forma apropria-se de urn ponto de vista critico, ao envolver o espectador 

na constru<;ao do conteudo que veicula. 
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Assim sendo, a contemporaneidade tern sido palco de urn teatro cada vez mais 

cenico e cada vez menos literal. A era da encena~ao, que desde os anos 50 caracteriza a 

pratica contemporiinea, acompanha a era digital dos simulacros, em que estamos 

realmente "recebendo a mensagem da midia, de que a sociedade provavelmente nao seja 

nada mais do que urn teatro total em opera~ao [ .. .]"4 Se vivemos realmente dentro deste 

grande simulacra em opera~ao, e com ele que devemos dialogar e, se ele e composto 

cada vez mais de imagens e fragmentos, e esta a perspectiva das linguagens que 

constituem sua comunica~o. A literalidade dramaturgica classica, portanto, tern cedido 

espa~o it dramaturgia que e elaborada dentro da sala de ensaios, em fun~o da 

encena~ao. A montagem fie! de textos classicos se torna cada vez mais escassa, cedendo 

espa~o aos textos mais abertos, que permitem a encena~ao a apropria~ao de elementos 

diversos que dialoguem mais fluentemente com a plateia, atraves dessa "nova" 

linguagem que parece esbo~ar-se. Tal linguagem tern culminado muitas vezes na ado~ao 

da mixed-media, favorecendo urn dia!ogo mais dinfunico com a plateia, mais abrangente, 

embasado no que chamaremos aqui de hipertexto teatral. 

0 advento desses hipertextos, formulados em fun~ao da comunica~o da 

encena~ao, e, muitas vezes providos de imagens tecnol6gicas enquanto recursos 

narratives, deve-se portanto, a urn redimensionamento da questao da recep~ao teatral na 

cena contemporiinea, tendo sido fruto de modifica~oes dramaturgicas propostas ao Iongo 

do seculo. Vejamos, portanto, como a hist6ria da dramaturgia moderna desenvolveu-se, 

analisando quais os aspectos de recep~ao e de encena~ao que a modificaram, permitindo 

o advento dos chamados hipertextos. 

4
BLAU. Herbert. 'The Remission of Play", Wisconsin, University of Wisconsin Press, pp. 161-188, in 

COHEN, Renato. Work in progress na cena contempordnea. Sao Paulo (Editora Perspectival, 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". Tradu9lo livre de Cohen. 
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3.2. 0 texto contemporineo - contexto historico 

0 inicio do seculo XX, como vimos, foi palco de muitas transfonnavoes cenicas 

paralelas ou subseqiientes, segundo contextualiza Anatol Rosenfeld 

"a segunda revolw;ao industrial e a expansao da tecnica, as novas pesquisas 

cientificas (sobretudo no campo da fisica, sociologia e psicologia), ao abandono 

do positivismo na filosofia e ao surgir de enormes metr6poles"
1 

Tais transfonnavoes revelavam os novas anseios do homem desta epoca, face as 

transfonnav6es acarretadas em sua sociedade. 

No campo da dramaturgia, surgiam novas temas e novas fonnas organizacionais 

que, influenciando-se mutuamente, redimensionavam o modelo unitirrio de Arist6teles
2 

Tal desenvolvimento culminaria, como veremos, no fragmentario p6s-moderno e na 

incorporayaO de outras linguagens, que, adicionadas a textual, fonnulariam OS 

hipertextos cenicos, elaborados pelos dramaturg contemporiineos. 

Considerando as proposivoes de Jean-Pierre Ryngaert, em sua publicar;:ao Ler o 

teatro contempordneo, temos, na drarnaturgia contemporiinea, basicamente dois modelos 

de textos; urn ainda classico, de escrita infonnativa e fechada "tanto quanto autoriza a 

aspirayao imposta pela cena seguinte"3 e outro, cheio de vazios, de uma escrita que nao 

se aprisiona no fomecimento de uma narrativa, que busca, em suas ausencias, esbor;:ar 

urn sentido que excite o imaginirrio do espectador na construr;:ao da cena seguinte. 

1 ROSENFELD, Anatol. Prismas do teatro. Sao Paulo. (Perspectiva), 1993, p. 107. 
2 A Poetica, de Arist6teles, ao tratar do drama, definia tres unidades b:isicas para esta arte (de a9iio, 

espacial e temporal), das quais a primeira (de a9iio) foi adotada como regra pela dramaturgia classica. 

Hegel adicionaria a essa teoria o priocipio de conflito, influenciando fortemente a dramaturgia dos secuJos 

XVIII e XIX. Ver: PALLOTTINI, Renata.Jntrodur;iio a dramaturgia. Sao 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 chissico dado por 

Arist6teles, para elaborar uma dramaturgia que depende muito mais da recep9iio, do 

imagimirio do espectador, convidando-o a fazer parte da cena, na elabora9iio de seu 

sentido, atraves de uma leitura ativa, a partir de seu repert6rio associado as ideias dadas 

pela cena. Esta leitura ativa niio depende mais tanto da compreensiio textual da peya, 

mas sim da leitura da cena como urn todo, de todos os signos por ela veiculados, de 

todos os links que comp5em seu hipertexto, tal qual as livres op91ies que faz cada 

intemauta, ao optar pelos links de sua navega<;iio. 

Historicamente, o modelo classico de dramaturgia vem-se modificando desde a 

nega<;iio do realismo, pelos simbolistas. Anatol Rosenfeld, considerando a abordagem do 

inconsciente como principal inovayiio da dramaturgia modema, contextualiza em 0 

caminho de Damasco ou 0 Sonho
4

, de August Strindberg, a inaugurayiio de uma pnitica 

que combatia 0 ilusionismo cenico, 

"visando atingir a niveis mais profundos da realidade (exterior e 

interior), de acordo com as novas concepc;;oes, desfaz[endo] o 'espac;;o euclidiano' 

eo tempo cronol6gico do palco tradicional."5 

No prefacio da peya 0 Sonho de uma edi<;iio portuguesa, a citayiio de Jonh 

Gassner descreve os novos anseios de Strindberg: 

4 
Textos de August Strindberg ( 1898-1904 e 1929, respectivamente), dramaturgo sueco que influenciou os 

simbolistas e toda a dramaturgia modema, atraves de suas formu1a~s antinaturalistas (posteriores ao seu 
des1igamento daque1e movimento )_ 
5 

ROSENFELD, AnatoL Prismas do teatro. Sao 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 tensoes e das visoes; teve de abandonar o drama naturalista de forma a 

ser natural o seu projeto nao-Euclideano - o projeto da psicologia das profundidades, 

por urn !ado, o da experiencia espiritual, por outro. [ ... ] Strindberg mergulhou nos seus 

subterraneos, naquilo a que alguns clamam o seu "inconsciente". E foi urn mundo 

aterrador e fascinante aquele que ele descobriu. Dele trouxe material suficientemente 

estranho para perturbar e apaixonar urn publico moderno que pode encontrar as suas 

descobertas pessoais nas da moderna "metapsicologia", e pode contrapor a sua 

grotesca visao de mundo com a sua pr6pria experiencia do seculo vinte depois da 

Primeira Grande Guerra".
6 

Data de entiio o inicio da busca por uma comunica<;iio mais direta com a plateia, 

que propicia a quebra da 'quarta parede' naturalista que, com o ilusionismo que causava, 

impedia a aproxima<;iio da plateia com as profundezas do inconsciente, abordadas pelos 

dramaturgos modemos: 

"Destruida a 'quarta parede', interrompe-se a 'ilusao magica', visto que tendem a 

fundir-se o espa~o e tempo ficticios do palco e o espa~o e tempo empiricos da plateia". 
7 

Tal fusao redimensionava a questiio da recep<;iio pelo espectador do texto 

dramaturgico, que passaria a ser elaborado em fun<;iio da encenao;ao e de suas 

proposi<;oes para a rela<;iio cena-espectador, com a pnitica contemporiinea do teatro em 

sua caracteristica "era da encena<;iio"_ 

6 
GASSNER_ John. Strindberg, ''The Ex-pressionist". in STRINBBERG, August 0 Sonho. Lisboa 

(Editorial Estampa). s/d, prefacio p. 13. 

'ROSENFELD, AnatoL Prismas do teatro. Sao Paulo. (Perspectival, 1993, p. !08. 
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Cronologicamente, Ryngaert localiza o advento do teatro contemporiineo na 

decada de 50, em que se come9ou a buscar no teatro, a partir das proposi9oes de Antonin 

Artaud, uma comunica9ao mais imediata, fundada no gesto e no grito, mais livre, 

portanto, das determina9oes textuais: 

"Para converter o espectador, ou seja, permitir-lhe descobrir os recursos que carrega 

consigo, desde sempre, ele precisa encontrar urn modo de comunica~ao mais imediato 

do que a linguagem verba!"
8 

Ja em 1924, em urn estudo, Artaud preconizava as ideias que reuniria anos mais 

tarde, em 0 teatro e seu duplo, a favor da encena91io e do texto submisso as 

necessidades dela: 

"A escraviza~ao ao au tor, a submissao ao texto, que carga fiinebre! Mas cada texto 

engloba possibilidades infinitas. 0 espirito e nao a letra do texto" .
9 

Em 0 Teatro e seu duplo, ao descrever as praticas do teatro de Bali, Artaud 

vangloria: 

"E urn teatro que elimina o autor em favor do que chamamos, na nossa giria do teatro 

ocidental, o encenador". 10 

E defende: 

8 
JAQUOT, Jean. "As vias da cria9ful teatral" (a partir das anota\'i'ieS dos ensaios do Living Theatre para 

Paradise .lv'ow), 1970 in RYNGAERT. Jean-Pierre. Ler o teatro contempordneo. Sao Paulo (Martins 

Fontes), 1998, p. 47. 
9 ARTAUD, Antonin (Estudo de 1924) in VIRMAU X, Alain. Artaud eo teatro. Sao Paulo (Perspectiva), 

1990, p. 85. 
10 ARTAUD, Antonin. 0 teatro e seu duplo. Lisboa. (Fenda Edi\'i'ieS), 1996, p. 59. 
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"Confiaremos a encena~ao e nao ao texto o cuidado de rnaterializar ( ... ) os velhos 

conflitos" .
11 

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

"[ ... ] o teatro, arte independente e autonorna, tern de dernarcar bern, para poder 

ressuscitar ou simplesrnente viver, tudo o que o diferencia do texto, do rnero discurso, 

da literatura e de todos os outros rneios de expressao escritos e fixados. 

Podernos perfeitamente continuar a conceber urn teatro assente na preponderancia do 

texto, de urn texto cada vez rnais palavroso, difuso e ma~ador, ao qual se subordinaria 

toda a estetica da cena. 

Mas esta concep~ao de teatro que consiste em por as pessoas sentadas nurn 

deterrninado mirnero de cadeiras ( ... ) a contar hist6rias urnas as outras, por rnais 

rnaravilhosas que sejam, se nao e a nega~ao total do teatro - que nao necessita 

absolutamente nada de rnovimento para se tornar o que deveria ser-, e, pelo menos, 

sem duvida, a sua corrup~ao". 12 

As teorias de Artaud talvez nilo tenbam alcan<;ado sua concretiza<;ilo plena pela 

sua propria pratica artistica, mas influenciaram fortemente a encena<;iio contemporanea e 

sua rela<;iio com a dramaturgia. 

A influencia de 0 teatro e seu duplo foi declarada por Jean Vilar em seu texto "0 

encenador e a obra dramatica"
13

, nilo apenas no que se refere a sacraliza<;iio do teatro, 

defendida por Vilar, mas a prioriza<;ilo da encenavilo, como praticou este encenador, 

segundo constatamos pelas inovavoes espaciais que propos. 

n ARTAUD, Antonin, in VIRMAUX. Alain. Artaud eo teatro. Sao Paulo. (Perspectiva), 1990, p. 85. 
12 

ARTAUD, Antonin. 0 teatro e seu duplo. Lisboa. (Femia Edi96es), 1996, p. 104. 
13 

VILAR, Jean. "Da trad.i9ao teatral" (L >irche, 1955). in VIRMAUX. Alain. Artaud e o teatro. Sao 

Paulo. (Perspectiva: 1990), p. 226. 
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A desarticulayao da linguagem influenciaria a dramaturgia absurda de Eugene 

Ionesco14 e Samuel Becket15
, e de muitos outros dramaturgos vanguardisticos, que 

ansiavam por uma ruptura com o classicismo. 0 Teatro e seu duplo antecedeu uma 

gerayao de dramaturgos que buscaram uma quebra com a linguagem classica, rompendo 

com a primazia da palavra, em pro! da construyao da imagem cenica (Arthur Adamov
16

, 

Michel de Guedelrode17
, Jean Tardieu

18 
e Jean Genet

19
)
20 

14 (1912- 1994). Dramaturgo romeno que viveu em sen pais natal e na Fran\'ll. Umdos principals nomes 

do teatro do absurdo com .. ou a escrever sua primeira ~(The Bald Soprano, 1950) por acaso, a partir 

de sentem,as non-sense tiradas de urn livro de estudos da lingua inglesa. Entre suas ~s. estao The 

Lesson (1951), The Chairs (1952) e Rhinoceros (1959). Publicou tambem escritos te6ricos, entre os quais 

Notes and Counternotes (1962) e Fragments of a journal (1966). 
15 (1906- 1989). Dramaturgo irlandes que muda-se para a Fran<;:a em 1938, onde desenvo1ve quase que a 

totalidade de sua obra de teatro do absurdo. Entre suas pe\'l~S, esta.o Esperando Godot (1952), Fim de jogo 

(1957) e Dias Felizes (1961). Escreveu tambem prosas narrativas (0 inominavel, 1957), poesias 

(Whoroscope, 1930) eensaios (Proust, 1931 eDante ... Bruno. Vico ... Joyce, 1929). Combatiaa "grotesca 

falacia da arte realista - esse miserave1 depoimento de linha e superficie", dedicando-se, em sua obra, a 
busca do en, atraves da "profunda angiJstia existencial que ela apresenta". Utiliza-se das palavras para 

ocnltar, para tratar do 'incerto, do contradit6rio, do impensavel.' Ver: ESSLIN, Martin. 0 Teatro do 

Absurdo. Rio de Janeiro. (Zahar Editores), 1968, pp. 25-78. 
16 (1908- 1970). Dramaturgo russo que viveu na Alemanha e na Sui<;:a. Fixando-se na Fran<;:a, ao 16 anos, 

quando se incorporou ao circnlo surrea1ista. Escreveu uma teoria para o teatro do Absurdo (L :4veau, 

1946), antes mesmo de escrever sna primeira ~· Foi a partir da leitura de 0 sonho (de Strindberg) e da 

ateuta observa<;:iio de cenas de rna que come<;:ou a escrever para o teatro, em 1947: "o que mais marcou 

foram as falas dos transeuntes, sna solidiio no meio do povo, a aterrorizante diversifica<;:iio de seu modo de 

se expressar, da qnal eu me de1eitava em ouvir peda<;:os que, ligados a outros peda<;:os de conversa, 

pareciam transforrnar-se numa entidade composta cuja propria fragmema<;:iio se tornava garantia de sna 

verdade simb6lica" (ADAMOV, Arthur. Theatre II- Paris (Ga11irnard), 1955. "Note Preliminaire", p. 8). 

Em 1957abandona o teatro do absurdo, aderindo as ideias do teatro epico brechtiano, passando a escrever 

sobre temas sociais.Suicida-se, em 1970. Entre suas ~ estao La Parodie (1947), L 'invasion (1950), Le 

professeur taranne (1951). Le Ping Pong (1955), Paolo Paoli (1956). Entre seus escritos te6ricos, ern 

Parce que je l'ai beaucoup aime .... de 1958, trata de Antouin Artaud. Ver: ESSLIN, Martin. 0 Teatro do 

Absurdo, Rio de Janeiro.(Zahar Editores), 1968, pp. 78-111. 
17 

(1898 - 1962). Dramaturgo belga que e>.'Jllorava a icteia do "Teatro Total", priorizando a percep<;:iio 

emotiva do espectador, perante a intelectual. Entre outras ~. escreveu Images de Ia vie de Saint 
Franr;:ois d'Assise (1927), Barabbas (1928), Escurial (1928), Pantaglize (1929) e Magie Rouge (1931). 
18 

(1903 - 1995). Poeta e dramaturgo frances debru<;:ou-se sobre a experiruenta<;:iio das palavras e da 

linguagern, desvincnlando-a. muitas vezes, de sen conteudo conceitual e identificando-a coma musica, 

atraves de sua disposi<;:iio ritruica e de sna sonoridade mel6dica. Em Comersat;iio Sinfonieta. por exemplo, 

propiie tres rnovimeutos (Allegro ma non troppo, Andante Sostenuto e Scherzo Vivace) para dar vida a urn 

tex1o "cornposto por fragmentos da mais corriqueira conversa ( ... ) ou listas de comidas de que os 

personagens gostant, com instru<;:(ies sobre a maneira de cozinhil-las". Uma voz sem ninguem e urn te>.1o 

teatral sem nenhurna personagern, que apresenta uma voz em off, que uarra situa<;:OeS ambientalizadas pela 

iluruina<;:iio e pela cenografia. Entre outras ~. escreven Qui est liJ? (1947). A polidez imitil (1947), 

Fausto e Yorik.Ver ESSLIN, Martin. 0 Teatro doAbsurdo. Rio de Janeiro (Zahar Editores), 1968. p. 214. 
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Na decada de sessenta, muitos encenadores e artistas apresentaram grande 

identidade com as teorias artaudianas, entre os quais destacam-se Peter Brook
2

\ Jerzy 

Grotowski22 e o Living Theatre23 

Tais artistas utilizaram-se de diferentes aplicav5es para as teorias artaudianas. 

Peter Brook iniciou trabalho de treinamento fisico, baseado em tecnicas do teatro 

oriental, junto aos atores da Royal Shakespeare Company, visando atingir o teatro 

"verdadeiramente metafisico"24
, idealizado por Artaud. Em 1968, com sua versao 

para o Edipo, de Seneca25
, espalha o coro entre a plateia e pelo palco, visando o contato 

mais imediato com o publico, contato esse que, desde as insatisfav5es de Artaud nos 

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

Diferentemente de Peter Brook, que partira de 0 Teatro e seu duplo, para 

elaborar urn metodo junto a seus atores, Grotowski s6 foi conhecer Artaud anos depois 

de iniciar seu trabalho no T eatro Laborat6rio em Opole, em 1959. 

19(1910- 1986). Poeta e dramaturgo frances foi criado por pais adotivos e, porter roubado e se envoh~do 

com a prostitui.ao, foi preso por diversas vezes. Genet transp<is sua marginalidade para sua obra, atraves 

dos temas mais variados, embutidos em situa<;Oes absurdas. Escreveu Alto contro/e (1949), As Criadas 

(1947), 0 Balciio (1956) e Os Negros (1958), entre outros textos teatrais e poemas, alem do Jornal du 
Valeur (Di<irio do Ladriio, 1949). 
20 

Ver o capitulo "Das repercussiies imediatas a fecundidade p<istuma" in VIRMAUX, Alain. Artaud eo 

teatro. Sao Paulo (Perspectiva), 1990, pp. 219-268. 
21 

(1925- ... ). Diretor ingles que apresentou a Inglaterra textos de Jean Cocteau e Jean-Paul Sartre, no 

inicio de sua carreira. Entre 1947 e 1950 dirigiu a Royal Opera House. Na decada de 50 e inicio dos 60 

dedicou-se a montagens shakespeareanas (Medida por Medida, Tito Andronico e Rei Lear). Em 1964 

montou sua famosa Marat!Sade (de Peter Weiss), transformada em filme, em 1967. Entre suas montagens, 

destacam-se Oedipus (de Seneca, 1968)_ Timon de Atenas (Paris, 1974), Ubu Rei (Paris, 1977). Antonio e 

Cleoparra (Londres, 1978). Tambem se aventurou pelo cinema, tendo dirigido The Lord of the files 
(1963), 0 Rei Lear (1971), Encontro com homens notaveis (1979) e 0 Mahabarata (1989). Em 1971, 

fundou o Centro Internacional de Pesquisa Teatral. onde exerce seus conceitos de teatro, influenciados por 
Artaud e Grotowski. 
22 Ver nota 14, [L 2.2.] p. 60. 
2" 
'Ver nota 13, [I, 2.2.] p.60. 

24 
VIRMAUX, Alain. Artaud eo teatro. Sao Paulo (Perspectiva), 1990, p. 242. 

25 Apresentado no Old Vic, em mar,o de 1968. 
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Peter Brook descreve as coincidencias que o aproxtmaram de Grotowski, 

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

"Quando fundamos nosso pr6prio grupo de investiga~ao teatral no LAMDA , em 

Londres, em 1964, faltava, todavia, muito, para a visita de Grotowski, e naquela epoca, 

o trabalho em grupo nao era algo tao generalizado. Lembro-me rnuito bern que ern 

deterrninada etapa de nosso trabalho, que consistia na experirnenta<;ao com sons, vozes, 

gestos e movimentos, urn amigo me disse: 'Estive na Polonia ha pouco tempo e conheci 

alguern que esta fazendo urn trabalho experimental que te interessaria rnuito'. 

Realmente, me interessou rnuito [ ... ] Grotowski, por sua vez, me contou que ern uma 

ocasiao ern que trabalhava corn certos elementos que !he pareciam interessantes, 

alguem !he disse: 'Tudo o que voce esta fazendo, esta baseado em Artaud!'. E nessa 

epoca, Grotowski nao tinha a rnenor ideia de quem era Artaud. Nern eu."26 

A identificav1io das inquietav5es entre estes artistas, de diferentes partes da 

Europa, revela que a geravao de encenadores dos 60 estava realrnente d.isposta a propor 

uma forma mais abrangente de cornunicavao com o publico, que !he falasse nao apenas 

por intermedio da palavra, mas que !he despertasse os sentidos, atraves de uma 

dramaturgia da cena, que se esboyava em seus processos. A aproximavao entre cena e 

plateia, a sonoridade, o gesto preciso eram elementos comuns que VIsavam uma 

linguagem narrativa menos textual e mais sensorial. 

26 BROOK, Peter. Provocaciones- 40 anos de exploracion en el teatro. Buenos Aires (Ediciones Fausto), 
1995, p. 54, tradu<;ao nossa. 
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Na mesma linha, caminhava o americana itinerante Living Theatre, que, a partir 

de seu "mestre"
27 

inspirador, Artaud, buscava uma linguagem envolvente, liberta das 

limital(6es racionais do espetaculo textual. Urn comentarista an6nimo, acerca do 

espetaculo Frankstein (1965)28 
- considerado por Virmaux o de "resultado mais feliz e 

d "29 d infl ' . di afi surpreen ente , em termos e uenc1a artau ana- rmava: 

"As palavras nao sao tomadas unicamente por sua significa~ao gramatical, mas 

utilizadas sob o angulo sonoro, percebidas como movimentos e se situarn ern varios 

niveis"
30 

A busca por uma palavra sonora, em movimento, que envolvesse a plateia, 

sugerida por Artaud, caracterizava nao s6 o trabalho do Living Theatre ou dos 

encenadores ja citados, mas toda uma geral(iio que surgia, como ressalta Virmaux: 

"A primeira vista, o rnetodo deles [Living Theatre] parece derivar ern linha direta de 0 

Teatro e seu Duplo e se baseia nos rnesrnos pontos a partir dos quais toda urna gera~ao­

em geral, a da decada de 60 - resolve tirar urna ii~ao de Artaud: relegar o texto a urn 

plano subaltemo de simples elemento sonoro, conferindo prirnazia ao corpo e ao 

engajarnento fisico dos atores; o esboroar-se da razao ern proveito do desencadeamento 

dos instintos, esfon;o permanente ern conferir a representa~ao urn aspecto de cerimonia, 

desejo de acabar corn urn teatro que nao e senao urn jogo sern consequencia, tentativa 

de abolir a divisao entre palco e plateia".
31 

27 
Segundo a declara<;iio de Julien Beck, fundador do Living Theatre, para a Tn!teaux, n.3,jull967, p. 20: 

"0 espectro de Artaud tomou-se nosso mestre" in VIRMAUX, Alain. Artaud e o teatro. Sao Paulo 

(Perspectival, 1990, p. 245. 
28 

Adapta<;iio livre do romance homonimo de Mary Shelley estreou em Veneza em 1965, apresentando-se 

em Cassis (1966) e em Coen (1967). 
29 

VIRMAUX, Alain. Artaud e o teatro. Sao Paulo (Perspectiva), 1990, p. 246. 
30 

Jd. in Treteaux, n.3,jull967, p. 20. 
31 VIRMAUX, Alain. Artaud eo teatro. Sao 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 

criayiio coletiva, que acabou tirando do dramaturgo o status de sua funviio anterior, de 

oferecer urn trabalho pronto. A criaviio coletiva passou a exigir do dramaturgo urn 

trabalho conjunto, elaborado dentro da sala de ensaios, que fosse aberto a nova forma de 

encarar a cena, que descentralizava o foco no tex:to, ampliando-o a outras formas de 

expressiio, priorizando o trabalho cenico, em funviio de urn envolvimento maior por 

parte da recepviio. 

Com esta pratica, os textos de autores comevaram a ceder espavo aos textos de 

dramaturgs, que tern caracterizado grande parte da pratica contemporilnea teatral desde 

entiio. 
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3.3. Tematicas - do coletivo ao individual 

"A grande dramaturgia, em geral, inspira-se numa ideia; e a ideia e pensamento que 

informa um novo movimento da histOria, uma nova imagem do homem" 

(Eric Bentley)1 

Se a dramaturgia inspira-se sempre numa ideia que reflete a imagem hist6rica do 

homem no periodo em que esta inserida, e preciso considerar as tematicas abordadas ao 

Iongo da hist6ria da dramaturgia, desde o modernismo ate o que chamamos de 

dramaturgia contemporiinea, a fim de que compreendamos a servi~to de que ideologias se 

colocam os novos modos narrativos. 

De certo que, por tratar-se de uma questao muito ampla, nao daremos conta, 

neste estudo, de aborda-la de modo abrangente. Focaremos nosso trilhar hist6rico na 

passagem das ideologias do coletivo, para uma abordagem mais individual e subjetiva, 

que nos parece mais caracteristica da pratica dramaturgica contemporiinea, utilizando­

nos dos exemplos mais evidentes dos respectivos periodos. 

Segundo afirma Bentley, a pratica modema do teatro, a partir de !850, debru~tou­

se em uma produ~tiio dramarurgica voltada as ideias. Como exemplos dessa produ~tiio, 

Bentley cita Bernard Shaw
2 

e Bertoli Brecht, ressaltando que 

"[ ... ] esse 'drama de ideias' e, entre outras coisas, urn reconhecimento de que vivemos 

numa sociedade de ideias, num grau jamais conhecido na hist6ria, uma sociedade 

fremindo de teorias e explica~oes, uma sociedade criada para conhecer todas as teorias 

e explica~oes - ou, o que talvez propicie a rnelhor satira, para serniconhece-Ias [sic.]" 3 

1 
BENTLEY. Eric. A experiencia viva do Teatro. Rio de Janeiro (Zahar Editores). 1%7. p. Ill. 

2 
George Bernard Shaw (1856- 1950) dramaturgo e critico teatral irlandes. de expressao inglesa. dentre 

suas ~ destacam-se 0 homem e as armas (1898), Major Barbara (1905),Androcles e os Leoes (1913), 

SainT Joan (premio Nobel em 1925) e Geneva (1938). 
3 !d .. pp. 125-126. 
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Cabe lembrar, que data de 1967 a publicayiio de Bentley, de modo que a 

sociedade a qual se refere apresenta uma efervescencia de discussoes politicas e sociais, 

pois a economia ainda nao se unificou num sistema globalizado, tal qual acompanharia, 

anos mais tarde, a produyao teatral contemporanea. 

Se Shaw apenas sugena uma produyao "esquerdista", sem nunca se ter 

aprofundado nela, priorizando uma peya "biol6gica" em que a ideia esta "subentendida 

na ideia"4
, Brecht mergulhou profundamente naquela produyao, tendo sido reconhecido 

propriamente como urn dramaturgo propagandista. Em suas teorias dramaticas, 

apresentava 

"uma tentativa nao s6 de substituic;ao do teatro comercial ou capitalista, mas de 

fomecimento de urn teatro propagandista e anticapitalista de uma especie mais 

intelectual" 5 

Mas sua produyao estava imbuida de uma dimensao hist6rica, como o proprio 

autor afirmaria: 

"Certa vez, disse ele [Brecht] que, se o comunismo sovietico nao vencesse, suas obras 

nao teriam futuro."
6 

4 
Ibid. p. 127. 

5 Ibid .. p. 133. 
6 

Ibid, p. 132. 
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0 comurusmo sovietico nao venceu e a resistencia dramaturgico-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 evoluviio hist6rica da produviio dramarurgica, que a derrocada do socialisruo e a 

globalizaviio como efeito do atual sistema mundial sufocaram as praticas mais 

politizadas, em pro! de uma busca pela identidade pessoal, em meio ao mundo dito 

globalizado. 

Ja vimos que a decada de 60 promoveu uma explosao na produviio coletiva, dada 

pela forrna¢o de diversos grupos. A aposta na criavao coletiva, por esses grupos, abriu 

espavo para uma expressao mais individualizada que denotava uma preocupavao muito 

maior com uma busca de identidade individual que uma propagavao politica de 

determinada ideologia. As personagens aleg6ricas encontradas no teatro politizado 

modemo (Brecht, Ernst Toller
7

, Georg Kaiser8
) cediam espavo a 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 a1ernilo, expressionista, ativista politico. Sua dramaturgia (Transjigura9iio, de 

1919, Missas e Homem, de 1920, Hinkemann, de 1936), revelam sua a~ao socialista, atraves das 

personagens arquetipicas, reveladoras de urn sistema falido, que apresentam. Toller ficou inv:ilido, 

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 contite central da revolucioru\ria 

Bavarian Sovietic Republic, cargo que o levou a prisiio, pela segunda vez. 
8 

(1878-1945). Dramaturgo ex11ressionista alernilo, revelava, em sua dramaturgia, o drama entre o homem 

e as rnilqninas dos tempos modernos, seja no sentido literal, da rnilqnina industrial, seja no sentido politico. 

da rnilqnina capitalista. Sua obra mais conhecida, a trilogia Gas (Os Corais, de 1917, Gas I, de 1918 e Gas 

II, de 1920) "enfatiza o tema de uma nova vida que se abre para aque1es que conseguem transcender as 

fun9(ies sociais anonimas - Operilrio, Secretilrio. Engenheiro, Cavalheiro, Bilionilrio - as quais a 

sociedade capitalista reduz o homem". Entre suas ~as. de carilter de protesto politico-social, estiio 0 
Cafre de Carl Sternheim (1912) e Da manhii ate meia noite (1916). Ver CARDINAL. Roger. 0 

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 aproxima'<ao do publico a urn teatro mais subjetivo, 

abordado pelo vies do individual. 0 contexte historico interferiu verticalrnente na 

mudanya vetorial conteudistica da cenica de entao. A historia dissolveu uma abordagem 

ideologica direta, refletindo uma sociedade mais voltada ao individuo. 

Segundo Ryngaert, essa dissoluyao ideologica provocaria, na decada de 80, urn 

direcionamento do olhar teatral sobre si mesmo. A perda da referencia ideologica 

suscitava a abordagem de temitticas mais introspectivas veiculadas por novas propostas 

para a encenayao e, conseqi.ientemente, para a recepyao. Se continuarmos tomando a 

questao da recepyao como urn dos fundamentos que levam o teatro a se repensar, 

podemos considerar que esta perda se reflete em novos anseios, por parte da recepyiio, 

revelando uma nova imagem do homem, a partir do novo modelo cultural mundial. A 

vitoria do capitalismo sobre a efervescente politica cultural das decadas anteriores levou 

o homem a voltar-se sobre si proprio e o espetitculo voltou-se sobre si mesmo, passando 

a priorizar, entao, o espetitculo em si e suas diversas possibilidades. 

Fredric Jameson, ao esboyar a logica cultural do capitalismo tardio, em sua 

publicayao Pos-Modemismo, define o terceiro estitgio do capitalismo como 

"multinacional, sociedade do espetitculo ou da imagem, capitalismo da midia, sistema 

mundial, pos modernismo"
9 

Segundo o autor, a logica deste novo sistema economico e 

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

9 
JAMESON, Fredric. P6s }.iodemismo -A l6gica cultural do capitalismo tardio. Silo Paulo (Editora 

Atica), 1997, p. 20. 
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A produyiio dramaturgica p6s-moderna - se podemos contextualiza-la, segundo 

sugere Jameson, a partir de 1973 (com a crise do petr6leo e o fim do padriio ouro­

internacional, "o firn das guerras de libertayiio nacional e o comeyo do fim do 

comunismo tradicional")10
, como conseqiiencia das grandes transformayoes sociais e 

psicol6gicas dos anos 60 - tern, de fato, apontado para esta perda, debruyando-se sobre 

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

A formalizayiio e a subjetividade caracterizam textos contemporaneos, como os 

de Bernard Marie Coltesn, Sam Shepard12
, Caryl Churchill

13 
Estes autores apresentam 

diil.logos mais subjetivos e mais abertos, favorecendo a construyiio de uma linguagem 

mais propria (tambem pessoal e, portanto, individualizada), por parte da encenayiio 

(responsavel pela materializat;iio da poetica aberta desta dramaturgia), numa busca de 

maior proximidade entre os sujeitos ( da cena e da plateia). A experimentat;iio de grupos 

como o Living Theatre e o Theatre du Solei! tambem apontam para esse caminho, 

mesmo quando abordam temas politizados, como no caso do Solei!, de Ariane 

Mnouchkine -sua abordagem de temas como a revolut;iio francesa se da por meio de 

uma forma mais aproximativa, da cena, em relayiio ao espectador, suscitando seus 

sentidos, e niio apenas sua racionalidade, como propunha o teatro epico de Bertolt 

Brecht. 

10 Id., p. 24 
" (1948- 1989) Dramaturgo frances, um dos expoentes mais evidentes do teatro contemporaneo, retraton 

nos diruogos incisivos de sua dramatnrgia a marginalia e a loncura da sociedade contemporanea. Entre 

suas ])0\:as, destacam-se: La nuit juste avant li!s fori!tes (1977), Sallinger (1979), Combat di!s negres et di!s 

chiens (1983) e. traduzidas para o portugues Roberto Zucco e Na solidiio dos campos de algodilo 

(publicadas em 1990). 
12 (1943- ... ). Dramaturgo americano que aborda em sua dramaturgia fragmentada motivos pop, fic9ijo 

cientifica entre outros elementos da cultnra popular e jovem. Escreveu The tooth 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 lvfind (1986). No final da decada de setenta e inicio dos 80, tentou aplicar sua visiio dramatica 

nao convencional a uma forma dramatica mais convencional, para examinar a problematica e saugrenta 

rela9ijo familiar nurna sociedade fragmentada. Desta fase. sao as ])0\:as Curse of Starving (1976), Buried 

child (1978) e Tn1e West (1980). 
13 Vernota 2 [1., 3.1.], p. 73. 
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Esta preocupaVfto com os sentidos da recepyao revela a constru<;:ao de uma 

encena<;:ao sinestesica, que pretende comunicar por meio das diferentes possibilidades 

sensiveis do espectador. A macro-estrutura hist6rica perdeu espayo para a micro­

estrutura privada de tematicas mais subjetivas que, buscam urn modelo de narrativa mais 

sinestesico, direcionado aos sentidos do receptor. A ado<;:ao de meios de transmissao de 

imagens tecnol6gicas, cada vez mais freqiientes em espetaculos contemporiineos, 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 sinestesicas que nao se baseiam puramente no 

texto verbalizado, mas num texto formado por todos os componentes utilizados pela 

encenaVfto. 

A forma hipertextual, portanto, adotada por muitas das encena<;:oes 

contemporiineas, veicula o pensamento que "revela o novo movimento da hist6ria" -

menos hist6rico, mais pessoal. Menos racional, mais sinestesico. Menos linear, mais 

anarquico. Revelando [qui<;:a] urn sentido libertano, que entenda o poetico por si, como 

revolucionano. 
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3.4. Forma contemporanea - atomiza.;ao e fragmenta.;ao 

A narrativa dramatica tradicional, baseada na unidade aristotelica, perdia espayo 

nas produyoes teatrais, desde a decada de 50. 0 fim das narrativas, a que se assistiu em 

Becket, por exemplo, pode ser considerado como urn reflexo da perda da narrativa em 

nossa cultura, ou, como a formayiio de urn novo modo de narrativa. 

Sob este segundo ponto de vista, observamos uma proliferayiio de 

micronarrativas, cujo sentido se da pela costura da recepyiio, a partir de seu repertorio. 

Se na arte contemporilnea, e, especificamente, no teatro contemporilneo "tudo e 

representavel"1
, e preciso atentar-se as subinformayoes que ele oferece, e, a partir delas, 

buscar o enlace do sentido geral. 

A focalizayiio na organizayiio do texto desloca a narrativa classica para esta 

microestrutura das subinformayoes. Becket niio impoe urn contexto especifico. Sugere 

urn contexto, atraves de subinformayoes que sao completadas ou interpretadas na mente, 

atraves do imaginario do espectador. 

Heiner Muller narra fatos historicos atraves tambem de subinformayoes. Jean 

Fanyois Peyret aponta para essa "crise da narrayiio", a qual preferimos nos referir como 

modificayiio no modo de narrar: 

1 RYNGAERT. Jean-Pierre. Ler o teatro contempordneo. Silo Paulo (Martins Fontes), 1998, p. 31. 
2 (1929 - 1995). Dramaturgo. encenador e teatr61ogo alemilo sofreu influencias tematicas de Brecht, 

uti1izando-se, ponim. de uma forma fragmentaria, caracterizada pe1a iutertextualidade atraves de cita<;Cies e 

pe1a sintese apresentada em seus discursos, atraves do sub1inhameuto da palavra. Ver ROHL, Ruth. 0 

teatro de Heiner A1uller. Silo Paulo (Editora Perspectiva)., 1997. ou MULLER, Heiner. Guerra sem 

Batalhas- Uma vida entre duas ditaduras. Sao Paulo (Esta<;ilo Liberdade). 1997. 
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"Consequentemente isso pulula. Obtem-se uma proliferac;ao de micronarrativas, de 

anedotas ... Acontece uma coisa parecida com os Sonnets, de Shakespeare. Nao e o 

grande enredo amoroso que importa, mas antes a maneira pela qual ele vai atomizar, se 

difundir, se tomar nada de nada, o que bern conhecemos desde Beckett. Mesmo o teatro 

de Heiner Muller, a partir de uma outra experiencia constata essa crise da narrac;ao. 

Esta claro que ele tenta reencontrar os narradores, achar alguma coisa para contar de 

nossa hist6ria."
3 

Por esta citac;ao, percebemos de como o fator organizacional da narrativa influi 

no conteudo, ou, como prefere Ryngaert, e influenciado pela "falta de contetido": 

"Trata-se, sem duvida, nesse caso, de uma clivagem importante. Cada vez mais enredo 

(ou urn enredo cada vez mais limpido) mas para dizer o que ? Repisar as velhas 

hist6rias?( ... ) Ou urn enredo cada vez mais dissoluto, porque nao ha mais nada a dizer, 

ou porque e o (inico meio de encontrar os narradores e as necessidades da palavra 

diante de urn mundo opaco?"
4 

Certamente, encontramos em Heiner Muller, narrativas mats compactas, que 

abordam, atraves do fragmentado, temas jit bastante elaborados pela dramaturgia 

clitssica, como eo caso deHamlet-Machine
5

, ou deMedeamateriaf. 

3 
PEYRET, Jean-Fran<;ois. In RYNGAERT, Jean-Pierre.Ler o teatro contemporaneo. Sao Paulo (Martins 

Fontes), 1998, p. 58. 
4 

RYNGAERT, Jean-Pierre.Ler o teatro contemporaneo.Sao Paulo (Martins Fontes). 1998, p. 59. 
5 

MULLER Heiner. Quatro texros para teatro. Sao Paulo (Editora Hucitec). 1987, pp. 24-32. 
6 

MULLER Heiner. Medeamaterial e outros textos. Sao Paulo (Paz e Terra), 1993. 
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Notamos ai a necessidade nao s6 da palavra, mas tambem do grito, diante da 

ang(Istia do mundo que reflete, mas sua dramaturgia parece-nos estritamente vinculada a 

urn pensamento cenico, que pressupoe uma narrativa cenica, que transcende a narrativa 

textual, centralizada na palavra. A expressao de uma critica politico-social e evidente na 

dramaturgia do autor, que o faz atraves de uma organizavao fragmentada, atomizada ou 

"dissoluta", como define Ryngaert, o que, a nosso ver, nao enfraquece o sentido ou a 

forva conteudistica daquilo que comunica. 

Pelo contnirio, este modelo de dramaturgia salienta o papel do encenador, que 

interpretani as palavras oferecidas "dissolutamente" pela narrativa, atraves de multiplos 

signos, tal qual sao sugeridos pelo proprio dramaturgo. Tal modelo de dramaturgia nos 

reporta, portanto, ao papel do encenador na dramaturgia contemporanea, visto que passa 

a cumprir tambem a funvao de autor. Urn autor da cena, que tern nas palavras uma 

semiintica de sua escrita, entre outras como a iluminavao, a sonorizavao, a utilizavao do 

espayo, etc. 

Nos aprofundaremos nesta modificavao da funvao do diretor ao abordarmos o 

desenvolvimento da encenayao contemporiinea, mas cabe aqui citar Barthes, que lembra 

que o pensamento modemo, enquanto considera a representavao como uma partitura, 

"urn sistema de signos", refunde o texto num conjunto significante no qual o processo 

sensivel da encenavao ocupa amplamente o espayo. 
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0 texto, neste sistema de signos, e mais uma ferramenta que, aliada it dinamica 

da fragmentacao narrativa, assim como aos neologismos criados por encenadores como 

Pina Baush
7 

e Bob Wilson
8

, its imagens tecno16gicas, cada vez mais utilizadas por 

encenadores, compoem as notas que serao ligadas pela encenavao, na partitura do 

espetaculo, dentro do pensamento p6s-moderno. 

Este encenador, enquanto autor propicia tambem, segundo Ryngaert, mawr 

liberdade aos autores: 

"Estes [os autores] se sentem menos tolhidos por conven.;5es cenicas que evoluem 

muito depressa e que recuam os lirnites do 'representavel'no sentido de uma maior 

liberdade e abstra<;ao, em todo caso, de uma rela<;ao menos estreita com o referente" :9 

Essa relacao menos estreita entre o dramaturgo e o referente possibilita, por urn 

!ado, maior proximidade entre o conteudo e a forma que muitas vezes o veicula por si 

s6, como ja se via desde Marcel Duchamp.10 0 artista plastico, considerado urn dos 

pre-cursores da p6s-modernidade (Jameson, por exemplo, o define, ao !ado de 

Gertrude Stein11 e Raymond Roussel12
, como verdadeiro p6s-modernista "avant la 

7 
(1940- ... ). Core6grafa alema, voltada a pesquisa em dan<;:a-teatro, apresentou uma linguagem mais 

imagetica, baseada no movimento das personagens e em snas relac;aes com espac;os, ilumina<;ao, figurinos 

e adere<;os, em suas montagens. 
8 (1941- ... )Encenador norte-arnericano que desde !965 vern apresentando uma linguagem propria de 

encena<;ao, embasada na jun<;iio de diferentes midias. Seus textos silo estruturados em forma de roteiro, 

dando enfase niio s6 it palavra, mas its imagens veiculadas pelas encenac;aes. Ver GALIZIA, Luis Roberto. 

Os Processos criativos de Robert Wilson. Silo Paulo (Editora Perspectival, 1986. 
9 RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o teatro contempordneo. Sao Paulo (Martins Fontes), 1998, p. 70. 
10 

(1887- 1968). Artista p1astico frances, precursor do p6s-modemismo, redimensionou a rela<;ilo entre a 

obra de arte e a recep<;ilo. Ver PAZ, Otlivio . . lvfarce/ Duchamp ou 0 Castelo da Pureza. Sao Paulo (Editora 

Perspectiva), 1997. 
11 (1874 -1946). Drarnaturga norte-americana, de influencia cubista, sua dramaturgia caracteriza-se pela 

fragmenta<;iio e pela repeti<;iio. Dr. Faustus Liga Luz, encenado em 1999, por Renato Cohen e urn exemplo 

de sua dramaturgia. 
12 

(1877 - 1933). Poeta frances que, no final do seculo XIX propunha urn objeto-dispositivo que criava 

obras de arte. Seu romance Novas Impressoes daAji-ica influenciou fortemente Dncharnp na concepc;ilo de 

algrms de seus ready-mades. 
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lettre" 13
), ao cnar seus ready-mades

14
, considerados como "anti-obras de arte"

15
, 

acreditava nas formas, enquanto aparelhos de significavao. 

Nesta cren9a, parece-nos caminhar, desde os 50, tambem a dramaturgia 

contemporanea, que formaliza, em sua organizavao dramamrgica, urn aparelho dotado 

de significavoes estruturais. 

"( ... ) parece impossivel examinar as obras contemporaneas sem se sensibilizar com a 

maneira pela qual os autores inscrevem seus discursos em arquiteturas que ja explicarn 

o conteudo. A dramaturgia nao pode deixar de refletir sobre as formas de organiza~ao 

do dia!ogo, a fragmenta~ao do tempo e do espa~o, a evolu~ao da no~ao de personagem, 

os diversos modos de compreender as modifica~oes de uma linguagem menos do que 

nunca coberta por urn assunto unificador."
16 

A forma fragmentaria produz, por si s6, uma nova perspectiva que nao comunica 

urn discurso unitario, dotado de urn objetivo final. Diferenciando-se agora da proposta 

brechtiana de intermediar as cenas atraves de titulos para que o publico tivesse urn 

espa9o de reflexao, a fragmentavao contemporanea utiliza-se dos tempos propostos por 

esta estrutura narrativa, enquanto silencios que sugerem a conclusao por parte da plateia. 

Se o projeto de Brecht visava uma estrutura que conduzisse os espectadores a uma 

conclusao unitaria, o contemporiineo reutiliza-se desta estrutura, convidando o 

espectador a uma conclusao pessoal, favorecida pelos "silencios" da estrutura 

dramatl!rgica. A formalizavao vincula-se ao conteudo, que esta formado na interpretavao 

do leitor, a partir da organizavao da obra que !he e oferecida. Nao ha, nesta organizavao 

contemporanea, a busca de uma significavao ordenada, sua estrutura nao esta mais 

13 Jameson, Fredric. Pos-Modernismo - A /ogica cultural do capitalismo tardio. Sao Paulo (Editora 

Atica). 1997, p. 30. 
14 Obras criadas por Marcel Duchamp, a partir de 1913, que transformavam objetos de utilidade em 

'antiobras de arte', dentre os quais Roda de Bicicleta, Peine. Agua e gas em todos os pavimentos, Saca­

rolhas, Tabuleiro de xadrez de bolso, Fonte, Gioconda eAr de Paris. 
15 PAZ, Othio. Marcel Duchamp ou 0 castelo da Pureza. Sao Paulo (Editora Perspectival. 1997. p. 19. 
16 RYNGAERT, Jean-Pierre.Ler o teatro contemporiineo. Sao Paulo (Martins Fontes), 1998, p. 82. 
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organizada pela decomposic;;ao e recomposic;;ao proposta pelas "estruturas pr6prias" que 

se opunham dentro do enredo, grifadas por titulos, como propunha Brecht.
17 

Georges Banu comparou as propostas fragmentarias, em Le theatre sorties de 

secours": 

"Ao passo que para ele (Brecht) o fragmento devia renovar as energias necessarias para 

a concretiza~ao do Novo Mundo, desta vez o fragmento surgiu sobre o fundo das 

duvidas que se tern quanto a ter acesso a esse rnundo.[ ... ] Depois de ter feito do 

fragrnentario urn sintorna da rnodemidade assirn como da lucidez, descobre-se que a 

cornplacencia pode espreita-lo. A complacencia do pequeno que se assume como tal, do 

nao-acabado, ern surna de urna fraqueza que se reconhece de rnaneira facil dernais nas 

praticas fragrnentarias." 
18 

0 que constatamos, no projeto contemporiineo, portanto, e a ausencia de urn 

discurso unico, e a construc;;ao do campo de significac;;5es a partir de uma estrutura que 

se organiza de modo aberto. Interpretada por Banu como uma fraqueza, por Jean­

F ranc;;ois Lyotard como o fim das grandes narrativas, essa estruturas:ao dirige a recepc;;ao 

possibilidades de reelaborac;;ao, tal qual a organizac;;ao hipertextual, que, a partir de links, 

oferece a seu leitor, possibilidades mU!tiplas de navegac;;ao. Acentuamos aqui o carater 

receptivo dessa nova dramaturgia, que se modifica de acordo com os paradigmas de 

nossa sociedade high tech. A formalizac;;ao, estruturada como campo signico, em que, 

atraves da organizac;;ao oferece-se o conteudo a ser interpretado pelo leitor, acompanha 

uma nova forma de recepc;;ao na comunicac;;ao, independentemente da postura ideol6gica 

que tenhamos perante a funcionalidade deste discurso, no caso, vangloriada por Lyotard 

e fragilizada por Banu. 

17 Ver 0 pequeno organon para o teatro, escritos te6ricos de Brecht, pubhcados em 1948. 
18 

RYNGAERT. Jean-Pierre.Ler o teatro contempordneo. Sao Paulo (Martins Fontes). 1998. p. 87. 
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Diferentemente do que se assistia anteriormente, a dramaturgia contemporanea 

niio se funda num modelo (como proposto por Arist6teles, por exemplo) ou antimodelo 

(como vimos em Brecht), mas antes, numa hibridizaviio de modelos, niio elaborada, que 

abre espa90 para textos non sense, de significaviio organizada em sua estrutura aberta a 

interpretav5es multiplas por parte da recep91io. Esta liberdade amplia as possibilidades 

da abordagem temporal na cena, que se desprende da unidade idealizada par Arist6teles 

e retomada pelo classicismo, ou da verossirnilhanya preconizada pela escola que 

antecedeu o modernismo. As referencias a memoria, ao futuro, a interrupyiio temporal 

para comentarios distanciados para a plateia, a perda da noviio do tempo pelas 

personagens da aviio dramatica (Becket), a interrupy1io do tempo ritualistico, como 

praticada pelas performances, tomaram o Iugar da unidade dramaturgica. 

Esta nova dimensiio temporal implica em nova abordagem espacial, uma vez que 

perrnite 0 paralelismo entre epocas e espayOS diferentes. Considerando 0 presente 

perpetuo assinalado por tantos te6ricos acerca do p6s-modernismo e ja ilustrado por 

Marcel Duchamp em recortes como Nu Descendo a Escada, denotamos a 

impossibilidade de abordagem linear de urn presente que niio se estabelece dentro desta 

l6gica progressiva. 

Armand Gatti 
19

, ao produzir seu "teatro de possibilidades", a partir de van as 

dimensoes e epocas criadas pelo espa9o-tempo dramaturgico, visando "dar conta do 

homem que se cria de maneira perpetua"20
, deterrnina o "tempo fatalidade" de sua 

dramaturgia, cuja recepyiio foi ilustrada em uma entrevista sua a garis que assistiram a 

seu espetaculo La vie imaginaire de l'eboueur Auguste G (A vida imagimiria do gari 

Auguste G): 

19 
(1924 - ... ). Escritor, dramaturgo e diretor nascido em Monaco, escreven diversos tex<os para teatro 

como Notre tranchee de chaque jour (1966), Le Chat sauvage (1970) e La Deuxii!me Existence du camp 

de Tatenberg (1962). Iniciou sua carreira de diretor com a montagem de Chroniques d'une planere 

provisoire, em 1963, tendo sido La vie imaginaire de I 'eboueur Auguste G sua segnnda montagem. 
20 

RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o teatro contempordneo. Sao PanJo (Martins Fontes). 1998, p. 127. 
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"Como eu lhes perguntasse seas diferentes formas de temporalidade nao os tinham 

mcomodado (a mistura dos tempos era, na verdade, o que mais se criticara), eles 

conversaram e me deram esta resposta, que acho excelente[ ... ]: 'nao sabemos se 

entendemos direito mas e isso: alguns de n6s tern televisao, no noticiario nos mostram 

coisas que aconteceram ontem, outras que aconteceram hoje, em Paris, Moscou, 

Londres, e tudo isso em sequencia; e isso sua temporalidade?' ."
21 

Notamos que esta nova organizayiio espayo-temporal deflagra, antes de urn 

discurso te6rico-ideol6gico, uma necessidade de comunicayiio com uma plateia 

acostumada a linguagem do fragmentario, do simultiineo, da abordagem de urn presente 

continuo, que se refaz a cada instante pelos diversos meios da comunicayiio, no caso 

exemplificado pela percepyiio dos garis, o noticiario de televisiio. 

Para sua dramaturgia, esta abordagem niio linear e uma ferramenta de dia.Iogo 

com seu tempo, a partir de uma experiencia politica e humana e niio de uma simples 

opyiio formal. 

"Se no mesmo instante e ao mesmo tempo podemos dar uma inje<;ao de passado em 

urn presente e partir para o futuro, damos conta de urn procedirnento muito mais 

verdadeiro. A sucessao das imagens, dos pensamentos e a linguagem do homem que e 

perpetuamente criada."
22 

21 
GATTI, Auguste. Entrevista publicada no peri6dico La Nef em 1967, in RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler 

o teatro contempordneo. Sao Paulo (Martins Fontes), 1998. p. 127. 
22 

GA Til, Auguste. Entrevista para o peri6dico Les Lettres Fran9aises,em agosto de 1965 in 

RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o teatro contempordneo. Sao Paulo (Martins Fontes), 1998, p. 128. 

100 



0 dramaturgo nos mostra, portanto, urn procedimento que parte de urn 

diagn6stico da recep<yao em sua realidade. A formaliza<;:ao, para ele, nao e uma questao 

meramente estrutural, nem ideol6gica, mas antes, uma necessidade de manuten<yao da 

comunica<;:ao teatral, num tempo em que os paradigmas de espa<yo-tempo sao 

modificados pelos diferentes meios da comunica<yao. 

A abordagem tematica tambem sofre influencias da diferenciat;:ao estrutural. Ja 

foi dito que temas individuals ganharam frente os temas hist6ricos. Estes, no entanto, 

quando sao abordados, geralmente sao aproximados da realidade social de nosso 

"presente continuo", tal como pode ser exemplificado pelos "epicos" do Theatre du 

Solei!, de Ariane Mnouchkine: 1789 - A revolur;iio deve parar quando atingir a 

jelicidade peifeita, (L 'avant Scene, 1973) e 1793 -A cidade revolucionaria existe 

(L 'Avant Scene, 1973). Nestes espetaculos, as questoes datadas sao aproximadas da 

realidade social e presente do pais de Ariane, alem da aproxima<yao espacial dos atores 

em rela<;:ao a plateia, numa narrativa feita quase que individualmente. A forma aproxima 

o conteudo, e o "individualiza", uma vez que se aproveita da hist6ria, para retratar uma 

realidade especifica. 

A narrativa tradicional, linear e unititria, perde espa<yo nesta liberdade 

dramaturgica contemporiinea, propondo mais questionamentos de urn presente, do que 

solu<;:oes revolucionarias para uma politica a ser combatida. 

"Pode-se ver nisso o indicia de uma especie de imperialismo da consciencia 

contemporanea que ainda se alimenta de acontecimentos passados sob condi<;ao de 

aproveita-los sem demora, da impaciencia de uma epoca em que a percep<;ao do 

instante teria primazia sobre o Iongo trabalho de restitui<;ao precisa da Hist6ria. ( ... ) Na 

falta de urn ponto de vista ideol6gico seguro, a narrativa se entrega a dtivida. A 

consciencia e admitida como inteiramente subjetiva quando a busca individual e 

submetida as vacila<;oes da mem6ria. Ela recorre aos pontos de vista mtiltiplos e a 

refra.;ao prismatica para compreender urn mundo instavel, considerado entre a ordem 
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e a desordern. A fragrnenta~ao nao e urna palavra de ordern de cunho rnodernista, mas 

na rnaioria das vezes e a expressao de urn questionarnento, ate rnesrno de urna 

angustia, sobre a verdade dos fatos e seus desdobrarnentos. Ao passo que Gatti 

rnostrava otirnisrno ao falar das 'possibilidades' desta ubiqiiidade narrativa, a 

desconstru~ao agiu jogando a responsabilidade para o campo do leitor e subrnetendo-o, 

por sua vez, as incertezas da decifra~ao." 23 

A forma da enunciayao tarnbem sofre modificayoes, na drarnaturgia 

contemporanea, como p6de ser exemplificado em alguns espetaculos supra-citados. Sem 

que busquemos a origem destas modificayoes, se e precursora ou conseqiiencia da 

"morte das grandes narrativas", anunciada por Jean-Franyois Lyotard, atentemos a 

questao formal: a forma da dupla enuncia<;:ao, convencional, em que determinadas 

personagens, com certos aspectos psicol6gicos, dialogarn entre si visando atingir o 

espectador, passa a ser cada vez menos freqiiente, cedendo espa<;:o a urn dialogo mais 

direto entre autor e espectador. Ja nao importa tanto que personagem enuncie esta ou 

aquela ideia, mas sim, a ideia em si, do autor, transmitida ao espectador. 0 contexto nao 

se da mais de forma realista a partir da determinayao de quem fala, mas sim a partir do 

contexto extra-linguistico, dos elementos cenicos que formam o hipertexto teatral que 

veiculam urn discurso mais direto, menos textual, cujo fluxo atinge o espectador que 

toma para si a responsabilidade da interpreta<;:ao. Nao e mais a personalidade da 

personagem que justifica urn discurso, criando uma moral. E a interpretayao do 

espectador que, recebendo o discurso de forma direta sem o intermedio psicol6gico da 

personagem, formula, ou nao, sua propria moral perante o hipertexto com que se 

relaciona. 

23 
RYNGAERT, Jean-Pierre. Ler o teatro contemporaneo. Sao Paulo (Martins Fontes), 1998, pp. 132-133. 
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Ou seJa, a dramaturgia contemporanea, com novos paradigmas de forma e 

conteudo diretamente ligados ao retrato de uma epoca de multiplos discursos diretos, 

distante das vanguardas "pregadoras" do modernismo exige, cada vez mais, do tempo 

em que esta inserida (de acordo com a mecilnica "16gica" deste tempo de transmissao 

binaria, digital), a individualidade interpretativa de seus espectadores. A recep.;:ao tern 

outros paradigmas, estritamente ligados as transforma.;:oes da comunica.;:ao de massa, 

estabelecidas pela dinamica televisiva, mediiltica, digitaL 

Cabe a nos, dentro de nossa proposta, identificar a validade dos novos recursos 

significantes dentro deste novo hipertexto cenico enquanto recursos de comunica.;:ao 

efetivamente narrativos. Se a contemporaneidade nos permite, e, segundo acreditamos, a 

partir das exigencias da nova recepyao, mais diniimica, mais imagetica, a liberdade de 

importar cada vez mais novos links, tal qual a ado.;:ao da imagem tecnol6gica como 

elemento de narrativa, e preciso que avaliemos em que medida esta narrativa se 

concretiza. Nao basta inovar a forma, segundo acreditamos, para garantir o conteudo. 

Vimos que, a partir de Duchamp a forma determina urn conteudo, mas no caso de uma 

narrativa cenica, que pretenda comunicar urn discurso, ainda que livre das amarras 

convencionais de linearidade, e preciso dar a forma urn formato signico. Ou seja, nao 

basta a importa.;:ao de novos meios, se aquilo que veiculam nao estiver estritamente 

ligado ao campo signico dos outros elementos hipertextuais, visando a recep.;:ao do 

espectador, ainda que esta subentenda uma interpreta.;:ao individual. 
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3.5. Dramaturgia imagetica - performance e rubricas 

Tra9aremos urn panorama mais detalhado da evolu9ao da arte da performance, 

ao abordarmos as linhas de interpretayao desenvolvidas no seculo 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 atraves da explorayao de sua 

sonoridade. Artaud ja propusera a transformayao da finalidade da palavra no teatro, em 

defesa da formulayao de uma 'poesia no espayo que se confunde com a feiti9aria':: 

"Transformar a finalidade da palavra, no teatro, e utiliza-la num sentido 

concreto e espacial, combinando-a com tudo que no teatro e espacial e 

significativo no dominio do concreto; e manipula-la como urn objeto s6lido, urn 

objeto que perturba as coisas, primeiro na atmosfera, depois num dominio 

infinitamente mais misterioso e secreto ( ... )" 1 

A peiformance materializou a proposiyao artaudiana, encontrando na palavra urn 

meio de aproximayao com o ritualistico, nao embasado na comunicayao racional, atraves 

dos significantes das palavras. Elas tomam, assim, urn valor signico embasado mais por 

sua estrutura fonetica do que por sua significancia. Glusberg localiza a nao-significancia 

adotada pela peiformance 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 'confusao com a feiti9aria' para a 

finalidade teatral, encontramos em Glusberg: 

1 
ARTAUD, Antonin. 0 teatro e seu Duplo. Lisboa (Editora Femia), 1996, p. 71. 

104 



"0 ritual e nao-significante, no sentido de pertencer, intrinsecamente, ao 

registro do que nao tern sentido, do que nao possui significado, em termos 

saussurianos, isto e, urn 'significado convencional'. Porem, o ritual e rico em 

simbolismo, dado o fato de ser a matriz na qual se estruturam urn grande 

mimero de cerimonias. 

Por outro lado, o simbolismo oculto e elemento constitutivo da magia. 0 

misterio da profundidade do rito e impenetravel, apesar do tipo de 

comportamento exibido poder ser repetido por qualquer urn. Uma semi6tica 

gestual que leve em conta este tipo de a<;ao estara pr6xima de compreender as 

origens da experiencia mistica e a urn passo tambem do entendimento da 

natureza da experiencia artistica (particularmente a experiencia do pe:rforme:r)". 2 

V emos que a retomada do caniter ritualistico trouxe a dramaturgia da 

performance uma busca pelo nao significativo e, portanto, uma transferencia de foco 

para o formal. Ressaltemos ainda, que a dramaturgia da performance nao se configura 

como a dramaturgia cenica tradicional, embasada nas falas das personagens - a 

performance niio se ap6ia no verbal: parte de urn impulso pessoal que faz do performer 

o autor de sua dramaturgia fisica. 0 carater fisico engloba a enuncia91i0 das palavras e, 

assim, cabe ao performer escolher se elas entram na configurayiio de sua apresentavao, 

como e para que entram. 

2 GLUSBERG, Jorge. A Arre da Perfonnance. Sao Paulo. (Perspecriva), 1987, pp. 115-116 (grifo nosso) 
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A fragmenta.;:ao dramaturgica que acompanhamos no capitulo anterior encontra, 

na performance sua radicalizayao mais profunda: a palavra e atomizada em sua origem -

ela se apresenta por si; isenta de contexto sintatico, a palavra e parte do corpo fisico que 

a enuncia. A dramaturgia performatica, portanto, configura-se nao no papel, mas em 

cena, no momento presente do ato da performance e engloba tudo aquilo que estiver em 

rela.;:ao como corpo vivo do performer (palavras, tecnologias, mascaras, animais, etc). 

Por fim, urn ultimo ponto a abordar nessa trilha que antecede a dramaturgia 

multimediatica e a considerayao da rubrica como elemento de corporifica;;;ao da 

dramaturgia cenica tradicional, e, portanto, como materializa;;;ao da dramaturgia 

"virtual" que ela configura. A rubrica, sendo visualizada em cena, configura uma 

dramaturgia paralela: as indica;;;oes do autor para a cena imaginada. Nela, estao as a;;;oes, 

ambienta;;;oes e inten;;;oes imaginadas pelo autor. A discussao e antiga e cabe aqui seu 

apontamento pela inversao que as rubricas sofreram, com o advento dos dramaturg e a 

elabora;;;ao dramaturgica como organizayao textual das falas e a;;;oes construidas em cena 

e editadas posteriormente, no papel ( e nao 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 divisao estritamente verbal de Michael Issacharof entre os 

modos diegetico (narrative) e mimetico (dramatico), relatives a fala e a a;;;ao: 
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"Carlson( ... ) foi mais Ionge ao apontar que a rubrica, mesmo existindo a parte 

do diiilogo ficcional, poderia ser !ida apropriadamente como integrante da 

fio;ao da pe<;a ( ... ); o fato delas nao resultarem em falas no espeticulo nao as 

livraria de participarem do modo diegetico".3 

V emos, no pensamento de Carlson a consideraviio da narrativa da as;ao, ou seja: a 

as;ao como uma dos elementos narrativos do espetaculo. A seu exemplo, estendemos 

essa concepyiio a todos os elementos utilizados pela narrativa cenica. Todos os signos 

veiculados pelos diversos elementos (iluminas;ao, espao;;o cenico, dramaturgia e 

interpretaviio sao os que mais enfocamos em nosso estudo) vern a exercer seu papel 

essencial a narrativa espetacular que, por sua vez, configura-se como uma diegetica 

hibrida - que comunica atraves dos discursos verbal, imagetico e sonoro. A narrativa 

cenica, sob este ponto de vista, configurara o que chamaremos de dramaturgia 

multimediatica, ou dramaturgia do espetaculo. 

3 RAMOS. Luis Fernando. "A rubrica como literatura da teatralidade: modelos textuais & poeticas da 
cena.(artigo)- Sa/a Preta- revisra do Departamento de Aries Cenicas-EC4- USP, Sao Pau1o: 2001. 

ano 1, U0
. 1, p. 11. 
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4. INTERPRETA<;AO 
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Para abordar o ator contemporaneo, participante do processo criativo nas 

encena<;oes multimediaticas (que por sua propria natureza multidisciplinar, contam com 

as cria<;oes coletivas de seus integrantes ), pareceu-nos fundamental tra<;ar urn 

desenvolvimento hist6rico da evolu<;ao do trabalho do interprete, que nos esclarecesse as 

origens deste atuante que dialoga, em cena, com diversos suportes. Focamos nossa 

pesquisa no ator ocidental, embora cita<;oes de trabalhos orientais tenham sido 

fundamentais nos processos criativos de muitos diretores e pensadores abordados neste 

panorama. Embasamos nossos estudos no tra<;ado proposto por Enio Carvalho, em sua 

Historia e format;iio do ator, acrescentando alguns diretores e considera<;oes nao 

abordadas pelo autor, alem do tra<;ado do trabalho do peifmmer, cujo desenvolvimento 

pareceu-nos fundamental para a forma<;ao do ator contemporaneo das encena<;oes 

multimediaticas, uma vez que a peiformance foi importante divulgadora do uso da 

tecnologia nas atividades cenicas. Por ultimo, salientamos que nossa abordagem 

hist6rica propoe urn passeio pelo desenvolvimento do trabalho do interprete na linha do 

tempo, para esclarecer pontos de intersec<;ao ou repulsa entre o trabalho do ator 

multimediatico e outras linhas anteriores, servindo, portanto, como base para nossa 

reflexao. Cientes da importancia de alguns pensadores aqui citados, nao nos 

verticalizamos em seus trabalhos, citando, apenas os pontos que nos pareciam mais 

relevantes como influencia do ator do multimediatico. 
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4.1. Hypokrites - origens e evolu~ao do ator 

antigiiidade 

Historicamente, podemos situar a origem do ator como "veiculo de expressao de 

uma ayao cenica para urn determinado publico" nos cerimoniais religiosos das festas 

dionisiacas ou nas festividades profanas da Grecia antiga. Segundo Enio Carvalho, a 

origem do ator "confunde-se com a do proprio homem"
1

, na medida em que o instinto de 

representayao e inerente ao homem, que desenvolve gestos visando a comunicayao. Enio 

cita tres origens para o teatro: uma, partindo do pressuposto da representayao como 

caracteristica humana, vinculada it hist6ria da humanidade, outra, situada nas origens da 

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

No Egito do Antigo Imperio a danya jit servia para representar entidades naturais. 

Nas cerimonias funeritrias de culto ao Deus Osiris urn sacerdote recitava o comentitrio 

exegetico, enquanto outros fieis, geralmente maquiados e vestidos de indumentitrias, 

desenvolviam evoluyoes cenicas. 

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 compreensao de qualquer 

homem" 2 De caritter religioso, o teatro hindu desenvolveu tecnicas especificas de 

movimentos corp6reos que teriam influenciado, dois anos antes da era crista, o teatro 

chines. A Opera de Pequim conserva ainda estas tecnicas herdadas, apresentando o rigor 

da disciplina do ator oriental. A ausencia de cenitrio no teatro chines estabeleceu 

convenyoes corp6reas que permitem ao espectador assimilar espayos e condiyoes a que a 

personagem representada estit sujeita (a personagem em ambiente escuro e simbolizada 

pelo "tatear" do ator, etc.). 

1 
CARVALHO. Enio. Hist6ria efonnaqiio do ator. Sao Paulo (Editora Atica), !989. p. 12. 

2 
!d., p. 15. 
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A conven<;:iio corp6rea tambem se mantem presente no teatro japones. 0 teatro 

n6, atraves de rigoroso treinamento conserva as tecnicas e conven<;:5es tradicionais. 

Tambem o kabuki, desde o seculo XVII conta com uma ex:tensa simbologia 

convencionada, principalmente no que tange as a<;:oes corp6reas ( o rosto e anulado pelo 

uso da mascara, a representa<;:iio esta intimamente vinculada ao gestual mimetico) e a 

indumentaria. 

gregos 

0 primeiro ator ocidental de que se tern noticia e o grego Tespis que acrescentou 

urn pr6logo e urn discurso ao coro, apresentando sua primeira tragedia em 534 ou 535 

a.C., durante as Olimpiadas. A Esquilo se atribui a cria<;:iio do ator especifico, pois foi 

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

"Aquele primeiro ator introduzido por Tespis, o protagonistes, permitiu o 

dialogo entre o ator e o coro. 0 segundo ator, introduzido por Esquilo, o 

deuterogonistes, propiciou a cria~ao do conflito. 0 coro foi perdendo, assim, sua 

fun~ao principal no desenvolvimento da tragedia, crescendo, por outro lado, a 

importancia dos atores".3 

Estes dois primeiros atores "oficiais" ocidentais criavam o tex:to e representavam 

os protagonistas, apresentando, portanto, suas pr6prias visoes das personagens, uma vez 

que nao sofriam do "hiato" entre a personagem criada pelo autor e a personagem 

representada pelo ator. Notamos que os prim6rdios do teatro ocidental ja apresentavam 

aspectos importantes para o que mais adiante vamos definir como "ator-criador" - o 

inicio da dramaturgia ocidental esta intimamente ligado ao inicio da interpreta<;:iio, 

atraves da cria<;:ao total de uma personagem, desde sua escrita, ate sua representa<;:iio. 

3 Ibid.. p. 20. 
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Nao abordaremos aqui os parametros criativos da dramaturgia da Grecia antiga, 

atrelada a valores sociais e religiosos; nos importa apenas sublinhar a origem do teatro 

ocidental como uma pnitica criativa que tinha inicio na invenc;ao da personagem e 

chegava a publico atraves da representac;ao da mesma pelo proprio criador da 

personagem. 

S6focles alterou esta pnitica, uma vez que se dedicava apenas a dramaturgia (a 

partir de 449 a .C., ano em que se instituiu os concursos para atores, os protagonistas 

passaram a ser designados pelo Estado ), contribuindo, atraves da separac;ao entre o poeta 

e a cena, com a especializac;ao da func;ao do ator. Alem disso, foi ele quem introduziu 

vilrias personagens a tragedia grega e, com elas, o terceiro ator (tritagonistes) -a divisao 

dessas vilrias personagens entre os tres atores tnigicos exigia diferentes criac;oes para 

cada ator. A func;ao do interprete se distanciou, com S6focles, da criac;ao original da 

personagem - a especializac;ao das func;oes na tragedia grega permitiu, por urn !ado, que 

o ator ampliasse suas possibilidades de criac;ao atraves da representac;ao de vilrias 

personagens numa mesma tragedia e limitou, por outro, a criayiio total de uma 

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

Dramaturgicamente, as contribuic;oes de S6focles foram sem duvida, riquissimas 

para o desenvolvimento do teatro ocidental. Ironicamente, assistiu-se ao nascimento, 

desenvolvimento e declinio da tragedia em menos de urn seculo: 

"Verno-la nascer em Atenas, ai florescer e degenerar quase no espa~o de urn 

seculo"
4 

4 
VERNANT, Jean-Pierre e PIERRE, Vidal-Naquet. Milo e Tragedia na Grecia Antiga. Sao Paulo 

(Perspectiva), 1999, p. 2. 
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Enquanto ela decaia, o ator ganhava cada vez mais importancia - a expressao 

corporal superava a priorizayao das palavras e nasciam as primeiras improvisa¢es com 

mimos que se baseavam na imitayao dos tipos cornices da sociedade. 

romanos 

A religiosidade levou os atores it Roma, chamados para aplacar, em 364 a.C. 

pragas atribuldas it ira dos deuses. Mais interessados em jogos, corridas e circe, os 

romanos foram influenciados pelo "decadente" teatro grego, e acrescentaram a esse o 

carater espetacular, cultivado por sua cultura. Antes do seculo II, Roma assistiu it 

chegada de atores populares da cidade de Atela, da Campania (de colonizayao grega) 

que apresentavam pequenas cenas improvisadas, sobre tipos (mascarados) com padroes 

de comportamento conhecidos. Estas atelanas foram profissionalizadas e inseridas, 

posteriormente, em festividades estatais. Sao consideradas urn dos ancestrais da 

commedia dell 'arte. 

Paralelamente as atelanas, o Imperio Romano assistia aos mimos improvisados 

por atores e atrizes, sem o uso de palavras ou mascaras: as expressoes corporal e 

fision6micas distinguiam os atores dos mimos dos atores das atelanas. Os mimos eram 

cornices, realistas e grosseiros e exploravam o gosto popular, "parodiando os 

assuntos da dramaturgia e da mitologia greco-romana"
5 

Ganharam forma literitria 

por volta de 50 d.C. em textos que exigiam, muitas vezes, cinco atores. 0 carater 

Juxurioso e violento dos mimos, no entanto, foi negado e perseguido com a institui<;:ao 

do Cristianismo. Os Ultimos tempos romanos das invasoes bitrbaras fecharam os teatros 

e os atores passaram a viver das pantomimas e das acrobacias, refletindo, com seus 

apelos grosseiros, a sociedade decadente que representavam. 

5 CARVALHO, Enio. Hist6ria efonnm;:iio do ator. Sao Paulo. (Editora Atica), 1989, p. 24. 
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idade media 

No periodo entre os seculos VI e IX, as invasoes barbaras mantiveram o teatro 

como atividade marginalizada, sobrevivente apenas atraves de comediantes que se 

misturavam a buroes e menestreis, apresentando-se esporadicamente em ruas, prayas e 

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

A igreja, preocupada em converter as festividades populares e pagas foi, aos 

poucos as transformando em festejos cristaos; assim foi com os ritos a fertilidade 

(metaforizados pelos ovos de pascoa), etc. Nao tardou que a igreja retomasse as 

atividades teatrais para catequizar, atraves dos sentidos, utilizando-se dos espetaculos. 

Assim surgiu, no seculo IX, o primeiro drama pascal, ainda encenado nos dias atuais: 

"os sacerdotes teriam sido, assim, os primeiros atores do renascimento do teatro 

ocidental". 
6 

Aos poucos o drama lirurgico foi se deslocando para o exterior das igrejas e 

agregando pessoas do povo, das universidades e mimos ambulantes em suas 

representayoes. Com isso, foi perdendo o carater divino e ganhando tons c6micos e 

farsescos, principalmente nas representayoes populares das figuras daimoniacas. 

Nasciam os clowns, cujo repert6rio se perpetuaria ao Iongo dos seculos. 0 carater 

religiose das representayoes foi se dissolvendo e nao tardaram as censuras eclesiasticas. 

No seculo XVI, em contrapartida, fortaleceram-se os dramas da paixao, que ganharam 

dimensoes maiores, com a confecyao de cenilrios e figurines, formando os chamados 

misterios (do latim ministerium, "oficio") medievais. 

6 COHEN, Gustave_ Le theatre en France au Moyen dge_ Paris (Presses Universitaires de France), 1948. 

p. 70-74. In CARVALHO, Enio. Historia e formar;do do at or_ Sao Paulo. (Editora Atica), 1989, p. 29. 
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Surgirarn, inicialmente na Franya, os palcos de estrados, dispostos em diferentes 

locais, que caracterizaram os dramas de esta~iio. Esses palcos simultiineos foram 

retomados pelos expressionistas e voltaram a voga na pnitica contemporiinea do teatro. 

A separa~iio completa entre o teatro e a igreja herdaria desta "itineriincia" as carro~as 

medievais que abrigariam as representa~5es ambulantes da commedia dell 'art e. 

No que tange a forma interpretativa, variava entre os atores, conforme as 

personagens que representavam: quanto mais ligadas a liturgia, mais formais e 

impostadas eram as personagens (gestos simb61icos padronizados, vozes solenes ); 

quanto mais populares, maior a liberdade de cria~iio dos atores que buscavam o tom 

comico, servindo-se de urn naturalismo muitas vezes espontiineo. 

0 teatro profano medieval, alem da atividade dos trovadores e seus jograis, 

desenvolveu duas linhas, paralelas as representa¢es religiosas acima citadas: a farsa 

social (mantida por nobres que divertiam-se com as criticas feitas a seus adversanos) e a 

moralidade (que visava, inicialmente, objetivos educativos, atraves da alegoria, mas que 

logo introduziu a figura do hobo, abrangendo urn humorismo tipico, representado por 

personagens de rosto pintado de branco, mantido ate hoje pelos clowns). Foi tambem 

nessa epoca que surgiram as softies ("pe~;a dos 'sots' - loucos - que, de baixo da 

mascara da loucura, atacam os poderosos e os costumes"\ farsas de critica social 

que alimentavam o teatro popular burgues. 

7 
PA VIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Siio Paulo_ (Editora Perspectiva), 1999, p. 368. 
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renascimento 

A Itiilia foi o primeiro pais a quebrar, culturaimente, com o mundo medieval do 

imperio de Deus, em busca de uma produviio cultural mais antropocentrica, livre das 

tradiv5es religiosas. A ascensiio economica italiana, durante o seculo 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 urn sentido mais prittico 

e racional, livre das autoridades civis e religiosas. 

Neste contexto surgia o teatro da corte que retomava obras de Seneca e Plauto, 

misturando o elogio ao passado ( atraves da [ re ]glorificaviio do homem e seus feitos) it 

festividade de entiio - manteve-se o luxo decorativo e ostensivo das farsas e dramas 

profanos, em pro! da esteticidade dos espetitculos humanisticamente revistos. Os generos 

dramitticos preferidos deste teatro cortesiio foram a comedia, a pastoral e o intermezzo. 

A comedia erudita afastou-se do modelo antigo, ampliando o leque de possibilidades de 

atuaviio, jit que os atores aproximavam cada vez mais suas personagens a vida diitria. Os 

gestos tradicionais ceder am espayo a improvisa;;:iio; os gran des gestos, dos dramas de 

estaviio medievais foram trocados por movimentos, gestos mais medidos, pr6prios para o 

espayo fechado em que eram apresentadas estas representa;;:oes. As nuances das 

personagens ficaram mais evidentes pelos gestos (como caritter, idade, sexo, situa;;:iio 

social) e pelo deslocamento da fun;;:iio da palavra, tal qual a descreve Enio Carvalho: 

"A palavra nao era mais interpreta<;ao da a<;ao e dos gestos simb6licos, mas 

a<;ao e gestos eram tam bern elementos da interpreta<;ao da palavra, dai ela terse 

revestido de urn caniter declamat6rio. Quanto mais a palavra se tornava 

expressiva, tanto mais a gesticula<;ao se revestia de expressividade e concisao". 8 

8 CARVALHO. Enio. Hist6ria e fonnar;fio do ator. Sao Paulo. (Editora Atica), 1989, pp. 38-39. 
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0 Renascimento, atraves da profissionaliza9iio dos atores ( o italiano Angelo 

Beolco [ 1502-1542] e considerado o "pai do profissionalismo italiano e, ate mesmo 

europeu"9
), assistiu a inaugura9iio de uma nova epoca, do culto da individualidade - os 

atores comeyaram a ficar conhecidos, as primeiras biografias foram escritas, a vida 

privada tornava-se conhecida. Surgiram, assim, as primeiras vedetes. A disposi9iio 

espacial cenica tambem favoreceu este culto it individualidade, uma vez que, 

diferentemente dos atores medievais, os renascentistas representavam em palco italiano 

- eram assistidos, observados pelo espectador. 

A Fran9a sofreu urn processo de profissionalizayiio teatral tardio, em relayiio it 

Ita!ia, devido a centralizayiio do poder real, que Iimitava a influencia da corte francesa. 

As primeiras companhias a se apresentarem naquele pais, foram as italianas. Na primeira 

metade do seculo XVI, Jean de l'Espine, o primeiro a se profissionalizar, tentou montar 

a primeira companhia teatral profissional francesa (ate entiio, o teatro frances era 

praticado por companhias diletantes). A influencia italiana mostrava-se inevitavel ao 

teatro frances, 

"conforme atestava a s6lida admiral;il.O de Jean-Baptiste Poquelin [1622-

1673], cognominado Moliere, por Tiberio Fiorilli [1609-1694}, cognominado 

Scaramouche" .
10 

9 ld, p. 39. 
10 

Ibid, p. 41. 
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commedia dell'arte 

Enquanto decaia a comedia erudita, dada a concorrencia do drama lirico, evoluia, 

por sua vez, a comedia popular, que enfatizava o uso do corpo na expressao cenica. 

Liberta das amarras textuais e dos modelos antigos, a comedia popular expandiu-se, 

juntando grupos de atores advindos de diversas camadas sociais. Herdando a tradi9ao da 

improvisa9a0 dos mimos ambulantes (que se adaptavam aos costumes do Iugar em que 

apresentavam), esta comedia estava enraizada na propria vida popular, tendo evoluido 

em sentido oposto ao do teatro literario e humanista. 

"0 dualismo entre teatro litenirio e teatro popular ressurge na forma mais 

rigida. Os dois teatros desenvolvem-se independentemente urn do outro, no 

mais geometrico paralelismo: eles se desconhecem. E a diferen<;a basica ja 

come<;a a ser esta: o teatro das Cortes e escrito, forma-se imediatamente sobre os 

modelos gregos e Iatinos, e nao consegue alcan<;ar resultados propriamente 

teatrais; 0 teatro do povo e improvisado, leva quase dois seculos antes de se 

formar definitivamente, nao tern quase modelos e alcan<;a resultados 

exclusivamente teatrais"ll 

Os atores desenvolviam tecnicas de improvisa9ao, de expressao corporal, 

repertorio gestual e tecnicas vocais, na busca da propria despersonaliza9ao. Estas 

tecnicas eram passadas de uma gera9ao a outra, num rigoroso treinamento disciplinado, 

que incluia ainda estudo de musica, dan9a, mimo, esgrima e acrobacias. 0 estilo direto, 

livre de conven96es literarias e fundado na rela9ao imediata com o espectador que, 

estando num espa90 livre e aberto pode distrair-se com qualquer elemento estranho ii 

cena, exigia urn virtuosismo habilidosamente construido. Muitas vezes a aparencia da 

improvisa9ao era fundada num jogo meticulosamente marcado e propiciado pela 

habilidade dos atores. 

11 
JACOBE!. Ruggero. A expressiio dranuitica. Rio de Janeiro (INLIMEC), 1956. p. 22. in CARVALHO, 

Enio. Hist6ria e formaqiio do ator. Sao Paulo (Editora Atica), 1989, p. 42. 
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As apresentayoes niio se baseavam num texto escrito, mas em roteiros sobre os 

qua1s os atores improvisavam, inspirados em fragmentos de comedias eruditas e em 

mascaras que representavam tipos advindos de diferentes regioes italianas. 0 uso dessas 

mascaras foi se aperfeiyoando, ganbando novas assuntos que passaram a ser esboyados 

nos canovaccios, especialmente escritos para essas representay5es. 

influencias populares 

A importiincia das tecnicas desenvolvidas e passadas de gerayao para gerayiio da 

commedia dell 'arte foi fundamental para o desenvolvimento tecnico e profissional do 

ator. Enio de Carvalho ressalta a influencia sofrida por vanas companhias italianas e 

francesas, em especial a francesa Companhia de Moliere, assim como o espanbol Lope 

de Rueda (1510- 1565), precursor da personagem c6mica Gracioso aprimorada pelo 

teatro de Lope de Vega (1562 - 163 5). A Inglaterra deste periodo construia seus 

primeiros teatros estaveis (The Theatre, Londres, 1576, The Curtain, The Rose, The 

Swan e The Fortune em 1600) e incentivava a proteyiio de companhias por parte de urn 

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 vanas companhias e tornou-se co-proprietano do The Globe em 1599. Quatro 

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

Essa efervescencia teatral renascentista deve-se ao VIgor das companhias 

ambulantes que a antecederam. Como define Enio Carvalho: 
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"o teatro renascentista contentava-se ( ... ) corn decora<;oes simples e alusivas, 

reservando a palavra, ao gesto e ao traje, portanto ao ator, o efeito rnais 

sugestivo ( ... ) A transforrna<;ao rnais radical da organiza<;ao e da estrutura do 

teatro, num paralelo corn a renascen<;a, resultou do fato de que o teatro se 

profissionalizou cada vez rnais. Enquanto o teatro escolar e o teatro das ordens 

religiosas perrnanecerarn teatros diletantes ( ... ), o profissionalisrno do teatro 

conquistou toda a Europa com as cornpanhias arnbulantes dos diversos 

pafses."
12 

seculo XVIII 

A estabilidade dos teatros ja ganhara a Europa e a pratica da irnprovisa<;:ao cedia 

espayo para o desenvolvirnento dramaturgico e o aperfei<;:oamento de sua interpreta<;:ao. 

A prirneira metade do seculo XVIII ja contava com uma escola para atores, na 

Alemanha. Nesse mesmo pais, a atriz Frederica Carolina Neuber (1697 - 1760) 

estabelecia criterios de disciplina e rnoralidade para seus atores, alem de cuidar de sua 

dicvlio, em pro! da constru<;:ao de uma expressividade estruturada. Eliminava-se, em sua 

companhia, cada vez mais a irnprovisa<;:lio, retomando o classissismo frances 

dramaturgico como base para uma interpretavlio formalizada. 

Contrario a formaliza<;:lio neuberiana, o diretor de cena Gotthold Ephraim Lessing 

( 1729 - 1781) procurou pro mover uma interpretavlio mais proxima do realismo, buscada 

pela academia de atores fundada por seu ator Konrad Eckhof (1720 - 1778), em 1753, 

onde procurava corrigir o exagero do modo de recitar neuberiano. Lessing acreditava 

que o ator deveria ver-se e escutar-se, visando participar da plastica e da poesia cenica­

enquanto transmissor da poesia, o ator deveria ter uma preocupa<;:lio especial com seu 

aprimoramento tecnico na proje9lio da palavra. 

12 
CARVALHO, Enio. Hist6ria ejorma9tio do ator. Sao Paulo. (Editora Atica), 1989, p. 50. 
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A preocupao;:ao com a formao;:ao do interprete, assim como a simplificao;:ao dos 

estilos de interpretao;:ao 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- Frano;:oise Marchan (1713 - 1803], na 

Frano;:a) logo foi elaborada teoricamente; o seculo das luzes frances, que proclamava a 

razii.o contra mitos e misticismos, foi o palco para a escrita do Paradoxa sabre o 

Comediante (1773, publicado postumamente, em 1830) de Denis Diderot (1713- 1784), 

a primeira grande teoria de que se tern noticia, para o trabalho cenico do ator. 

Em seu Paradoxa, Diderot, inspirado no trabalho de atores como Garrik, prop5e 

que o ator sirva-se de uma interpretao;:ao fiia, distante de suas pr6prias emoo;:oes - que 

sempre se mostravam exageradas em cena. Acreditando no verdadeiro cenico nao como 

uma mera imitao;:ao da natureza, mas como uma 

"( ... ) conforrnidade das a<;oes, dos discursos, da figura, da voz, do 

movimento, do gesto, com urn modelo ideal imaginado pelo poeta, e muitas 

vezes exagerado pelo comediante'' 13
, 

o te6rico acredita que o grande ator e aquele que observa os homens sensiveis e 

que, a partir de sua reflexao, lhes adiciona ou subtrai caracteristicas para melhorit-lo. 

A Alemanha de entao tambem assistia a teorizao;:oes sobre o trabalho do 

interprete e sobre o trabalho cenico, em geral, pelas maos de Lessing e Johann Wolfgang 

Goethe (1740 - 1832), ambos imbuidos pelo espirito libertador a que se assistiria no 

Romantismo. 

13 
DIDEROT, Denis. Paradoxa sabre o comediante.Tradu9iio e notas de J Guinsberg. Sao Paulo (Abril 

Cultural), 1973. p. 465. 
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seculo XIX 

A virada do seculo assistiu ao nascimento da cr6nica e da critica teatrais 

divulgadas nos peri6dicos que, niio deixando de falar da vida dos atores, contribuiram 

para o cultivo, perante o publico, do estrelato. A prittica de grupo, das companhias do 

seculo anterior, foi se descaracterizando, em pro! do desenvolvimento de carreiras solo. 

Neste contexto, surgiram os atores-pensadores do teatro que, com suas formulayoes, 

contribuiram para difundir o chamado academicismo da interpreta9iio, com suas regras 

formais para o gestual e a imposta9iio. A arte da interpreta;;:iio herdou da commedia 

dell 'arte as tecnicas de improviso e o classicismo frances foi, aos poucos, sendo 

abandonado pela nova gera9ii0 de atores que se imbuia cada vez mais no espirito 

romantico, rumo ao sucessor naturalismo. 

No Brasil, a formaliza;;:iio do trabalho do interprete do seculo XIX foi bern 

ilustrada pelas Lir;oes Dramaticas publicadas por Joiio Caetano, em 1862. Neste livro, o 

autor sugere regras de urn formalismo exacerbado, sugerindo desde soluyoes para a 

elaborayiio da a9iio, ate tempos determinados de pausas para as respira96es entre as falas 

da personagem. 

Tal formalizayiio, no entanto, foi mostrando-se fria para a representayiio das 

personagens. A busca pela representa9iio dos sentimentos humanos, com sua vitalidade e 

suas oscilayoes foi-se verticalizando, encontrando grande representatividade no trabalho 

de Sarah Bernhardt (Henriette Rosine Bernard, 1844- 1923) que encantou a Commedie 

Fram;aise com sua vivacidade na multiplicidade de personagens femininas e masculinas 

que levou a cena. Sarah influenciou fortemente o trabalho de outros interpretes, na busca 

pelo naturalismo. 
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seculo XX 

0 seculo XX, como vimos, atraves dos elementos abordados anteriormente, 

acompanhou diversas e intensas modificavoes culturais e, conseqiientemente teatrais, 

promovidas, sobretudo, pela efervescencia das escolas modernistas. A multiplicidade de 

proposivoes elaboradas neste seculo, para o trabalho do interprete, dificulta a exposivao 

de urn panorama aprofundado. Apontaremos apenas, nas paginas seguintes, as ideias 

principais de pensadores ou diretores ou grupos de teatro, no que tange a suas 

formulavoes sobre o oficio do ator e suas implicavoes no trabalho do ator-criador. Como 

este panorama pretende apenas indicar o percurso da evoluvao hist6rica do trabalho do 

interprete, focado nos fatores que o conduziram a busca de uma interpretavao que se 

relacionasse com os recursos que a cenica foi adquirindo, tomamos a liberdade de, alem 

de deixar muitas figuras propositoras de !ado, esbovar resumidamente as ideias de cada 

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

STANISLA VSKI 

Fundador do Teatro de Arte de Moscou, ao !ado de Nemrovitch-Danchenko
14

, 

Constantin Stanislavski 
15 

inaugurou o chamado naturalismo psicol6gico, atraves de seu 

trabalho pratico junto a seu teatro e de suas formulavoes te6ricas, fundadas na psicologia 

experimental. Seu sistema propoe uma investiga9ao do ator sobre si proprio para, num 

segundo memento, curvar-se sobre a personagem e sua reconstruvao psicol6gica. 

Stanislavski e Dantchenko partiram dos seguintes principios para o trabalho a ser 

desenvolvido em seu teatro: 

14 Vladimir Nemir~itch-Dantchenko (1858- 1943) autor e diretor russo. 
15 

Constantin Sergueievitch Alexeyev (1863- 1938), ator, diretor e teatr61ogo russo. Estudou na Escola 

Dramatica de Moscou, foi dire tor do set or de T eatro da Sociedade Moscovita de Arte e de Literatura. antes 

de fundar, em 1898, o Teatro de Arte de Moscou. Autor deMinha vida na arte (1925), A prepara-;:ao do 

ator (1936) e das pub1ical'5es p6stumas A constru-;:ao da personagem (1949) e A cria-;:ao de um papel 

(1961), e considerado o pai do naturalismo, pe1a grande inflm!ncia que sua escola exerceu e exerce ate 

hoje no trabalho do interprete. 
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"!uta contra a falsa teatralidade, contra o convencionalismo dos atores, aplica<;ao 

do principio de fidelidade hist6rica [ ... ] e escolha de urn repert6rio orientado, de 

urn modo gera!, para o naturalismo. 16 

Seguindo estas orienta96es, suas pnmetras publicayoes abordam o carater 

psicologico de busca do ator pela fe cenica para, posteriormente, abordar 0 treinamento 

fisico, fundamental no desenvolvimento da forma extema que garante a caracteriza9iio 

interior da personagem pelo interprete. 

Stanislavski influenciou diversos diretores de forma contraditoria, uma vez que 

seu metodo foi publicado em partes, num espayo Iongo de tempo. 0 Actor's Studio, de 

Nova York, por exemplo, apoiou-se nas primeiras considerayoes do diretor russo, para 

formar, pelas maos de Lee Strasberg ( 1901 - 1983) o estilo adotado por inumeros at ores 

de Hollywood. No Brasil, o grande difusor do sistema stanislavskiano foi Eugenio 

Kusnet ( 1898 - 197 5) que, embora afirme nao ser "nenhum especialista em 

Stanislavski" 
17

, assimilou a metodologia do "Mestre", "por ser o unico baseado nos 

estudos da propria natureza humana"18 

16 
STANISLA VSKI, Constantin in CARVALHO, Enio. Hist6ria e formar;ao do ator. Sao Paulo (Editora 

Atica), 1989, p. 80. 
17 

KUSNET, Eugenio. Ator e Metoda. Sao Paulo (Editora Hucitec). Rio de Janeiro (lnstituto Brasileiro de 
Arte e Cu!tura), 1992, p. XXI. 
18

ld., p. XX. 
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MEYERHOLD 

Filiado, por dez anos, ao Teatro de Arte de Moscou, Meyerhold19 fundou a 

Sociedade do Drama Novo, em 1902, em busca de uma cenica mais assumidamente 

representativa, baseada na forma e no ritmo, enfocando o trabalho fisico-formal do 

interprete, em detrimento da palavra. Trabalhou, primeiramente o simbolismo, a partir 

de encenavoes de Maeterlink e, depois de assumir diante do espectador, as conven;;oes 

cenicas, sublinhando o teatro como ilusorio, desenvolveu o teatro construtivista, que 

contava com o espectador e sua imagina;;ao, na construviio do ambiente - formalizado 

em cena - da peya. Artista multidisciplinar, Meyerhold dedicou-se a diversas tecnicas 

corporais (circo, danva. commedia dell'arte, teatro n6 e opera chinesa) e ritmicas (dan;;a 

e musica), antes de elaborar sua biomeciinica - sistema de treinamento fisico que 

formaliza av5es fundadas na vetoriza;;ao de opostos, associadas a uma cadencia ritmica. 

GORDON CRAIG 

Combatendo o caniter expositivo do realismo, Edward Gordon Craig propoe sua 

teoria da super-marionete, valorizando os aspectos visuais das encena;;oes, atraves de 

urn at or mais estatico e coreografico que busca simbolos para expressar -se, afastando-se 

da identifica9iio 'empobrecedora' dos naturalistas. Segundo suas proposi;;oes para a 

supermarionete, com o abandono do realismo, 

19 
Karl Theodore-Kasimir (Vsevold Emilievitch MeyerhoL 1874- 1942). diretor russo, elaborador da 

biomecin.ica. 
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"Nao existini mais nenhuma personagem viva para confundir no nosso espirito 

a arte e a realidade; nenhuma personagem viva em que as fraquezas e as 

comoc;oes da came sejam visiveis. 0 ator desaparecera e no seu lugar veremos 

uma personagem inanimada- que se podera chamar ( ... )a "Super-marionete"­

ate que tenha conquistado urn nome mais glorioso."20 

Craig [como foi exposto em 'Ilumina<;ao'] defendia a igualdade de importancia 

para todos os elementos cenicos, controlados pelo diretor, e favor da unidade conceitual, 

importantissima para a formula<;ao da narrativa multimediatica (que nao 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 encena<;oes 

contemporaneas. 

BRECHT 

A decada de 30 pode ter acesso aos primeiros escritos sobre a interpreta<;ao de 

Beltolt Brecht. Ditilogo sobre a arte de representar (1929) propoe aos atores que 

demonstrem, em cena, as relat;:oes, o comportamento e a capacidade humanas de forma 

descritiva, consciente e sugestiva, apoiando-se numa atitude cerebral e litfugica, 

provocando o distanciamento entre o ator e a personagem, entre o espectador e a cena e, 

em ultima instancia entre o espectador e si mesmo. Estas formula<;oes 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 Dialogo de A compra do latao (1939-40), prop6e o 

'autodistanciamento' para o interprete, que deve servir de modelo ao espectador: alguem 

que aja como alguem que tern seus atos constantemente observados. 

20 GORDON CRAIG, Edward "0 ator e a super-marionete'', 1907 in BORIE. Monique, ROUGEMONT, 

Martine dee SCHERER, Jacques. Esterica teatral- textos de Platiio a Brecht. Lisboa (Funda<;ao CaJouste 

Gulbenkian), 1996, p. 391. Tradu<;ao nossa. 
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Em Nova tecnica de representa<;iio (1940), Brecht apresenta suas elaboravoes 

acerca do gestus, fundamental para a compreensao e interpretavao da obra: 

"Por gestus, Brecht entende urn certo numero de gestos que formam urn 

conjunto, formam urn todo e expressam uma conduta, como a amabilidade ou a 

c6lera, etc. Cada cena tern sua atitude fundamental, como ja ensinava 

Stanislavski. E ao redor deJa que deve centrar-se a interpretaGao. 

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

fundamentaf' 21
. 

ARTAUD 

As principais proposivoes de Antonin Artaud para o trabalho do interprete estao 

reunidas em seu 0 teatro e seu duplo (1938) em que ele propoe urn ator entregue il sua 

natureza instintiva, em busca da purificavao. Vislumbrando urn ator Iiberto que, 

dominando seu corpo e capaz de expressar-se no momento e da forma oportunas, Artaud 

despreza a dramaturgia, em pro! de uma expressao mais direta entre o ator e o 

espectador. 0 teatro da crueldade, por ele proposto, reflete av6es exasperadas e uma 

continua busca pela renovavao: 

"E preciso acreditar num sentido da vida renovado pelo teatro, urn sentido em 

que o homem, sem receio, se torne senhor do que ainda nao existe e lhe de 

existencia. A tudo o que nao nasceu pode ainda ser dada vida, desde que nao 

nos contentemos em ser meros 6rgaos de grava\ao"22• 

21 DESUCHE, Jacques. La tecnica teatra/ de Bertolt Brecht. Barcelona (Oikos-tau.s.a. - Ediciones). 1968, 

pp. 65-66. Tradu9ilo nossa. 
22 ARTAUD. Antonin. 0 teatro e seu duplo. Lisboa (Fenda Edi,oes), 1996, p. 15. Tradu,ao nossa. 
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GROTOWSKI 

Centrado no traba1ho do ator, visando a essencia teatral, Jerzy Grotowski e1abora 

sua busca por urn teatro pobre, fundado na entrega total do ator it sua arte, a partir de seu 

total despojamento, desnudamento e doayao. A relavao ator-plateia modifica-se, de 

acordo com a essencia do tema abordado. 

Como abordaremos mais adiante, o teatro pobre de Grotowski influenciarit a arte 

da performance, pois sua busca pela verdade essencial despoja o interprete de mascaras, 

viola os esteri6tipos de sua visao de mundo, seus sentimentos convencionais e esquemas 

de julgamento. Esta atitude, amplamente difundida pelos peiformers exigiu, em ambas 

as artes (de Grotowski e da peiformance ), tanto uma atitude de entrega total do 

interprete com relayao a sua arte, quanto uma modificavao de relavao com o espectador, 

mais 1igada it comunica9iio sensorial e proxima. 

LIVING THEATRE 

Fundamentando seu trabalho nas proposiv6es artaudianas, o novaiorquino Living 

Theatre, de Judith Malina e Julien Beck, desde 1959, buscou urn sentido de comunhao 

1ibertitria entre atores e espectadores. Organizados em uma comunidade e 

fundamentados na mistica oriental, seus integrantes propunham a revo1uvao e a anarquia, 

combatendo qualquer modo de proibivao. 0 espetitculo Paradise Now, sintese das ideias 

do grupo, foi proibido, em 1968, no Festival de A vignon, pela radicalidade de sua 

contestavao. 

Combatendo o naturalismo stanis1avskiano, os atores do Living e1aboraram uma 

1inguagem fundada no inconsciente, no ritualistico, privilegiando o processo laboratorial 

its apresenta96es publicas. 
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OPEN THEATRE 

Foi do Living que saiu, em 1963, o ator Joseph Chaikin que, ap6s urn periodo de 

dedicaviio total ao sistema da comunidade, buscou outras formas de trabalho, fundando o 

Open Theatre que, como ja sugere o proprio nome, era aberto a qualquer forma de 

interpretaviio. 0 Open contava com uma filosofia receptiva a qualquer tecnica que 

favorecesse o encontro entre o ator e o espectador, can'tter integrative que pode ser 

compreendido pelo percurso profissional do fundador. Chaikin estudou com Strasberg, 

trabalhou com o Living Theatre, com Peter Brook, conheceu Grotowski e apresentou-se 

no Berliner Ensemble, diversidade que o fez acreditar num teatro universal, como uma 

forma de comunicaviio 'superior'. Visando favorecer a teatralidade, Chaikin investia na 

dinamicidade do processo e em sua evoluviio, em detrimento de urn sistema organizado 

de trabalho com os atores. 

ODIN THEATRE 

Considerado discipulo de Grotowski (com quem estudou entre 1961 e 1963 ), o 

italiano Eugenio Barba fundou em !964, na Dinamarca, o Odin Theatre, caracterizado 

pela busca coletiva de superaviio das dificuldades intemas 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 hist6ria das religioes na Universidade de Oslo. Tal pratica permitiu 

desenvolver urn modo de rea<;:ao diferente ao da vida cotidiana aos diversos estados de 

espirito ang(!stia, alegria, medo, entusiasmo. 
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Buscando valorizar o material humano, Barba prioriza a disciplina dos interpretes 

- seu carater, moral e etica, e niio suas virtuosidades, valorizando, assim, o material 

humano, em detrimento do tecnico - para tentar mudar o mundo, os atores de Barba 

devem, prirneiro, mudar a si proprios. No treinamento fisico, o foco e dado as 

motivayoes e impulsos que levam o corpo a reagir de uma forma ou de outra. Desta 

forma, o trabalho vocal depende do rendimento corporal, e uma conseqilencia da ayiio 

fisica. A busca por impulses resultantes da subjetividade do interprete, enraizados em 

sua memoria corporea, permite o desenvolvimento de uma linguagem individualizada, 

pessoal. 

No Brasil, a filosofia "antropologica" do Odin influenciou fortemente o trabalho 

de Luis Otavio Burnier, fundador do Nucleo de pesquisas interdisciplinar - LUME, que 

desenvolve ate hoje suas atividades junto a Universidade Estadual de Campinas, SP _ 0 

LUME ap6ia-se igualmente numa pesquisa pessoal do interprete, em busca, atraves de 

atividades fisicas, de sua expressiio individualizada, atraves dos seus pr6prios modos de 

reayiio fisica. 
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BOAL 

Elaborador do teatro do oprimido, Augusto Boaf3 acredita num teatro de a<;:ao 

social que ve o espectador como urn atuante-protagonista. Oeste modo, os atores do 

teatro do oprimido nao sao, necessariamente, atores profissionais, mas cidadaos que 

"desentorpevam seu corpo, comprometido pelas tarefas cotidianas da sociedade 

capitalista"
24 

0 sistema do Coringa, proposto por Boa!, permite que o ator assuma o carater 

dialetico, 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 urn Iugar de encontro com a vida, mas com uma vida 

mais vivida e interessante do que a cotidiana, Peter Brook propoe urn ator integro, 

equilibrado e disponiveL Para o diretor, 

23 Augusto Boa! (1932 - ... ), professor, autor e teatr6logo brasileiro, estudou dramaturgia, dir"'ao e 

hist6ria do teatro na Universidade de Columbia (EUA). De volta ao Brasil, trabalhou junto ao Teatro 
Oficina, participou do Centro Popular de Cultura, dirigiu o grupo Opiniao e participou por 15 anos do 

Teatro de Arena de Sao Paulo, onde encorajou a Feira de Opiniiio (1968) e dirigiu diversos espetaculos, 
entre eles Arena conta Zumbi (1965-67) e Arena conta Tiradentes (1967). Por decorrencia do golpe 

militar, agravado pela institui<;ao do AI-5 (em 1968), Boal foi preso, tortura e exilado do Brasil, em 1971. 

Mudon-se para a Argentina, onde residin ate 1976, trabalhando em diversos paises latino­

americanos.Entre 1976 e 1986 moron na Europa. criando, nem Paris, o Centro do Teatro do Oprimido. 

Volton ao Brasil em 1986,, criando o segundo CTO no Rio de Janeiro, onde foi eleito vereador, em 1992 

E antor der Teatro do oprimido (1975), 200 exercicios e jogos para o ator eo niio-ator com vontade de 

dizer a/go atrm•es do teatro (1977), Tecnicas /atino-americanas de teatro popular (1979), Stop: c 'est 

magique! (1980), Jogos para atores e niio atores (1992) e 0 Arco-iris do desejo (1995). alem de varias 

pe93s teatrais e novelas populares. 
24 In CARVALHO. Enio. Hist6ria eformarao do ator. Sao Paulo (Editora Atica), 1989. p. 96. 
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"para que as inten~oes do ator fiquem totalmente claras, com vivacidade 

intelectual, emo~ao verdadeira, urn corpo equilibrado e disponivel, os tres 

elementos - pensamento, sentimento e corpo - devem estar em perfeita 

harmonia. S6 entao ele cumprira o requisito de ser mais intenso, em curto 

espa~o de tempo, do que e em sua casa"
25 

Brook enfatiza a intui<;ao em seu processo criativo, em cima da qual se aplica 

procedimentos tecnicos. Ve 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 gra~ 

"de algum Iugar do inconsciente coletivo mitico, daquele vasto oceano 

cujos limites nunca foram descobertos, cujas profundezas nunca foram 

suficientemente exploradas". 26 

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": 

"0 ator nao deve s6 revelar o que compreende: deve levar o misterio de seu 

papel a seu pr6prio 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 pr6pria" 27 

25 BROOK, Peter. A porta aberta. Rio de Janeiro (Civiliza<;iio Brasileira). 2000, p. 14. 
26 !d., p. 72. 
27

"El actor no debe solo revelar lo que comprende: debe llevar el misterio de su papel a su proprio nivel 

personal. Y alii debe dejar que su papel resuene en el. que \ibre en todo aquello a lo cuaJ el jamas podria 

acceder por su exclusiva cuenta" in.BROOK, Peter. Provocaciones- 40 aftos de exploracion en e/ teatro. 

Buenos Aires (Ediciones Fausto), 1989, p. 66. Traduyao nossa. 
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4.2. Cria~ao, representa~ao e tecnologia na performance 

A palavra performance teria entrado, segundo Jorge Glusberg, na lingua inglesa, 

atraves da francesa, como deriva~ao de per-formare, que, em latim, significa realizar. 0 

termo e amplo, de dificil defini~o, uma vez que e utilizado em varios generos artisticos, 

como aponta Rosangela Leote de Souza Silva: 

"Ocorre, na verdade, uma prolifera~ao de conceitos sobre aquilo que seja performance e 

percebo que ha performance de cunho teatral plastico, musical, de dan~a, manifestativo 

(politico-social) ou multimidia" 
1 

Para Renato Cohen, a performance se define como uma expressao cenica em 

fun~ao do espa~o e do tempo. Cohen parte da caracteriza~ao de expressao cenica de Jac6 

Guinsburg ("uma triade composta de atuante, texto e publico"), sublinhando que, na 

performance, o atuante nao precisa ser urn ator, o texto pode ser urn conjunto de signos 

simb6licos, ic6nicos ou indiciais e a presen~ do publico pode nao se limitar a 

assistencia, abrangendo sua participa~ao 2 

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 toma-se o 

proprio signo. Esta linguagem hibrida, fundindo paradigmas de diversas linguagens 

(plastica, cenica, tecnol6gica) atinge 

"com freqiiencia o caniter multimidia, ou seja, a associa<;ao de varios 

meios ao estilo da colagem."
3 

1 SILVA, Rosiingela Leote de Souza. Da Performance ao video. Campinas (Editora da Universidade 

Estadual de Campinas), 1994, p. 15. 
2 COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sao Paulo (Perspectiva e Editora da Universidade de 

Sao Paulo), 1989, pp. 28-30. 
3 SILVA, Rosiingela Leote de Souza. Da Performance ao video. Campinas (Editora da Universidade 

Estadual de Campinas), 1994, p. 33. 
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Julio Plaza ainda complementaria: 

"A performance e uma atua~ao aqui, agora, no tempo e no espa~o real de urn 

sujeito ou sujeitos quer utilizam ou nao paraferna!ias e objetos de tecnologias 

[ •• .]". 4 

No caso do uso das chamadas "parafemalias", a emissao pretende provocar no 

espectador uma recep<;:ao mais cognitivo-sens6ria do que racional, atraves do multiplex 

code, definido por Richard Schener', como o resultado desta emissao. 

0 redimensionamento do signo artistico, desde Duchamp com seus ready-mades 

que davam valor de arte a objetos industrializados, provocou a discussao da nao arte, ou 

do a-artista, definido por Alan Kaprow. A arte da performance surgiu com a inten<;:ao 

ideol6gica de ruptura com a arte estabelecida, visando a dessacraliza<;:ao da arte em pro! 

do resgate do carater ritualistico que !he devolveria sua fun<;:ao vivida de interventora e 

modificadora social. Segundo Cohen: 

"A performance esta ontologicamente ligada a urn movimento maior, uma 

maneira de se encarar a arte; a live art. A live art e arte ao vivo e tam bern a arte 

viva. E uma forma de se ver arte em que se procura uma aproxima~ao direta 

coma vida, em que se estimula o espontaneo, o natural , em detrimento do 

elaborado, do ensaiado".6 

4 Jd., p. 36. 
5 In COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sao Paulo (Perspectiva e Editora da Universidade de 

Sao Paulo). 1989, p. 30. 
6 COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sao Paulo (Perspectiva e Editora da Universidade de 

Sao Paulo), 1989, p. 38. 

137 



Apesar de a live art apropriar-se de a<;5es, sons, fatos e posturas cotidianas, 

diferencia-se, segundo Cohen, do naturalismo, por nao intencionar representar o real e 

sim, reelaborar a realidade, uma vez que considera a representa<;ao fiel de urn objeto 

como a propria morte do objeto; para ele, a obra de arte tern vida propria, e e nisso que a 

live art diferencia-se do naturalismo. 

Como genero 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, dan<;a e 

musica), formando uma sexta arte, em que imperava o acaso e a indeterrninayiio. Cage 

atuava, entao, no Black Mountain College, na Carolina do Norte, que, aberto em 1936, 

passou a ser o centro das artes experimentais, dado o fechamento da Bauhaus pelos 

nazistas. Alem dos silencios e ruidos inseridos na musica de Jonh Cage, o Black 

Mountain lan<;ou a danya descompassada e nao coreografada de Merce Cunninghan. 

Muitos sao os antecessores da arte da performance. Cohen associa seu inicio, 

enquanto arte instituida, ao advento da modernidade, marcado, nas artes d~nicas, pela 

apresenta<;ao de Ubu Rei, de Alfred Jarry, em dezembro de1896, espetilculo apresentado 

em Paris, que rompeu com os padr5es estilticos vigentes ate entao. Jany jit tinha 

publicado, em setembro do mesmo ano, o artigo Da inutilidade do teatra/ no teatro
7
, em 

que, alem de preconizar urn cenitrio que simbolizasse urn significado interior que 

englobasse o mundo proposto pelo dramaturgo, propunha urn ator evocativo que lidesse 

mais com a abstra<;ao. 

7 JARRY, Alfred. "De I 'inutilite du theatre au theatre". Paris (}.fercure de France), setembro de 1896. in 

CARLSON, Marvin. Teorias do teatro - Estudo historico-critico, dos gregos a modernidade. Sao Paulo 

(Funda<;iio Editora da UNESP), I 997,pp. 284-285. 
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Mas e a partir de 1910, como movimento futurista italiano e sua radicalizao;ao de 

ideias e de pnitica artistica, que o embriao da performance contemporiinea comeo;a a se 

formar. Nesta decada, as seratas italianas repercutem por toda a Europa e e em Zurique 

(na neutra Suio;a que abrigava artistas fugidos da guerra), no Cabaret Voltaire que nasce 

o Dadaismo. 0 Dada se expande pela Europa e suas atividades concentram-se em Paris. 

Nesta cidade, a apresentaylio dos espetaculos Parade (de Jean Cocteau) e Las Mamelles 

de Tinisias (de Apollinaire) e o lano;amento, por Andre Breton (entre outros) da revista 

Litterature propiciam o desenvolvimento das bases do pensamento surrealista. 

Atacando o realismo, o surrealismo trouxe virrias inovao;oes cenicas, amp1iando o 

espao;o e as possibilidades de representao;ao simbolica, imbuido pelos universos onirico e 

fantastico. Os surrealistas passam a divulgar suas ideias atraves de espetaculos e de 

atitudes escandalosas, marcadas por "passeatas literirrias" que chamam a ateno;ao para 

suas ideias. 

No mesmo periodo, a Bauhaus alema investiga a integrao;ao entre arte e 

tecnologia, "num ponto de vista humanista"
8

, sendo a primeira instituio;ao de arte a 

organizar workshops de performance. Em 1923 a Primeira Semana de Arte da Bauhaus 

tendo como tematica "Arte e tecnologia Uma nova unidade" apresenta trabalhos de 

carater intermediatico, explorando, sob a coordenao;ao de Ludwig Hirschfeld-Mack e 

Kurt Schwerdfeger, o cinetismo de composio;oes nao figurativas e, sob a coordenao;ao de 

Oscar Schelemmer (diretor do Departamento de Teatro e Dano;a da Bauhaus), a relao;ao 

entre o homem e a maquina. Em 1936 e 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 18 happenings in 6 parts) o advento do happening que, 

integrando diversas midias ( artes plasticas, teatro, art-collage, musica, dano;a, etc), 

configura-se como precursor do espetaculo multimediittico, objeto de estudo desta 

pesqmsa. 

8 Ibid.. p. 42. 
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A decada de 60 assistiu o florescimento da contra-cultura e do movimento hippie 

que, buscando atingir as propostas humanistas da epoca, desdobram-se sobre 

experimentos cenicos (happenings), com tendencia para a multilinguagem. A busca de 

conceitua9ao para essas tendencias encontrou varios enfoques, como o de Joseh Beuys, 

que focalizava a a9i'io (Aktion), ode WolfVostell, que focalizava a fusao (de-collage­

desfazer uma colagem) e o de Claes Oldemburg, que focalizava a atua9ao (foi ele quem 

primeiro usou o termo performance). Jorge Glausberg apresenta uma descri9i'i0 do 

genero, de 1965: 

"Articula sonhos e atitudes. Nao e abstrato nem figurativo, nao e tragico nem 

c6mico. Renova-se em cada ocasiao. Toda pessoa presente a urn happening 

participa dele. E o fim da no<;ao de atores e publico. Num happening, pode-se 

mudar de 'estado' a vontade. Cada urn no seu tempo e ritmo. Ja nao existe mais 

uma s6 'dire<;ao' como no teatro ou no museu, nem mais feras atras das grades 

como no zool6gico".
9 

Paras exemplificar a difusao do hibridismo de linguagem, podemos citar dois 

importantes eventos da decada de 60: 0 Festival Fluxus, de 1963, na Academia de Artes 

de DUsseldorf, organizado pelo multicriador Joseph Beuys, de acordo com o espirito do 

movimento FLUXUS ("teatro neo-barroco de rnixed-rnidia"
10

, idealizado por George 

Maciunas, cujos concertos rnisturavam 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 Bauhaus buscava o concilio entre arte e 

tecnologia, em pro! de uma arte intermidia. 

9 GLUSBRG, Jorge. A arte da perfonnance. Sao Paulo (Editora Perspectival, 1987, p. 34. 
10 

Jd., p. 38. 
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A integrayiio incorporada pelo happening, desde o teatro ritual proposto por 

Artaud, passando pelo laboratorial de Grotowiski, ate o dialetico de Brecht, integrando 

as novas tendencias da danva de Martha Grahan e Yvone Rainier, associada a 

importancia da movimentaviio fisica do artista, fiisada na actionn painting de Jackson 

Pollock foram fundamentals para a aproximaviio entre as cenicas e as phisticas que se 

assistiria nas performances das decadas de 70 e 80. A sistematizaviio das formas 

corporals e de sua inter-relaviio com o espavo e com a plateia, apontada pela body art 

tambem fomentou a abordagem phistica da cena, culminando no abandono do verbal. Na 

decada de 70 esses experimentos passam a incorporar suportes tecnol6gicos, 

configurando, entiio, a chamadapeJ:formance art. 

A peiformance , enfim consiste na transformaviio do artista em sua propria 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 investigav6es sobre o corpo e em suas variadas 

exposi96es, visando a relayiio entre este e o publico, os fen6menos da percepyiio. Urn 

carater social predomina nesta arte que aborda alienaviio, solidao, massificaviio e 

declinio espiritual. Performance enquanto desarticulaviio dos mecanismos do teatro 

classico, e a forma de trabalho de Bob Wilson. 

Cohen coloca que a peiformance trabalha "ritualmente com as quest6es 

existencials basi cas" 11
, resgatando a ideia da arte pela arte, livre de ditames comercials 

ou politicos: 

11 COHEN. Renato. Performance como linguagem. Sao PauJo (Perspectiva e Editora da Universidade de 

Sao Paulo), 1989, p. 45. 
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"A apresenta<;il.o de uma performance muitas vezes causa choque na plateia 

(acostumada aos cliches e a previsibilidade do teatro). A performance e 

basicamente uma arte de interven<;il.o, modificadora, que visa causar uma 

transforma<;il.o no receptor. A performance nao e, na sua essencia, uma arte de 

frui<;ao, nem uma arte que se proponha a ser estetica". 
12 

A principio, nossa leitura nos sugere urn certo ranyo preconceituoso por parte do 

au tor com relayiio it prittica puramente cenica ( e sua "previsibilidade"). Ora, 

observando o avanyo das cenicas, desde a ediyiio 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 alternatives (grayas a sua niio 

aceitayiio mercadologica diante das possiveis empresas patrocinadoras, desde a 

implantayiio da politica de incentivo fiscal, adotada no Brasil, que delegou its empresas 

de iniciativa privada a eleiyiio dos espetaculos a serem financiados com verba publica), 

que niio se baseiam em conceitos tradicionais, de linearidade aristotelica e que, muitas 

vezes, chocam o publico, sem que, por isso sejam previsiveis, como apontado pelo autor. 

Niio podemos considerar a produyiio cenica, desde a explosiio da pratica de teatros de 

grupo, na decada de 60, pelas produyoes comerciais que, em geral, desdobram-se apenas 

sobre o agradar, atraves de recursos de encantamento e de comedia. A cena 

contemporiinea rompeu com regras classicas, grayas ao advento de diversos movimentos 

artisticos e hoje tende a configurar-se como espetaculo multimediatico, que, tal qual a 

performance ou, como nos parece, qualquer atitude artistica impulsionada pelo 

questionamento da realidade, visa causar "uma transformayiio no receptor", seja ela 

atraves do choque, do riso ou da comoyiio. 0 simples fato de emocionar a plateia, ja 

provoca, minimamente, uma transformayiio de estado, seja ela efemera ou mais 

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

12 ld. pp. 45-46. 

142 



Cohen diferencia a peiformance da charnada "arte-arte" pela sua falta de 

intencionalidade e profissionalismo, apoiando-se em proposiv5es de Alan Kaprow, em 

seu manifesto pela niio-arte: "E dificil deixar de admitir que ( ... ) os movimentos 

aleat6rios entrelavados dos fregueses de urn supermercado sao mais ricos que qualquer 

dan<;:a contemporanea"13 Afirma, Cohen que "a vida, em certos instantes, e arte, e 

supera ao mesmo tempo tentativas arbitriuias (no sentido de n1io partirem de urn impulso 

verdadeiro) de imita-las"
14 

Ora, o que seria, ent1io, urn impulso verdadeiro? Toda 

proposta de representa<;:iio, seja ela absolutamente formalizada e milimetricamente 

repetida, parte de urn impulso original que a gerou - seja damaturgico, tematico, 

musical, ou de qualquer natureza. Mesmo a arte politica parte de uma insatisfa<;:iio social, 

com o intuito de intervir sobre uma realidade dominante. 0 que Cohen chama de 

"verdadeiro", consideramos como "essencial", no sentido de que, nos parece que o autor 

esteja remetendo-se a impulsos inconscientes, n1io codificados pelo atuante da 

performance em c6digos que sejam racionalmente partilhados com o espectador. Esta 

caracteristica da [de algumas] peiformance[ s ], no entanto, n1io invalida o impulso 

"verdadeiro" ou genuino dos artistas que se ap6iam num modo de produ<;:1io menos 

anarquico, mais organizado, e com sintagmas escolhidos, para a representa<;:1io do tema 

por eles abordado; a propria escolha do tema artistico e verdadeira, parte de uma 

necessidade do artista, seja ela da ordem que for - discordarnos 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 e 

arte", como coloca Cohen - o que diferencia artistas de nao artistas e justarnente a 

intencionalidade: quando urn artista expoe suas ideias sobre a necessidade de nao­

intencionalidade ja esta envolto por sua inten<;:1io artistica: nos parece inevitavel. Assim 

como qualquer peiformer que saia de sua casa, ocupe urn espa<;:o qualquer e apresente 

uma rela<;:iio espayo-temporal com sua suposta plateia, ja tera sido movido por sua 

intencionalidade de, no minimo, comunicar. 

1
'KAPROW, Allan. "A Educa<;ao do A-Artista". Revista Malasartes, 3, pp. 34-36, 1976. In COHEN, Renato. 

Performance como linguagem. Sao Paulo (Perspectiva e Editora da Universidade de Sao Paulo), 1989, p. 46. 
14

COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sao Paulo (Perspectiva e Editora da Universidade de Sao Paulo), 
1989, p. 46. 
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5. INSER<;AO DA IlVIAGEM TECNOLOGICA 

NA CENA CONTEMPORANEA 

53. Cartaz de divu!ga;;ao do cincmat6grafo dos irm:ios lumiCrc. 

54. Ccna do Iilmc La Vcyage dans la June. de MdiCs. 1902. 

55 . . J!·)/:al gr;:;:ve. de Nam June Paik, ! 973. 

50. :Jhfai gr;':ve. de Nam June Paik, 197-J.. 

57. Conversations. de Vito Acconci, 1971. 

58. Circu.ito de TVs de Nam Ju.re Paik, s/d. 

145 



Esboc,:aremos aqui urn estudo na inserc,:ao da imagem tecno16gica na cenica 

contemporiinea. Partindo do hist6rico da performance, com sua introduc,:ao videognifica 

em apresentac,:oes ao vivo, abordaremos, em primeira instiincia, a imagem tecnol6gica 

captada e projetada por meio de suportes videognificos ( deixando de !ado imagens 

captadas e projetadas por outros suportes, como o cinematognifico e o fotografico ). Esta 

opc,:ao, de priorizayao do videografico como meio de inserc,:ao da imagem tecnol6gica na 

cena se deu, neste estudo, por dois motives: o primeiro refere-se ao aumento da 

utilizac,:ao deste suporte na cenica brasileira, escolha que supomos partir das facilidades 

econornicas de acesso que o suporte oferece ( o advento do VHS - Video Home Systeam 

democratizou o acesso a produc,:oes imagetico-tecnol6gicas ); o segundo motivo funda-se 

em nossa experiencia pratica proposta nesta pesquisa, que se lirnitou, num primeiro 

memento it elaborac,:ao de imagens videograficas para a narrativa do espetaculo "Ofelia 

em Off". No decorrer do processo, recorremos a outros suportes, como o episc6pio eo 

projetor de slides, mas como elementos de projec,:ao aumentativa das imagens 

apresentadas em cena, no palco. Portanto, estes suportes apareceram como recursos de 

aproximac,:ao entre a cena e a recepc,:ao. Sendo a elaborac,:ao videografica previa, mais 

complexa e imutavel, no decorrer da representac,:ao cenica, daremos maior enfoque it sua 

utilizac,:ao como recurso narrative. Para tanto, iniciaremos com definic,:oes do que 

entendemos por 1magem tecnol6gica e, em seguida, esboc,:aremos sua introduc,:ao e 

desenvolvimento na cenica contemporiinea .. 
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5.1. Defini~oes 

Tomando a defini9iio da imagem eletronica de Arlindo Machado, apresentada por 

Rita de Cassia Gusmao, que entende imagem eletronica como "todas as modalidades 

de mensagens que se fazem exibir ou se deixam 'ler' na grade mosaicada do 

receptor de teve"\ abordaremos a imagem videografica como todas as modalidades 

de mensagem que se fazem exibir na linguagem mosaicada televisiva, atraves de urn 

suporte de projeyao tecnol6gico. Estaremos dando enfase ao suporte videografico, que 

capta a imagem por meio de varredura eletronica, sintetizando temporalmente, "urn 

conjunto de formas em mutac;ao".2 Essa sintese engloba o conjunto de fenomenos 

significantes que sao 'lidos' na mensagem transrnitida. 

Como recurso aqui abordado como promotor da narrativa cenica, estes signos 

configuram, quando somados, por relayiio, it significancia apresentada no palco, o 

universo signico da representayiio cenica multimediatica. Cinetica, por basear-se no 

movimento (tanto cenico, dos atores, quanto tecnol6gico, das imagens ), a arte do 

espetaculo multimediatico configurar-se-a tambem, como veremos, como sinestesica, 

por vetorizar uma relayao mais sensorial, de sinestesia dos sentidos (principalmente 

visual e auditivo) do receptor ( espectador). 

1 GUSMA.O, Rita de Cassia Santos Buarque de. Videografia e teatro - Presen9a e injluencia do video na 

arte cenica ao vivo. Campinas ( Editora da Universidade Estadual de Campinas), 2000, p. 9 
2 "Isto quer dizer que a imagem videognillca existe na dura9iio da informa9iio que e transmitida a tela. Em 

termos tecnicos, a camera de video varre eletronicamente o qnadro em grava9iio, eo divide em 300 mil ou 
mais pontos lmninosos cromaticos; para cada urn, e emitido urn impulso eletrico proporcional a 
quantidade de luz daquela area. Para garantir a continnidade dos movimentos na grava9iio, e 

conseqfientemente na exibi9iio, sao necessanas, pelo menos. 25 varreduras por segundo; o movimento e 

simulado pela sucessao rapida de cenas estaticas. 0 sistema tern que transmitir mais de 4 milhiies de 

impulsos eletricos por segundo para fomecer mna imagem detalhada de mna cena em movimento para a 

tela. Os sinais sao modulados e impressos na fita magnetica, oude sao retidos na ordem impressa, ou 

enviados diretamente ao aparelho receptor de televisao, que reconstitui as imagens tao rapidamente que o 

olho hurnano nilo percebe sua constru9iio seqilencial" in GUSMAO, Rita de Cassia Santos Buarque de. 

Videografia e teatro - Presen9a e injluencia do video na arte cenica ao vivo. Campinas (Editora da 

Universidade Estadual de Campinas), 2000, pp. 28-29. 
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5.2. Evolu~ao 

A inven91io do cinemat6grafo, pelos irmiios Lumiere, e sua primeira proje91io no 

Grand Cafe, em Paris (1895), marcariam o inicio de uma constante reformulayiio de 

paradigrnas esteticos da arte cinetica nao imaginada pelos inventores franceses, de 

acordo com a frase que se atribui a eles, que afirma que 

"o cinema e uma arte sem futuro" .1 

As pnme1ras proj~oes das fotografias animadas apresentavam pianos de 

sequencia sem inten9iio de narrativa. A imagem de bombeiros trabalhando, de uma 

jardineiro ou de urn bebe sendo alimentado funcionavam mais como urn marketing do 

proprio suporte. Georges Melies
2

, encantado com as projes;oes dos irmaos Lumiere, 

adquire seu cinemat6grafo e da inicio a suas pr6prias experimenta9oes, introduzindo a 

narrativa na setima arte. 0 inicio do seculo XX assiste a busca de maior dramaticidade 

na produs;ao desta arte e com Griffith3 e sua inseryiio 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 comeyava a apresentar ao 

publico uma nova forma de percepyao da representayao artistica: 

1 Frase atribuida aos innaos Louis e Auguste Lumiere, inventores do cinemat6grafo, citada por Jean-Luc 

Godard, no filme Desprezo ( 1965). 
2 Geoges MI!Iies (1861-!938). Diretor (e tambem produtor, roteirista, cen6grafo e ator) frances que 

realizou mais de 500 filmes. Destacou-se com Voyage dans fa June (1902), sendo considerado o criador do 

cinema-espetaculo, por ter introduzido inllineras trucagens em contraposi<yiio ao cinema-verdade dos 

Lumiere. Manteve, em seus filmes, a 6tica teatral, promovida pela camera parada e pela ausencia de 

montagem. 
3 David Wark Griffith (1875-1948). Produtor e diretor norte-americana, deu fim a imobilidade da camera 

tendo dirigido, entre outros, 0 Nascimento de uma nm;:ao (1915), lntolerdncia (1916) e 0 Libertador 

(1930). Ver XAVIER, Ismail. D. W. Griffith. Sao Paulo (Ed. Brasiliense), 1984. 
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"Ele [o cinema] oferece ao espectador urna nova forma de perceber o espa<;o, o espa<;o 

no qual se desenvolve a hist6ria do filme. 0 ponto principal e a rnobilidade deste 

espa<;o, a rnultiplicidade dos angulos de visao, a rapidez corn que se passa de urn plano 

a outro sern se perder a visao global: pode-se passar de urn detalhe a outro e vice-versa. 

Era irnpossivel a linguagern cinernatografica nao influir no Teatro e nao produzir 

1 
. , 4 

po ermcas . 

Alem dos fatores esteticos, o cinema representava, de certa forma, uma ameaya 

para o teatro, pois o numero de espectadores teatrais decrescia proporcionalmente ao 

crescimento de espectadores cinematograficos: 

"0 cinema rapidarnente provoca rnudan<;as ao nivel social e na percep<;ao do publico, 

atingindo diretarnente o teatro. Lernbrarnos que no inicio do seculo o cinema ja era urna 

industria e rapidarnente atingiu a rnassa". 
5 

A multiplicidade cinematografica vma rapidamente a ser adotada pela arte 

cenica, nao apenas nas mudanvas espaciais e temporais que ajudou a provocar no teatro, 

mas diretamente, com a adovao de imagens filmadas em espetaculos teatrais. Ivan Goll, 

em sua montagem de Matusa!em
6 

exemplifica esta ado91io ja na decada de vinte. 

4 
MANTOVA.NI, Anna. Cenografia.Siio Paulo (Editora Atica), 1989, p. 48. 

5 !d., p48. 
6 Pec;a de vanguarda, apresentada no Theatre Afichel, em 1924. dirigida por Ivan Goll. que incluia trechos 

fi1mados, dirigidos por Jean PainJeve. in ESSLIN, Martin. Artaud. Sao Paulo (Cultrix : Editora da 

Uuiversidade de Sao Paulo), 1978, p. 24. 
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A linguagem da imagem tecnol6gica comec;;a a se aprofundar, no entanto, a partir 

da decada de trinta, com as experimentac;;oes cinematograficas expressionistas que 

introduzem a estilizac;;ao da dimensao temporal na imagem produzida mecanicarnente. 0 

expressionismo alemao foi o primeiro a pensar a codificac;;ao psicol6gica na imagem 

cinematografica, remetendo-se a atividade intelectual da recepc;;ao, ou seja: introduzindo 

a estilizac;;iio, o expressionismo criava recursos de linguagem que, atraves da intelecc;;ao 

do espectador, expressava aspectos subjetivos da imagem apresentada. 

Com o aparecimento do video, na decada de 50, a produc;;ao e utilizac;;ao da 

dimensiio espac;;o-temporal imagetica sofrem transformac;;oes radicais. A captac;;ao do 

movimento pelo video permitiu a passagem entre o im6vel e o move!, repercutindo 

consequencias para a recepc;;ao da imagem. Raymond Bellour analisa a relac;;ao de 

colaborac;;iio que o advento do video pode estabelecer com o cinema, em seu Entre­

imagens, a partir do momento em que o cinema se viu pressionado pelo que o 

modificava "por seu conluio (direto ou indireto) com o video"
7 

Tratando do 

percurso de dois artistas, urn videografico (Thierry Kuntze!) e outro, cinematografico 

(Jean-Luc Godard), o autor delineia dois movimentos que permitem conceber a 

realidade do "entre-imagens": 

"0 primeiro conduziu em direc;ao a pintura, a partir de urn determinado 

momento, tanto o cinema quanto sua reflexao - como se a violencia peculiar ao 

video (em rela<;ao a representac;ao em geral) tivesse tornado (novamente) 

inevitavel a questao, situando-a de maneira mais aguda no cinema todo (e no 

video-arte, e claro, que se nutre da pintura). 0 segundo movimento aproximou 

a imagem (o cinema eo video, urn por meio do outro, mas tambem a foto) da 

literatura e da linguagem. Da literatura, pelas posi<;oes de enunciac;ao, a 

natureza do gesto criador, a indeterminac;ao das obras, sua capacidade reflexiva. 

7 
BELLOUR, Raymond. Entre-Jmagens. Campinas (Papirus), 1997, p. 14. 
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Da linguagern, no sentido ern que as palavras se incorporararn cada vez rnais a 

irnagern (ern Iugar de apenas irniscuir-se nela, como acontecia no cinema rnudo, 

que pressentira esse irn pulso )"8 

Nesta citavlio do autor percebernos o hibridismo ainda maior que o video veio a, 

de certa forma, impor it linguagem cinematognifica, que sofreu modificav5es de 

enunciavlio, de natureza de seus gestos, etc. A incorporavlio das palavras it irnagem 

contribuiu para a formulavlio de uma linguagem mais sinestesica, de mistura de sentidos 

na recepvlio. Extensa its artes cenicas, a partir da decada de 20 - que jit incorporava 

cenas cinernatogritfi cas em encenav5es teatrais -, essa linguagem hibrida foi mais 

explorada a partir da decada de 50, com os primeiros performers que se utilizaram do 

video, radicalizada na decada de 70, com os peiformers e video-pe~formers e 

redirnensionada nos 90, pelos espetitculos multimediaticos. 

Antes mesmo do lanvamento (pela Sony, em 1965) dos chamados portpacks 

( equipamentos portitteis ), dois artistas do FLUXUS9
, Wolf Vostell e Nam June Paik, jit 

questionavam a irnagem eletronica e seu suporte televisivo em seus trabalhos, sendo, 

separadamente, precursores da videoperjormance - que apareceria com o surgimento dos 

sintetizadores de video ( o primeiro foi criado pelo proprio Paik, ao !ado do engenheiro 

eletronico Shuya Abe, no final da decada de 60) e se desenvolveria na decada de 70. 

8 !d., pp. 15-16. 
9 Movimento fundado em 1962, idealizado por George Maciunas, classificado por seu idealizador como 

"Teatro 'neobarroco' de mixed-media, cujo manifesto apresenta:"A arte Fluxus nao leva em considera9fto 

a distin<;ao entre arte e nao arte, nao leva em considera9fto a indispensabilidade, a exclusividade, a 

individualidade, a ambi9fto do artista; nao considera toda pretensao de significa9fto, variedade, inspira9fto, 
trabalho, complexidade, profundidade, grandeza e institucionaliza<;ao. Lutamos, isso sim, por qualidades 

nao estruturais, nao teatrais e. por impress5es de urn evento simples e natural, de urn objeto, de urn jogo, 

de uma gag. Somos uma fusao de Spike, Jones, Cage e Duchamp". In GLUSBER, Jorge. A arte da 
performance. Sao Paulo (Editora Perspectiva), 1987, p. 38 
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0 ataque a materialidade televisiva foi o aspecto abordado, inicialmente, por 

eles. A ameava da colocaviio do espectador como receptaculo alienado, dominado pelo 

"mass-medid' levou Wolf Vostell a demonstrar sua inconformidade, atraves do ataque 

material (com tiros de armas, inv6lucros de arame ou cimento) a monitores da nova 

midia. Em outro trabalho, Vostell filmou em 16mm (The sun is your head) imagens 

propositadamente desreguladas de uma tela de televisiio. 

Nam June Paik trabalhava a desmaterializaviio, porem, niio atraves do fisico 

televisivo ( os monitores destruidos por Vostell), mas pela desconstruviio da imagem, 

atraves de sua propria estrutura imaterial, criando uma mensagem tambem imaterial que 

veiculava "feixes de eletrons reajustados a partir de interferencia eletromagm!tica" 
10 

Outro trabalho de Paik apresentava os circuitos de televisor invertidos. 

0 advento dos sintetizadores de video permitiu que os artistas utilizassem do 

meio para produzir o anti-meio, instaurando uma nova sintaxe, atraves de suas 

experimentaVi)es esteticas: 

"A arte dos anos 70 teve no video urn espelho e urn utensflio versatil. As 

pesquisas sobre o corpo, sobre a irnagern de narra<;ao, sobre o espa<;o energetico 

das rela<;oes naturais e sociais, sobre as defini<;oes elernentares dos processos de 

arte, encontrararn no video grandes possibilidades de reflexao e de expressao". 11 

10 
SOUZA Rosangela da Silva Leote de. Da Performance ao video. Campinas (Editora da Universidade 

Estadual de Campinas), 1994, p. 44. 
11 

FA GONE, Vitorio. Video frente a video, in SOUZA, Rosfutgela 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 Medium, apresentou urn forum de discussao, 

fomentando a arte nascente. No ano seguinte, a exemplo da primeira, o Rose Art 

Museum lanyou a Vision e Television, em Boston. 

Os trabalhos de video comeyaram a ser formulados para o dialogo "cenico" 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 ameayas do performer, tudo em tempo real. 

Trabalhos como estes se multiplicaram ao Iongo daquela decada. 0 carater 

cenico em que OS inserimos deve-se a utiliza<;:ii.o da defini<;:ii.o de Jac6 Guinsberg, ja 

apresentada anteriormente, que entende a cenica como uma triade composta de atuante, 

texto e publico. Ora, os trabalhos de videoperjormance eram fundados nesta triade, ainda 

que seus textos possam ser traduzidos em berros, ameayas, ou signos imageticos. A 

integra<;:ii.o do video ao trabalho performatico permitiu o desenvolvimento de urn novo 

paradigma representacional para a cenica que herdou do cinema as narrativas multiplas e 

imageticas. Alem disso, as videoperformances fomentaram a fragmenta<;:ao da 

representa<;:ii.o corporal, instituindo novos paradigmas para a interpreta<;:ii.o diante ou nao 

das cameras. 0 aumentativo possibilitado pe1as lentes videograficas foi muito explorado 

tanto no cinema (a partir da formu1a<;:ii.o da linguagem videografica, como defende 

Raymond Bellour em seu Entre - Imagens
12

), como nas videoperformances e na video­

arte e, na instancia que nos interessa neste estudo, na cena contemporanea, em seus 

espetaculos multimedititicos, que apropriam-se dos paradigmas elaborados com a arte do 

video, para integra-los a suas composi<;:5es narrativas. 

12 Op. Cit. Capitulo: ''Dentre os corpos", pp. 186-229 

155 



6. 0 ESPETACULO MULTIMEDIATICO E SUA 
~ T 

NARRATIVA CENICO-TECNOLOGICA 

59. Robert Lepage em sw espct<iculo The far side "--flhe m'/Jtt. Siio Paulo, 2001, 
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Abordamos, ate aqui, urn apanhado hist6rico teatral, no que tange it evoluviio dos 

elementos que estamos considerando como signicos na formulaviio da narrativa cenica 

contemporiinea e que, organizados de maneira hibrida, compoem os aspectos abordados 

pela narrativa espetacular do multimediatico. 

Entendendo a narrativa multimediatica contemporiinea como aquela que, 

dirigindo-se a urn publico acosturnado cada vez mals a linguagens hibridas, de narrativas 

hipertextuals, ap6ia-se nurna dramaturgia fragmentada, intercalada pelos silencios do 

niio-verbal e pelos sintagmas do discurso imagetico, comporta os elementos espacials, de 

iluminaviio, de sonorizaviio e de interpretaviio como significantes fundamentals na 

comunicavao de sua est6ria, relacionaremos, a seguir, o percurso anteriormente 

levantado com nossas proposivoes para uma narrativa cenica multimediatica, destacando 

os elementos que consideramos fundamentals para a integraviio cena-tecnologia, em pro! 

desta narrativa hibrida. 
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6.1. Da recep~ao 

0 carater hibrido da narrativa multimediatica, fragmentado pela propria natureza 

mwtipla que a compoe, pressupoe uma atitude participativa da recep~iio, no alinbamento 

dos significantes polissensoriais eleitos pela encena~iio. 

Assim, a rela~iio entre os significantes, somada a recep~iio imaginativa 

possibilitam a formula~iio da leitura desta narrativa espetacular, que niio se baseia 

prioritariamente no verbal para a comunica~iio plena de sua composi~iio. 0 uso de 

imagens, de espa~os, de sons e de luzes significantes propoe uma composi~o menos 

racional que e aberta a preenchimentos imaginativos e associativos por parte da 

recep~iio. A encena~iio, a partir do tema abordado, elege elementos dramaturgicos, 

espaciais, imageticos e interpretativos que sao oferecidos como ferramentas de 

composi~iio a imagina~iio do espectador. Assim, como na peiformance, o espetaculo 

multimediatico envereda-se por uma comunica~iio mais sensorial, elaborando sintagmas 

de percep~iio mais subjetivos, dirigidos as percepyiies visual, auditiva, as vezes tactil e 

olfativa do espectador, que a assimila niio de uma forma organizada, atraves do 

intelecto, mas a partir do trabalho associative de sua imagina~iio. 
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6.2. Da ilumina~ao 

Vimos como foi introduzido o pnme1ro recurso de tecnologia eletrica, 

acompanhando o desenvolvimento da estetica da ilumina<;iio, em suas diferentes 

propostas. Atraves das proposiyi}es de Lugne-Poe, Gordon Craig e Appia, percebemos 

como a luz deixou de criar uma atmosfera apenas ambiental, para ganhar o campo da 

narrativa, atraves do recorte de espa<;os, da rela<;iio ritmica com o jogo dos atores e do 

emprego de cores como referentes de uma simbologia onirica. Passamos pelos 

experimentos da Bauhaus, com sua proposi<;iio de urn espetaculo de luz e som, 

formulador de uma poetica visual-auditiva. 

Este desenvolvimento estetico, aliado a novos recursos que niio param de se 

aperfei<;oar trazem a cena contemporanea urn leque de possibilidades de uso da 

ilumina<;iio como elemento de grande eficacia narrativa. A luz, concebida a partir do 

jogo de rela<;oes que se estabelece na encena<;iio multimediatica traz a vista do 

espectador nuances de imagens definidas por cores, ritmos, sombras e ausencias. Ela niio 

enfatiza ou desvirtua apenas os elementos apresentados na cena ao vivo, como tambem 

interfere profundamente nas cenas veiculadas por suportes de proje<;iio imagetica. Seus 

desenhos, projetados no espa<;o cenico criam imagens animadas, tal qual concebia Jarry, 

quando da encenayiio de seu Ubu Rei - imagens que comportam urn discurso visual, 

fundado no niio verbal, iluminado pelas forrnas dinamicas de comunica<;iio que 

compoem a materializa<;iio de uma simbologia mais aproximada do campo imaginano 

do espectador atual. 

161 



6.3. Do espac;o 

Considerado urn dos elementos significantes da narrativa espetacular, o espavo 

cenico, em suas duas dimensoes (a do espavo representado e a do espavo fisico) 

comporta uma multiplicidade de informat;oes que vern a contribuir com a recept;ao, em 

sua formulat;ao participativa. 

No percurso do desenvolvimento espacial cenico, abordamos duas dimensoes: a 

do espat;o representado (ficcional) e a do espat;o fisico (real). No que se refere ao 

ficcional, partimos dos objetos reais adotados pelos Meiningen e de sua adot;iio por 

Antoine, como elementos que se relacionavam com os interpretes. Testemunhamos a 

influencia destes sobre o naturalismo stanislavskiano e seu contraponto no ponto de vista 

simbolista, da imagem cenica como imagem animada. Vimos como a marcante Ubu Rei 

abriu espat;o para novas concept;5es cenognificas, como a de Meyerhold, que desnudou 

a maquinaria cenica e ressaltou a relat;ao entre elementos cenognificos e interpretes. A 

exemplo de Meyerhold, notamos a importiincia que Brecht deu a esta relat;ao, 

ressaltando, por sua vez, urn espat;o hist6rico, representante das relayoes sociais. Este 

trayado possibilitou-nos a percepyao do espayo representado como urn espayo diniimico 

que se modifica de acordo com as realidades representadas e com os modos eleitos para 

esta representayao. 

0 espayo representado refere-se ao espayo ficcional e aborda-o atraves da re!ayao 

entre os elementos cenograficos e o desenvolvimento narrativo-cenico. Cada elemento 

cenognifico, portanto relaciona-se diretamente com as cenas, com o desenvolvimento 

espetacular, referindo-se, atraves desta relayao, ao espayo ficcional. 0 uso ilustrativo de 

cenitrios ambientais (como teloes de fundo, mobilias "enfeite") nao contribui com a 

narrativa multimediatica, na medida em que se funda na apresentayao da referencia 

contextual e nao na construvao, atraves das relayoes hibridas entre a cena e a recepyao, 

do espayo representado. Os signos oferecidos pela encenayao multimediatica encontram 

significayao na elaborat;ao imaginativa da recepyao, atraves das relat;oes cenicas com 

que se estabelecem. 
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0 uso de inser<;oes imageticas amplia o espa<;o ficcional, trazendo para o palco 

espayos externos a cena ao vivo, Esta explosao espacia! imp!ica tarnbem numa rela.;:ao 

cenico-narrativa que contextualize o espayo externo na cena ficcional representada 

porque, de outro modo, estaria apenas referindo-se de modo ilustrativo a urn espas;o 

externo, Salientarnos com isto que a cena multimediatica, tal qual a pensamos, utiliza-se 

de recursos que contribuem com a constru<;:iio desta narrativa hibrida que, par sua 

propria natureza configura-se sempre atraves de rela<;:oes As inser.;:oes espaciais, por 

meio de recursos tecnologicos se fazem quando se configuram como elemento intrinseco 

a narrativa cenica, Dois exemplos antagonicos podem ajudar a visualizar o usa hibrido e 

o uso ilustrativo que estarnos tentando contrapor: 

Robert Lepage, em seu espetaculo The jar side of the moon explode o espa<;o 

cenico ao esconder os elementos cenograficos e projetar numa tela de fundo a imagem, 

em travelling, de uma estrada; em cena, a personagem, com urn capacete na cabe.;:a, 

sentada de perfil para o publico, numa cadeira, simula uma viagem de moto, Neste 

exemplo, a inser.;:ao espacial relaciona-se com a cena ao vivo e e esta rela<;:ao que, 

atraves da conjun<;ao das linguagens videografica e cenica, permite a contextualiza.;:ao 

espacial referida pelo espetaculo. Ou seja, a linguagem videografica e utilizada em 

fun<;:ao da narrativa cenica para referir -se a urn espa<;o externo ao palco, 

Pina Baush, em lvfasurca Fogo nos mostra uma cena em que, a proje<;ao de urn 

musico tocando sanfona num espa<;:o exterior abrange toda a dimensao do palco, 

enquanto dan.;arinos, aos pares, executam sua performance em cena, A referencia 

espacial da proje<;iio nao encontra no palco nenhum elemento de rela<;ao, a nao ser, 

atraves da musica que esta sendo dan<;:ada pelos casais. Mas a inserviio imagetica do 

espa.;:o externo ocupa todo o palco de modo que, par sua grandeza fisica, acaba 

sobrepondo-se a peiformance dos dan<;:arinos. V emos neste exemplo urn conflito entre 

as linguagens videografica e cenica que sao apresentadas por sobreposi.;:ao, sem que sua 

rela<;:ao ofere<;a ao espectador urn significante que contextualize os espa.;os 

representados e sua rela<;:ao (seja ela de intersec.;ao ou de contraposi;;ao). 
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60 e 61. Robert Lepage em The far side ::frhe m::cn, 

Sao Paulo. 200 l 

62:. lvfasurca F-;;g-:, de Pina Baush, Silo Paulo, ::woo. 
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0 uso de imagens tecnol6gicas na cenica ao vivo permite inumeras insen;:5es 

espaciais, dificilmente representadas no palco. Porem, ao considerarmos o espetaculo 

multimediatico, entendemos que este uso pressup5e a formula~ao de uma nova 

linguagem, partir da rela~ao entre as possibilidades oferecidas pela linguagem do 

suporte utilizado ( videografico, cinematografico, etc) e sua eficacia na linguagem 

cenica. 

Temos assistido, nos ultimos anos a explosao de suportes de tmagens 

tecno16gicas nos palcos de teatro, mas, muitas vezes, testemunbamos seu uso 

descuidado, desde problemas tecnicos de capta~ao e proj~ao imagetica ate, sobretudo, 

sua inser~ao cenica de maneira despropositada, ilustrativa, como elemento espetacular, 

dado 0 carater hipn6tico da imagem tecnol6gica. 0 fascinio que a imagem tecnol6gica 

oferece it recep~ao e notado desde suas primeiras proje~5es, datadas do fun do seculo 

XIX. Este fascinio, porem deve ser considerado pela produ~ao de urn espetaculo cenico 

que se proponba ao uso de proje~5es imageticas, na medida em essas, quando paralelas it 

a~o cenica, tendem a sobrepor -se it cena ao vivo, "engolindo-a". 

Com rela~o it evolu~ao do espa~o fisico, acompanbamos como se deu o 

abandono do teatro italiano, desde as proposi9oes de Wagner que, a partir de seu 

conceito de obra de arte total, aumentou a distitncia entre a cena e a plateia, favorecendo 

a visibilidade e a acustica, alem de democratizar o espa~o, abolindo galerias. 

Percebemos, com Wagner, a importiincia da arquitetura teatral para a recep~ao da obra; 

seu ideal de obra completa contribuiu no planejamento de urn espa~o mais voltado it 

obra de arte em si, e sua rela~o com a plateia, do que com a atividade social da ida ao 

teatro. 
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Ht em Peter Beherns e Georg Fuchs, notamos, alem da insers:ao da cena em 

relevo, com suas escadas no palco, a necessidade de aproximavao entre o espectador e a 

cena que culminaria na busca, de Max Reinhardt, por espas:os alternatives, como a 

arena, o circo, igrejas, pras:as e salas de exposiv5es; busca essa, institucionalizada anos 

mais tarde por Vilar, como lans:amento 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 espayo fisico d)nico como urn espavo de mUltiplas 

possibilidades. 0 espas:o ideal multimediatico talvez fosse esse: urn teatro total, como 

idealizado por Gropius, que disponibilizasse de recursos tecnicos para todos os suportes 

que vern sendo utilizados e que fosse fisicamente maleavel, para que melhor se 

adaptasse a relas:ao entre a cena e a plateia eleita pela encenavao. Infelizmente, o teatro 

de Gropius nunca foi construido, mas seu pensamento perdurou ate a 

contemporaneidade que assiste a uma produs:ao cada vez maior de espetaculos que se 

utilizam de muitos meios, que necessitam de urn espayo projetado para tanto. 

Acompanhamos as ressonancias das proposis:oes de Artaud, que pregavam a 

dissolus:ao da distiincia entre a cena e a plateia, numa fusao dos extremos, em 

Grotowski, com seu intimismo, nos grupos da decada de 70 e, indiretamente, em Ariane 

Mnouchkine, com sua insen;ao de espectadores na cena. Com relas:ao a priorizavao do 

aumento ou negavao da ilusao cenica, percebemos a importancia do mascaramento da 

maquinaria, por Craig, em favor do primeiro e, seu oposto, em Brecht que idealizava urn 

espectador ciente de seu distanciamento com relas:ao a cena representada. 

Este percurso hist6rico nos permitiu notar a interferencia do espavo fisico na 

relayao entre a cena e sua perceps:ao, pela plateia, relas:ao que se tern mostrado cada vez 

mais sinestesica e cinetica nos espetaculos multimediaticos que apresentam uma 

narrativa hibrida para os sentidos do espectador. Dois pontos nos parecem de grande 
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importiincia para o abrigo deste tipo de espetaculo: o primeiro tange it forma de recepviio 

e o segundo a aspectos tecnicos que estas montagens comportam. 

No que se refere it recepviio, ja vimos que o espetaculo multimedititico pressupoe 

a participaviio do espectador na composiviio da narrativa hibrida. A relaviio espacial 

entre cena e espectador e determinada, entiio, por uma escolha estetica (do encenador ou 

do cen6grafo) que prioriza aspectos favoraveis it percepviio da narrativa cenica por parte 

do espectador. Notamos que a cena contemporiinea, desde Victor Garcia e Gracias 

Senor, de Ze Celso, ate as mais recentes produvoes de Paulo de Moraes e do Teatro da 

V ertigem ( deixando aqui uma ampla lacuna das intensas experimentavoes espaciais a 

que temos assistido) indica uma grande tendencia de aproximaviio entre os extremos, 

atraves da inserviio fisica do espectador na cena. Mas ao lidarmos com o espetaculo 

multimediatico ( e considerarmos suas dificuldades de produviio no Brasil) ressaltamos 

que urn outro fator interfere verticalmente na escolha do espa9o de apresentavoes: o fator 

tecnico (uma vez que adaptar urn espavo alternative para essas produvoes implica num 

relevante aumento de orvamento ). 

A utilizaviio de recursos de projes;iio e de amplificavao sonora (imagens e 

sonoplastia eletr6nicas) implica numa serie de fat ores tecnicos diretamente relacionados 

it escolha do espavo fisico da representaviio multimediritica. Visibilidade do espa9o 

cenico ( considerando a visibilidade dos atores e das proje96es ), acilstica, capacidade 

eletrica, estrutura de ilurninaviio, possibilidade de blackout (its vezes necessaria para as 

proje96es imageticas ), entre outros fatores, influenciam diretamente nas condivoes de 

recepviio do espetitculo, limitando, muitas vezes, a adoviio de espavos alternatives Ga 

que a maioria das tradicionais 'caixas pretas' silo projetadas- ou facilmente adaptadas -

para comportarem tecnicamente este tipo de necessidade). Considerando, porem, 

possibilidades ideais de produviio, pensamos que o multimediritico pode e deve ser 

representado em uma gama imensa de espavos, tecnicamente adaptados para 

comportarem todas as linguagens utilizadas nestas encenavoes. 
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6.4. Da dramaturgia 

0 percurso hist6rico dramarurgico mostrou-nos o desenvolvimento narrativo ate 

a cena contemporanea, localizando de onde surgiram as propostas fragmentarias cada 

vez mais difundidas no panorama atual. Vejamos como o multimediatico !ida com estas 

propostas, considerando os aspectos imageticos e nao verbais de sua narrativa. 

A natureza hibrida do espetaculo multimediatico requer urna dramaturgia que 

abrigue multiplas linguagens. 0 desenvolvimento dramatico destes espetaculos se da 

pela integrac;ao dos diversos fatores cenicos que comportam sua narrativa hibrida. Por 

isso nos referimos a uma dramaturgia espetacular que, abordando as diferentes 

linguagens utilizadas pela encenac;ao, configura-se como urn roteiro que comporta nao 

apenas as relac;5es entre as personagens (como se via na dramaturgia tradicional), mas as 

relac;Oes cenicas que se estabelecem entre os varios elementos. 

A dramaturgia multimediatica, portanto, niio apresenta o desenvolvimento 

dramatico atraves, unicamente, dos conflitos das personagens, expressos por suas falas e 

indicac;Oes de ac;5es. Os roteiros de projec;iio imagetica, por exemplo, devem ser 

pensados em funyao da relac;iio entre estas e as irnagens de palco. A propria natureza do 

roteiro implica na inserc;ao de urn outro modo de escrita para o multimediatico - a escrita 

herdada do cinema, com sua linguagem tecnica. Outras inserc;5es devem ser elaboradas, 

de modo que se estabelec;a uma linguagem acessivel que perrnita ao "leitor" desta 

dramaturgia a compreensiio das relac;5es signicas entre os diversos elementos que estiio 

"postos no papel''. 
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Ressaltemos, porem, que a linguagem hibrida nasce (geralmente, como vimos, 

desde o aparecimento dos dramaturgs e as cria~5es coletivas da decada de 70) de urn 

processo vivo, de ensaios, em que se acumulam as propostas surgidas das improvisa~5es 

coletivas (entre os diversos criadores envolvidos). Isto implica que esta dramaturgia 

pode partir de urn material escrito ( ou de varias fontes previas) sem que, 

necessariamente configure-se num material escrito - considerando que o roteiro do 

multimediatico tern como finalidade primeira a encena~ao e nao sua documenta~ao 

literaria. Mas cabe ressaltar que, mesmo configurando-se apenas como materializa~ao 

cenica, esta dramaturgia (parecida, neste aspecto, com a "dramaturgia viva" da 

performance) deve considerar as diferentes linguagens dos suportes que se utiliza para a 

elabora~ao de uma terceira linguagem: a linguagem polissemica de multiplas rela~5es. 

J a vimos, ao considerarmos a rela~ao imagetico-espacial, que a pur a inser~ao de 

proje~5es imageticas nao garante a eficacia narrativa das imagens propostas, dentro do 

espetaculo. A narrativa multimediatica constr6i uma multiplicidade de signos que sao 

alinhavados pela rela~ao mutua entre elementos cenicos, tecnol6gicos e recep~ao. Para 

que a recep~ao, no entanto, tenha condi~5es de assimilar a linguagem hibrida, deve-se 

considerar as rela~oes vitais entre os signos propostos, para que nao se corra o risco de 

oferecer urn espetaculo puramente metalinguistico, resultante de urn acW:nulo gratuito de 

polissemias. 

As inser~oes tecnol6gicas na cenica ao vivo, advinda das performances, abriram 

o carninho para esta narrativa polissemica da cena contemporiinea. Urn paralelo entre o 

uso do texto falado na pe~formance, como proposto por Renato Cohen e seu uso na 

narrativa multimediatica aqui proposta ajudar-nos-a a esclarecer a narrativa imagetica 

nao apoiada no verbal, como elemento de composi~ao da narrativa cenica. 
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Abordando a peiformance como evento recebido mais sensorialmente do que 

intelectualmente, Cohen entende todos os elementos da peiformance como de igual 

importancia, uma vez que nao se trata da arte do texto dramatilrgico, ou da arte do ator, 

etc. Para ele, assim como propomos neste estudo, todos os elementos utilizados na 

performance (sejam eles cenognificos, tecnol6gicos, animados ou nao) sao de igual 

importil.ncia na construyiio simb61ica do evento, que vai ser lido mais emocionalmente 

do que racionalmente. Livre da narrativa linear aristotelica, a performance, assim como 

os espetaculos multimediaticos de narrativa nao-linear, ap6iam-se no fragmentario das 

collages, para criar urn universo signico simb61ico e imagetico. 0 uso do texto, portanto, 

nao e fundamental para a compreensao do campo signico proposto. Observamos, porem 

uma diferen<;a de abordagem: enquanto Cohen propoe uma utilizayiio puramente formal 

do texto nas peiformances, acreditamos que o texto, quando utilizado, age como 

elemento essencial ( assim como todos os outros, seja proje<;ao de imagens, objetos 

cenogritficos, interven<;oes 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 conteudo (utiliza-se o texto como significante e nao como significado), 

funcionando como uma sound poetry". 1 

1 COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sao Paulo (Perspectiva e Editora da Universidade de 

Sao Paulo), 1989, p. 68. 
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Ao contnirio deste uso significante, apontado por Cohen, nas performances, 

propomos o uso do texto enquanto significado parcial da narrativa cenica. Ou seja, o 

texto, somado a todos os demais elementos que compoem a cena multimediatica 

contemporanea, esta em funvao da narrativa espetacular que nao conta 

[ necessariamente ], uma hist6ria linear, mas que apresenta uma narrativa fragmentada, 

costurada pela recepyao, atraves dos diversos componentes: textuais, imageticos, 

sonoros, sensoriais. 

0 uso dos elementos narratives, portanto, nao deve ser ilustrativo, uma vez que 

sobrepostos do is elementos referentes ao mesmo significante ( uma personagem esta 

triste: o ator a interpreta com tristeza e a musica reforva esse estado de alma) estariam 

atuando como pleonasticos: urn deles seria dispensavel a narrativa espetacular. 

Repare que nao nos referimos a narrativa como uma narrativa hist6rica, 

necessariamente. A narrativa espetacular de montagens multimediaticas e a narrativa da 

cena, que pode abordar tanto uma hist6ria vivida por uma personagem, quanto situayoes 

circunstanciais, que nao se baseiem numa hist6ria ou em fates ocorridos. Neste caso, a 

narrativa e mais subjetiva: refere-se a evoluyao de estados de espirito humanos, ou a 

sentimentos, etc. Mas contando sempre com elementos signicos que ofereyam it 

recepyao uma interpretavao racional do que esta sendo contado pela obra, 

independentemente de suas sugestoes subjetivas. 

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

dita por intermedio de microfones ou gravadores, o que explica: 
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"A principal razao para essa 'eletronifica<;ao', a nosso ver, e que a arte e reflexo 

do tempo, do modus vivendi de uma sociedade; estamos em plena era da 

eletr6nica, da cibernetica. 0 som que fica no subconsciente e o som da midia - o 

som da televisao, do radio, da musica eletr6nica, do computador".2 

A nosso ver, o uso da amplificac;ao sonora da voz, assim como de qualquer outro 

elemento eleito para a encena<;ao multimediatica ( seja ele de suporte eletronico ou nao) 

esta a servic;o da narrativa cenica: parte de uma opc;ao 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 

enfase, seja o de negar a tecnologia atraves de seu uso, etc. Niio nos parece que a 

incorporac;iio das tecnologias pela arte tenha se dado por conta, apenas, das facilidades 

que seu desenvolvimento gerou em termos de difusao, para sua ado<;ao na produc;ao 

cenica, mas sim pelo vies de uma escolha, ja exemplificada por Nam June Paik, que se 

utilizava de sintetizadores de video para criticar a desumaniza<;ao provocada pela 

vanglorizac;ao da tecnologia. Ou seja, o uso gratuito de tecnologias nos parece 

comprometer o carater narrative destes elementos, em suas relac;oes com a cenica. 

Frisamos, ainda uma vez que, para se comportarem como narratives, esses elementos 

devem ser pensados como fundamentais, por essa drarnaturgia fragmentitria e 

polissernica do multimediatico. 

2 Id.pp.74-75. 
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6.5. Da interpreta~ao 

Percebemos, no percurso hist6rico da interpretayao, a multiplicidade de linhas de 

pensamento para a arte do interprete que se oferece ao panorama contemporaneo. Assim 

como nas outras areas, parece-nos que a cenica atual, filha que e do dito p6s­

modemismo, tern apontado para a rearticulavao e mesclagem de diversos processos 

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

0 carater multimediatico da cenica aqui abordada nao se limita aos elementos 

utilizados como narratives pela encenavao, estendendo-se as criav5es interpretativas dos 

atores que se aventuram nestes espetaculos. De fato, assistimos no panorama 

contemporaneo a uma multiplicidade de especializav5es fragmentarias para o interprete; 

os diferentes tipos de treinamentos adotados variam desde jogos ( capoeira, lutas ), danyas 

( classica, modema, contemporanea, street-dance, etc), circo, ate reelaboray5es de 

propostas de treinamento do ator, como a biomecanica de Meyerhold, tecnicas da 

commedia dell'arte, entre outros. 0 genero tambem parece se configurar como uma 

especializavao, e nao e raro perceber as preferencias ou tendencias de alguns interpretes 

por urn dos generos ( comico, tragi co, etc), em detrimento dos demais. Com relavao a 

abordagem da personagem, a diversidade nao e menor e processos antagonicos, por 

vezes, convivem paralela ou harmoniosamente numa mesma encenavao. 

0 que se configura e uma multiplicidade de experiencias que, quando colocadas 

!ado a !ado numa sala de ensaios apontam para uma diversidade que, ao que nos parece, 

deve ser verticalizada pelo processo. A negayao das tecnicas dos interpretes em pro! de 

uma linha de trabalho pre-definida ja desconfigura, a priori, a natureza multipla das 

encenav5es por nos abordadas. Renato Cohen ja aponta que, desde os 80, a cenica tern se 

contraposto a experiencia modema (fundada em genero, interpretayao naturalista, na 

dramaturgia pre-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 impoe-se sobre os modelos de unidade e l6gica de 

a\Oes dramaticas, do apogeu e da catarse, e de suas atualiza\Oes do seculo XIX -

como a Gesamtkusstwerk (obra de arte total), proposta por Richard Wagner, ou a 

poetica cenica de Gordon Craig (que buscam afinal uma unidade atraves da 

presen\a de urn criador-atuante) - urn modelo de justaposi\ao. Este modelo e 

amplificado pelas tecnologias em que se operalizam os fragmentos, a emissao 

mtiltipla, os procedimentos de collage, montagem e media\ao". 
1 

Entendamos que a emissao dos interpretes esta inserida na emissao multipla do 

espetaculo multimediittico. Assim sendo, a reuniao de artistas advindos de escolas de 

formac;ao diferentes e de experiencias e especializac;oes nilo unificadas num 

denominador comum, vern a contribuir com a hibridizac;ao narrativa, desde que a 

encenac;ao proponha-se a explorar a diversidade de que dispoe. 0 que propomos e, em 

ultima instil.ncia, que o interprete deste espetaculo de encenador, encontre espac;o para 

sua livre expressao, atraves das tecnicas de que dispoe, dentro, e claro, da coerencia 

narrativa delineada pela montagem. Desta forma, o multimediatico pode configurar-se 

como urn espetaculo da cena, organizado pelo encenador, mas formulado a partir das 

multiplas criac;oes dos artistas que, juntos e em processo, o concebem. 

A experiencia da peiformance ja abriu o espac;o libertitrio do interprete que 

passou a colocar -se como autor de sua propria obra. Ora, se a palavra interpretac;ao ja 

pressupoe urn ponto de vista do ator em relac;ao aquilo que representa ( ele interpreta a 

personagem), nao cabe, como vemos, ao encenador moldar no ator a personagem 

apresentada. E numa relac;ao de troca, que ambos compoem, juntos, a forma 

representativa que melhor encontrarem. 

1 COHEN, Renato. "Cartografia da cena contemporiinea: matrizes teoricas e interculturalidade" (artigo) in 

Sa/a Preta- revista do Departamento de artes Ciinicas- ECA- USP. Sao Paulo. 2001, ano I, no. I, p. 
!06. 
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E certo que esta rnultiplicidade deve ser conduzida por urn encarninharnento que 

rnelhor aproveite as diversidades, dentro da linha narrativa eleita pela encena<;:ao. 

Pniticas de exercicios, trocas de experiencias e sugestoes de direcionarnentos nos 

parecern bem-vindas nesse processo que, ao que tudo indica (para seu beneficia), ainda 

nao encontrou urna formula propria que o tenha lirnitado a urna pnitica t:mica nessa 

experiencia vasta que e a arte da interpreta<;:ao. 

Dentro dessa diversidade, os elementos tecnologicos explorados pela 

multimediatica vern a contribuir, em sua rela<;:ao com a cena, com as op<;:oes de Jinhas de 

interpreta<;:ao feitas no processo de ensaios. Assim, uma inser<;:ao imagetica pode 

ressaltar o psicologismo de uma personagem, referindo-se a seu universo pessoal, 

convidando a recep<;:ao a urn processo de identifica<;:ao ou, por outro Jado, destacar 

dialeticas da personagem, atraves de contraposiy5es (imagens x falas, imagens x a<;:oes 

cenicas) que requisitem da plateia a forrnula<;:ao de urn ponto de vista distanciado. 

Nao nos parece, portanto que a cena multimediatica aponte para uma ou outra 

Iinha de interpretayao ou vislumbre urn treinamento tecnico especifico para os atores. Os 

muitos meios utilizados pela contemporaneidade configurarn-se como ferramentas de 

articulavao dessa linguagem hibrida que se instrumentaliza da m;iquina, do homem e de 

suas multiplas possibilidades numa busca primitiva que e a da comunicavao artistica. 

lnterpretes relacionam-se com suportes tecnologicos, atraves, portanto, das tecnicas ou 

abordagens que se apresentem como mais (criativarnente) estimulantes e (forrnalmente) 

apropriadas na forrnulavao dessa narrativa hibrida que, em ultima instancia, nao visa 

senao o dia!ogo, a comunicavao. 
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6.6. Das imagens tecnologicas 

Assim como os demais elementos utilizados pela encena<;iio contemporanea, na 

Iinha do que definimos como espetaculo multimediatico, a imagem tecnol6gica 

configura-se como elemento narrative, compondo uma polissernia imagetica que 

transrnite ao espectador signos fundamentais em sua elabora<;iio receptiva da obra. 

A relayiio dlnica entre os elementos configura a unidade discursiva, oferecendo 

ao espectador urn hibridismo coerente, niio fundado na aleatoriedade formal. Textos, 

interpretayiio, espa<;o e imagens tecnol6gicas relacionam-se para formarem uma 

linguagem unitana que niio tern urn fim em si mesma, mas na elabora<;iio da narrativa a 

ser oferecida para a recepyiio e redimensionada por esta. As multiplas formas estiio, 

portanto, a servi<;o da composi<;iio deste discurso polissernico e niio a servi<;o de uma 

forma por si s6. 

Vimos que o uso da imagem tecnol6gica interfere nos demais elementos, seJa 

pela explosiio espacial que ela oferece, pelo redimensionamento dramatUrgico, a partir 

de sua linguagem niio verbal ou ate mesmo pelas diferentes nuances de interpreta<;iio que 

exige do ator ao contracenar com ela. Como todos os elementos narrativos, a imagem 

tecnol6gica insere-se no jogo cenico e e essa rela<;iio, de interferencias mutuas que 

compoe a narrativa multimediatica. 

A qualidade da imagem tecnol6gica comporta diferentes naturezas, 

caracterizadas por seus suportes, e, assim, engloba multiplas linguagens que devem ser 

exploradas de forma a otimizar a forma<;iio dessa outra linguagem, caracterizada pelo 

jogo de rela<;5es cenico que configuram a narrativa. As imagens tecnol6gicas utilizadas 

pelo espetaculo multimediittico, portanto, devem ser criadas, elaboradas e inseridas no 

espetaculo em fun<;iio da eficacia narrativa que estabele<;am dentro da encena<;iio. 

176 



PARTE II 

urn exercicio multimediatico 
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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 i 

Nesta parte nos ateremos, principalmente, a uma abordagem descritiva do 

processo de concep<;iio e ensaios do espetaculo Ofelia em Off, que propusemos como 

parte pratica desta pesquisa, a partir do uso dos elementos cenicos abordados 

anteriormente em seu desenvolvimento hist6rico ( espa<;o cenico, ilumina<;iio, 

dramaturgia, interpreta<;iio e recursos tecnol6gicos) como configuradores de uma 

narrativa multimediatica, espetacular e hibrida, conforme nossas proposi<;5es anteriores. 

0 carater descritivo, com considera<;5es por vezes subjetivas de que nos 

utilizaremos deve-se ao fato de estarmos ainda em meio ao processo ( sobretudo por 

dificuldades financeiras de produ<;iio do projeto que impediram suas apresenta<;5es 

publicas ate o momento atual) nos impossibilita urn distanciamento maior, propulsor de 

uma abordagem puramente reflexiva ou analitica. 

Apontaremos, assim, as quest5es que nos levaram a proposi<;iio de uma 

encena<;iio multimedidtica, com base, principalmente na rela<;iio narrativa entre as cenas 

propriamente teatrais e as cenas veiculadas por suportes videograficos, e as reflex5es 

que as dificuldades e revela<;5es do processo nos suscitaram. V aleremo-nos, por vezes, 

como ja foi dito, de imagens mais subjetivas, dado o proprio carater empirico, apoiando­

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

1 
LEPAGE, Robert In CHAREST, Remy. Robert Lepage: Connecting Flights. Nova York (TCG Edition), 

1999, p. 21.("0 teatro e uma aventura maior que nos: uma aventura na qual embarcamos com muitas 

quest&,g mas verdadeiramente sem repostas" - Tradw;ao nossa). 
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A titulo de flexiio paradigrnatica, citaremos, por vezes, o espetaculo 

CADAFALSO, montado anteriormente (1999) pelo grupo NT2aM, de direviio nossa, 

niio por (como gostariamos de esclarecer) representar urn modelo poetico ao qual nos 

apegamos mas por oferecer uma experiencia empirica de urn processo multimediatico 

( esclarecemos mais uma vez: bastante limitado, em termos de produviio) que foi 

finalizado em suas apresentav5es publicas. Entendemos que este espetaculo contribui 

para esta pesquisa, na medida em que sua concepyiio e elaboraviio proporcionaram 

questionamentos propulsores it proposiviio da mesma. 

Finalmente, gostariamos de dividir nossas dificuldades em realizar urn projeto 

pratico junto it Academia, dado o pouco investimento que a Universidade destina it area 

artistica. Esta restriviio fez com que partissemos para uma metodologia de produviio 

muito mais ligada a espetaculos comerciais, baseada na busca de incentivos da iniciativa 

privada que, como se sabe, ainda niio abriu suas portas a produv5es experimentais - que, 

por sua propria natureza investigativa, niio garantem urn resultado de sucesso promotor 

da marca patrocinadora, junto a seu publico consumidor. Entenda-se a palavra sucesso, 

tal como e concebida nesta fase de capitalismo globalizado - "sucesso de bilheteria", de 

"casa cheia" - em que a arte tern se tornado cada vez mais urn produto de consumo; seu 

sucesso niio equivale mais aos resultados "bern sucedidos", perante os objetivos 

propostos, mas esta diretamente ligado ao quanto e consumido, e, portanto, 

indiretamente ligado ao quanto foi investido em midia, na divulgaviio comercial do 

produto. Esta experiencia agonizou-nos niio so, de imediato, por ter impedido-nos de 

finalizar, com apresentav5es publicas, nosso projeto pratico dentro do prazo 

academicamente previsto, mas, num nivel mais profundo, por revelar a imensa crise it 

qual esta submetida a produviio experimental da cultura brasileira; por tras desta 

dificuldade, revela-se urn ciclo de dependencias que nos faz entender "na pele" ( e niio 

apenas ideologicamente) a profundidade com que o sistema capitalista tardio esta 

enraizado em nossa sociedade. Afinal, "quando a fome bate it porta", o artista abre, 

forvosamente, mao de seus vinculos ideologicos e inspiradores, cedendo ao desestimulo 

e a desistencia, perante uma sociedade que niio lhe da ouvidos. 
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1. ORIGENS 

0 interesse em estudar a relayiio narrativa entre a cenica e as proje9oes 

imageticas 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 e narrativos, 

perante urn publico cada vez mais assimilado a meios imageticos e metaf6ricos de 

comunicayiio. 

Tres foram as experiencias fundamentais que nos levaram a este estudo: a 

primeira nasceu do questionamento da rela9iio entre cena e plateia observada em nosso 

primeiro espetaculo, revolver- o novo testamento segundo a morfina1
. As apresentay5es 

deste espetaculo nada convencional no que tangia ao ritmo cenico, nos suscitaram 

questionamentos acerca da efetividade comunicacional do teatro para urn publico cada 

vez mais habituado a uma linguagem imagetica e dinilmica imposta pelos midias. A 

necessidade de uma linguagem menos textual, fundada numa recepyiio nao apoiada em 

urn processo primeiramente racional tornava-se cada vez mais latente. Em 1998, o 

contato com o espetaculo multimediatico Agulhas e Opio2
, despertou-nos para a 

possibiliodade do uso da imagem tecnol6gica na cena contemporiinea, em pro! desta 

comunicayiio mais sensitiva que buscavamos. Em contrapartida, a experiencia com o 

espetaculo 100 objetos para representar o mundo3 
revelou-nos que o simples uso de 

tecnologias num espetaculo cenico nao garantia uma comunica9iio mais dinilmica. 

1 
Primeiro espetaculo do grupo N12aM, revolver (1995 - 97) contou com a dramaturgia de Antonio 

Rogerio Toscano e co-dir"9llo deste conosco. No e1enco, os atores Rita Wirni e Joao Andre formulavam 

imagens inspiradas no universo pop de Andy Warhol, nao e1aborando uma interpreta9iio ilustrativa, para a 

narrativa fragmentada de Toscano. As musicas de Lou Reed foram apresentadas pelas versiies do crooner 

Marcel Rocha que. em outros momentos, interferia magistralmente na narrativa cenica. atraves dos 

recursos por ele explorados, de sua gnitarra. 
2 

Les Aiguilles et L 'Opium, mon6logo multimediatico. escrito e dirigido por Robert Lepage, interpretado 

na versao trazida para o Brasil (Festival de Teatro de Curitiba), em 1998, pelo argentino Nestor Sayed. 
3 

Espetaculo multimediatico, dirigido pelo ingles Peter Greenaway (1942, ... ), apresentado no Sese Vila 

Mariana. Sao Paulo. em 1998. 
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Parecia-nos, assim, que as imagens projetadas num espetitculo deveriam ser intrinsecas a 

narrativa deste, para nao se tornarem apenas cenogritficas e ilustrativas (como nos 

mostraram, muitas vezes, as usadas por Greenaway), e, portanto, dispensitveis na 

comunicac;ao do enredo proposto ao publico. Assim, nasceu a proposic;ao desta pesquisa, 

que desde seu inicio previa o exercicio cenico, agora formulado no espetitculo Ofeilit<r, 

Dado o caritter prittico que quisemos dar a pesqmsa, por acreditarmos na 

importancia da experiencia nas formulac;oes te6ricas teatrais
4

, nao pudemos deixar de 

considerar as fases que se relacionavam diretamente com a formulac;ao de uma narrativa 

hipertextual: a confecc;ao do material dramaturgico do qual partiriamos, o processo de 

ensaios que prepararia os atores para uma formalizac;ao interpretativa mais imagetica e, 

finalmente, a concepc;ao das interferencias tecnol6gicas como elementos fundamentais a 

narrativa proposta. 

4 
o proprio vocibulo teatral explicita sua natoreza empirica: teatro: Iugar em qne se ve: pe"', em ingles, 

play: jogo; atuar: colocar em a9iio, em frances, jouer: jogar: Jose Celso Martinez Correa salienton bern a 

importiincia da a9iio no nome de seu espa90 cenico: T E A T (R) 0 OFICINA (TE- ATO). ligando a 
pratica do oficio [oficina] a uma a9ao [ato] que se faz para algoem que a veja [te]. 
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2. PRIMEIROS PASSOS 

2.1. Dramaturgia? 

No inicio, era uma ideia, nascida de uma inquietac;:ilo: imagens tecnol6gicas 

como elementos narratives de uma encenac;:ilo. Partimos para a primeira fase: a da 

escolha do texto. Urn mergulho em textos dramaticos onde procuravamos o esboc;:o de 

imagens que nos parecessem fortemente narrativas. 

Chegamos em Heiner Muller, com seus poemas dramaticos, fundados na 

fragmentac;:ilo contemporilnea discutida anteriorrnente, e Hamlet-Machine nos seduziu. 

Desta dramaturgia partiu nossa primeira ideia de encenac;:ilo, uma vez que nos suscitava 

uma sequencia rica de imagens passiveis de composiyilo, com as palavras, de uma 

narrativa hibrida. A colagem textual elaborada por Muller apresenta aspectos diniimicos, 

desde o ritmo do texto, ate a amplitude de interpretac;:oes cenicas que sua estrutura aberta 

oferece. A forma parecia ideal, para o tipo de encenac;:ilo ao qual nos propunhamos, 

porem, ao finalizar a primeira proposta de encenac;:ilo para o poema, deparamo-nos com 

a percepc;:ilo de que esboc;:avamos urna obra que, como tal, nilo podia sustentar-se apenas 

em sua forma dramaturgico-cenica, mas deveria canalizar nossa expressilo sobretudo por 

seu conteudo. Heiner Muller fascinou-nos com sua versilo de Hamlet, mas a tematica 

politico-corrosiva de uma Alemanha datada, enraizada no poema, evidenciou-se muito 

distante de nossa vivencia e interesses pessoais. 

Deste primeiro roteiro, elaborado a partir de Hamlet-Machine, dada a maior 

proximidade tematica (a paixilo e o universe feminine, abordados anteriormente, em 

CADAF ALSO) tiramos nossa protagonista Ofelia e seu conflito de rela<;Qes. 0 tema nos 

pareceu mais interessante, artisticamente e requisitou urn estudo sabre o original 

shakespeareano. 
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Tal estudo, fundado basicamente na dramaturgia revelou a segunda dificuldade 

de concretizayao de nossa ideia: a busca por elaboray5es de imagens que, configurando­

se como elementos narrativos, acrescentassem as abordagens textuais a narrativa da 

encenayiio. 

Dramaticamente, a trajet6ria da Ofelia de Shakespeare esta intrinsecamente 

ligada ao percurso hameltiano, como todas as trajet6rias criadas nessa tragedia pelo 

"Bardo". Teriamos que esboyar urn roteiro que, ao mesmo tempo desse conta de urn 

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 niio s6 com as dificuldades 

pr6prias de tal processo, como resoluyoes dramaticas nao fundadas em nosso tao 

enraizado verbal comunicacional cenico, mas tambem com a incerteza de nossa 

capacidade para criar urn material suficientemente alinhavado, nestes fragmentos de 

Ofelia. 

Apoiamo-nos, entao, na ideia de cnar uma narrativa fragmentada em que a 

protagonista contasse, atraves de cartas ( escritas, lidas, rememoradas, imageticas) 

direcionadas a seu irmao ausente-espectador de suas confissoes, sua trajet6ria pessoal 

que a levou a sua suposta loucura a, finalmente, a seu afogamento. 0 recurso destas 

cartas pareceu-nos estimulante na criayao imagetica, pois sua metalinguagem narrativa 

permitia muitas formas de representayao e possibilitava urn alinhamento, atraves da 

unidade lingliistica, a colagem de textos e fragmentos de e sobre Ofelia de que partia 

nosso roteiro. 
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Utilizando-nos do original shakespeareano, do jit citado Hamlet-machine, de 

poernas de Rimbaud e Baudelaire e de outras referencias que aproximavam-nos da 

protagonista, confeccionamos nove versoes de roteiros de encenaviio, que foram 

desenvolvidos ao Iongo 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, Jembranyas e av5es re­

presentificadas, o roteiro final sofreu interferencias do processo de ensaios, ganhando 

mais vivacidade ao sair do papel e passar pela boca-corpo-sensibilidade dos interpretes, 

que contribuiram, conscientemente ou nao, para suas modificayi)es ate a versao atual, 

apresentada na integra, nas pitginas que se seguem. 

De acordo com nossa proposta multimediittica, o roteiro descreve todas as 

interferencias cenicas que, esperamos, compoem a narrativa hibrida, hipertextual do 

espetitculo. Parte destas interferencias foram criadas a priori, por nos, e modificadas ao 

Iongo dos processes de orientaviio acadernica e de ensaios, somando-se a elas, outras 

interferencias nascidas destas ricas etapas de trocas criativas e questionadoras, que 

foram fundamentais para a composiyao deste trabalho. 0 roteiro que se segue foi, 

portanto, organizado por nos a partir de multiplas colaborayoes dos artistas envolvidos 

que se foram somando, ao Iongo do processo. 
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2.2. Roteiro de encena~ao 

I!J{e1«;v 2 - Fog-o-/ p~ 

Personagens "virtuais": 

Eln azul: interfer€:ncias imagetico-tecnol6gicas 
Ern verrnelho: interferencias de ilumina9ao e son:ori:z:ac;lo 

Em itillico: rubricas de a?o e interpn:ta<;:lo 



PRO LOGO 

te/(Jo e projetado 0 video que apresenta ifn<came,nte 0 51ij'CliUO de (}fe/ias. 

OU1--'C-.Ye 0 de 

e negra em que as 

Flutua muiln 

-Dos longes bosques se escula os nalalis. 

i'>lais de mil '""" na que cssa triste Ofelia 

f;mtasma nnmco. ao leu do negro rio. 

E que os ventos vindos dos montes ila Nonu:ga 

1 

bem sutiL 

quase 
imperceptivei 

urn abismo re;-·ela..11do a metr6pole Fade in de 

imponente. Otelia, em prJDelro Ruido de 

plano, com o.s cabelos espalhado5 

ao redor da cabeya, feito lL"'TI veu Tran .. '>ito, ao 

negro. Ela est:i deitada sobre wua longe 

prancha, de modo que s6 vemos 
ela e a cidade abaixo/atn1s de si, 

iluminada por sua colorida 

artitlcialidade. 

Volta a crlmera 

Ot~lia 5 (close ) 

de baixo: o lirio continua 

de 



Disseram-te baixinho o ardor da liiJ,er<ia>de; 

t que um sopro, envolven!lo os tens cabelos wr•go,s, 

A ten espiri!o sonhador estranhos sons 

Nas fo!has do arvoredo enos SI!S!liros !las noites; 

:E que esse imenso arquejo, a voz de Joucos mares, 

Feriu teu jovem seio, bumano e doce em demasia; 

Te fez fun!lir-se a ele, feito a neve ao fogo: 

Tuas grandes visiies sufocaram-te a fala 

o infinito ater:rou teus olhos azuis! 

-E o Poela e quem !liz que ao raio !las estrelas 

Yens procurar, a noite, as flores que colheste; 

e de costas para Ofelia 3" revela Meiodia 
seu balanyo, E1a joga, sorridente a 

cabeya para tnis, cada vez que o 
balanyo retorna para pt.'rto da 

camera ! na camada de baixo: o:s 

de OtClia 1 

Corte, camada 1: A imas:em do barulho 
lirio descendo o rio ~- dial fogo. 

Corte:foc-<:1 na saia de Ofelia I e na 
i!.gua. ContOrme da se afa.sta, em 

busca do lLrio, a cU..rnera (parada) 
revela seu COPy>o correndo a !Evor 
da correnteza - dia (a ixnagem do 

fogo difusa, na 

a se 

de 

urn Hrio que Fogo, brasas 
esL'i sen do queimado ( ent..Tideccr )- estourando 

Con.l:Onne o movh'Tiento da dh--nera, 

vemos Oi'i!lia 2 ( que segura a flor ), 

deitada em posis:ao qua.se fetal, 
buscando contato com o calor do 

our... 

Fade in de som 

de cachoeira. 
hem baixinho 

de 

tu:vu,f'\uL;_ Artbur_ "Ophe!ie" in Poesies Completes_ Paris (Editions Gal!imard), 1963, PP- 26-27_ 
Tradw;ao livre_ 

1 



palco, ouve-se um grilo latente. 

no centro Black-out. 

de )C!IW'.). escuro. 

wn foco a pino em uma 

entra olha atentamente para o corpo que jaz. 

um misiO de temura e desespero em sua atitude. 

YWJV<'!m:me. sua vo::: "Jtzmais davide de que te amo ". 

sobre o corpo morto de Ofelia. Ajas1a-.1>e 

ao son; H val de.>c~·nc:!o 

em re.·>IS!etiCf,CJ, no um letreiro saindo da imagem da dgua, ammcia: 



""Esperan-;a" 

no mesmo caminho H. 

Ofi!lia 4 (vestida de bronco, suja de terra, empurrando uma carriola de jardim, como a 

um carrinho de be be). Atravessa a cena, cantando uma canliga de ninar. Para junto a 

um punhado de terrae de.sp1:jaa terra dentro da carriola. 

Ofelia 4 : (dirige-se docemente ao carrinho) voce quer dilacerar meu cora;;:ao? 

violentas im•adem a cena. revelando diversas 0/(!lias. cada uma ocupada 

com uma m;ao fisica: 

Ofelia 1 - esfrega alucinadafllente um tecido branco numa bacia, chela de Ieite 

Ofelia 2 - queima cartas e mais cartas 

Ofelia 3 - jaz na lapide 

Ofelia 4 - planta flares vermelhas no m£mtinllo de terra 

Ofelia 5 - com um micrqfone na mao, entra, vestida de preto (mesmo figurino de H) 

5: (para o ptiblico)EU FUI Fonte de filosofia fie!, filha fidalga, 

fantoche farsesca dos fantasmas que frearam minha felicidade. Ofertei-me facilmente, 

foi essa minha falha: falsifiquei a futilidade fabricada me foi oferecida. Inramia: 

com ela, afastei-me das falscas que meu cora<;ao, meu corpo, 

Fiquei s6, com fome. Fracasso de mesma, afundei-me 

em meu Estou s6, com o feto fetido dessa minha trajet6ria faiida. 

(as Qfelias inconscientemente, incomodam-se com suasfalas) 

(como mnna teu nome e Ofelia. 

num Que a for<;a do teu canto ven<;a a frieza de tua a;;:ao 



QUADRO I ~ ''Pureza" 

(o '>ideo ammcia o ktreiro. em caracteres brancos que, durante a cena. tornam-se avermelhados} 

OFELIA 5-

Ofelia 3 entra, com papeis e um lapis, Fica paralela a Ofelia 5. do ourro /ado do palco. 

Poe-se a escrever. No centro da cena, Ofelia 1 favandn o rosto e penteando os cahelos. 

carla que sendo escrita por Q(!!lia 3 e comentada por Ofilia 5. 

*ROTEIRO 

direita/ corte.da camera para frente). 

Cam ada 2: a camera acompanha (de cima e de lado) 

run par de botas (cal<;adas pelo irmao). que caminha 

no ritmo compassado d-o trent, num corredor comprido. 

Os passos vao ficando cada vez mais apressados, 

conselhos ... 

Ofelia 3 - N:1o manda ma.is noticias'' 

com 

Tela 3: fusao da imagem do trem, corn a de u._rn ~rvi3o a1g;umafernmejara!e" 
decolando. 

Ofelia 1 - Que outro motivo po<ieria afastar meu 

dedicado irmao do aconchcgo do ben;o 

Ofelia 3- BeiR nesse caso. que 
inversarnente a tudo que me aconselhou: 

Ofelia 1 - (im<ilnndo 

saiba 
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recatada. 

afaste-se do 

quanta 



Ofelia 1 - n.oow.,, a distancia_ posso te revelar que o combustive!-motor das a;;:oes de sua 

irmazinha nao tern sido outro, senao o amor... 

len(:ol) 

(tem1ina de se pentear e vai forcer seu 

Ofelia 3 - Aquele, tao proibido pelos conselhos fraternos e patemos E posso te garantir 

que voce se precipitou, ao julgar que a tiio distinta maquina corporal, produtora de 

razoes e incertezas que instigam alnda mais o meu amor, nunca me pertenceria .. Quero 

dizer que ELE E .. (ri) e, se tivesse palawas, te descreveria com detalhes como e 

que isso se deu. 

Oj<!lia I, terminando de torcer seu lenr;ol branco, pendura-o all·as da "lapide ,, de 

cimento, numa cordinha de varal, Entra H [ima seqiiencia de ar;oes deve revelar a 

atrar;iio entre ambos. H colhe as ]?ores vermelhas plantadas na cena anterior e, numa 

ar;iio envolvente, oferece-as para Ofelia 1 que, num jogo com o lenr;ol, desaparece de 

cena, sui7stJ'tuidapor Ofelia 2. H e Ofelia 2 danr;am, de modo a representar um 

encontro sexual. 

(Jfelia 1 aparece num oulro plano, sobre sua bacia, tomando banho. Conforme o 

movimento do casal (que deve acontecer defronte o lenr;ol, que sugere uma cama em 

plano vertical), a agua de seu bcmho vai sendo substituida por petalas vermelhas. 

Bi<xtcm.rt no no tnovimento. J, 

em Ojeba 1. Foco em u.ma 

na 

3 (de seu canto): Paro por aqui, pois nosso parece ans10so por 

Espero noticias suas, anseio em saber como vai a viagem, e como 

cora\:ao. Saudosamente, Sua Ofelia. 

etn 

COmJgO. 

sobretudo, seu 



QUADR02 ••c 1 " U pa (letreiro anunciado pelo 

EntraoPai. 

0 

Ofelia 1: Diga. 

0 pai: Ora, ora, ora, Vejo que a minha filhinha parece bern .... feliz0 

Ofelia 1: E mesmo0 

0 pai: .. parece .. e sera que o papal aqui podia saber o motivo dessa felicidade 

repentina0 

eu. 

de 

vi que eu von ter ser 

Ofellia 1: 

0 minha nao sa: por m aar1do pra 
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Of,ma l: Pai 0 

pai: em segundo Iugar, Otelia, nao sei se voce lembra e o homem em questao. 

Se a tua reputa-;:ao nao te interessa, minha filha, lembre-se ao menos, de onde vern o 

dinheiro que paga a tua comida e os teus vestidos. 

Ofelia 1: pai, eu nao acredito que ... 

0 pai: Em outras paiavras, Ofelia, voce esta proibida de dar corda a esse romancezinbo. 

Comporte-se como te convem como minha filha. Pensa no teu futuro, meninal Ou voce 

imagina que esse sujeito quer mais de voce, alem da tua pureza, Ofe!ia7 

(0 pai, sorridente, chacoalha zombateiramenle um molho de chaves) 

Ofelia 1 : . 

0 pai: presta muita aten<;ao nessa minha ORDEM! 

chave tec'hando a porta. A 

Ne.5soa o ecu 

bai'ada suave vai 

com sua culpa. Sabre ela, a projet;iio uma zaio!'a .. 



QUADRO 3- "Sob sol da tortura" (letreiro no 

A A 

si!encio e quebrada entrada de Ofelia 2 que tenia, em 

encontra uma rosa jogada no chtio e comq:a a 

desapercebidamente as petalas em }, 

abrir a porta, 

Ofelia 2- Bern me quer, mal me quer. Querer, nao querer. Desejar, recusar, Sim, nao. 

Ser, nao ser. 

(0/ha piedosamente para 1, como que recordando-se de seu estado) 

Ofelia 2 -Que imponancia tern essa prisao, comparada a escravidao de minha alma0 

(Comer;a a brincar comum um projetor de slides, dialogando com imagens 

etc) 

Arrombaria mil portoes, se ouvisse teus hibios clamando por minha companhia 

Ama-me0 Sei que sim, acredito em tuas palavras, Diz que me ama com 

sinceridade, ass1m, reconhece que nao f<icil minha conquista, me 

julgasse me de virginal novamente e te negaria meu corpo, E me 

seduziria 

quem qmser, o 

num ciclo de rela'i5es apaixonadas. 

e estou perdida .. louca de amor. 

{Etura v 1cctnt 3 e, como mana rotineira, tenia abrir a porta, sem se 

como Senta-se em seu Sobre 2 nrr;w1u a 

tm<CIJ<<omde uma gaiola) 

Of'i:lia 3 : Poderia ter sido prudente, confesso. 

ge11eros<xmente ainda me orereceria 
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(Projeta a imag,c;m de um ceu azul e ensolarado sabre 3) 

Ofelia 3: l\!finha bondade e como o mar: sem fim, e tao funda quanto e!e .. 

Ofelia 2: (projetando agora um ceu de um vermelho intenso) Posso dar sem rnedida, que 

muito mais me sobra. 

(Entra Ofelia 4, segurando uma boneca.Sonolenta, deita-se na cama tentando prender­

se ao sono. Agitada, ahorrece-se com a imensidao da cama vazia e agarra-se a boneca. 

Num repente, senta-se na cama, observando o quarto que !he parece demasiadameme 

escuro. Temerosamente, dirige-se ate a porta, como se previsse que estaria trancada. 

Jnveste contra a mCII;aneta, inimerruplamente, ate ser vencida pelo cansar;o) 

Ofelia 4: Ar. .. Eu preciso de ar.. (Pausa. Chamando, baixinho) Mae0 (Desolada, 

agarra-se a honeca e retoma L1 cama) 

QUADR04 ''RUPTURA" 

Do urdimen/o, surge H, todo por eonta ter se 

arrastado para conseguir o quarto trancado de Ofelia. Traz consigo um 

ramalhele de 1"lores vermelhas e uma carta Relaciona-se apenas com OfiHia 2, embora o 

didlogo se de com as demais Ofelias 

esta inacessiveJ, 

Questii.o de 
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HON"RA? E quem e que nesse fim de mundo teve a pachorra de te trancafiar, 

questionando tua 

Ofelia 3: Quem0 Quem mais me resta, senao meu pai? 

H: (acolhendo-a) Sabe bern que ele fez isso por ordem de seu dignissimo patrao - o 

atual marido de minha mae (Concluindo) Nao bastava afastar-me dela. quer me 

privar, pelo visto, de ambas as mulheres que amo. 

Ofelia 4: Sinto falta de minha mae.. e esquisito .. nao sei quase nada sobre ela .. 

H: Melhor assim .. Eu julgava conhecer bern a minha e, no entanto .. Casou-se ainda de 

luto, me mostrando o quanto o amor da mulher e curto. 

Ofelia 3 : (Provocando-o) Acha que seja0 

H: Ser ou niio ser? 

Ofelia 3: (lnsistindo) Eis a questao. 

H: E essa a questao? 

Ofelia 3 : Seni? . Acreciita no destine? .. Quem sabe nao e nobre sofrer passivamente? 

H : Urn carma7 Que nobreza hit no sofiimento? Talvez mais nobre seja agir pegar nurna 

arrna e dar urn ponto as angustias. 

Ofelia 1 : Morrer? 
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H: Morrer ou dormir. E no sono sufocar as dores de amores e a fome da carne a que 

estamos sujeitos .. cada vez mais 

He Q.felia 2 beijam-se demoradameme. 

Ofelia 2 :.,.Uma consuma.;ao .... Ardentemente desejavel: 

Ofelia 3: Morrer- Dormir- Dormir! Talvez sonhar 

H: Sonhar? (ri) Este e 0 equivoco! Pois sao OS pesadelos da morte que bloqueiam 

nossas a<;oes. 

Ofelia 3 E esse PENSAR PENSAR PENSAR toma a vida LONGA LONGA 

LONG A 

H: E menina .. Se uma arma garantisse sossego a alma, quem suportaria as surras e os 

insultos do mundo? 

Ofelia 1 :A opressao? 

H: arroganciary 

Ofelia 2 : 0 amor humilhado7 

H: A injusti<;a7 

Ofelia 1 :A prepotencia7 

H: E os inuteis que nos enchem o saco .. 
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Ofelia 3 : se manteria calado nessa vida servil, se o repouso da alma fosse 

certeiro ao livrarmo-nos delary 

E assrm, ficamos com as angilstias que ja temos, e nao sofremos com as que 

desconhecemos. 

Ofelia 3 : REFLETIMOS REFLETLviOS e nos acovardamos 

· Atitudes decisivas transfunnam-se na fraqueza palida do pensamento 

Atitudes de vigor, de co rag em, refletidas demais, saem de seu caminho. 

Ofelia 4 {delirando): Perdem o nome de a9ao 

no cena, i!u.miJIG/.!do nnPw" "''n."' 2 e H Seguem mana seqiiet1cia 

de a;;:oes sensual e se:ruc!ln.!ente 

quadro. 

sugestivas, que permeara o decorrer 

QUADRO 5 = "'Confissao" (letreiro anunciado pelo 

Ofelia 5 entra em cena no debaixo e posiciona-se ao 

cenografado como um confi;ssiO!!at·io, com a imagem caricatural 

numitnr o Pai, avinolo !i•at1Jra•lmenre 

foi, cara e 

mas melhor que 

de um mrll1itnr 

do 



Pelo amor de Deus, o query Diga logo, deixe tuas frescuras de !ado! 

Ofelia 5 : E que, bern, eu estava no meu quarto, como voce ordenou e .. Eu tentei evitar, 

mas ... o senhor se esqueceu da laje .. Chegou de urn jeito que ... a cal<;:a aberta, as meias 

imundas, tao palido, tao braaco, tremendo, o olhar .. apavorado ... Como se tivesse saido 

do inferno para vir contar os horrores que viveu. 

P: E o que ele disse? 

Enquamo Ofelia 5 descreve a cena, as imagens do teliio revelam a cena do quadro 1, 

enquanto H e Ofelia 2 permanecem com suas at,:oes que devem fazer o contraponto 

com as at,:oes relatadas par Ojelia 5. 

Ofelia 5 : Nada. .. Apenas me puxou pelo pulso, e me apertou com for<ya; 

Depois, se afastou urn pouco e com a outra mao come<;:ou a estudar-me tao 

atentamente.. como se fosse.. me esculpir. E assim ficou, por tanto tempo. i\final, 

como que num abra<;:o absoluto, sacudiu-me inteira, primeiro o bras;o, e para cima e para 

baixo, e movendo tres vezes a cabe<;:a, den urn gemido tao doloroso e tao profundo, que 

parecia espedayar-lhe o corpo inteiro .. como se aquele fosse o ultimo suspiro. Depois, 

deixou-me .. livre. 

Ofelia 4. 2 e 4 dirigem-se ao armaria e, sua ficam frente a 

un·ue. como num e5pelho, observando seu corpo. Ofeha 4, gravida Ofelia 2 feliz. Ofelia 

4, lemerosa. 

5 : Com a cabe;;:a voltada tras, foi an<hr1do 

atravessando a sem os olhos fixos em 

brttn:gc>u-me esta carta 

a em 

e sai de cena, 

ne1ms 2 e 4, 
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frente, como urn cego, 

nao me ver. 



QUADR06 t " ramen 0 (letreiro anunciado pelo video) 

Ao S'Ofil 0 pai le a carta, enquamo [)feiia 3 e H, no 

trapezia, adomam-se com aderej:os de noivos, como num ritual intima. 

P: (!endo a carta, jur.ltmne;•lte com H, que dirige-se a O}Jlia): "Jamais duvide 

te amo" 

(descea em e Ofelia 

0 pai : Sujeitinho irresponsaveL. Primeiro, contrapoe-se ao casamento da mae com o 

tio, querendo que a administrayao de seus bens fiquem a merce da dor pela morte do 

pa1. Agora, esse atrevimento com Ofelia. Sempre achei os livTos uma pessima influe:ncia 

estudo .. Jsso nao pode assim! nao, nao, nao, nao, Preciso arrumar urn 

argumento que salve a reputa~tiio de minha filha ... e a minha, e claro. Hummm. 

Corromper-lhe a razaol Que privaviio pode ser pior para urn homem que se coloca a 

frente dos costumes de seu ternpl). do que a de sua RA.Z.I\0° E issoi mas 

como? Pensa, Polonio ... elabore uma de suas ideias brilhantesl (analisa a carta, 

vislumbrando or;r;w'hosa,ne.>Ue uma Ofelia, querida!! l Ta aqui... a nossa 

salvavao. perdidamente apaixonado, a 

razao e amea;;:a a s:mlm>""' a melhor explicavao para o comportamento 

desse rapaz, e, pensando bern, ate que me e vantajoso ter a filha como objeto 

0 a 

alvo .. o papa1 do·cmne:nta tudo ... e ao patrao. que seu enteadinho rebelde 

e garamo nosso futuro. 

em 



QUADR07 ''B " . . oas novas (letreiro anuncmdo pelo-v1deo) 

Ofelia 2: (esbanjando alegria) Querido irmao, 

Ofelia (>em compreender a alegria de 2) prepare seu cora<;ao 

Ofelia 2: pois tenho NOVIDADESI!! 

Ofelia 4: (quase gaguejando) Nao sei por onde come.;:ar .. 

Ofelia 2: Talvez o melhor seja explicar como me sinto. 

Ofelia 4: Toda vez que meu corpo chorava suas lagrimas de sangue, constatando 

urn fracasso de suas perpetua<;ao, urn estranho vazio tomava conta de mim. 

Ofelia 2: Era como urn alerta que periodica.rnente me !embrava de minha solidao. 

Ofelia 4: E por mais que eu tentasse me livrar dessa solidao .. 

Of elias 2 e 4: Agora, porem, o curso de minha vida mudou e sinto-me ... 

(olham-se e comparando-se, exj7luxtrrt, simullaneamente): 

Ofelia 4: .completamente msegura (olham-se. Oji!lia 2 



Ofelia 2: Finalmeme saberei .. 

Ofelia 4: ... o que e a maternidade? 

Ofelias 2 e 4: (0/ham-se e chamam): Mae? 

Ofelia 2: MAE que engra<;:adol 

(Ofelia 4 vascila, temendo a determina9ao de 2) 

Ofelia 2: A perpetua<;:ao da inquieta<;:ao de meu amorl (em tom matemal, para Oji!lia 

4): GERAR . GERAR 

Ofelia 4: Urn ser... mais urn para, como o pai, desafiar os vicios de seu tempo I 

Ofelia 2: (encarando a p!ateia) Logo, logo, querido tio, voce poder:i ninar o fruto do 

amor do qual tanto duvidou. 
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QUADRO 8= ''Segredos" (!etreiroanunciadopelovideo) 

Outro plano do espar;o cenico. H, de pijama, 6culos, se nfio for demais, uma toea na 

caber;a. Caminha de urn !ado para outro ... Seus pensamentos roubam-lhe o sono. 

· Ser ou nao ser? Esta e a MIN1-L>\ QlJESTAQi 

(desconfiado) Sera que e nobre sofrer passivamente o destino1 

(conclui, sem convicr;ilo) Talvez mais nobre seja agir .. pegar numa arma e dar urn ponto 

firlal as angilstias. 

(deita-se em sua cama e cobre-se,feito um metlino assustado) Morrer? 

(virando-se para o outro kulo) 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 

desejo) .... A.i, mas QUE BEIJO!! II! 

Uma mu!her ... Ardentemente desejave!: 

Morrer- Donnir, que besteira! 0 born seria sonbar. .. 

(levanta-se, num repenle, com raiva do que disse) 

Sonhar!!! E um equivocol (comer;a a atolar suas roupas em uma mala) Pesadelos da 

morte nos impedem de agir. 

E esse PENSAR PENSAR PENSAR e uma bela desculpa para ficar aqm 

PAR.ALISADO. (fecha a mala e conclui, sinceramente): Se tivesse mesmo coragem, 

nao suportaria as surras, os insultos do mundo, a opressao, a arrogfmcia do orguihoso, a 

humilha.;:ao. a injusti<;:a, a prepotencia, 

ePl.JMBAI 

Mas, dada essa covardia .. a a<;:ao! 

de na ainda de pijama) 

ETC, ETC. Melia uma bala no peito 
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QUADRO 9 ="Ofelia- Maquina" (letreiroanunciadopelovideo) 

Ofrdia 3 entra em cena com uma maquina de datilografia. 

carla, cujo texto sera transmitido pelo video. 

Querido irmao, 

canto, datilografa uma 

escrever. A carra e 

Nosso pai anda definitivamente transtornado. (Ofelia 1 enlra empurrada em cena, , 

ridiculamente vestida e exageradamente maquiada) Esta obstinado em arrumar urn 

modo de limpar minha reputayao. (Entra o pai, com uma 

camera na miio. Retoca a maquiagem de Ofelia l, e ensaia o melhor enquadramento) 

Macula imperdoavel em sua carreira. 

consiste em comprovar o IRRACIONAL. (0 pai checa o monitor que veicula a imagem 

de Ofelia. mostrando-se satisfeito com o resultadoj. A isca, e claro, sou eu, e minha 

paixao que se tornou ingrediente fundamental para a 

Com ela, ele se alia ao 

platiia), assaltante lascivo da 

do teu sobrinho, e, assim 

(o pai da um close em algum homem da 

(o pai enquadra agora uma mulher da plateia) 

F 

Si! CSCUtiL/e 

T emerosarnente, 

Entra em cena, de pijama e com a /let mao, dirigjndo-se a plateia: 

H : Ser ry Ou NAO ser: 

Of1~lia 5 (Apontando para o palco) e a questao. (Sai) 

teliio, as cenas da trepada, diitlogo entre e Ofelia e dos trapezios editadas 



H: (dirigindo-se a Qfelia) Devagar, agora! A bela Ofelia! Menina, ao pecar, lembre-se 

de todas as minhas oray5es. 

Ofelia 1: (Sua voz esta distorcida por aig·um efei!O que a tome ART!f7CL4L) Oi .. 

·ry quanto tempo .. como vaL 

H: ( entrando no jogo ir6nico de Ofelia) bern, bern, bern. 

Ofelia 1 :Queria te devolver umas coisas ... 

Entra Ofelia 3. De um canto exibe para a plateia as jlores e a carla que ganhara de H 

H: Devolver? 0 que. se nunca te dei NADA? 

Ofelia 1 : Voce sabe que deu 

Ofelia 2 entra do outro !ado e dirige-se a plateta: E com elas, momentos inesqueclveis, 

imortalizados em meu cora;;ao. 

Ofelia 1 (em sua represemaqCio): Mas uma vez que perderam o perfume, toma! 

tomando nosta!gica a lembranca continua da tua ausencia. 

H: (Saindo do jogo) Ah .. Voce e honesta'~ 

Ofelias 1, 3 e (pedindo a H que disfarce) 0 query 

Voce e bela? 
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Ofelia I : (Espantada com o comportamemo de H, como que numajustificativa) 0 que 

quer dizer? 

H: Que, se voce e honesta e bela, tua honestidade, tua '·castidade", tua virtude nao 

deveriam admitir qualquer intimidade com a beleza. 

Ofelia l:Ah e? 

Ofelia 2: E que relayao poderia ser melhor do que ada beleza 

Ofelia 3 : com a virtude? 

H: 0 poder da beleza transforma a honestidade em puta, (mostra-lhe o monitot~ mais 

depressa do que a fon;a da honestidade possa fazer casta a beleza.(segura o rosto de 

Ofelia entre as moos, diz, num cochicho) Antes isso era urn paradoxo, (largando-a) mas 

agora se faz verdade. Eu te amei, urn dia. 

Of elias l, 2 e 3 : Sabemos que sim. 

H: (rindo)"sabemos"? Pois nao devia ter acreditado em meu amor.A virtude nao pode 

ser enxertada em !ronco velho sem pegar seu cheiro. nunca te amei. 

Ofelia l :Enganou-me? 

2: 0 que e que te faz agir assim'' 

H: (Volta para perto de Ofelia, imo!Gwa•zd£J-li1e com amor) Vai prum convento. Ou 

prefere gerar pecadores? (Entra Ojtilia 4 e exibe sua barriga, agora maior, para a 
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plateia) Eu tambem sou razoavelmente virtuoso.Ainda assim posso me acusar de tais 

coisas que talvez fosse melhor que minha mae tivesse dado a luz. Sou arrogante, 

vingativo, ambicioso; com mais crimes na consciencia do que pensamentos para 

concebe-los, imagina((ao para desenvolve-los, tempo para executa-los.Que fazem 

individuos como eu rastejando entre o ceu e a terra? Somos todos rematados cana!has, 

todosl Nao acredite em Nenhum de nos. (Soltando-a, volta afalar alto), Vai, vai prum 

convento. Onde esta teu pai1 

Ofelia l : ( Olhando jixamenie para a camera) Em casa. 

H: (Olhando jixamente para a camera) Pois que as portas fiquem bern fechadas, para 

que nao va fazer o papel de otario noutro Iugar, Adeus.(faz mem;ao de sair. Volta, 

tirando uma jlauta da mala), Nao quer tocar essa flauta? 

Ofelia 1: Voce sabe que eu nao saberial 

H: Por favor, eu suplicol 

Ofelia 1 : Nao sei nem onde por os dedos .. 

H: E tao fucil quanto mentic Governa-se os buracos com os dedos e sopra-se com a 

boca .. ela nos da uma musica e!oquente .. 

Ofelia 3: Sabe que eu nao tenho o talento 1 

H: (Olhando para Ofelia 3) Pois veJa so que co1sa mais insignificante voce me 

considera! (a Ofelia 2) Em mim voce quer tocar (a Ofi!iia 3 ), pretende conhecer demais 

os meus registros, (a Ofelia I) pensa que pode dedilhar o corayao do meu misterio. (a 

Ofelia 2) Se acha capaz de me fazer, da nota mais baixa ao topo da esca!a,(a Ofelia 4) 

Ha muita musica neste pequeno instrumento e voce e incapaz de faze-lo falar. 
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(a ()felia 1) ACHA que eu sou mais facil de tocar do que uma flauta? (aos moni!ores) 

Pode me chamar do instrumento que quiser- pode me dedilhar o quanto quiser, que nao 

vai me arrancar o menor som ... (sai) 

H: (voltando) Se voce se casar, leva esta praga como presente: embora seja casta como 

o gelo e pura como a neve, sera sempre perseguida pela calunia. (Aproxima-se. 

pedindo) Vai pro teu convento, vai. Se precisa mesmo casar, casa com um imbecil .. 

(.4/to) Os espertos sabem muito bern em que monstros voces os transforrna.rn. V ai prum 

convento ... prum borde! (pausa). Tenho ouvido falar tambem, e muito, de como voce se 

maquia. Teus pais te deram uma cara e voce fabrica outra.E voce rebola (comer;:a a 

manipula-la). voce meneia (meneia-lhe a caber;a). voce anda lentamente, voce fala 

imitando as crian;;:as e faz sua ma!icia passar por inocencia. Pra mim chegal F oi isso que 

me enlouqueceu. EJ\;'LOUQUECEU, nao 6? Ah ... quanto a casamentos .. Foi-se o tempo! 

Sorte dos que ja estao casados ... continuarao todos vivos - exceto urn. (dirigindo-se a 

c<Imera) 0 RESTO fica como esta. (volta-se para Ofelia) Prum borde!- vail 

Ofelia 1 perrnanece estatica, no centro do espayo cenico. Ofelia 4 corre para a cama na 

qual espalha terra, distribuindo as flores vermelhas ao seu redor. Ofelias 2 e 3 

observam.H, ao sair de cena, lroper;a nofio da camera (chuviscos no monitor) . 

0 pai como que vitima de um choque. 

urn rato. 

(Sai. monitor. a tela exibe um sangue que escorre e, em seguida um letreiro: 

"Daddy is dead'' 

Ojebas paralisadas com a morte do pal. 

l: 
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QUADRO 10 = ''Solidao" (letreiroanunciadopelo,ideoJ 

Ofelia 5 entra em cena e entrega a Ofilia .f um retrato, dos caricaturals, do pal. Ofelia 

4, cantarolando baixinho, arruma o retrato na cama, com as flores e uma cruz. 

Ofelia 1 entra em cena puxando carinhosamente uma T'Y' Seu movimento revela aos 

poucos, a imagem do paL Ouve-se a de um telefone. Ofelia 2 entm e.m cena 

com um de te!efime na e o tira do gancho.Em oj}: ouve-se baixinho: 

"Chamada a cobrar. .. para aceita-la .. "No monitor de Ofilia I, uma mensagem de H: 

H (do monitor): Ofelia, tive que partir as pressas .. queria s6 conversar.. ao menos ouv1r 

tua voz ... Ofelia? Off ... 

(Sai Ofelia 1 . Ofelia 2 da um pause na imagem de He comet;a a beijar a tela ... Dam;:a 

com o monitor, como que querendo tomar real a imagem de H) 

Ofelias 4 e 5, lendo uma carta: Queridissimo irmao, 

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 e!aborada nessa 

minha mente passiva e, no entanto.. seu reflexo me corr6i, feito urn espelho que me 

escancara a alma. Antes, quis compreender as motivaviies do sujeito amado, mas agora, 

sinto-me indigna, diante da minha propria submissao. Quis sentir-me abandonada, mas 

percebo que abandonei a mim mesma, deixando minhas vontades a merce dos que 

juigava maio res ... 

E os maiores se foram. Meu amor matou nosso pai. Meu amor partiu. Uma vida me 

espera .. Que terei eu a oferecer? Rogo que volte imediatamente. Ainda uma vez, Ofelia. 
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QUADRO ll ~ ''Inspira~ao" (letreiroammciadopelovideoJ 

Das laierai.>, surgem Ofi!lias 1 e 2, cada uma com um microfone, uma carla, e uma flor 

na miio.Ofelia ./ permanece na cama, amtmando seu leito de morte.Ofelia 3 entra em 

cena, com os olhos vendados, sem destino, Dirige-se a uma corda indiana, que desce do 

urdimento, no centro da cena. Cartas come~am a cair do urdimento. Enquanto Ofelia 3 

roda na corda indiana, Ojelias 1, 2 e -1 narram a est6ria da mo~a afogada 

No te!iio, radom palavras e imagens que atormenlam a memoria de Ofelia. 

Ofe!ias 1, 2 e 4: Era urna boa e doce criatura, que crescera no circulo acanhado de suas 

ocupa<;i\es dornesticas. Nao conhecia outra especie de prazer, senao ir, vez por outra, aos 

domingos, passear nos arredores da vi!a. Mas sua natureza ardente sentiu, afiual, certas 

solicita<;i\es rnais intimas e seus divertimentos de outrora perderarn aos poucos todo o interesse, 

ate que ela saiu de sen retrairnento porque encontrou alguern para o qual a irnpeliu urn 

sentirnento desconhecido e poderoso. Ela esquece o mundo e nao ouve, nao sente, niio ve senao 

esse alguem, s6 ele existe para ela, s6 a ele deseja. Prornessas sernpre e sernpre repetidas 

transforrnarn suas esperan<;:as ern certezas, caricias ousadas a<;:ularn seus desejos, acabarn 

cativando completarnente sua alma. Quando, enfirn, estende os bra<;:os para a realiza~ao de todos 

os seus votos ... aquele a quem tanto arnava abandona-a . Ei-la privada de todas as faculdades de 

e pcnsar. Ve diante de si um abisrno; em tomo, trevas e so trevas: nenhurna perspectiva 

para o futtJro, nenhuma ccnsola9iio, nenhurn raio de esperanya porque ele a deixou, aquele, 

unica.>11ente em que se sentia viver. Nao ve o universo ao nern aqueles que poderiarn 

substituir o bern perdido, sente-se so, abandonada para sernpre. Entiio, alucinada pela angustia 

horrivel que !he constringe o cora<;ao, precipita-se na rnorte, que a espiava de todos os !ados, a 

de 
~ 

afogar todos os seus tonnentos ... -

Ofelia deposita ao redor cam a Ojl?lia./ e saem 

cena. Ofelia 4 atravessa a cena, com o be be no colo, camando a can~iio do inicio. 

sofrimenlos do jorem IVerlher. Sao Paulo (Ciiro1lodo Lino 1989 
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QUADRO 12 = "Loucura?" (letreiroanunciadopelovideo) 

Ofelia 5, so, no centro do palco. 

EU ERA OFELIA Sentava-me a beira-mar e PE&v1Al'<ncia. ressaca 

roubava-me os pensamentos. Nada mais ressoava em mim 

En/ram as demais Ofelias e vestem-na em uma camisa de jorr,:a 

Ofelia 5: 0 meu eu foi fabricado: personagem secundaria submissa a incompreensao do 

novo. 0 novo nao me choca mais. Nada de novo sob o SOL DA. TORTUR.A. Nem 

ODIO, nem DESPREZO, nem REVOLTA.A MORTE atravessa o donnit6rio, a pele, a 

mente e o cora<;ao, numa intimidade absoluta. Calo-me, diante da sua sedw;:ao. 

No telao, a imagem do irmao surge. A no palco com uma intensa 

As demais Ofelias, vestindo os mesmos camisoloes do inicio, estiio espalhadas pela 

sala. 
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Ofi'lia 1 - Meu querido ... 

Ofelia 2 - Que born que voltou 

Ofelia 3- para o enterro, nao foi? 

Of,elia 4 - Dizem que teve urn fim feliz 

Ofelia 1- menos morreu por maos carinhosas 

Ofelia 2 - E sedentas .. se serviram de meu cora\ao que chorava suas higrimas. 

Ofelia 3 - Sabemos o que somos, mas nao sabemos no que podemos nos transforrnar. 

Ofelia 1- 0 amor perfeito corr6i o pensamento. 

Ofelia 2 - Deixo-te essas flares como heran<;:a. 

"''"""' 4 - Chegaste tarde demais .. perderam a core o perfume ... 

I a totnar o 

janela aberta ve-se a ao (projet;iio da paisagem 

video de abertura). Rel6gios espalhados pomuam a cena com seu 

tique-taque incessante. 0 armaria e a cama, destruidos. Em volta da cama, 

'~'' nmitm jlores. A caricatura do cruz. que estivera 

esquecida no canto do palco, ate entiio. 1/fiwi,,c Lltel'tas agonizam. nos diferentes pianos 

espat;o. 
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Ofelia 1 - ajogada, numa banheira velha, de bnu;:os, com o vestido branco volumoso 

boiando, misturado as flares secas que boiam na agua. 

Ofelia 2 - jogada a um canto, pulsos cortados, vestida em restos do veu brm1co 

inundado de sangue. Queima as cartas que escrevera ao irmi'io. 

Ofelia 3 - enforcada, numa corda presa ao teto, uma cam isola branca, tecido fino, 

comprida, a ponto de cobrir-lhe os pes. 

Ofelia 4 - Deitada de brw;os, na cama destndda, agarrada ao be be morto 

Ofelia 5 - de jrente para o pziblico, numa cadeira, com uma garrafa 'a mi'io. Perto de si, 

outras garrafas e vidros de comprimidos jogados, abertos, vazios. 

Foco a pino em Q[eiia 5 

Ofelia 5 : Eu sou Ofelia 

(j'oco a pino em Qfelia l) casta como o gelo, apodrecida pelo rio; 

(foco a pi no em Ofelia bela como a neve tingida pela vermelhidao vi vida do 'liver; 

(foco a em Ojeiia 3) sufocada por meu CEREBRO; 

Som de chuva torrencial. 

Ofelia 5 : Ontem deixei de me matar. Arrebentei meu cativeiro. Escancarei a janela para 

que o vento pudesse entrar. Mas nao entrou. Ensurde<;:o com o grito do mundo. Queimo 

minha hist6ria. Sufoco meu filho. Fui aniquilada de meu ser. E assim, aniquilo rninha 

memoria. Meu cora<;:ao, ha muito dilacerado. Perco a razao. LivTe dela, ganho o direito 

de ser. . E de ir para a rua, vestida em meu sangue. 

Ao .ftmdo da plateia, projeta-se a mesma imagem de agua do inicio. Ofr.!lia 1, com a 

mesma roupa da Qfelia da imagem sobe no tecido, "nadando ''. Queda brusca. 

Permanece a projq:iio.Ofelia morta. 

aulnenfa 
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Quando fores dormir, 6 bela tenebrosa, 

Num negro mausoleu de marmores. e nao 

Tiveres por alcova a morada seniio 

Uma fossa proli.lnda e uma timba chuvosa: 

Quando a pedra, oprimindo essa came medrosa 

E esses flancos sensuais de moma lassidiio, 

Impedir de querer e arfar teu coraviio 

E teus pes de seguir a trilha a venturosa, 

0 tiunulo que tern um confidente em mim 

-Porque o rumulo sempre hade entender o poeta­

Na insonia sepulcral dessas noites sem fim, 

Dir-te-a: "De que serviu, cortesa incompleta, 

N ao ter tido 0 que em vao choram OS mortos s6s ?" 

-E o verme te roeras como run remorso atroz3 

Black-out. Letreiros com OS creditos projetados no telao. 

F!M 

1 
BAUDELAIRE. Charles. "Remorso Postumo".in Guilherme de. Flores das 'Flores do 

mal' de Charles Baudelaire. Rio de Janeiro (Editora Jose Olympio), sld, pp. 51-53. 
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Rachel Brumana c Keila Taschini Rachel Brumana, VerOnica Mello e Keila Taschini. 

66. Pr:3lcg?- Emilio Moreira c Keila T aschini 
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3. 0 PROCESSO 

"We have to learn to accept that meaning comes to us after the facf' 

(Robert Lepage ) 
1 

3.1. Interpreta~ao 

0 processo de ensaios teve inicio em ma10 de 200 I. Como material inicial, 

dispunhamos de uma das versoes anteriores do roteiro, partida do principia (pre­

concebido) de constru<;:ao de uma narrativa hibrida. No elenco, atores que, formados 

numa mesma escola, apresentavam experiencias em linhas de trabalho diferentes, entre a 

comedia, o circo, a commedia dell 'arte, a interpreta<;:ao para video, o canto e a 

performance. 

Nao partimos de urn treinamento especifico para a formula.;ao de uma linguagem 

comum, mas de improvisa.;oes corporais que suscitassem uma forma representativa para 

as personas indicadas pelo material dramarurgico (Ofelia I ligada a agua, 2 ao fogo, 3 ao 

ar, 4 a terra, 5 ao concreto e H a incerteza). A constru.;ao corporal foi, portanto, o 

primeiro passo dado, inspirada nas imagens que os elementos associados as personagens 

geravam. 

1 
LEPAGE, Robert. In CHAREST. Remy. Robert Lepage: Connecting Flights. Nova York (TCG Edition), 

1999,p. 28. ["temos que aprender a aceitar que o significado chega a nos depois do fato". Tradw;iio nossa] 
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A partir destas posturas, esbos;amos urn trabalho de partitura corporal que aliava 

as;ao fisica a frases desconexas do texto, compondo urn percurso de cada personagem 

dentro da narrativa dramaturgica. Este trabalho foi de grande eficacia na compreensao da 

evolus;ao da personagem Ofelia no percurso dramaturgico, trazendo elementos 

especificos para cada uma das interpretes que viam suas personagens saindo de uma 

"fase anterior'' e adentrando numa "fase posterior" a fase que interpretavam. As 

improvisa9oes revelaram contradis;oes dramattirgicas, nas formula9oes do percurso de 

Ofelia, que foram contornadas no texto, a partir do material pratico. 

Numa terceira fase, enfim, partimos para urn esbos;o de cenas, baseando-nos no 

material levantado com as partituras. A natureza formal das construs;oes de postura e 

as;oes suscitou, nesta etapa, discussoes acerca das contradis;oes entre urn pensamento 

naturalista ( vinculado as falas das personagens) e urn a abordagem pratica fun dada na 

forma ( representas;ao externa das personagens). 0 processo revelou que est a construs:ao 

parecia mais fluente para alguns dos interpretes (vale ressaltar que foi nesta abordagem 

que baseamo-nos em montagem anterior - CADAFALSO - que contava com Keila 

Taschini e Emilio Moreira, tambem presentes no processo referido e que nao 

apresentaram dificuldades em lidar com a contradis:ao forma artificial x conteudo 

naturalista) e menos fluente para outros. 

Estas discussoes foram fundamentais para reformulas;oes dramaturgicas que 

careciam de uma abordagem especifica das personagens, a partir da visao que o 

interprete esbos:ava para elas. As colaboras:oes de Rachel Brumana e Aurea Carolina se 

deram, neste momento, nesse sentido - a forma que delineavam fisicamente para as 

personagens nao encontrava ressoniincia nas palavras tiradas do roteiro dramarurgico, 

que soavam falsas e artificiais. Tentamos, entao, a partir desta observas:ao, adequar as 

falas ao perfil das personas que as atrizes construiam. F oi dai que surgiu a citas;ao de 

Romeu e Julieta no texto, como uma possibilidade de imprimir a Ofelia 2 urn carater 

mais genuino, urn "fogo mais adolescente", menos experiente, buscado pela interprete. 
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A maior dificuldade encontrada nesta etapa deu-se no ambito estrutural: os multi 

meios propostos pela montagem exigiam condi96cs fisicas para os ensaios de que nao 

dispunhamos (altura c estmtura para montar os aparclhos acreos circenses, projctores de 

video ou mesmo condi<;oes para gravar cenas cxpcrimentais de video). Dcparamo-nos 

aqui com as pr6-condi<;6cs que o processo, por sua natureza hibrida que sugere a cria<;iio 

como urn todo, a partir dos elementos propostos, exigia: cspa9o e tecnologia disponivcis 

que pcrmitissem a expcrimcnta<;:iio das rela<;ocs cena-tccnologia propostas c nao apcnas 

as suposi<;:oes Cneste momcnto o video interfere com cssas imagcns") com que 

cstavamos, prccariamcntc, lidando. Constatada cssa dificuldadc, interrompcmos os 

cnsaios, em setembro de 2001, objctivando levantar rccursos de produ<;:ao que 

viabilizassem o canitcr experimental ao qual nos tinhamos propos to. 

0 proccsso, no cntanto, revclou a importancia da colabora.;:ao criativa no 

multimediatico, assim como a necessidade da rela<;iio cfetiva entre a cena ao vivo e as 

interfcrencias tecnol6gicas quando se propoe a utiliza-las de modo narrativo, atraves da 

comunhiio dos discursos verbais c imageticos (cenico-tecnol6gicos). As interfcrencias 

imageticas, estando estritamentc ligadas a cenica influenciam vcrticalmcnte no trabalho 

dos interpretcs, uma vcz que sao elcs, atravcs de suas op.;:oes interprctativas, que ligam 

os elementos narrativos das imagcns teenol6gicas aos elementos apresentados ao vivo, 

no palco. 

67. FrCbgo ~ Rachel Brumana 
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3.2. llumina~ao e espa~o 

A ilumina<;ao foi sendo concebida como elemento de recorte espacial, de 

sugestao simbol6gica, de inversao temporal e de intermedia<;:ao entre cena ao vivo e cena 

tecnol6gica no decorrer do processo de escrita do roteiro. Os ensaios contribuiram com 

seu desenvo!vimento, pois dele nasceram interven<;5es intrinsecas a cena, como o uso de 

uma lamparina para as cartas escritas quase que proibitivamente por Orelia 3. Como 

elemento ritmico importante a inter!iga.;;ao fluente das cenas (quadros) e como pincel 

que colore e borra, revelando ou ocultando a imagem cenica, a luz pretende-se como 

fundamental na sugestao de oscila<;5es do "estado de espirito" de Ofelia, contribuindo 

fundamentalmente na narrativa imagetica do percurso da protagonista. Por quest5es 

estruturals, sua eficitcia nao p6de ser experimentada, ate entao, permanecendo no papel e 

no imagimirio ate que venha a ser alterada pelas revela<;5es do processo empirico. 

0 espa<;o representado, de inicio, foi pensado como o quarto-cativeiro de Ofelia 

( atemporal), em que a protagonista se trancafia, para revelar, intimamente, a urn 

interlocutor voyeur, suas insatisfa<;5es e motiva<;5es no percurso do amor interrompido 

que experienciou. A esco!ha se deu pela relas:ao intima que este espa<;o sugere (Ofelia 

em Oft) e sua conveniencia para as revela<;5es nao aparecidas no original, pelo 

lSC•!arnel1to social que o espa<;o representa e pelo testemunho que o quarto simboliza das 

rela<;5es importantes para a protagonista no que ela conhece intimamente, 

assim como e l.a que sen pai a "confrna", nesse mesmo ambiente que ela escreve suas 

infinitas cartas para o irmao ausente, Para ambienta-lo, optamos pela utiliza<;:ao 

minima dos elementos essenciais para as a;;:oes das personagens (o armario e a "cama", 

simbolizada por urn len;;:ol branco, "excessivamente lavado" Ofelia 1 ). 
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A ideia original era que o unico espavo extemo a ser utilizado fosse o espa9o do 

afogamento de Ofelia, atraves do video inicial e da explosao espacial da cena final 

(Ofelias agonizando em meio a plateia). 0 processo logo revelou a carencia de 

referencias a outros espa9os: o do encontro primeiro entre Ofelia e H, a referencia ao 

afastamento do irmao, o paralelismo entre o "ser ou nao ser" amoroso (Ofelias e H) e o 

"ser ou nao ser" existencial (H). Estas inserv5es nao se mostraram problematicas: para o 

encontro de H e Ofelia utilizamos da relavao ativa com o !envoi que, pendurado num 

varal por Ofelia 1 sugere urn espa9o exterior; o irmao foi referido ( sem que fosse 

totalmente revelado) atraves de urn video (de seu roteiro) que remete a imagens de 

afastamento constante; o espavo do mon61ogo hamletiano foi pensado num paralelismo 

com nossa abordagem de Ofelia e ambientado no travesseiro, espa9o intimo de nosso 

protagonista masculino. 

0 espa9o representado em encenav5es multimediaticas conta tambem com urn 

espavo virtual aquele que e inserido em cena, explodindo a relavao cenico-espacial, 

atraves de inserv5es imageticas. Utilizamos deste espa9o ao apresentarmos, logo de 

inicio, a cena do afogamento de Ofelia, veiculada por imagens ambientadas na natureza 

(uma cachoeira), relacionando cada Ofelia com o elemento natural que a inspirou (agua, 

fogo, ar e terra). A ideia partiu da contraposivao entre o espa9o videogritfico - cujas 

imagens sao acompanhadas por uma elegia a Ofelia (Rimbaud) - com sua conotavao 

quase real (documentaria) e seu carater datado (gravado anteriormente) e o espa9o 

cenico, real-ficcional, espa9o do improvavel, que vern apresentar a protagonista tal qual 

nunca foi vista. 0 video pretende a apresentavao de uma Ofelia chissica, a doce Ofelia 

que se afoga numa linda cachoeira, ao som das belas palavras de Rimbaud, atraves de 

urn suporte hipnotizante por natureza. A cena pretende a apresentavao de Ofelias e sua 

trajet6ria pelas amargas palavras de Ofelia 5, inspirada em Miiller - uma Ofelia 

sobrevivente, que permanece, com a dor de saber de sua passividade e de seu etemo 

presente continuo: 
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"ESPERA FEROZ I NA TERRivEL ARMADURA I MILENIOS 

(mar profundo. Ofelia na cadeira de rodas. Passarn peixes, ruinas, cadaveres e 

peda<;os de cadaveres) 

OFELIA: ( ... ) Aqui fala Electra. No cora<;ao das trevas. Sob o sol da tortura. Para 

as rnetr6poles do rnundo. Ern nome das vitirnas. Rejeito todo o sernern que 

recebi" .1 

A proje~ao final ( agua de cachoeira, enquanto Ofelia afoga-se no palco) faz 

referencia a primeira, trazendo, agora a morte para o espa.yo do improvavel e do "ao 

vivo", depois que Ofelia revelou sua trajet6ria, mostrando uma face possivel para sua 

suposta loucura. 

Os demais espa.yos virtuais abordam referencias da memoria e do imaginario de 

Ofelia (mais diretamente, atraves de projeyoes de cenas ja vistas no palco, ou 

indiretamente, como na proje.yao das palavras que atordoam a mente da protagonista, 

quando seu pai morre pelas maos de seu amado): eo caso da imagem do irrnao partindo, 

da lembranya do encontro sexual com H, etc. Estes espa~os possibilitam a veicula<;ao de 

urn espa~o-temporal, perrnitindo a narrativa fragmentaria que se desdobre ainda em 

outra dimensao nos varios tempos com que ela brinca ( temos o paralelismo de tempos 

entre Ofelias, ja que uma sucede a outra e que 5 conta a est6ria vivida pelas outras 

quatro, alem dos desdobramentos propostos pelos videos). 

1 
MULLER, Heiner. Hamlet-machine.In Teatro de Heiner Afiil/er. Sao Paulo (Hucitec), 1997, p. 32 (cena 

final). 
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Alem destes, o espectador e inserido no espa<;:o da cena, como personagem (rei e 

rainha) deste espa<;:o cenico temporal que insiste em presentificar a tragedia da 

protagonista. Paradoxa!mente, o mesmo veiculo ( os monitores) apresenta os quadros 

atraves de titulos e imagens, como que colocando a tragedia no passado (imagens 

gravadas, pn!-elaboradas, datadas ), permitindo urn distanciamento do espectador que. 

nesses momentos, assiste a uma est6ria contada em quadros que niio o inserem 

ativamente. 

Em rela<;iio ao espa<;:o fisico foi originalmente pensado pela rela.;:iio palco-plateia 

tradicional, que seria quebrada na cena final. A op<;:iio por esta rela<;ao se deu pela 

identifica<;ao proposta entre irmao ausente (de Ofelia) e plateia, a quem a protagonista se 

dirige para revelar sua trajet6ria. A distancia nos parecia, assim, interessante. Alem 

disso, o uso de proje<;ao videognifica num teHio e de monitores de TV exigia urn 

posicionamento da plateia frontal, de modo que sua visibilidade nao fosse prejudicada. 

Esta rela<;ao foi repensada quando surgiu a sugestao de apresentarmo-nos no Teatro 

Oficina; a arquitetura de Lina Bo Bardi com suas variadas possibilidades de relevos 

espaciais e a estrutura tecnol6gica de que dispoe o teatro - uma rede para 20 monitores e 

datashow- (alem, e claro, do glamour hist6rico daquele espayo) seduziram a equipe. 0 

redimensionamento dos elementos cenognlficos proposto por Reinaldo Consoli, nessa 

ocasiao tambem encantou a todos, mas logo fui abandonado pela inviabilidade de 

levarmos a ideia adiante. Retomamos, entao, a relavao inicial, guardando, da 

experiencia, a constata.;:iio de que o material cenico levantado possibilita outras rela96es 

espaciais que nao apenas a inicialmente proposta. 
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68 c 69. Fr6bgc:- Emilio Moreira, como H 
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3.3. Rela~oes tecno16gicas 

As pnme1ras rela.;:oes tecnol6gicas, como ja dissemos, inseriram-se logo de 

inicio, na elabora.;:ao dramatUrgica. 0 roteiro de encena<;:ao previa, igualmente (nao no 

sentido quantitative, mas qualitative) os diitlogos e/ou mon6logos interpretados pelos 

atores e os roteiros videogn\ficos que comportavam as imagens narrativas, fossem etas 

pr6prias das cenas, fossem etas acompanhadas de inscri.;:oes verbais, como titulos de 

quadros, nas "entre-cenas". 

A principio, nao contavamos com diitlogos nas cenas de video, que compunbam 

entre si urn a unidade prioritariamente imagetica. No decorrer do processo, no entanto, 

percebemos ( atraves dos ensaios) urn hiato narrative, proprio do deslocamento do 

protagonismo shakespeareano, de Hamlet para Ofelia. Como a trajet6ria original desta 

estava diretamente subrnissa a trajet6ria de seu amado - praticamente abolida em nossa 

versao - necessitavamos de uma liga.;:ao que esclarecesse a partida de Hamlet da 

Dinamarca para a Inglaterra, promotora da solidao de Ofelia (que acabara de perder o 

pai, unico remanescente de sua famllia na Dinamarca) e, em nossa interpreta.;:ao, 

propulsora do ato final da tragedia da personagem: seu afogamento. Para preencher este 

hiato, utilizamo-nos de urn recurso videografico que, apoiado na natureza tecnol6gica do 

suporte e em nossa visao "contemporaneizada" da tragedia, apresenta H deixando uma 

mensagem de secretaria eletronica para Ofelia, esclarecendo sua ausencia e refor.;:ando a 

hip6tese de seu amor por nossa protagonista. Tal recurso, o unico a inserir o verbo 

falado (por uma personagem) em uma interferencia videogrilfica no espetaculo, 

apresenta urn duplo narrativo apoiado em parte na imagem (que mostra H distante, num 

espa.;:o exterior ao espa.;:o da representayiio) e em parte no verbo (a personagem explica 

sua ausencia, como que numa desculpa, fundamental para que salientassemos nossa 

escolha pela leitura que ve Hamlet como urn apaixonado tambem). 
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Assim como essa, outras interferencias (como as nao videognificas) se 

mostraram necessfu:ias e/ou convenientes, de acordo com a elaboras;ao das cenas feita a 

partir do jogo entre os atores. E o caso do uso do episc6pio, cuja proposta nasceu de 

improvisas;oes de Juliana Pike!, interprete de Ofelia 3, que compos uma personagem que 

escrevia sem cessar. A intens;ao de sua escrita revelava caracteristicas do estado da 

personagem, ou seja: a raiva era !ida pela intensidade que a interprete dava aos pontos 

finais de suas cartas; a incerteza, its lentas reticencias que configurava no papel, e assim 

por diante. Nestas improvisas;oes, percebemos a importancia do papel e do lapis na 

construs;ao desta personagem e, mais do que isso, aquilo que os instrumentos 

imprimiam, como signos comunicacionais reveladores de imagens ausentes no roteiro 

dramamrgico, nascidas das proposis;oes da interprete em sua leitura da personagem. A 

revelas;ao de sua escrita pareceu-nos, neste momento, fundamental no processo 

comunicacional do jogo multimediatico do espetaculo: alem de ver, pela intens;ao da 

interprete como a personagem reage fisicamente its palavras que escreve, o espectador 

tomaria contato (atraves da amplias;ao episc6pica simultanea it escrita) com os signos 

inscritos, que nao correspondiam necessariamente as palavras ditas, mas sintetizavam, 

atraves de pontuas;oes, as intens;oes subliminares de nossa protagonista, em seus 

momentos de revelayao intima. 

A incorporas;ao do espisc6pio nasceu, portanto, da cena, como recurso de 

amplias;ao de uma leitura da interprete, tao fundamental quanto as palavras ditas por ela, 

nesse processo colaborativo, de narrativa hipertextual. 

Outras interferencias, sobretudo as sonoras, nasceram do jogo entre os atores. Foi 

tambem em uma improvisas;ao que Veronica Melo, interprete de Ofelia 5, criou os grifos 

verbais, amplificados por seu microfone, aos textos das outras Ofelias, criando urn jogo 

de leitura critica, proposto por nossa dires;ao e, no entanto alheio a nosso roteiro 

dramaturgico. A crias;iio da interprete foi fundamental para a composis;iio narrativo­

critica desta personagem, que ansiavamos, mas que muitas vezes nao conseguiamos 

transpor para o papel, como rubricas dramaturgicas. 
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Estas interferencias dos atores alimentaram cada vez mais, durante o processo, 

nossa crenc;: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 imagetica, que tanto ansiavamos e que se mostrou muito 

mais fertil 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 criac;:ao coletiva, fundada na cooperac;:ao mutua entre criadores, na formulac;:ao da 

narrativa cenica. Voltamos aqui a sublinhar, num "entre- parenteses", a vivacidade de 

urn processo apoiado mais no jogo cenico, do que nas formula<;oes anteriores a ele, 

inscritas num papel, com o objetivo de estabelecer uma comunica<;ao hipertextual, 

perante os espectadores, que englobe os diversos signos da encena<;ao nascidos de uma 

forma muito mais vivida, junto a equipe criativa que formula esse hipertexto. 
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70. Pr6lcgc:- Keila Taschini como O}ilia 
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CONSIDERA<;OES FINAlS 

"The further on I go, oh, the less I know " 

(Peter Gabriel) 

Esboc;amos, na primeira parte, uma trajet6ria que conduziu-nos historicamente its 

elaborac;oes da cenica contemporiinea objetivando a contextualizac;ao do uso da imagem 

tecnol6gica como elemento de narrativa na pnitica contemporanea teatral. Na segunda 

parte apresentamos uma proposta desse uso, numa encenac;ao multimediatica que se 

configura mais como uma provocativa nascida de questionamentos intelectuais que 

ansiavam por respostas advindas da prittica. Notamos, contudo, que no Iugar das 

respostas esperadas, outros questionamentos revelaram-se. E esta sensac;ao ciclica que 

nos leva a "fechar" este estudo de maneira reticente, emprestando as palavras de 

Potienbnyit: 

"0 ouvinte pode entender bern melhor que o falante o que a palavra 

esconde, e o leitor pode apreender melhor que o proprio poeta a 'ideia' de sua 

obra. A essencia, a for~a 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 contelido possivel"1 

1 
POTIENBNY A. A. A. in VIGOTSK.l. L. S. A tragedia de Hamiel. principe da Dinamarca. Sao Paulo 

(Martins Fontes), 1999, p. XXI. 
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