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EDITORIAL

Uma noite inesquecivel

Abril foi um més particularmente feliz para o Tablado.
E essa felicidade veio na forma de uma importante premiagio
e uma homenagem que jamais serd esquecida por aqueles que
a testemunharam.

Na noite de 14 de abril, tendo como cendrio o deslum-
brante Pio de Agticar, uma multiddo participava da festa de
entrega do 10° Prémio Coca-Cola de Teatro Jovem, referente
a temporada de 97. E entre aplausos, assovios, muitos risos e
furtivas ldgrimas, a cerimonia transcorria animadissima, ca-
pitaneada pelo hilariante ator e diretor Jorge Fernando.

Num dado momento, o apresentador anunciou que a
empresa patrocinadora resolvera homenagear os dois intér-
pretes ganhadores do 1° Prémio Coca-Cola de Teatro Jovem.
Foram, entdo, chamados ao palco, Cldudia Jimenez — que
mandou uma representante — e nosso editor dos Cadernos de
Teatro, Bernardo Jablonski, que levou a primeira estatueta de
Melhor Ator por seu desempenho em Inféancia. Recebido com
extremo carinho pela platéia, Bernardo pronunciou algumas
poucas e — como de hdbito — espirituosas palavras, e quando
se preparava para se apossar do troféu, Jorge Fernando anun-
ciou que a entrega seria feita por Maria Clara Machado.

Af, amigo leitor, o gracioso morro s6 ndo implodiu por
milagre, ja que feito de agticar. Ao subir ao palco, com seu

jeitinho de menina assustada, Maria Clara recebeu uma ova-
¢ao que causaria estertores de inveja em divas operisticas da

dimensdo de uma Callas ou de uma Tebaldi. Sim, foram tio
entusidsticos, calorosos e prolongados os aplausos, assim
como incontdveis os carinhosos adjetivos arremessados ao
palco, que a impressdo que se tinha era de que a genial autora
e diretora abocanhara todos os prémios disponiveis!

Dois dias depois, no auditério do Paldcio Capanema,
Bernardo Jablonski era novamente chamado ao palco. Repre-
sentando o Tablado, ele recebeu o Troféu Mambembe de 97
(Teatro Adulto) na Categoria Especial, pelos 150 nimeros
publicados da revista CADERNOS DE TEATRO. Mais uma
vez, merecimento total, que nos estimula, a todos nés — os que
fazemos arevista e vocés que a Iéem —a continuarmos juntos,
sempre buscando atingir o principal objetivo dos Cadernos:
oferecer uma leitura abrangente, agraddvel e instrutiva para
todos aqueles que se interessam pelo universo mdgico do
Teatro.

Um 6timo n° 153 para todos nds!!!

Lionel Fischer
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TEXTOS:
MODELOS DE ANALISE

Artigo extraido do livro Dramaturgia — A Construgdo
do Personagem, de autoria de Renata Pallotini (Ed.
Atica, SP, 1989).

Qualquer tentativa de aproximaglo que se deva fazer,
quer a nivel de texto, quer a nivel de espetéculo, do fendmeno
teatral, sejam os estudiosos simples alunos, sejam profissio-
nais ou velhos amantes da cena, ganhard se se tiver, como
ponto de apoio — e sem o cardter de obrigatoriedade, é claro
—, um modelo de andlise.

Esse modelo pode ser mais ou menos complexo, mais
ou menos exaustivo e, também, pode ser referido apenas ao
texto, apenas ao espetdculo, ou a ambos. Igualmente, € claro,
os modelos variam segundo a perspectiva de seu criador,
conforme os seus critérios de prioridade. Alguns privilegiam
o dngulo literdrio, outros o socioldgico, outros ainda quase
que s6 levam em conta os aspectos propriamente cénicos da
obra. Hi modelos que sio larguissimos e examinam detalhes
tao insignificantes da obra que quase nos obrigam a indagar
sobre a vida privada dos autores!

Com o intuito de colaborar para a simplificacdo do
caminho do estudante da obra teatral, seja ele de que nivel for,
vao aqui dois modelos de andlise de texto. Note-se, mais uma
vez, que nenhum desses modelos € o verdadeiro, que variam
segundo algumas perspectivas tomadas e que podem ser
adaptados conforme as necessidades e circunstincias.

1° Modelo

1 - Noticia sobre o autor da peca e sua obra.

2 - Defini¢do do universo da peca: lugar e época em que se
passa a acdo, tempo de dura¢dio, nimero de personagens.
Estilo, género, caracteristicas principais.

3 - Acio principal. Idéia central. Unidade de a¢io; entrelaga-
mento das ac¢des. Estrutura.

4 - Personagens: os principais. Sua importincia, objetivos,
vontade, consciéncia, grau de liberdade, determinagdes.

S - Obstdculos enfrentados pelos personagens. Conflitos.
Conflito principal. Conflitos internos dos principais persona-
gens.

6 - Modos de caracterizagdo dos personagens e sua eficicia.
7 - Situagoes dramdticas: defini¢do e justificativa. Simbolo-
gia de E. Souriau.

8 - Adequagao dos meios empregados pelo autor ao fim
proposto. Tema da pega. Eficiéncia da comunicagao.

Este modelo € simples, pouco extenso, propicia um
trabalho leve, mas razoavelmente abrangente. Comega por
situar o autor e sua €poca, além de dar noticia do restante de
sua obra. No segundo item, o tempo de duragdo pode ser
entendido como tempo de duragcdo da fibula, dos aconteci-
mentos da obra, e ndo do espetdculo propriamente dito. O
estilo e o género da pega, conquanto sejam as vezes de dificil
definigao, trazem uma informagdo util. Caberdo af determi-
nagoes tais como: comédia, tragédia, drama, musical etc; e,
ainda, obra de teatro dramdtico ou aristotélico, teatro épico,
teatro do absurdo, drama lirico etc.

A questao de defini¢do de fungdes e situagdes dramati-
cas caberd apenas quando se tiver interesse pela teoria e pela
simbologia de Souriau e de seus antecessores e seguidores.




No entanto, sempre que esse conhecimento existir, o exame
é itil e proveitoso para melhor conhecimento do universo da
obra.

H4, finalmente, um udltimo item, uma certa jungao de
elementos objetivos e subjetivos: pede-se ali a especificagio
do tema da pega. O tema da pega Romew e Julicta, por
exemplo, é o amor, o de Otelo € o citime, o de O Pagador de
Promessas é o sincretismo religioso. Trata-se de determinar,
com pouquissimas palavras, sobre o que, afinal, trata a pega.

No entanto, neste dltimo item, pede-se também um
ajuizamento da adequacdo dos meios ao fim querido pelo
autor e, ainda, da eficiéncia da comunicagao. E dificil dar esse
juizo de forma exata, taxativa. Tudo, af, dependerd do grau de
empatia existente entre o leitor e o texto; embora se possam
estudar com certa profundidade os elementos usados na fei-
tura da obra, a adequagio final, o resultado positivo ou nega-
tivo ficard, em grande parte, a critério subjetivo de quem
analisa.

Pode-se montar um segundo modelo, maior, mais abran-
gente, para uso de pessoas que queiram aprofundar mais o
assunto:

2° Modelo
1 - Fazer uma sinopse da pega: resumir os acontecimentos
principais, tendo em vista a linha de agdo dramatica.
2 - Dar uma noticia sobre o autor, sua época, o restante de
sua obra.
3 - Descrever o universo da pega; dizer o que a pega €:
a) colocando-a no tempo e no espago; indicando €poca e

lugar em que tenha sido escrita, época e lugar em que se
passe a agao;

b) identificando o género a que pertence e o seu estilo:
drama, comédia, tragédia; teatro dramdtico, épico, ab-
surdo, musical etc.;

¢) destacando o seu tema e idéia central; o primeiro sempre
mais amplo que o segundo elemento;

d) indicando personagens principais, explicando sua im-
portincia e o significado de suas agoes.

4 - Estudar mais detidamente os personagens:

a) explicando a forma como s@o caracterizados;

b) ajuizando sobre a qualidade dessa caracterizagao;

¢) indicando o grau de atividade e necessidade dos perso-
nagens em relag@o ao texto;

d) indicando o grau de liberdade ou determinagdo dos
caracteres (personagem-sujeito ou personagem-objeto);

e) verificando se a maneira de construgao dos personagens
estd de acordo com o género e estilo da peca.

5 - Estudar os conflitos:

a) identificando o conflito principal;

b) indicando os demais conflitos;

¢) verificando a sua evolugio, com variagdo quantitativa e
qualitativa;

d) indicando as vontades e objetivos dos principais per-
sonagens e os obstdculos que encontram;

e) apontando os principais conflitos internos;

f) verificando se estdo todos unificados (se se referem
todos a uma idéia e a uma acio central);

g) verificando se existe uma contradigdo social, segundo a
terminologia brechtiana, e dentro do espirito da pega.

6 - Estudar a a¢do dramdtica:
a) identificar a linha de ago principal;

b) identificar as a¢des secunddrias;



¢) verificar se existe unidade de agiio;

d) verificar se, por op¢io do autor e estilo da obra, esta se
caracteriza pelo imobilismo, pela predominincia do
narrativo ou por descontinuidade de agdes, e por qué.

7 - Identificar, quando houver interesse, as fungdes dramatdr-
gicas e seu relacionamento com os personagens, segundo a
teoria de E. Souriau:

a) indicando essas fungdes e os seus portadores;
b) designando-as pelos seus simbolos;
¢) definindo as principais situagdes dramdticas, a partir das
fungdes dramatirgicas.
8 - Analisar o conjunto, verificando se todos os elementos

estdao bem harmonizados, os problemas resolvidos e se o
resultado € ou ndo satisfatério.

Comeca-se a usar o modelo fazendo uma sintese da
peca, o mais claramente possivel; essas sinteses siio sempre
muito dificeis de fazer, mas, quando bem realizadas, ajudam
enormemente nos demais passos da andlise e, também, na
apresentagao que se faz, do assunto, a outras pessoas interes-
sadas. A noticia histdrica sobre o autor é também, embora
possa parecer supérflua, fundamental. Quando se comega a
descrever o universo da pega, jd estamos entrando na sua
conceituagdlo, na sua colocagdio dentro de um estilo, uma
época, umaescola teatral, quer paraidentificd-la a essa escola,
quer para contrap6-la. Procura-se dar toda informagio a res-
peito de tempo e espago, seja o local e tempo em que foi
escrita, seja aquele no qual se passa a a¢do. Nio hd novidade
na questao referente ao tema, mas sim a idéia central. Esta é,
naturalmente, ligada ao tema, mas é, mais propriamente, a
mensagem, o recado do autor. Shakespeare escreveu Romeu

¢ Julieta para falar sobre o amor, provavelmente, mas, tam-
bém provavelmente, sua idéia central seria: o édio entre os
velhos pode sacrificar o amor dos jovens. Ou, em Oielo,
quereria escrever um drama sobre o citime, e sua idéia central
seria uma frase que tem atravessado os tempos: o homem
sempre mata aquilo que mais ama.

No item referente aos personagens nio h4 grandes no-
vidades. Interessante serd, no entanto, ajuizar sobre a coerén-
cia entre a linha de criagiio do personagem e o estilo da peca
em estudo: naturalmente, um drama realista psicolégico pede
muito maior aprofundamento no estudo das caracteristicas
intimas do que, por exemplo, uma peca de teatro épico-didai-
tico. No item referente aos conflitos, toca-se pela primeira vez
na questdo da contradi¢do marxista; serd conveniente verifi-
car se a obra se adequa a esse espirito e se, neste caso, existe
a indicagio da contradic@o, e qual é.

Novamente ndo existirdo inten¢des novas na questio da
agao dramdtica, a ndo ser o fato de que se procura abrir espago
as pegas que se caracterizam pelo estatismo, pelaimobilidade,
pelo uso de recursos liricos: pegas que sdo quase-poemas ou
quase-narrativas ditas por atores em cena, e que se mantém e
teém validade devido ao seu cardter literdrio e, digamos, en-
cantatdrio. Igualmente se abre espaco para as pecas ditas de
vanguarda ou de absurdo (ou que outro nome se queira dar as
assemelhadas), as quais nao brilham pela coeréncia dos rumos
da agdo, mas sim por outras razdes (quando brilham...).

A referéncia a Souriau e sua notagdo valerd quando
houver interesse especifico pela obra e trabalho do tratadista
francés; nesses casos, a indicagio serd til e proveitosa sem
divida. Por fim, pede-se novamente um ajuizamento que niio
pode deixar de ser algo subjetivo: saber se a peca redundou,
€ ou ndo satisfatéria, e embora se faga esse pedido com apoio
no modelo e referindo-se a ele, conterd uma certa dose de
gosto pessoal e critério subjetivo.




ILUMINACAO

ALGUNS TEORICOS E SUAS IDEIAS

Este artigo encerra o brilhante e alentado
estudo de Hamilton F. Saraiva, em grande parte
publicado nos Cadernos de Teatro.

CRAIG, Eward Gordon (1872-1966). Inglés.

Gravador, desenhista, encenador e tedrico, também sim-
bolista como Appia, do qual acompanhou a evolugio ceno-
grifica, elaborando a teoria do ator como uma
supermarionete. Considerava o ator € mesmo o autor como
respondveis pela decadéncia do teatro. Mas Craig, nos artigos
publicados na revista The Mask, fundada por ele em Florenga
em 1908, assim como na sua obra The Theatre Advancing
(1920) e, sobretudo, no preficio daedigao de 1 942 de Da Arte
do Teatro, encarava um terceiro momento, no qual pretendia
resolver as incoeréncias ou contradi¢des anteriores. Na tltima
ediciio da sua obra bésica (1 943), ele afirma nunca ter querido
tirar ao teatro o que quer que seja, salvo o nao-dramdtico e
acrescenta esta preciosidade: “A supermarionete € o come-
diante com fogo a mais e egoismo a menos”.'

Craig dizia que “a obra teatral deve ser concebida e
realizada pelo encenador. A interpretagio do ator nao consti-
tui uma obra de arte, é erradamente que se dd ao ator o nome
de artista”. Ele foi o criador da moderna cenografia (ou pelo
menos um dos primeiros), que deve ser o jogo de formas e
volumes, animados pelas sombras e luzes, buscando contras-

tes para evidenciar esses volumes e formas com a luz viva, ja

| GORDON CRAIG, Da Arte do Teatro, Lisboa, Acidia, s.d., p. 34.

que a luz existente nas pinturas € uma luz falsa, irreal e sem
plasticidade. Tal como Appia, seu émulo e mestre, Craig teve
de esperar algum tempo para que 0s recursos da tecnologia
viessem em ajuda as suas teorias.

Trabalhando com biombos e linhas, ele gostava muito
de ter um assunto central para a cenografia e desenvolvia em
cena o monocromatismo para cendrios, figurinos e ilumina-
¢ilo. Craig fazia experiéncias de cenografia e iluminagao em
pequenas maquetes moduldveis. Confessava que, ao entrar
em contato com cenografias projetadas em Copenhague, tinha
ficado abismado com esse recurso (das maquetes). E embora
jd tivesse feito pesquisas com projecoes em seus modulos, ele
ainda ndo as havia levado ao palco.

Craig afirmava que iluminar a cena nao era s6 compe-
téncia do chefe eletricista. A este competia 0 mecanismo da
iluminagdo, mas a sua regulagem e emprego eram atributos
do encenador. A iluminagdo ndo deveria ficar ao cuidado de
qualquer pessoa que ndo estivesse ligada a importancia da
harmonia da pega. Dizia Craig, também, que "0 meu encena-
dor nunca procurou reproduzir os jogos de luz da natureza.
Nunca procurou reproduzir a natureza mas sugerir alguns dos
seus fendomenos”. Ele achava que era uma pretensdo do ence-
nador tomar ares onipotentes, fazendo o que faz a natureza.
Para esse teérico, o iluminador deveria respeitar o conjunto
harmonioso formado pelos cendrios, as personagens, 0 ritmo
do texto e o sentido da peca.

Sobre o uso da ribalta, dizia Craig que “o melhor € fazer
desaparecer a ribalta o mais depressa possivel de todos os
teatros e nio se falar mais nisso”. Ele considerava a ribalta
uma coisa tdo bizarra que até as criangas se surpreendiam com
aquela fila absurda de lampadas no chdo. Com respeito a
certas opinides de que a face dos atores ficaria escura se nao
houvesse a ribalta, Craig sugeria a iluminagdo vinda de cima
e ironizava os pretensos “bons atores” que faziam essa queixa:



“Se tivesse sido Henry Irving ou Eleonora Duse a fazer a
observagdo, ela teria um certo valor”.

Mas as queixas da falta de luz no rosto, pela supressio
daribalta, quase sempre vinham de nomes inexpressivos, para
os quais Craig respondia: “*Seria uma bé&ng¢ao suprimir-se nao
apenas a ribalta, mas toda a iluminagao de cena”.

Apesar de ndo concordar com a reprodu¢ao da natureza
na iluminacao, Craig fazia elogios a perfei¢ao técnica do
Teatro de Arte de Moscou, citando a bem feita luz de luar, em
cena, por Stanislavski, embora ndo advogasse a causa do
teatro do mestre russo.

COPEAU, Jacques (1879-1949). Francés.

Seguindo a idéia simbolista, Copeau é totalmente contra
o decorativismo da pesada arqueologia dos naturalistas, pe-
dindo o despojamento do palco para eliminar o superficial, o
epidérmico. Em 1913, funda o Vieux Colombier, um teatro
com espacos renovados, com idéias semelhantes a Appia e
Craig, utilizando-se da luz vinda da parte superior e da platéia,
eliminando a linha da ribalta. Contou com a colaboragio de
Louis Jouvet (1891-1954), que também tinha idéias semelhan-
tes. Jouvet dava grande valor ao texto, considerando que, pelo
prestigio da linguagem e da escrita de uma obra, o teatro
alcancaria sua mais alta eficiéncia.

Copeau considerava que a luz animava a forma, dando-
lhe vida. Antecipou o uso do moderno projetor e coloriu a luz
com projecdes cromadticas.

GROTOWSKI, Jersy (1933). Polonés.

Na década de 60, uma nova teoria, surgida em Wroclaw,
na Poldnia, afirmava que o ator era seu préprio personagem
e que ele deveria executar diante do espectador, mas nao para
o espectador, o ato de desvendamento. O ator deveria ser um

verdadeiro dangarino, uma supermarionete (lembra Craig,
nao?). Em busca de um teatro “pobre”, Grotowski consi-
derava que as luzes, o som e outros complementos deveriam
ser operados pelo préprio ator e s6 se justificariam se ele (o
ator) necessitasse deles.” A iluminagio deveria servir apenas
para que fosse possivel ver-se o que se passava durante aquele
ato desvendatdrio.

O seu Teatro Laboratério de Wroclaw encerrou as suas
atividades na década de 80, deixando multiplos seguidores
pelo mundo afora. Aqui mesmo, no Brasil, tivemos algumas
experiéncias desenvolvidas por Celso Nunes, sendo uma de-
las intitulada O Albergue, num local ja demolido, onde fun-
cionava um nucleo amador (O Casarao).

MEYERHOLD, Vsevolod (1874-1942). Russo.

Meyerhold nao queria a exclusio do texto, mas desejava
articuld-lo de maneira diferente dos naturalistas. Assim, a
palavra ndo mais dominaria o espago cénico. Em sua batalha
contra o Naturalismo, embora tivesse sido discipulo de Dan-
tchenko e Stanislavski, aboliu a cortina de frente e os basti-
dores, usando estruturas geométricas (cubos, escadas, arcos e
discos giratérios). Utilizou pela primeira vez a luz em lugar
do cendrio e fez as primeiras experiéncias do Surrealismo, em
1910.

Meyerhold desenvolveu também a biomecinica, uma
técnica que se opde ao método introspectivo do ator. Na
biomecinica, o ator executa instantaneamente a tarefa que lhe
¢ imposta pelo autor e pelo diretor.

(3]

COM ESTA idéia de o prdprio ator operar sua luzes, tivemos em 1987 o
espetdculo Hamlet Machine, de Heiner Miiller, com Marilena Ansaldi, sob a
dire¢do de Marcio Aurelio, em Sio Paulo. A atriz-dangarina manejava com
mestria vdrios spots lixados em pedestais com rodinhas, que se deslocavam pelo
palco. O som também era operado pela atriz.




MEINNINGEN, Duque Georg II de Saxe (1826-1914).
Alemao.

Criou o teatro de equipe, acabando com a “‘vedete” (a
primazia de um ator ou de uma atriz) e dando ao diretor o seu
valor, sendo, portanto, precursor da fase do encenador. Foi o
iniciador do Naturalismo, antes de Antoine e Stanislavski.
Correu a Europa em 1874 (menos a Franga). Buscava a
exatiddo histérica do teatro, no encontro arqueoldgico da
cenografia e figurinos. Seus ensaios eram considerados
exaustivos pelos artistas, nio acostumados com a repetigao e
corregdes constantes. Usava, nos ensaios, a iluminagao que
seria utilizada na representagio definitiva, o que era outra
novidade para a época.

BROOK, Peter (1925). Inglés.

Criador do Teatro Rustico, em substitui¢do ao termo ja
gasto Teatro Popular: um teatro feito em carrogas, vagoes e
outros lugares, bem perto do povo, com a utilizagdo da ilumi-
nagio improvisada ou quase sempre com o uso da luz natural.
Peter Brook, na andlise do Teatro Rustico, propde total desin-
teresse pelo estilo, deixando mesmo de se importar com
figurinos anacronicos e outras discrepancias, como ele cita
em seu livro O Teatro e seu Espago.

No teatro Bouffes-du Nord (Franga), em 74, para a pega
Timon de Atenas, de Shakespeare, Brook faz de uma sala
dourada do principio do século — um espago escancarado e
em ruinas — o local de seus espetidculos. Ele eliminou a ribalta,
praticamente destruiu o palco, deixando o porio e 0 piso a
mostra, invadiu a platéia, colocando o publico sentado no
chdo em semi-circulo, iluminando a sala e a cena como se
fazia ha 300 anos. Dessa forma, eliminou o ilusionismo,

embora usasse, em alguns momentos, uma forte luz de impac-
to emocional, vinda do pogo do pordo, criando silhuetas
dramdticas.

PISCATOR, Erwin (1893-1966). Alemao.

Para Piscator, o teatro era um parlamento e o publico
uma associagdo legisladora. Embora nio fugisse ao aplauso,
queria que houvesse discussio e participagio da platéia. Pre-
tendia acentuar a0 maximo o estilo épico de representagido e
o cardter educativo do teatro. Mas Piscator ndo queria empo-
brecer a sala de espeticulos e utilizava com riqueza a
maquindria disponivel, criando ainda novos elementos téc-
nicos. Apesar disso, ele esclarece em seu livro Teatro
Politico: “Para mim a técnica nunca foi um objetivo em si
mesma. Os meios que eu tinha empregado e ainda estava
prestes a empregar ndo deveriam servir ao enriquecimento
técnico do aparelhamento cénico e sim a elevagdo do cénico
ao histérico”.

Piscator usava esteiras rolantes, palcos giratorios e gran-
des cenografias construtivistas, em ferro fundido, que leva-
vam muitas horas para serem montadas e desmontadas. Nao
havia em Piscator uma posigao rigida, como a de Brecht, com
relagiio ao perigo de uma iluminagdo elaborada levar ao
ilusionismo. Ele usou cores ¢ efeitos variados para enriquecer
a cena e trabalhou com focos para ressaltar a plasticidade de
sua cenografia de ferros entrecruzados.

PITOEFF, Georges (1884-1939). Francés.

Pitoéff desejava a simplicidade dos meios, o despoja-
mento dos recursos da iluminagiio, os acessorios sugestivos
ou simbdlicos e, sobretudo, aénfase do ator. Tudo isso deveria
abrir ao espectador a porta secreta da faceta oculta da obra.
Pitoéff era participante do grupo francés denominado Cartel,



do qual fizeram parte Dullin, Jouvet, Baty e Vilar, baseado
nos ensinamentos de Copeau, que desejava o palco desatra-
vancado da cenografia pesada, usando-se volumes, cores e
luzes que desenhassem esses volumes.

PLANCHON, Roger (1931). Francés.

Foi muito influenciado por Vilar e logo tentou realizar
uma sintese entre o pensamento de Brecht e a cultura francesa.
Planchon se esforcou em popularizar o teatro, levando-o ao
entendimento do grande publico. Tal como Piscator, ele nio
temeu usar os vdrios recursos cénicos da técnica elaborada,
entre eles a iluminagao e as mdquinas de cena. Planchon nio
acreditava que um espetdculo pictoricamente rico pudesse
criar um prejudicial ilusionismo, desde que se tratasse de
encenagao com ingredientes de clareza, sob a Gtica politica.
Uma de suas montagens mais famosas foi Jorge Dandin, de
Moliere, para a qual foi dado um tratamento especial com
respeito ao relacionamento entre os nobres e os criados,
enfatizando os prejuizos resultantes do choque entre classes
sociais.

REINHARDT, Max (1873-1943). Alemao.

Haveria muito o que dizer sobre Reinhardt, mas me
prenderei apenas aos fatos ligados diretamente 2 técnica. Ele
utilizava o ciclorama para dar profundidade ao espago cénico,
com o auxilio da iluminagiio. Também aplicava grande lumi-
nosidade em alguns setores da cena, deixando outros em
profunda escuriddo (recurso tipico do Expressionismo). Fez
uso do cromatismo emocional, harmonizando-o com o restante
dos fatores espetaculares, numa tendéncia monumentalista.
Unia a cor, a linha, a luz, o som e o ritmo num s6 conjunto.

Dessa forma, conjugava as idéias de Craig e Appia, transitan-
do com grande facilidade pelo Construtivismo.

Extrai este trecho de uma manifestacio de Copeau a
Reinhardt, feita no Teatro Pigalle, em Paris, no dia 18 de
novembro de 1933:

“Seu talento sabe submeter-se a todos os estilos, o
mesmo que abrir-se a todas as curiosidades. Vocé tem reali-
zado, a suamaneira, e tem feito reviver, segundo as aspiragdes
de seu temperamento, o que haviam discernido os grandes
iniciadores com que se honra o teatro contemporineo: Adol-
phe Appia e Gordon Craig. Vocé abriu mais espago e arejou
a vida dramdtica, uma luz mais generosa e cores mais brilhan-

- : = . . » 3
tes, propor¢des mais herdicas, um movimento mais popular”.

STANISLAVSKI, Constantin (1863-1938). Russo.

Fez um trabalho de criagao dramdtica apoiado no realismo
psicolégico, que consiste no estudo introspectivo do ator.
Usava com muito apuro a iluminagdo, a sonoplastia, a ceno-
grafia e os figurinos, em verossimilhan¢a com a vida real,
como era a pritica dos naturalistas. O rigor com que Stanis-
lavski planejava os recursos cénicos era um ato de amor que
beirava a obsessdo do mimetismo ou da criagiio da ilusio, de
estar acontecendo o fato ali e no mesmo instante.

Mas Stanislavski fez também pesquisas independentes
com luzes cromdticas, que mais tarde Jouvet pds em pritica
na Franca, dentro da estética simbolista. Juntamente com
Dantchenko, dirigiu o Teatro de Arte de Moscou, de onde saiu
o discipulo Meyerhold para desenvolver um teatro contra o
Naturalismo.

3 JACQUES COPEAU e outros, Investigaciones Sobre El Espacio Escénico,
Madrid, Alberto Corazon Ed., 1970, p. 33.
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TAIROV, Alecksander (1895-1950). Russo.

Foi um dos principais renovadores do teatro russo no
século XX. Trabalhou como ator na troupe de Vera Komis-
sarjevsk, sob a dire¢io de Meyerhold. Teve o cargo de diretor
no Teatro de CAmara, fundado em 1914. Em 1921, é lancado
o seu livro Notas de um Diretor, com a sua teorizagdo do fazer
teatral.

Na sua estética (do teatro sintético), Tairov recomendou
“o abandono da maquete servil do cendgrafo naturalista e o
esboco bidimensional dos cendrios pintados do teatro da
convengio estilizada”, assentando nas tdbuas do palco, atra-
vés da pesquisa sobre composi¢io com corpos solidos na
neo-magquete, a constru¢do cenogrifica da montagem. Isto
porque a arte do desempenho s6 se concretizava através do
corpo do comediante, em trés dimensdes. Tairov aprova o
Construtivismo da neo-maquete para o artista escapar da
superficie plana do palco. Af “as técnicas de iluminagdo, além
de outras, resolvem o caso, se forem liberados os génios que
se escondem nas ampolas elétricas, hermeticamente fecha-
das”. Como Appia, desejava uma unidade harmonica entre o
corpo do ator, na sua tridimensionalidade, com o espaco € 0
jogo cénico.

VILAR, Jean (1916-1971). Francés.

Vilar dizia que o criador, no teatro, era o autor ¢ que “as
virtudes dramiticas e filoséticas de sua obra sdo de tal ordem
que nio nos concedem nenhuma possibilidade de criac¢iio”.
Este trecho, extraido de seu livro Da Tradi¢do Teatral, €
contraditado mais tarde, em 1946, pelo préprio Vilar, quando
ele afirma que “os verdadeiros criadores, nos ultimos 30 anos,
nio siio os autores, mas os encenadores”.

Vilar rompeu definitivamente com o palco italiano em
1947, em Avignon, montando um teatro num espago aberto,
que se denomina Pétio dos Papas, onde se representava contra
um alto pareddo e as luzes foram suspensas em torres. Vilar
foi herdeiro de Copeau e discipulo de Dullin. Além dos
cuidados com os figurinos coloridos, do uso da musica como
elemento de coesio do espetdculo, tinha referéncias marcan-
tes para o emprego da luz com cores. E notdvel, a esse
respeito, a diferenga entre a sua concepgiio para Mae Cora-
gem, de Brecht, marcada por luzes coloridas, e a iluminacao
branca, crua, racional e antiiluséria com que Brecht “descar-
nava” a sua obra. A luz de Vilar, por outro lado, em sua
conjugagiio claro-escuro, mostra-se semelhante a estética ex-
pressionista.

WILSON, Robert (1941). Americano.

Robert Wilson (Bob Wilson) esteve no Brasil em 74,
apresentando o seu trabalho no Teatro Municipal, em Sao
Paulo, provocando desde surpresa e extasiamento até a
aversio e descrédito. O que nos interessa é que, na estética
de Bob Wilson, hd uma predominincia do visual sobre o
contexto, e a sua iluminagio é muito engenhosa. Como disse
Gynter Quill, critico do jornal The Waco New-Tribune, em
30 de julho de 1965: “A luz ndo servia apenas para iluminar,
mas era uma entidade em si, uma personagem inde-
pﬁndcnte”.4

Bob Wilson faz anotagdes muito minuciosas sobre a
iluminagio de suas apresentagdes, na forma de um roteiro

4  CITADO porL. Roberto Galizia, Os Processos Criativos de Robert Wilson, Sio
Paulo, Perspectiva, 1986, p. 61.



onde entram a a¢des a serem executadas no espetdculo. A esse
respeito, precedem muitos ensaios e laboratérios. Existem
falas, nesses roteiros, além das agdes especificadas, indica-
¢oes de figurinos, cenogrificas e, como jd dissemos, muita
iluminagiio. E assim que Bob Wilson indica o que fazer na
sua pega Eu estava sentado no meu pdtio esse cara apareceu
e eu pensei que estava enlouquecendo, titulo quilométrico que
foi abreviado para Pdtio:

“O palco estd escuro, com excegio de um ponto de luz
sobre um telefone, numa pequena mesa de aluminio, do lado
esquerdo, no proscénio. O telefone toca continuamente du-
rante 10 minutos até o inicio da peca propriamente dita. Apds
10 minutos, enquanto as luzes da platéia se apagam numa
contagem de 10 segundos, a luz sobre o telefone torna-se mais
forte. Black out. As luzes sobem em um segundo para revelar
uma espécie de sala de estar e o telefone para de tocar. O fundo
representa uma parede negra com trés arcadas abertas. Atrds
das arcadas, uma iluminaglo extremamente brilhante sugere
um espago aberto. Encostada a parede negra esti uma
prateleira de vidro iluminada, sobre a qual foi colocado um
copo de vinho, sobre o qual incide a luz de um refletor. Do
lado direito do palco, mais ao fundo, estd um homem vestido
com uma camisa de seda branca, um roupio de seda negra,
meias de seda negra e chinelos negros, recostado numa pol-
trona longa de aluminio. Ele ignora o que o rodeia e movi-
menta-se dentro de uma légica interna, totalmente absorvido
em seus pensamentos, permanecendo em siléncio durante
quatro minutos. Black out total. Quando as luzes se acendem
novamente, as arcadas foram preenchidas, em toda a sua
extensdo, por livros cinzentos de escritério, e uma pequena
tela de cinema aparece dependurada sob o arco do proscé-

2

nio”.

Estas minuciosas notas prosseguem durante a totalidade
do roteiro, que ndo parece ser um texto teatral, mas sim uma
ficha de anotag¢des de um iluminador, de tanto se referir a
iluminagao.

As apresentacoes de Bob Wilson correram toda a Euro-
pa, Estados Unidos, Brasil e Ird. No Brasil, ele apresentou The
Life and Times of Dave Clark, cujo titulo original era The Life
and Times of Joseph Stalin, troca 6bvia que ocorreu durante
o periodo absurdo da censura militar que, em 1974, nao
aceitou o nome de Joseph Stalin.
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A CENSURA E O TEATRO

— Uma Perspectiva Historica —

J. R. STEPHENS

O presente ensaio, extraido do The Cambridge Guide
to World Theatre (E. M.Banham), foi escrito hd 10 anos e por
isso algumas de suas colocagdes jd ndao encontram — feliz-
mente — respaldo na realidade. Entretanto, sua publica¢do se
justifica a medida que possibilita uma visdo abrangente de
todo o processo desta funesta atividade chamada Censura. A
tradugao ficou a cargo de Milena Cunha de Uzeda — Curso
de Tradug¢do: Departamento de Letras, PUC-Rio.

O poder do teatro como uma arma no arsenal da propa-
ganda tem sido reconhecido por todas as formas de autorida-
de, desde democracias liberais a ditaduras totalitdrias. Esta
crenga no impacto persuasivo do palco explica a longevidade
da censura teatral, algumas vezes em contraposi¢do a outros
tipos de censura. Enquanto a censura literdria na Europa
Ocidental foi, na maioria dos casos, abandonada (como ocor-
reu na Inglaterra desde 1695), a censura teatral sobreviveu em
algumas democracias ocidentais do século XX. Embora fre-
giientemente camuflada sob mantos religiosos ou morais, a
censura teatral é fundamentalmente um ato politico. Um
teatro inofensivo € um aliado da maquina do Estado; o indis-
ciplinado é, potencialmente, seu mais feroz critico e inimigo.

Todo tipo de censura é, por natureza, prescritiva e
autoritdria. Funesta e ameagadora em seus aspectos mais
severos, irritante e ridicula em suas caracteristicas mais ex-
travagantes, a censura atual exerce um controle sobre o teatro

mundial que talvez jamais tenha exercido anteriormente. Seus
agentes siio figuras sombrias, kafkianas, cujas decisoes rara-
mente sio sujeitas a questionamento ou apelagao. A censura
de palco se estende agora por grande parte das Américas
Central e do Sul, da Africa, da Russia e do bloco comunista’,
do Oriente Médio e de partes da Asia. Mesmo onde a censura
formal ndo existe mais (como na Franga e Gra-Bretanha) ou
nunca propriamente existiu (como na América do Norte),
recorrer A lei ainda é normalmente acessivel a individuos ou
grupos, cujos instintos paternalistas os levam a objetar pegas
especificas, alegando obscenidade e/ou afronta 2 moral. A
censura visa controlar e restringir a liberdade intelectual e
artistica do dramaturgo. E pode envolver a proibi¢ao de uma
publicag¢io ou de um espeticulo.

Grécia e Roma Antiga

Talvez os primeiros verdadeiros censores foram os
arcontes da antiga Atenas que julgavam, baseados em méritos
puramente artisticos, os competidores dos grandes festivais
dramdticos. Porém, segundo o modelo moderno, nio ha evi-
déncias totalmente confidveis de censura teatral na antigtiida-
de cldssica. Entretanto, referéncias esparsas (como a de
Cicero em A Repiiblica) sugerem que a quantidade de sdtira
pessoal na comédia cldssica pode eventualmente ter levado a
tentativas de freid-la, embora nio de forma sistemadtica e nem
necessariamente induzida pelo Estado. Por outro lado, a liber-
dade de expressdo era um conceito ateniense extremamente
enraizado e Aristofanes, em Os Pdssaros, mostra que 0s
limites, se é que existiam, eram muito amplos. Jd a natureza
mais contida da comédia da Roma Antiga pode ter sido o

I COM A queda do comunismo, este quadro evidentemente se alterou nos paises
do leste europeu.



resultado do aviso sinalizado pela prisao de Névius, ordenada
pela familia Metelli, a quem ele supostamente insultara em
suas pegas.

Certamente a lei romana relacionada a caltnia e a difa-
magdo (como consta na Lei das XII Tdbuas) era bastante
rigida e pode ter surtido efeito em dramaturgos como Plauto.
Algumas formas de censura estdo sugeridas pelas reclama-
¢oes de Donato, as quais alegavam que na fabula togata
(comédia nativa) era proibido mostrar mestres sendo sobre-
pujados pelos escravos; mas ndo se sabe ao certo a extensao
desta proibi¢do. Apesar de sua popularidade, o teatro era
algumas vezes objeto de desconfianga, principalmente no
século I a.C., quando o senado desaprovava a disseminagio
dos teatros. Jd nos primeiros sinais de queda do Império
Romano, Tertuliano (De Spetaculis) questiona a crescente
animosidade da Igreja crista relativa ao espectro da atividade
dramadtica.

Europa do século XV ao XX

As raizes da censura européia moderna estiio associadas
ao teatro medieval, quando vigoravam forgas conflitantes,
tanto religiosas quanto politicas, tanto locais como nacionais.
Na Inglaterra, a Igreja Catélica exercia considerdvel controle
sobre os conteudos dos Autos de Mistério e parece ter sido
responsdvel, mesmo antes da Restauracdo, pela remogio de
pegas dedicadas a Virgem Maria dos Autos de York e Chester.
Mas foram as autoridades laicas de Chester que, em 1531,
procuraram remover dos Autos da cidade qualquer referéncia
ao poder do Papa. Na Franca, em 1402, Charles VI tentou
afirmar a autoridade da corte sobre a apresentacio das pegas
religiosas concedendo a Confrérie de la Passion o direito de
encenar mysteres, sob a condi¢do de que seus proprios repre-

sentantes pudessem manter um olhar critico com relagao as
apresentacoes.

Tais controles, de efeitos limitados, representavam o
comego de tentativas mais agressivas de regulamentaciio do
teatro na Europa Ocidental, ao se tornar mais laicizado. Uma
preocupacio acerca de elementos profanos, que adulteravam
o teatro religioso, era expressa na Espanha, nas Assembléias
Eclesidsticas de Aranda (1473) e Henares (1480), enquanto
na Franga as faganhas sarcdsticas de companhias de autores
como Les Basochiens e Les Clercs deram a deixa para decre-
tos contra eles préprios, em 1442 e 1448. No inicio do século
XVI, autoridades locais ficavam cada vez mais impacientes
com companhias de atores itinerantes ¢ com seu potencial
para ruptura. Em 1514, em Lille, proibiram Farcer les Prin-
ces; em 1522, atacaram a insoléncia dos atores e, em 1544,
reprimiram Des Jeux Scandaleux.

O teatroreligioso, deserdado pelaIgrejae vexatdrio para
o Estado, sofreu uma ameaga crescente durante o século XVI,
principalmente na Inglaterra e na Franga. O Parlamento fran-
cés introduziu, em 1538, uma forma de censura preventiva
que rapidamente resultou na retirada do privilégio da Confré-
rie de la Passion, em 1548, e em uma subseqiiente proibi¢ao
das apresentagoes de todas as pegas de mistério. Na Inglaterra,
a regulamentaciio do teatro pelo governo foi um instrumento
vital da politica dos Tudor, motivando a reviravolta da Res-
tauracdio inglesa no reinado de Henrique VIII, a reversao
tempordria ao catolicismo no reinado de Mary Stuart ¢ a
cria¢do, no reinado de Elizabeth I, de uma forte nagdo sob a
insignia protestante.

A primeira tentativa de coibir o teatro a nivel nacional
pode ser detectada no ato “Para o avanco da verdadeira
religido e para aboli¢do do contrdrio”(1543), que proibia
todas as pecas propensas a desafiar a religido recém-esta-
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belecida. Em 1581, Elizabeth I conseguiu estabelecer a proi-
bicdo completa dos Autos de Mistério, seguida por uma
interdi¢ao (por mais de 300 anos) de qualquer pega biblica ou
referente as Escrituras.

Segredo

O segredo para a censura eficaz era o poder centralizado.
Em muitas partes da Europa Ocidental (como na Alemanhae
na Itdlia) a situacdo politica fragmentada impossibilitavaisso.
A Franga teve alguns éxitos através de seu Parlamento, em
Paris, e a Espanha teve a sua Inquisi¢do (embora o teatro
nunca figurasse em destaque nas listas de condenagao). Mas
o método mais habilidoso de censura aconteceu na Inglaterra
do periodo Elizabetano. Em 1559, autoridades locais foram
instruidas a proibir pecas “onde tanto questoes de religido,
como de decisao do Estado sobre o bem-estar comum fossem
abordadas”, embora Elizabeth I reconhecesse que o controle
apropriado significava uma supervisdo ativa pela prépria
corte. Os poderes do Mestre dos Folides, nominalmente sub-
metido ao Lorde de Chamberlain, sdo mencionados pela
primeira vez na patente concedida & Companhia dos Atores
do Conde de Leicester, em 1574, que teve permissdo de
apresentar somente pecas “assistidas e autorizadas” pelo Mes-
tre.

O advento dos primeiros teatros permanentes em Lon-
dres (1576) impds uma maior definicio do Conselho dos
Folides e, em 1581, uma patente real deu ao titular, Edmund
Tilney, plenos poderes “para ordenar e restaurar, autorizar e
proibir, seguindo o seu préprio juizo ou aconselhado pelos
seus representantes” qualquer obra considerada prejudicial
aos interesses do Estado. Na época em que Shakespeare
chegou a Londres, vigorava um sistema canalizador de cen-
sura. Mas decretos reais de 1598, 1603 e 1622, além do ato

de 1606, proibindo juramentos profanos, asseguraram ao
Mestre do Folides o poder de principal arbitro do teatro até
meados do século XVII, interrompido somente pelo fecha-
mento de teatros por Cromwell, de 1642 a 1660.

Cadeia

A superviso da corte tinha efeitos positivos e negativos
sobre o teatro. Enquanto ela oferecia as companhias de teatro
uma prote¢ao contra a interferéncia de autoridades hostis, isto
também significava que as pecas estavam sujeitas ao severo
exame oficial antes de serem licenciadas. Até mesmo algumas
das primeiras edi¢des das pegas de Shakespeare parecem ter
sido afetadas, com alguns dramaturgos sendo presos por
apresentar questdes sediciosas — dentre eles, Ben Johson,
Chapman e Martson, cujo Eastward Ho despertou colera em
James I, por abordar com irreveréncia seus cortesaos escoce-
ses.

O poder da censura na Inglaterra do século XVII con-
trasta com a sua relativa fraqueza em outros lugares, mesmo
na Franca, onde a censura era limitada. Em 1609, os come-
diantes do Hotel de Bourgogne foram impedidos de encenar
comédias ou farsas sem a aprovagado prévia do procurador do
rei. Mas em 1641, Luis XII aboliu qualquer tipo de censura.
Entretanto, os autores ainda poderiam ser punidos por inde-
céncia—Moliere causou tanta polémica com Tartufo que Luis
X1V, embora pessoalmente soliddrio com Moliere, foi obri-
gado a proibir a peca. Somente apds muitas modificagoes ela
foi liberada para apresentagio publica, na presenca do rei, em
16609.

Vitimas

Durante o século X VIII, a censura teatral se solidificou
mais fortemente na Europa Ocidental, principalmente na Gra-



Bretanha e na Franca, onde se implantaram medidas (com
periddicas remissdes, no caso da Franga), que se estenderiam
até o final do século XX. Em 1701, Luis XVI reimplantou a
censura formal, com uma ordem para que todas as novas pegas
fossem oficialmente examinadas antes da apresentagdo. O
principio foi confirmado em um outro decreto (17006), que
inaugurou com sucesso o mecanismo de controle da pré-Re-
volugdo do palco, presidido por uma sucessao de censores,
como Jolyot de Crébillon e seu filho, Marin, além de Suard
(famoso por seus pontos de vista moderados), que moldou a
pratica do século XVIIIL. A principal vitima foi Beaumarchais
(O Barbeiro de Sevilha e O Casamento de Figaro).

O sistema de censura britinico sofreu uma drdstica e
abrangente restruturagdo no comego do século XVIII, com a
implanta¢ao de novos e extensos poderes no Ato de Licencia-
mento de palco introduzido por Robert Walpole, rapidamente
incluido nos livros de estatuto, como resultado de difamagdes
danosas ao governo, por Henry Field e outros. Embora inspi-
rada na prética do Conselho dos Folides, a nova lei estava nas
miaos do Lorde de Chamberlain, que passou a ter plenos
poderes para proibir “quantas vezes ele considerar pertinente”
qualquer pega dramdtica apresentada “para fins lucrativos”
em qualquer lugar da Gra-Bretanha — uma autoridade que,
segundo a opinido de seu arqui-opositor, Lorde Chesterfeld,
“desconhece nossas leis e é incoerente com nossa constitui-
¢i0”. Modificado em alguns detalhes pelo Ato de Regulamen-
tagio do Teatro, que o substitui em 1843, o ato de Walpole
forneceu todas as fundagdes para o controle do teatro nos 231

anos seguintes.
Alianca

Em outras partes da Europa, o teatro também vinha
sofrendo uma vigilancia intensa. Nenhum sistema formal de

censura existia na Russia até o comego do século XIX, mas,
assim como na Inglaterra, os czares tentaram estabelecer uma
intima alianca do teatro com a corte. Os motivos eram 0s
mesmos, mas os métodos eram diferentes e mais limitados, jd
que a Rissia dependia do generoso patrocinio do Estado —do
efetivo patrocinio do governo ao teatro — para assegurar que
o que era apresentado fosse confeccionado de modo a atender
as necessidades politicas.

Nio sendo centralizada no confuso clima politico da
Alemanha e da Austria, a censura era exercida de forma
diferenciada em cada local. A famosa pega The Robbers, de
Schiller, amendrontou tanto o diretor da produc¢ao de Man-
nheim, em 1782, que ele deliberadamente camuflou o seu
espirito revoluciondrio ao transpor a a¢dio para o século X VI,
impedindo qualquer medida por parte das autoridades. Mes-
mo assim, a peca foi proibida em outras partes da Alemanha
e da Austria, s6 estreando em Viena em 1808.

Terror

A censura, vista com hostilidade dentro do espirito da
Revolugio Francesa, foi abolida por ordem da Assembléia
Legislativa, em 1791, mas este periodo de liberdade teria
pouco tempo de vida. Em 1794, a censura foi reinstaurada e,
junto com ela, uma tentativa de “republicanizar o teatro”.
Todos os teatros foram obrigados a retirar qualquer referéncia
aduques, bardes, marqueses ou condes, e nenhum dramaturgo

estava imune, nem mesmo Moliére e Racine.

Durante o verdo de 1794 (no auge do Terror), observa-se
uma rara demonstragao de agressividade da censura francesa:
dos 151 roteiros analisados, 33 foram proibidos e outros 25,
severamente cortados. O medo de ser contaminado pelo espi-
rito revoluciondrio francés induziu outros paises a exercer
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vigilancia mais rigida de censura politica. Na Inglaterra, sob
oolhar permanente dos representantes do Lorde Chamberlain,
temas revoluciondrios, regicidios e alusdes a opressdo e ao
patriotismo eram excluidos de todos os roteiros teatrais.

Espionagem

Umna vigilancia semelhante caracterizava o poder ascen-
dente da censura de Habsburgo. A Ordem de Viena (1794)
proibiu todas as obras politicas perigosas e na época dos
famosos Decretos Karlsbad (1819), Metternich, apoiado por
um sistema de espionagem com ramificagdes que ultrapassa-
vam a dramaturgia e a literatura, procurou impor uma rigida
censura a todos os estados do Império Austriaco. King
Ottakar, His Rise and Fall, de Franz Grillparzer, escrita entre
1819-23, foi proibida como sendo sediciosa. Em 1838, o veto
recaiu sobre Thou Shalt Not Lie, e entio Grillparzer se negou
a permitir qualquer outra apresentacio de suas pecas.

O teatro da Russia czarista jd era praticamente um
departamento do Estado, quando a censura foi implantada, em
1804, seguida de uma rigidez progressiva dos regulamentos
nos 50 anos seguintes. Em 1828, a censura ficou a cargo do
Terceiro Departamento do Conselho Pessoal de Sua Majes-
tade, que criou novas regras para a censura de Moscou, Sao
Petersburgo e das provincias mais extensas, sendo que a partir
de 1842 passou a abarcar todas as companhias de atores
itinerantes.

Quando Nicolau I elaborou um comité secreto especial
para a censura (conhecido oficialmente como o Comité de 2
de Abril), em 1848, o czar passou a controlar pessoalmente o
sistema. Entre as vitimas mais notdveis da censura czarista
(que ndo permitia nenhum tipo de representacio do czar, de
sdtira a nobreza, a donos de terra, ao Estado ou aos seus
membros) estavam Pushkin, Turgenev, Tolstoi e Gogol — este
ultimo, surpreendentemente, escapou de um veto em O Inspe-

tor Geral: o czar parece ter se divertido com seus repre-
sentantes temiveis ¢ providencialmente corruptos.

Arma

No continente europeu, a censura politica era geral-
mente utilizada como uma arma contra o crescente uso do
teatro como um veiculo de expressio do sentimento libertario
nacional. O sistema de espionagem de Metternich vigiava as
atividades de um grupo de jovens escritores radicais, conhe-
cidos como Junges Deutschland. Na Franga, Le Roi S’Amuse,
de Victor Hugo, causou tumulto na estréia, por sua suposta
referéncia a Lufs Felipe, e foi imediatamente proibida, dando
a deixa para a reimplantagdo da censura do Estado, depois de
sua tempordria aboli¢do na Revolugio de 1830.

A situagdo na Itdlia era mais cadtica que em qualquer
outro lugar. Em algumas regides, como nas provincias de
Lombardia e Véneto, o censor austriaco detinha o controle.
Mas na maioria dos outros estados e ducados o sistema era
mais localizado — um comité real foi criado em Ndpoles, em
1807, para supervisionar todos os aspectos da produgio teatral
(incluindo cendrio e figurino), enquanto no Vaticano, Pio VII
apontou uma junta de censura, com seis cavaliere ¢ um abade.
A fervorosa recepgao de Nabuco, de Verdi, em Milao (1842),
confirmou as autoridades a necessidade de anestesiar as emo-
¢oes politicas e garantiu a Verdi, a partir de entdio, um controle
rigido de censores italianos e de outras partes da Europa. Entre
os numerosos dramaturgos que sofreram censura politica no
periodo anterior a Unifica¢do estavam Monti, Niccolini,
D’Aste e Pellico.

Imoralidades

Mas o equilibrio da Europa, depois de 1850, lentamente
cedia lugar a uma preocupagdo mais profunda e persistente



com as questdes morais, principalmente na Franca e na Gra-
Bretanha. Depois de 1852, os censores franceses voltaram sua
atenciio as supostas imoralidades das pecas de, entre outros,
Alexandre Dumas, Victorien Sardou e Emile Augier. Pelo
fato de a vida teatral britdnica do século XIX depender de
importagdo e adaptagdo das inovagdes parisienses e também
de sua censura moral ser mais rigida do que na Franga, o
peddgio exigido pelo Lorde Chamberlain era alto, chegando
ao mdximo nos anos 80 e 90. O processo de “desinfec¢ao”
das pecas francesas era bastante comum, mas muitas comé-
dias e dramas (especialmente quando pareciam atacar a san-
tidade da vida familiar) se mostravam ousados demais para
passar imunes pelos censores.

Talvez a mais conhecida de todas tenha sido a Dama das
Camélias, do jovem Dumas, proibida primeiramente na In-
glaterra em 1853 e muitas outras vezes, a partir de entdo, em
diversas adaptagdes. Porém, ironicamente, La Traviata, de
Verdi, foi aceita em 1856, porque, seguindo uma regra geral,
a 6pera gozava de maior tolerincia do que o teatro. Contudo,
a crescente natureza inibidora da censura foi realgada pela
chegada do “teatro de vanguarda”, introduzido por Ibsen, que
acelerou uma campanha embriondria contra a censura, lide-
rada por William Archer e Bernard Shaw.

Sexo

Este movimento foi fortalecido no periodo de 1880 ¢
1910 com a interdi¢do de pegas como Os Fantasmas (Ibsen)
e O Poder da Escuriddo (Tolstoi). Na ala inglesa, A Profissao
da Sra. Warren, de Shaw e The Braking Point, de Edward
Garnett, figuravam entre as principais vitimas da censura, que
parecia bestificada por uma pega teatral tentar abordar seria-
mente questdes de natureza sexual e moral. Na Alemanha, O
Despertar da Primavera (1891) e Earth Spirit (1893), de

Wedwkind, s6 puderam ser encenadas em 1906 e 1902,
respectivamente.

Uma solugilo para as restri¢des impostas a liberdade de
expressdo artistica, e que funcionava com algum sucesso,
principalmente na Franga, era um teatro dedicado a apresen-
tagdes privadas — como em clubes — que assim escaparia a
atengio do censor e acabaria se livrando das exigéncias do
teatro comercial. O Théatre Libre, de Antoine, fundado em
Paris, em 1887, servia de modelo para empreendimentos
semelhantes na Alemanha (Freie Biihne, Berlin, 1889) e na
Gra-Bretanha (Independent Theatre Society, Londres, 1891).
Nesta época, entretanto, foi somente na Franga, em 1906, que
0 “lobby” anti-censura se viu vitorioso, com o fim de qualquer
tipo de censura pre-estabelecida.

Na Inglaterra, apés reivindicagdes de importantes dra-
maturgos, houve um encontro do comité parlamentar, em
1909, para considerar o problema da censura teatral. Sua
conclusio de que um sistema voluntdrio de censura era uma
alternativa plausivel, recebeu pouco apoio e a idéia nao vin-
gou.

Europa do século XX

O século XX vem presenciando uma redugao gradual na
liberdade concedida, em contexto mundial, ao artista criativo.
Embora a censura teatral tenha desaparecido de quase todas
as democracias ocidentais, ela inexoravelmente se expandiu
fora do contexto europeu, em dreas onde sua natureza, eficicia
e severidade, estllo a servigo do cardter politico das autorida-
des que a exercem.

O sistema britinico no século XX mostra uma retirada
gradual do censor das defensivas posi¢des anteriores, jd que
0 gosto do povo se mostrava mais propenso a aceitar o que
outrora fora considerado escandaloso, indecente ou tabu. A
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lei acerca do teatro biblico foi retiradaem 1912, mas em 1958
a peca Fim de Jogo, de Beckett, foi censurada por suas
referéncias ainexisténcia de Deus. A censura politica também
nao se encontrava completamente inoperante: Press Cuttings
e The Sheweing Up of Blanco Posnet, de Shaw (onde também
havia objecdes religiosas) foram proibidas em 1909, mas a
ultima foi encenada na Irlanda.

Pressao

Preocupag¢des de natureza moral, o principal ingredien-
te da censura britinica neste século, resultavam em proibi-
¢coes tempordrias de diversas pecas estrangeiras (incluindo
Senhorita Jiilia, de Strindberg, Seis Personagens a Procura
de um Autor, de Pirandello, Desejo Sob Os Olmos, de O’ Neill
e O Despertar da Primavera, de Wedekind, que sofreu a mais
longa proibi¢do de todas e s6 foi liberada em 1964). A
pressdo exercida por campanhas anti-censura continuava
forte e apresentagdes em clubes privados constitufam uma
alternativa para escapar da interferéncia do governo. O sur-
gimento de instituicoes como Stage Society, Gate Theatre,
Arts Theatre, Cambridge Festival Theatre e o Royal Court
Theatre contribuiram de diversas formas para o futuro fim
da censura.

Ap6s 1956, 0 Lorde Chamberlain jdassumiaumaatitude
defensiva. Dramaturgos como John Arden, Arnold Wesker e
John Osborne — embora todos tivessem problemas com os
censores (principalmente Osborne) — minavam gradualmente
o conservadorismo das autoridades e ampliavam substancial-
mente a perspectiva do teatro britinico. Contudo, A Patriot

for Me, de Osborne (1964), foi considerada explicita demais

na sua abordagem ao homossexualismo e sua encenacio ficou
restrita a sessoes privadas no Royal Court. Embora o trabalho
do censor nos anos 60 estivesse restrito a alterar o uso de

linguagem muito explicita, o Conselho do Lorde de Cham-
berlain eventualmente se fazia presente —em 1965, trés anos
antes do fim da censura, a produgdo de Saved, de Edwrad
Bond, foi processada por ndo satisfazer as condi¢oes exigidas
em uma apresentacio privada.

Depois do fim da censura, o teatro britinico passou a
explorar sua nova liberdade em produgoes como Hair (1968)
e Oh, Calcutta! (1969), ambas utilizando o nu frontal. Mas a
enxurrada de imoralidade prevista pelos partiddrios da censu-
ra nunca ocorrera de fato. A tinica acusagao notoria aconteceu
em 1982 contra a producio de Michael Bogdanov, no Natio-
nal Theatre, da peca de Howard Brenton, The Romans in
Britain, que simulava o estupro de um homem.

Nazistas

Fora da Gra-Bretanha, o modelo da censura européia era
principalmente politico. Na Alemanha, entre as décadas de 30
e 40, os nazistas tomavam medidas que ndo s6 proibiam todos
os trabalhos de autores que desaprovavam, mas procuravam
manipular diretamente a produgdo teatral e a escolha de
repertorio como parte de sua sofisticada mdquina publicitaria.
Entre os autores incluidos na lista negra estavam Georg Kaiser
alemao), Arthur
Schnitzler (judeu austriaco cuja obra foi proibida postuma-
mente), Wedekind (por danos morais) e Brecht (perseguido
pela policia até 1932, ano em que viajou para os EUA, como
refugiado tempordrio). Condenagoes de natureza semelhante
ocorriam em paises ocupados pelos nazistas e na Itdlia fascis-
ta. Saul,de Alfieri, foi proibida, assim como Boduas de Sangue,

(principal dramaturgo expressionista

de Garcia Lorca e uma versao de Jiilio César, interpretada
como um olhar critico a Mussolini. A censura do governo
terminou na Alemanha Ocidental no final da II Guerra Mun-
dial.



Igualmente repressora e duradoura foi a censura na
Espanha de Franco, onde a jd existente censura catélica foi
reforcada por um elemento politico de extrema direita. Apos
o assassinato de Lorca pelos falangistas no final da Guerra
Civil, houve um enorme éxodo de intectuais e artistas,
incluindo Fernando Arrabal (que se naturalizou francés e
passou a escrever neste idioma).

Entre os que ficaram estavam Alfonso Sastre e Antonio
Buero Vallejo — ambos submetidos a periodos de encarcera-
mento impostos pelo regime franquista. Adventure in the
Grey, de Buero Vallejo, foi proibida em 1949, porém liberada
numa verso mais critica em 1963, quando houve uma leve
tolerincia por parte da censura, apés a indicagdo de um novo
comité. Em 1960, Sastre acusou Vallejo de “posibilismo”
(isto é, de abdicar de sua posicio politica para que suas pegas
fossem aprovadas pelo censor) em uma época em que Sastre
se encontrava tao desiludido com o palco que decidira aban-
donar a dramaturgia. Buero Vallejo, entretanto, continuou
resistindo e obteve éxito driblando o censor, embora The
Double Story of Dr. Valmy tenha sido censurada em 1964,
seguida em 1970 por The Sleep of Reason (na qual a recusa
de Goya em se submeter a tirania de Ferdinando VII fazia
paralelos intencionais com a resisténcia contemporinea a
Franco).

Em 1961, Sastre e outros jd sustentavam que a censura
causara um efeito devastador ao teatro (como pode ser visto
no seu manifesto Documento sobre el teatro espaiiol. Ela
tolhia ndo s6 politicamente, mas também moralmente, ja que
a influéncia da Igreja Catdlica no conselho censor era muito
forte. A maior parte do teatro espanhol de alguma importincia
era produzida no exterior até a queda de Franco (1975),
quando a censura foi reduzida.

Molde

A censura da Europa Oriental ¢ naturalmente dominada
pelo modelo da Unido Soviética.2 Embora houvesse um
periodo de relativa liberdade teatral apds a Revolugao Bol-
chevista, a Unido Soviética, a partir dos anos 20, aperfei¢oou
um sistema onde o Estado tinha o controle absoluto da litera-
tura e do teatro. Como conseqiiéncia, grande parte da histéria
do teatro soviético do século XX consiste na histéria de sua
emasculagdo critica e intelectual, conhecida como “realismo
socialista”, um conceito de defini¢iio incerta, mas cujas forgas
se enquadram no molde definido pela maquina do Estado.
Todos os escritores deveriam pertencer a instituigao conhecida
como Unido dos Escritores Soviéticos, 6rgao pertencente ao
partido comunista.

Glavlit, o conselho censor do Estado, foi criado em
1922, tornando-se uma sucursal do departamento de segu-
ranga da policia. Em 1934, o Glavlit obtivera o direito de ler
todas as pegas pelo menos dez dias antes das apresentagoes e
de mandar dois de seus representantes para assisti-las (exigin-
do que ficassem entre as quatro primeiras fileiras). Glavlit e
sua parceira Glavrepertkom (que definia repertorios de todos
os teatros) eram responsdveis pela decisdo do que era arte, jd
que, por defini¢do, tudo que fosse reprovado nio poderia ser
arte.

Vinganca
A censura estalinista era intransigente e vingativa: em
1936-7, por exemplo, mais da metade das pegas elaboradas

para produg@o nos principais teatros foram proibidas. Entre
os dramaturgos que penaram no final das décadas de 20 e 30

2 ESTE ARTIGO foi escrito antes da consolidagio da “Glasnost”.
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figuravam Mikhail Bulgakov (Zoila’s Apartment, The Purple
Island) que, gragas ao consentimento de Stalin, acabou se
tornando dramaturgo oficial do Moscow Art Theater; Vladi-
mir Mayakovski (suas sdtiras sobre o filistinismo e a burocra-
cia soviética, The Bedbug e Bathhouse, foram vetadas em
1929-30) e Leonid Leonov (The Snowstorm foi proibida
durante os ensaios, em 1939).

Alguns escritores conseguiram emigrar (como Eugeny
Zamyatin,em 1932), mas o contista e dramaturgo Isaak Babel,
cuja ultima pega, The Chekist, desapareceu apds sua prisio
pela policia secreta, provavelmente teve um destino se-
melhante — morte em campo de concentragdo — ao do diretor
Meyerhold, protegido de Stanislavsky, preso durante o mes-
mo expurgo de 1938-39. O periodo veio a ser dominado pela
ortodoxia inveterada de Andrei Zhadanov (partiddrio e porta-
voz de Stalin em questdes culturais), responsdvel pelas famo-
sas Teses Zhadanov e pela mediocridade sombria e uniforme
de todas as pegas soviéticas aprovadas até o inicio dos anos
50.

Degelo

Praticamente todas as pecas proibidas e seus autores
foram reabilitados durante um ou outro degelo cultural pés-
Stalin (como Babel, no final da década de 50). Nos anos 60,
houve o surgimento de novos dramaturgos dissidentes —como
Andrei Amalrik e Aleksander Solzhenitsyn, cuja peca The
Love Girl and The Inocent, baseada em sua experiéncia no
campo de concentragiio stalinista, fora proibida depois do
ensaio geral em 1962. Utilizando publicagiio propria, a litera-
tura secreta (‘“‘samizdat”), uma longa tradi¢do na Unido So-
viética, serviu como um importante escape para a expressio
dissidente (como o teatro do absurdo de Amalrik e as pecas

satiricas de Muza Pavlova, Boxes e Wings, ambas posterior-
mente publicadas em Frakfurt, 1970).

Desde a tomada do poder por Mikhail Gorbachev, tem
havido sinais de uma politica mais aberta (“glasnost”) com
relagdo as artes em geral. Evidéncias surpreendentes desta
tendéncia liberal surgiram em 1986, com a aprovagio oficial
de uma peca populista intitulada Sarcophagus, de Vladimir
Gubareyv, jornalista do Pravda, baseada em sua observagio
sobre as conseqiiéncias do desastre nuclear em Chernobyl.
Ela foi montada em diversas regides da URRS e alguns de
seus trechos foram até mesmo publicados nos periddicos
nacionais, entre eles o Sovietskaya Kultura, jornal do partido
comunista.

Satélites

Todos os satélites soviéticos realizam sistemas de cen-
sura do Estado, baseados no modelo anterior, embora haja
importantes diferengas na énfase. A Alemanha Oriental e a
Bulgdria estao entre os mais repressores, enquanto a Hungria
(até 1956), a Tchecoslovdquia (até 1968) e a Poldnia (até o
inicio dos anos 80) gozavam de relativa independéncia. Apds
a invasdo soviética, o teatro tcheco foi submetido a diversas
restri¢oes. Pecas de importantes dramaturgos como Milan
Kundera e Pavel Kohout foram proibidas, assim como a obra
inteira de Vaclav Havel, que fizera sua reputa¢do em meados
da década de 60, como um dramaturgo do absurdo. Suas
tltimas pecas — Audiende, Private View e Protest —, que ele
escreveu sabendo da impossibilidade de suas apresentagdes
publicas e, por isso, encenadas somente para amigos — passa-
ram, desde entdo, a ser apresentadas profissionalmente no
ocidente. Havel passou mais de quatro anos na cadeia apés
sua prisao por subversdaoem 1979. Kohout escreve atualmente
em Viena.



Na Polénia, Vatzlav, de Slawomir Mrozek (escrita em
1968) teve sua estréia vetada até 1979, quando o poder do
movimento popular conhecido como Solidariedade se forta-
leceu. Mas ap6s a imposi¢ao da lei militar no governo do
General Jaruselki, no fim de 1981, rapidamente foi criadauma
outra repressao. Uma vitima recente foi Dzuma, de Kazimierz
Braun (baseada no romance A Peste, de Camus e estabelecen-
do paralelos com a Pol6nia atual), que foi proibida durante o
ensaio geral, em 1983.

Fora da Europa

A censura teatral nunca existiu formalmente nos EUA,
onde a liberdade de expressao ¢ garantida pela Constituigao.
Entretanto, isso nao impede eventuais agdes contra produgoes
supostamente ofensivas. Na verdade, os proprietdrios de tea-
tro norte-americanos tém sido seus proprios censores, jd que
ofensas ao gosto publico podem pdr em risco suas licengas.
Em geral, os estados do sul tomam atitudes mais conservado-
ras do que qualquer outra parte do pafs.

A auséncia de censura institucionalizada jd permitiu
oportunos atos de coragem (como a estréia mundial de Os
Espectros, em Chicago, 1882, com uma abordagem muito
mais ousada do que a realizada na Noruega de Ibsen). Mas
quando Mrs Warren’s Profession, de Shaw, foi encenada por
Arnold Daly em Nova York, 1905 — ainda era proibida na
Gri-Bretanha — os atores foram processados e, em 1926, o
“début” teatral de Mae West como uma prostituta de cidade
portudria em Sex lhe custou uma sentenga de oito dias de
cadeia por afronta a decéncia publica.

Colonizacao

Na Austrdlia, a censura comegou um pouco depois da
colonizagao. Todas os espetdculos teatrais montados por co-

lonizadores foram proibidos, entre 1800 e 1832; em 1828,
apds o estabelecimento do primeiro teatro permanente em
Sidnei, o Conselho Legislativo fora praticamente obrigado a
passar uma lei que regulava todos os lugares de entretenimen-
to publico, que trazia consigo muito do “Stage Licencing
Act”, de 1737, criado por Walpole.

No século XIX, as autoridades britinicas na India co-
megaram a se interessar pelo teatro nativo, especialmente em
Bengala, onde o teatro era usado como um instrumento da
propaganda antibritanica. The Mirror of the Indigo (1860), de
Deenabandhu Mitra — sobre a exploragao do trabalho bengali
nas plantagdes de chd — acabou sendo proibida, quando levada

A

para uma “turné” em Lucknow e Dehli.

Missionarios

A censura era, em geral, bastante informal nos dominios
africanos (principalmente pela influéncia dos missiondrios no
século XIX), mas as autoridades tinham poder de intervir
quando necessdrio — por exemplo, algumas operas na lingua
iorubd produzidas por Hubert Ogunde (Strike and Hunger,
1945 e Bread and Bullets, 1949) foram proibidas em certas
dreas da Nigéria, por medo de incitarem revoltas populares.

No século XIX, o teatro turco comegou a sofrer censura
nos governos dos sultdos Abdiilaziz (1861-76) e Abdiilhamit
I1 (1876-1908): o tradicional teatro de fantoches (Karagoz),
quase sempre com contetido satirico, fora tdo atingido quanto
as formas teatrais mais ocidentalizadas, que comegavam a
crescer (a fortemente nacionalista The Fatherland: or Silis-
tria, 1873, de Namik Kemal, foi proibida pelo sultdo, pois ele
temia que a peca incitasse movimentos revoluciondrios. Em-
bora no inicio do século XX o teatro tenha comegado a
emergir novamente — Antoine ajudara a instaurar um Teatro
Nacional em Istambul, 1914 —, a histéria da censura politica
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turca foi marcada por periodos de restri¢des bastantes severas.
Somente depois da Revolugao de 1960 o teatro politico passou
a gozar de uma relativa liberdade de expressao.

Visitas

Jd os diversos vizinhos do Oriente Médio ndo parecem
ter tido a mesma sorte. Entre os mais extremados estd o Ira.
Tendo exercido formalmente uma rigorosa censura sob o
regime de Shah, desde o inicio da década de 80 o governo se
tornou ainda mais repressor. Diretores teatrais necessitam
adquirir aprovagdo ndo s6 do texto, mas também do estilo do
espetdculo, antes mesmo que os ensaios sejam permitidos.
Uma vez aprovadas, todas as produgdes sido submetidas a
visitas inesperadas de representantes do Ministério do Governo
Islamico, autorizados em nome do Isla a alterar qualquer
elemento que acharem impréprio. Diversos dramaturgos ira-
nianos sofreram em ambos os regimes (como Gholam Ho-
seyen Sa’edi, por exemplo, que morreu no exilio, em Paris,
1985).

A censura japonesa existe desde o século X VII, quando
0 xogunato, sempre receoso de umarevolugio popular, impds
restricoes ao teatro de Kabuki, a irreverente alternativa ao
teatro cldssico No. Desde 1629, as mulheres passaram a ser
proibidas de atuar em pecas; elas sé foram reaparecer neste
século. Durante séculos o teatro japonés se isolou do resto do
mundo, mas ainda assim as atividades de seus censores eram
semelhantes as dos europeus e sua natureza era principal-
mente politica, eventualmente disfarcada de preocupagio
moral.

Dignidade

Depois da Reformade Meiji, em 1868, quando o contato
do Japdo com o Ocidente adquiriu importéincia, o teatro foi

considerado crucial para a dignidade e o prestigio do pais e
foi incentivado a proteger uma imagem de integridade e de
sobriedade. Foi nessa época que o teatro Kabuki sofreu novos
ataques, que o acusavam de superficialidade e licenciosidade.
Depois da I Guerra Mundial, o Japao intensificou sua vigilan-
cia ao teatro: ndo se podia fazer critica social (Burned Alive,
de Senzaburo Suzuki, foi proibida em 1921) e, no final dos
anos 30, o teatro politico foi declarado ilegal, s6 voltando a
cena nos anos 50.

A China vem sofrendo rigida censura desde a instauragio
da Reptiblica Popular, em 1949; porém, mesmo nos anos 30,
o teatro tinha que servir aos interesses do Partido em dreas de
dominio comunista. O periodo chinés mais truculento e cad-
tico teve inicio em meados da década de 60, com a Revolugio
Cultural, que, de certa forma, foi precipitada por ataques a
peca Hai Jui Dismissed (de Wu Han, prefeito de Pequim) em
1964, por sua suposta critica dissimulada ao presidente Mao.

Histeria

Durante a prépria Revolugao, até mesmo a dpera clds-
sica de Pequim e Xangai comegou a ser afetada e alguns dos
dramaturgos chineses mais conhecidos (como T’ien Han)
cairam em desgraca num histérico expurgo do teatro moderno.
Embora as injusticas do periodo estejam sendo hoje em dia
amplamente corrigidas, o teatro chinés ainda se encontra em
um estado fluido; a arte dramdtica ainda € vitima da continua
disputa entre forgas reaciondrias e liberais.

O inquieto e instdvel clima politico da América Central
e do Sul3 oferece a censura teatral uma caracteristica con-

3 A QUEDA das diversas ditaduras de extrema direita na América Latina mudou
bastante este quadro.
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tinuamente auto-renovada da vida cultural. E tio comum s
ditaduras de direita (como no Chile), quanto aos regimes de
esquerda (como em Cuba). Embora o continente tenha pro-
duzido alguns dramaturgos de reputagdo internacional, a pre-
domindncia de censuras militares (sufocadas em alguns
periodos) limitou o seu crescimento. Este € o caso do Brasil
entre as décadas de 30 e 60, quando o Conservatério Dramd-
tico Brasileiro assumiu plenos poderes sobre o teatro, culmi-
nando na severa repressdo imposta pelo golpe de 1964.*
Também é o caso da Argentina, onde uma censura impiedosa
caracterizava o regime peronista e, mais recentemente, o
governo dos generais.

Os dramaturgos anti-totalitirios tém tido pouca voz
ativa na América Latina moderna; para alguns deles, o auto-
exilio é atnica alternativa — foi o caso do dramaturgo chileno
Alejandro Sierveking (que viveu e trabalhou na Costa Rica,
1974-84) e da argentina Griselda Gambaro (que optou por
viver e trabalhar na Espanha). Mudangas politicas recentes
vém amenizando esta atmosfera. Na Argentina, as pecas de
Gambaro estido voltando ao palco (como El Campo, que
depois de 10 anos ganhou sua primeira apresentagdo em

- Buenos Aires, em 1984).

Repudio

Talvez nenhum sistema de censura moderna venha
arrebatando mais publicidade adversa e repudia do que o
sul-africano, onde as leis tolhem a liberdade intelectual e
artistica, com abrangéncia e rigor inigualflveis.5 Elas foram
africaner”, mas o “Enter-
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criadas no comego do dominio

4 PARA UMA avaliagio da censura no Brasil, lein O Palco Amordagado.

5 O governo eleito de Mandela (1994) pauta-se pelo compromisso de reverter os
problemas ccondmicos ¢ sociais decorrentes do “Apartheid”, oficialmente
extinto em 1991.

tainments Act” (ato de censura e niio de entretenimento), em
1931, deu nova forga e valor as providéncias anteriores menos
enfdticas. Desde essa época, o sistema vem sendo progressi-
vamente modificado e retaliado, principalmente pelas “Publica-
tions and Entertainments Act” (1963).

A imposi¢ao do “Apartheid” sufocou muito a vida do
teatro nativo. Diversos dramaturgos importantes estdo sendo
exilados (como Alfred Hutchinson e Lewis Nkoski); outros
(como Athol Fugart, um escritor branco hostil ao regime)
continuam produzindo sob condi¢oes cada vez mais desani-
madoras. A censura também permeia o trabalho de dramatur-

gos estrangeiros (como Albee, cuja peca Who's Afraid of

Virginia Woolf ? foi proibida em 1963). O conselho censor
julga as pecas segundo angulos diversos: ele analisa se as
pecas pretendem afrontar os sentimentos religiosos, se ridi-
cularizam ou desrespeitam alguns setores da sociedade, se
mostram contrdrias aos preceitos morais ou ameagam a segu-
ranga da minoria branca. Hd como recorrer da decisdo do
Conselho, através do Ministério do Interior. Apés a declara-
¢io de um estado de emergéncia, em 1986, as chances de
liberdade de expressao ficaram ainda mais reduzidas.
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TEXTO PARA ESTUDO

A LOUCA

A vida € uma louca, daquelas que se teme, que corre
berrando por corredores e enfia as unhas tirando sangue. Para
lidar com tal amada € preciso muita calma e, por que niao
dizé-lo, masculinidade. E preciso subjugd-la sem medo, sa-
bendo que o morrer € de qualquer hora. Depois, para que se
aquiete, propor-lhe aventuras.

Aventuras que estejam a altura de seu total desvario.

E preciso prometer o rapto do hospicio!

Entre beijos estonteantes garantir-lhe que € sa!

E, depois respirando fundo, fazer planos para 0 amanha.
Planos que ndo necessitam da ajuda de ninguém.

Que mesmo desapaixonados, realizarfamos.

Nao faz mal que ndo sejam planos pequenos.

Sequer importa que sejam verdadeiros.

A vida é uma louca, ela acreditard, se nosso desejo for
inflexivel.

E assim, de plano em plano, foderemos até a madrugada,
aquela hora terrivel, onde o rouxinol se confunde com a
cotovia. E entdo, exaustos, dormiremos abragados, ou melhor,
morreremos sem querer, renascendo de propdsito em qual-
quer outro amanha. Quero dizer que € preciso fazer constan-
temente planos magnificos, para isso vive um Homem. E,
como método, ndo temer a obsessao.

Das duas ou trés coisas que aprendi na vida, esta talvez
seja a melhor: um homem estar constantemente vivendo algo
que vale a pena ser vivido, realmente desejado. Um homem

deve ter uma dire¢do. Silvar no ar, como uma flecha! Ter
Odisséias, como Ulisses! Nao me refiro apenas a trabalhos.
Qualquer tarefa que o desejo intimo eleger. Visitar um amigo
distante, passar 5 dias na gandaia ou escrever um livro de
filosofia?

Na obsessio da Arte, sempre se estd feliz. Sem a Arte
nunca se estd feliz.

A Arte salva. Sem a Arte ndo ha salvagao.

Trecho extraido do livro Duas ou Trés Coisas
que Sei Dela, A VIDA, de Domingos Oliveira

Sugestao para estudo:

Domingos de Oliveira é, sabidamente, um apaixonado
pela Vida e pela Arte. E neste trecho de seu excelente livro.
isso fica perfeitamente claro. Portanto, o sentimento bdsico
que deve motivar a interpretagdo € a paixao. E como esta nao
escolhe lugar ou hora, sugerimos ao aluno a cria¢do de um
contexto em principio impréprio para uma tal demonstragao
de amor pela Vida e pela Arte — pode ser um restaurante
cerimonioso, uma conferéncia que o personagem de repente
interrompe etc. A idéia ¢ estabelecer um certo antagonismo,
pelo menos inicialmente, entre o personagem e a platéia
imagindria, o que o obrigard a trabalhar com maior intensida- -
de o sentimento essencial do texto.



‘NUNCA HA SATISFACAO,
NUNCA HA SUCESSO’

Um dos dramaturgos mais controvertidos e ba-
dalados dos Estados Unidos, diretor de um grupo
que atende pelo curioso nome de Teatro Histérico
Ontologico, Richard Foreman concedeu esta entre-
vista a Elinor Fuchs no St. Mark’s Theater, em Nova
York, em novembro de 1993. Em seguida, publica-
mos uma de suas pecas mais polémicas e enigmati-
cas, que possibilitard ao leitor ter uma idéia do que
seja a vanguarda novaiorquina. A tradugdo ¢é de
Fernanda Espinola

Fuchs — Com muita freqiiéncia, os palcos das suas pegas
sdo “cercados” por textos escritos, seja por jornais, posteres
ou slogans colados no cendrio, e isso acontece nas formas
mais abstratas de escrita.

Foreman - Eu costumava dizer que queria que a expe-
riéncia de assistir uma pega fosse como a experiéncia da
leitura. Ndo tenho pensado muito nisso ultimamente. Mas
sempre quis que o que estivesse diante dos espectadores
tivesse o maior nimero de camadas possivel. E ler instrugoes
de virios tipos, referéncias a uma lingua que estava se dissol-
vendo, era apenas uma tentativa — eu acho, apesar de nio
conceitualizar nada se estiver tendo idéias — de indicar que
sempre que se v€ alguma coisa, véem-se também todas as
interpretacoes e fragdes de interpretagio que foram herdadas.
O uso de letras, alfabetos e roteiro sugere, para mim, todos os
tipos de comentdrios que se sobrepdem as visdes que as
pessoas tém do mundo.

Em Hotel China, em 1971, usei retroprojetores com
comentdrios de Brecht na peca, mas nio eram os comentirios

tipicamente  bre-
chtianos. Lembro |
que as pessoas
liam estas doze
pequenas  placas
coloridas,  que §
eram cobertas
com um pedago
de pano, e por bai-
xo deste havia
uma pedra, reve-
lada quando o
pano era retirado. -
Quando 1SS0
acontecia, a tela
se acendia e dizia RICHARD FOREMAN
algo para a pla-

téia, como “nio preste atengio nas pedras, mas nas cores das
mesas”.

Fuchs — Vocé citou Brecht quando falava de “visao
complexa”. Isto estd nas anotagdes de A dpera dos trés
vinténs, onde ele fala da “literarizagdo do teatro”. Ele tenta
explicar por que estd dando titulos as cenas. Ele tem uma visio
de que pode criar rodapés para a peca, mas nio sabe como ¢
entiio exclama: “E necessdrio algum exercicio de visio com-
plexa!”

Foreman - A medida que envelheco, adoto com firmeza
uma postura quase anti-brechtiana no sentido de que nao
quero esclarecer nada, ndo quero dar idéias. O que quero
expressar e evocar continuamente nas pessoas € a sede de
sentido, o desejo que nos impulsiona de que as coisas
poderiam fazer sentido e de que haveria um sentido final. No
qual, obviamente, ndo acredito. Acredito que todas as expli-

25




26

cagdessiio contingentes. E ser capaz de aceitar isso sem deixar
de se interessar por idéias é meu principal objetivo.

Fuchs - Se temos sede de sentido, sem sentido, sem um
sentido fixo, que tipo de entendimento devemos ter quando
vocé usa uma combinagio de palavras no palco, como nas
caras dos personagens de Eddie Goes to Poetry City, nas quais
lemos “Teoria poética”. Como tratamos estas palavras? Tra-
tamos como objetos, como um tapete persa? Tratamos o
sentido como objeto? Pergunto isso porque acho que nao
devemos atribuir sentido a “Teoria Poética™.

Foreman — Sinceramente, nio sei. Acho que sou fun-
damentalmente um artista cdmico, apesar de nido fazer a
platéia rolar de rir. Entdo eu ridicularizo minhas préprias
pretensdes de ter uma teoria poética e, novamente, ridiculari-
zo minha sede de ser poeta e de ter uma teoria, sabendo que,
numa andlise final, nada disso vai mudar o mundo, emocio-
ni-lo ou mesmo ser percebido por ele, mas esta € a minha
sede.

Fuchs — Vejo camadas de anotagdes no seus cendrios
que se transformam gradativamente em esferas bastante mis-
teriosas. Primeiro, palavras em inglés, as vezes lemas ocultos
e finalmente uma penumbra de letras hebraicas. E entio que
comeco a associd-lo a cabala. E claro que as letras hebraicas
nio estdo 14 apenas para serem alegorizadas pela platéia. As
letras tém estado 14 por quase 0 mesmo tempo que conhego
seu trabalho. Pode dizer algo sobre elas sem que eu fagca uma
pergunta floreada?

Foreman — Na verdade, posso dizer muito pouco. Nio
entendo hebraico, entdo ndo sei que letras uso. Acho que s6
estou escolhendo decoragiio. Quando era jovem, odiava ir a
sinagoga. Nunca fui “crismado”. Jurei nunca mais entrar
numa sinagoga, larguei tudo. Contudo, ainda me fascinavam
alguns aspectos da literatura judaica, alguns autores: Eric
Gutkind foi um cara que influenciou muito os Becks e que fez

com que eu me interessasse pelo judaismo esotérico. E claro
que Scholem também. Hd ainda uma figura bastante esquisita,
Carlo Suares, um escritor judeu mistico que comegou como
discipulo de Krishna Murti, se ndo me engano. Eu me interessel
por alguns de seus livros sobre o significado mistico das letras
hebraicas. Recentemente, comecei a me interessar por Levi-
nas. Baseio minhas escolhas em todas estas fontes, que sao
essencialmente literatos ocidentais, e nao verdadeiros “ju-
deus” . ..

Fuchs — Entilo as letras estdao ld como uma espécie de
metdfora ndo atribuida e ndo como uma reflexo literal de um
interesse pelo judaismo.

Foreman - Eu simplesmente odiava a sinagoga, mas
acho que escrevo a partir das minhas raizes de infincia.
Percebi que, nos cendrios das minhas pegas, acabo retornando
obsessivamente a uma drea entre paredes. De inicio, pensei
que fossem cercadinhos de crianga, recordagdes de infincia.
Agora, porém, acho que estas dreas sugerem a sinagoga, onde
existe uma pequena drea cercada para a leitura da Tord.
Freqiientemente, quando estou frustrado e nao sei o que fazer
com o cendrio, dou uma olhada em fotos de sinagogas antigas
e pego algumas idéias arquiteturais desse local de culto e ritual
dominado pelo Livro, quer dizer, pela leitura.

Fuchs — Vocé deve ter lido sobre cabala. O Zohar . . .

Foreman — Li algumas coisas com mais atengao.

Fuchs — Qual o significado do plural de Book of Splen-
dor (Livro de Esplendor) para sua peca Book of Splendors
(Livro de Esplendores)?

Foreman - Acho que, na verdade, o titulo originou-se
de outra fonte sem nenhuma responsabilidade: o ocultista
francés Levi.

Fuchs - Eliphas Levi?

Foreman — Sim. Ele escreveu um Livre des Splendeurs
e acho que foi deste que se originou o titulo. Dada a minha

Rz, 9



paixdo pela Franga na época, hoje praticamente extinta, fas-
cinavam-me quaisquer rastros do pensamento judeu ou he-
braico na Franga.

Fuchs - Vocé escreveu em algum lugar que “Deus estd
nas falhas do discurso”. Quando olho para as letras hebraicas,
sinto que nas falhas do discurso hd mais discurso.

Foreman — Realmente acredito que as letras hebraicas
trazem associagoes quase psicossexuais. Venho de uma fami-
lia que passou pela Reforma e, quando tinhamos o Seder ou
nas trés vezes do ano que tinhamos que ir ao templo, eu sempre
pensava que alguma coisa se parecia com sexo. Tinha que
vestir o solidéu — que me fazia sentir um idiota — e via
conhecidos que eu achava estarem muito estranhos. Sentia-
me tenso, estranho, constrangido. Como um jovem adoles-
cente, talvez associasse aquilo A estranheza e ao
constrangimento que sentia ao descobrir a sexualidade. Por
iss0, as letras e o sexo sdo ligados de alguma forma. Cresci
numa comunidade essencialmente ndo judia em Scarsdale.
Entio, ser judeu me parecia ser muito estranho, escondido nas
sombras. As préprias letras sdo muito sensuais. Os formatos
parecem quase tranqiiilos, quase erdticos na maneira como se
curvam e giram. Nio possuem o fluxo da escrita drabe, mas
$40 cOMO . .. Nl quero parecer nojento, mas me veio d mente

.. 880 como pedagos de merda. Sdo quase entranhas. Mas
realmente acho que € a forga por trds destas letras que vejo na
parede.

Fuchs — Deixe-me perguntar algo sobre Lava. No texto,
hd uma “mulher de suéter vermelha” que se transforma na
“mulher de vermelho”. Nio sei se estamos tratando de uma
“mulher de vermelho” simplesmente por ela estar vestindo a
suéter ou se esta € Lilith. De qualquer maneira, estou curioso
por sua misteriosa a¢do de escrever no quadro-negro durante
toda a peca.

Foreman - Coloquei aquela jovem, uma assistente de
produgilo, somente nos tltimos dois ou trés dias. Ela estava
de suéter vermelha. Tomo decisdes como esta muito ocasio-
nalmente, por ndio haver camadas suficiente. Foi por isso que,
na pega que fiz ano passado, coloquei uma parede de vidro.
Estou sempre adicionando coisas, pois quando tudo se junta
parece muito fino. Nos ensaios, acredito que as interrupgoes
e o trabalho sdo outras camadas que percebo como parte do
objeto estético. O processo de ensaios para mim € simples-
mente sentar Id e, entdo, ver que nio € o suficiente, por isso
adiciono outra camada, e ainda ndo é o suficiente, entio
adiciono mais detalhes. E uma simples adicio atrds de adi¢do
atrds de adi¢do. Acredito que ndo se pode tomar decisdes
erradas. Elas serdo sempre determinadas por algo. Serio
sempre possiveis. Quero dizer, acredito que se deva ser bas-
tante arrogante e, como Hemingway dizia, ter um detector de
mentiras. Assim, vocé pode saber de verdade se as suas idéias
a0 péssimas — oitenta por cento delas sio — e pode jogd-las
fora. Porém, quando tenho idéias, ndo penso nelas, apenas
digo “faga isso” e, se for ruim, jogo fora. Por isso, disse para
aquela jovem escrever tudo que escutasse. Ela quer ser dra-
maturga.

Fuchs — Havia uma série de outras “camadas”. Vocé diz
nas suas anotagdes que uma outra voz que ndo a voz da Voz
repetia os nimeros de um a nove numa seqiiéncia qualquer.

Foreman - Era uma seqiiéncia qualquer porque, tecni-
camente, fizemos um circuito que durava uns dois minutos e
depois se repetia. Todo o ato de escrever em Lava era mais
uma tradi¢ao judaica sobre a qual pensei muito, mas nunca
participei ou assisti. Hd a tradi¢do do lernen, em que os
homens se retinem para ler a Tord, falar sobre ela e estudd-la,
regurgitando e regurgitando. Por isso, tinhamos uma enorme
mesa e varios homens sentados estudando textos. Acho que
0s numeros expressam a mesma sede e 0 mesmo anseio por
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algum tipo de forma. Estou falando de todas as possibilidades

de andlise numeroldgica: o que € a Trindade; simbolicamente,

o que é quatro e o que € sete; 0 que sio todos estes nimeros”?
Fuchs - Esti falando como um cabalista agora?

Foreman — Talvez, mas também hd outras tradigdes que
apresentam possibilidades de andlise numerolégica. E o ni-
mero um linguagem “pura” que ¢ mais preocupada com
formas platdnicas que a lingua — lingua, que ¢ uma forma
degradada disto? Pensei em fazer uma pega — nunca a farei
por ser muito pura para mim — em que todos os didlogos

consistem de numeros.

Fuchs — Hd alguns anos, falei com vocé sobre persona-
gem. De certa forma, ¢ uma questdo morta. Porém, pelo que
me lembro, vocé disse “odeio personagens” e citou alguém
para justificar este 6dio. Lembro-me também de textos seus
onde nio hd nenhuma anotag@o quanto aos personagens. Por
outro lado, parece-me que vocé tem uma certa devogio pelos
personagens e que, desde o inicio, os personagens estao 14
para vocé através das vozes.

Foreman — Nio acredito que seja possivel evitar que as
caracteristicas personaldgicas se fixem no seu inconsciente,
no seu trabalho, na sua vida, nos seus amores e 6dios. Mas
esta ndo é a drea que me interessa desenvolver. Acho que isto
ja foi desenvolvido por muitos séculos da tradi¢io ocidental.
E ji foi feito. Entdio, tomo isso como fait accompli ¢ apenas
faco alusdes a todos os tipos de personagens em uma pega.
Durante os ensaios, contudo, eu me comunico com os atores
em termos de personagens, quase que com termos clichés.
Sempre invento explicagdes para 0 que estdo fazendo ou
sentindo num determinado momento. Mas este nio € o foco
de interesse.

Fuchs — Isso porque esta € a linguagem dos atores?

Foreman — Parcialmente, sim. Mas é dificil ndo fazé-1o
porque € a linguagem que uso quando descrevo muitos efeitos
que quero no palco. Descubro que, obviamente, imaginei
algum tipo de personagem. Acho que € um teatro de tipos e
nio acho que isso vé denegri-lo, pois meu interesse € outro.
E claro que nilo estou interessado numa andlise profunda dos
personagens. Estou interessado em colocar tipos em agdo de
tal maneira que vocé veja que por trds de todos os tipos hd
algo mais borbulhando. Entdo, seja tipo A ou B, tanto faz,
olhe por tris do conjunto de circunstincias.

Fuchs — Personagens como tipos de inscrigoes?

Foreman — Nio. Estou escrevendo tipos, mas também
estou escrevendo mondlogos. Sologub, “teatro da vontade
tnica” ou seja 14 o que for. Parece-me sensato. Penso do
mesmo modo que um poeta lirico pensa. E a dificil tarefa que
eu me impus é a de tentar fazer isso de forma vidvel e
interessante no palco. Sei que isso vai contra tudo que dize-
mos ser o teatro. No entanto, interesso-me por psicologia.
Interesso-me profundamente por psicologia. Nunca tive a
chance de refletir acerca do que quero dizer com isso, porque
certamente nio me interesso pelo funcionamento de diferen-
tes personagens e diferentes conjuntos de sintomas em intera-
¢do. Penso numa psicologia mais geral, que se aplica a todos,
em termos de relagiio com a vida, com a dificuldade e com
todos os percalgos que sdo parte da vida.

Fuchs — Nio sei se isso seria utilizar Derrida por demais,
mas o bindrio fala-escrita que ele associa tdo intimamente
com metafisica me levou a imaginar se toda a forma dramdtica
niio coincide com a tradigiio metafisica e, também, se toda a
nogio de atribuir centros de autenticidade as pessoas no palco
ndo estd ligada ao pensamento metafisico. Imagino ainda se,
uma vez que estamos em um universo muito mais disperso e
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relativizado, hd de haver outras formas. Seu ato de trazer a
forma lirica para o palco seria, se estivéssemos fazendo uma
distante andlise filoséfica, um resultado desta impossibilida-
de. O seu sentimento em Yale de que nio podia mais conti-
nuar com aquela forma é como o fim de uma tradigio
filosofica.

Foreman - E. Nio acho, porém, que é o fim do teatro.
O teatro pode ser outra coisa. Quando estavaem Yale, tentava
encontrar situagcdes em que poderia haver personagens que
representassem alguma posig¢ao social e tivessem algum ob-
jetivo que queriam alcancar na vida. Tudo isso, de certa
forma, acabou para mim. Agora ndo penso mais no teatro
como sendo centrado no personagem ou no ator. Penso no
teatro sendo centrado no fato de que € um espago e que se
pode trazer algo para o espago. E, entio, tird-lo. E um espago
para apresentagio. E uma embalagem para exibigdo. E muito
diferente do cinema, pois no cinema nao se pode tirar nada.
Vocé sabe que ainda estd ld, mas a cAmera faz parecer que
estd em outro lugar. No teatro, vocé traz algo para o palco e
tira este do palco, e quando vocé traz algo para o palco,

descobre que o que tentava mostrar nio é o que achava ter nas

maos. Se € para ter algo de interessante, vocé descobrird que
o que estd vendo niio é o que pensa ser. E isso que tento revelar
constantemente. O momento ndo € o que vocé pensa ser, €
outra coisa. Isto € ironia, sempre considerada a for¢a que
impulsiona o teatro. Concordo com isso, s6 acho que o foco
da ironia muda. Muda para aquilo que vocé estd, seja 1d como
se chama isso, “ironizando”.

Acabo sempre voltando a nog¢do de os judeus terem
essencialmente o Livro e de o Livro ser esta coisa infinita-
mente complexa, sem uma versao final. Vocé 1€ e relg, e hi
sempre novos comentdrios. E a0 mesmo tempo em que ha

uma tradi¢do mistica no Judaismo — assim como em todo
lugar onde hd umaidéia de “presenga” — parece que a estrutura
de adiamento continuo e todos os comentdrios sdo bastante
teatralizados. Isto € teatro para mim —o estudo e as constantes
mudangas lembram o processo de ensaios. E assim: “Espere
um minuto, vamos tentar esta cena novamente. Deixe-me ver
se ndo hd nada a mais nela”. Finalmente entendo porque
Duchamp chamou sua obra, A noiva desnudada pelos seus
celibatos, mesmo, de um “adiamento em vidro” — hd sempre
um adiamento do momento de revelagio. A arte do século
vinte se resume a camadas e mais camadas, comentdrios e
mais comentdrios, e o reconhecimento de que nunca hd satis-
fagdo, nunca hd sucesso. E sempre um adiamento. Deste
momento. Para que mais possa ser dito.

Fuchs — Como isso afeta a tdo honrada idéia de presen-
¢a?

Foreman - Obviamente, questiona esta idéia, questiona
se isso jd foi percebido antes. Vocé pode ainda ter a sede de
té-la. Eu ainda tenho. Menos do que tinha ntes. Mas vocé ativa
uma onda alfa, como uma intimagdo da possivel presenga.
Acho que minhas pecas estdo sempre postulando um sonho
de presenga, um sonho de transcendéncia, ou sei 14 o que, e
entdo dizem: mas ainda ndo, pois apesar de ter a onda alfa,
vocé tropegou no tapete.
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MINHA CABECA
ERA UMA MARRETA

RICHARD FOREMAN

TRADUCAO: FERNANDA ES PINDOLA

Em minhatltima cole¢do de pegas
publicadas, Unbalancing Acts, cada
peca tinha anotagdes com direcdes de
palco complexas que descreviam cuida-
dosamente a encenagdo de cada texto
quando eu as dirigi para meu proprio
Teatro Histérico Ontolégico. Porém, na
verdade, eu prefiro imprimir estes tex-
tos com poucas diregdes de palco, ape-
nas como estio escritas — na forma em
que uso quando comego a conceber uma
produgdo. Acredito que, desta forma,
elas funcionam como formas abertas
nas quais um diretor pode projetar suas
proprias visdes. Certamente eu imagino
uma pega como Minha Cabe¢a Era
Uma Marreta sendo montada de muitas
maneiras diferentes.

A minha produgdo apresentava
cinco atores adicionais, vestidos como
gnomos, que interagiam com os trés
personagens principais durante toda a
pega, introduzindo uma série de ele-
mentos de cena e acessorios estranhos,
dancando com os atores, etc. Em um
certo momento, considerei montar o
texto com roupagem do século XIX,
sendo o Professor o préprio Nietzsche.
Também posso imaginar uma produgao
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com mais de dois estudantes falando,
sendo as falas redistribuidas de acordo.
Uso uma trilha musical muito compli-
cada formada por circuitos de fitas
gravadas que enfatizam minhas pro-
dugdes, mas esta € uma opgao a ser
aceita ou rejeitada por outros diretores.
O importante é que o texto funcione
como um poema aberto, possibilitando
que os leitores e futuros diretores fagam
suas préprias associagoes. Estas asso-
ciagdes permitem a descoberta de es-
quemas de produgdo fortes e originais

nascidos das reagdes inconscientes a0s
saltos da imaginagao formados dentro
do texto.

Personagens: Professor
Aluna
Aluno

ALUNA —Tdbom, sr. professor. O senhor
¢ tio esquisito quanto eu penso que €?
PROFESSOR — E pouco provivel.

ALUNA — Perturbado? O senhor ouve
vozes, professor?

PROFESSOR — Sou muito sortudo.
ALUNA — Muito esquisito, eu diria.
PrOFESSOR — Eu me sinto ligado.
ALUNA — Ligado a que?

PROFESSOR — A fonte das minhas vozes.
ALUNA — Tudo bem. Isto € esquisito!
PROFESSOR — Vocé € esquisita ou eu sou
esquisito.

ALUNA — Qual o critério?

PROFESSOR — Quero convidd-la . . . apro-
xime-se.

ALUNA — Como assim, professor?

ALUNO — A questio é: o que ele pode
fazer com uma das maos amarrada nas
costas?



PrOFESSOR — Meu desejo secreto € . . .
ganhar o amor . . . de muitas mulheres
bonitas.

ALUNA — Vou fingir que ndo ouvi isso,
professor.

PROFESSOR — Estou falando de coisas
guardadas no meu coragao.

ALUNO — V& o que ela tem no pulso,
professor?

PrOFESSOR — Um lindo relégio.

ALUNO — Ei, para quem o senhor reza,
professor?

PROFESSOR — Nio rezo.

ALUNO — Que tipo de cerimodnia religio-
sa?

PROFESSOR — Nilo tenho religido.

ALUNO — Deus ndo tem nenhuma parte
na sua vida?

PROFESSOR — Nenhuma mesmo.

ALUNO — Deus nio existe na sua vida,
professor?

PROFESSOR — Niao mesmo.(Entra violi-
1no)

ALUNA — Que violino lindo, professor.
ALUNO — Meu Deus . . .

ALUNA — O senhor toca?

PROFESSOR — Arranho.

ALUNA — Aposto que toca bem, profes-
SOr.

PROFESSOR — Arranho muito mal, e pre-
firo fazé-lo sozinho.

ALUNA — Diz isso s6 para me provocar,
professor.

PROFESSOR — N20o mesmo.

ALUNA — O que seu tempo interno diz
agora, professor?

PrOFESSOR — Ele nado fala comigo, mas
me manipula de outras maneiras . . .

ALUNA — Td bem, professor. Imagine
uma pega chamada Alerta dos Dedos. O
que poderia acontecer nesta pega?

ALUNO — Imagine uma pega chamada
Cdaes em Servigo. O que poderia aconte-
cer nesta pega?

PROFESSOR (Oferecendo uma maga) —
J4 viu isso alguma vez na sua vida,
senhorita?

ALUNA — Uma maga.

PROFESSOR — Lembra? Ja viu isso algu-
ma vez na sua vida? Vocé acabou de
mentir para mim.

ALUNO — Eu ndo minto, nio digo a ver-
dade. Nao estou aqui para fazer nenhuma
dessas duas coisas idiotas.

PROFESSOR — E para o que estd aqui,
senhor?

ALUNO — Para ser traicoeiro a tudo, pro-
fessor.

PROFESSOR — Bem, estou aqui para isto.
Quero estar num lugar de onde a verda-
de . ..que problema agora . . . a verdade
... jorra. Quero ser um lugar por onde
a verdade . . . passa. Porém, quando ela
passa por mim, arrancando sua capa
protetora . . .Mas por que eu uso uma
capa protetora? Porque a verdade, quan-
do revelada, acredite ou nao, toma a
infeliz forma de tudo que nio ¢é verdade.
Isso acontece! Isso acontece de verda-
de! Mas se meros atores falam isso,
entao isso ndo acontece mais.

ALuNo—Eli, quero serum lugar por onde
a verdade passa. Acertei, professor?
(Vai ao texto e 1é) Quero ser um lugar
por onde a verdade passa.

PROFESSOR — Vire a pdgina.

ALUNO — Gostaria de ficar mais um pou-
co nesta pdgina.

PROFESSOR — Vire a pdgina.

ALUNO (Obedece) — O que estd escrito
nesta pdgina, professor?

PROFESSOR — Espere, esta fala ¢ minha.
O que estd escrito nesta pigina?
ALUNO — “Coma-me”.

PROFESSOR — Por favor . . .(Aluno rasga
a pdgina e a come)

PROFESSOR — A propdsito. Serd que eu
considero vocé um lugar por onde a
verdade passa? Vocé nunca conhecerd
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o professor, jd que ndo pode entrar na
mente dele. Vamos supor . . .

ALuNA — O que é supor?

PROFESSOR — Alguém deveria escrever
isso para eu ndo me esquecer. Nossa,
esse foi 0 pensamento mais interessante
que ja tive ha um bom tempo. O que €
supor?

ALUNO — Nossa, esta foi a refei¢do mais
interessante que jd tive hi um bom tem-
po. O que € supor?

PROFESSOR — Acha que posso fazer esta
senhorita desaparecer?

ALUNA — Eu espero que alguém se ma-
chuque.

PROFESSOR — Por qué?

ALUNO — Ei... sabe o nome de todos 0s
livros da sua biblioteca tdo extensa, pro-
fessor?

PROFESSOR — Acredito que sim.

ALUNA — Duvido.

ALUNO — Feche os olhos, professor.
Agora sinta a prateleira. Pegue um li-
vro sem olhar. Como pode ver clara-
mente . . .

PROFESSOR — Onde?

ALUNO — Eu jd escrevi o nome do livro
que adivinhei que vocé pegaria e colo-
quei minha suposi¢do neste envelope
selado.

ALUNA (Abrindo o envelope) — O titulo
é ... vocé nao vai acreditar.

ALUNO — Eu acredito.

ALUNA — Dossié do Medo.

PROFESSOR — Nio tenho este livro na
minha biblioteca.

ALUNO — Ei, dd uma olhada.

PROFESSOR — Estd certo. O titulo deste
livro € Dossié do Medo. Mas tenho cer-
teza de que até agora eu nado tinha este
livro. As pdginas estdo em branco.
ALUNO — Eu poderia ter escondido o
livro na sua cole¢do. Nao poderia, pro-
fessor?

PROFESSOR — Vocé faria isso?

ALUNO — Bem, imagine uma peca cha-
mada Promessas Rompidas. Deixe-me

contar uma estéria em cujo centro eu
escondo uma mensagem muito pessoal.

PROFESSOR — Deve haver tempo sufici-
ente para explicar alguma coisa.
ALUNO — Qué?

PROFESSOR — O senhor jd explodiu algu-
ma vez?

ALUNO — Isso é falar comigo mesmo?

PROFESSOR — Tente usar meu nome ver-
dadeiro.

ALUNO — Acho que nomes nio sdo a
questio, frente a um homem que real-
mente quer explodir.

PROFESSOR — A beira?

ALuNo — Ei, por que ndo me toma como
exemplo?

PROFESSOR — “Quando pedras sao sapa-
tos, as solas dos pés ensurdecem”.
ALUNO — Pelo menos eu tenho a permis-
sdo dele de me despedagar por forgas
contraditdrias?

PrOFESSOR — E claro que tern minha
permissao. (O Aluno recebe um cavalo
de peliicia)

ALUNO — Esperava que me oferecesse
um lengo.

PROFESSOR — E por que um len¢o?
ALUNO — Nio adivinha? Um lengo para
estancar o sangramento?

PROFESSOR — De qual ferimento, senhor?
ALUNO — Ah, alguns deles ndo podem
ser alcancados, entdo terei que tentar
com este aqui na palma da minha mao.
ALUNA — Imagine uma pega chamada O
Chapéu Imagindrio. O que poderia
acontecer nesta pega?

PROFESSOR — Este € um ferimento muito
profundo.

ALUNO — Esperava que me oferecesse
um casaco, professor.

PROFESSOR — Ah, coragdo de pedra.
ALUNO — Oh, professor, o senhor se
lembrou.

PROFESSOR — Nao me lembro de nada,
amigo, eu sO . . . eu vou, com o fluxo .



(Eles fazem uma danca agressiva. A
aluna entra ao fim da danga)

ALUNA — Obrigada, professor.
PROFESSOR — Por qué?

ALUNA — Estou feliz por ter sido inclui-
da.

PROFESSOR € ALUNO — Em qué?

ALUNA — Alids, o professor niimero qua-
tro...?

PROFESSOR (Bebe um gole de bebida) —
Eu estava precisando disto.

ALUNO (Bebe um gole de bebida) — Eu
também estava precisando.

ALUNA — Ainda estd estacionando.
PROFESSOR — Estacionando?

ALUNO — AT poderemos nos livrar do
cavalo.

ALUNA — Que cavalo?

PROFESSOR — Sente-se.

ALUNA — Old de novo, professor.
ProrEssor — Cadé o professor nimero
quatro?

ALUNO — Ja cobrimos o assunto.
PROFESSOR — Com o qué?

ALUNA — Estacionando, professor.
PROFESSOR — Estacionando.

ALUNO — Eu sabia, sabia.

PROFESSOR — Sente-se.

ALUNA — Eu ja fiz isso. (Todos caem no
chao)

PROFESSOR (Levantando-se) — Alguma
coisa forte aconteceu comigo. Escutei
uma mulher muito desejdavel me dizendo
... “Eu fiz”. Na minha frente, sabe . . .

ALUNO — Cavalos.

ProFESSOR — Nao. Cadeiras. Queria que
estas palavras fossem investidas em
algo forte o bastante para me jogar no
chao.

ALUNA — Eu fiz.

PrOFESSOR — Tentei fazer com que isso
acontecesse.

ALUNA — Eu fiz..

PROFESSOR — Lembro-me de dizer “Cadé
o professor niimero quatro?” e vocé dis-
se “Estacionando, claro”, o que pode
demorar.

ALuNo - Ei . . . demorar quanto tempo?
ALUNA — Muito tempo.

PROFESSOR — Qual a estimativa de “mui-

”9

to tempo

ALUNA (pausa) — Digamos que . . . o
tempo ndo existe paramim. (Um grdfico
com fotos de automaoveis é revelado)
ALUNO (Tenta entender o grdfico) — Ta
bom. Alguma coisa sobre um cavalo.
PROFESSOR — Errado. Mas isso serve . . .
ALUNA — Como serve, se estd errado,
professor? A ndo ser que a chave seja
mais interessante que a fechadura?

PROFESSOR — Bem . . .

ALUNA — Droga . . ndo pode ser...

PROFESSOR — Sem problemas. Hd outro
modo de veristo. O que é um ser huma-
no...ando seraquele que. .. vao fundo
agora . . . nao sabe.

ALUNO e ALUNA ({/luminados) — Ahhh!

PROFESSOR — Os animais, por exemplo —
zebras, ledes, bufalos e as coisas mais
comuns como caes e gatos — nenhum
deles estd num estado de nao saber por-
que este assunto ndo ¢ levantado. Entio,
o ser humano ¢ o nascimento do ndo-sa-
ber como uma possibilidade real; e
quando esta estupidez termina, na ver-
dade, ¢le, ou ela, termina. Talvez seja
por isso que o professor nimero quatro
estd demorando uma eternidade para es-
tacionar a porcaria do carro.

ALUNA — Olha, o senhor gosta de aigo
que eu ndo gosto, professor.

ALUNO — El, isso parece acalmd-lo bas-
tante.

PROFESSOR — Eu me perguntava quem
seria o primeiro a falar algo. O que vocé
sabe, fui eu.

ALUNA — O senhor quase disse algo
impertante, professor, mas nao foi o
senhor.

PROFESSOR — Nilo falei primeiro?
ALUNA — Nao.

PROFESSOR — Quem falou?
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ALUNO — Tenho que ir para o outro
quarto, mas . . . acho que . . . “Se vocé
for, eu vou”.

PROFESSOR — Sério?
ALUNO — Sério.
ALUNA — Que horas sao?

PROFESSOR —Meu relégio parou. (O pro-
fessor sai correndo)

ALUNA — Pense nisto, professor. Se o
proprio Deus entrasse aqui agora, signi-
ficaria que o tempo teria parado.
PROFESSOR (Fora do palco) - Deus?
ALUNA — Nilo me interessa.

PROFESSOR — Vocé tem que se interes-
sar.(Ele entra usando touca de penas)

ALUNA — Meu Deus, isto ¢ que € estar
desesperado, professor.

PROFESSOR — Nio estou desesperado.
ALUNO — Nio estou desesperado, pro-
fessor.

PROFESSOR (Cobrindo os olhos enquan-
to os outros tentam se esconder) — 1, 2,
3,4,5,6,7,8,9, 10. Agora, se Deus,
realmente . . .

ALUNA — Ah, isso € vulgar, professor, e
€ tdo pretensioso que ¢ duplamente vul-
gar.

ALUNO — Agora, eu . . . sou muito ino-
cente.

PROFESSOR — Primitivo?

ALUNO — Tenho orgulho disso.

ALUNA — Do qué?

PROFESSOR € ALUNO — De ambos. (Caem
no chdao) Oh, sim . . .

ALUNA (Puxa uma cadeira) - E melhor
se sentarem, cavalheiros.

PROFESSOR — Por qué?

ALUNA — Bem, é uma cadeira muito
elétrica.

PROFESSOR — Nilo quero ser eletrocuta-
do, madame.

ALUNO — Eu também ndo quero ser ele-
trocutado.

ALUNA — Véem algum fio?

PROFESSOR — Hd tantas coisas nestas mu-
lheres tdo desejdveis que ndo consigo
me justificar . . .

ALUNA — Bem, admita, o senhor gosta
da minha companhia.

ALUNO — Verdade, o senhor gosta do
agravo, professor. Energiza.

PROFESSOR — Eu gosto, mas ndo gosto da
fonte, gosto dos resultados.

ALUNA — E a mesma coisa.

ALUNO — E a mesma coisa, professor.
ALUNA — Bons sonhos, professor.
PROFESSOR — Preciso dormir bastante.

ALUNA — Sem problemas . . . € como se
uma cortina se abrisse.

ALUNO — Imagine uma pe¢a chamada O
Chapéu Imagindrio. O que poderia
acontecer . . .

PROFESSOR — Imagino uma peca chama-
da Mistérios da Arrogdncia. E mais do
meu estilo. Sei ld . . .

ALUNA — Adivinhe!

PROFESSOR — O que € adivinhar?
ALUNA — O tempo dird.
PRrOFESSOR — Verdade.

ALUNA — Contando com um tempo in-
terno, professor?

PROFESSOR — Claro. Eu me transformo
em alguém que abre a bocae quando sai,
viaja apenas em direcdes agraddveis!
Verdades automdticas, madame!
ALUNA — Otimo. Qual € a técnica?
PROFESSOR — Bem, eu faco rimas.
ALuna — E dai?

PROFESSOR — A técnica € que elas nao
rimam.

ALUNA — Sério, professor!

PROFESSOR — Iss0 € para ilustrar algo.
ALUNA — Ah, seu método é o ilustrativo.
PRrOFESSOR — E.

ALUNA — O senhor faz rimas que nao
rimam.

PROFESSOR — Mais ou menos. Eu fago
rimas. Eu fago isso. Mas elas nao ri-
mam.



ALUNA — Vejo a diferencga.

PROFESSOR — VE?

ALUNA — Esta € a minha borracha. O que
vocé acha?

PROFESSOR — Isso rima.

ALUNA — Ah. Achei que talvez vocé
fosse dizer . . . que ndo rima.
PROFESSOR — Mas rima.

ALUNA — Espere ai. Isso rima?
PROFESSOR — Temos que descobrir.
ALUNA — Como?

PROFESSOR — Ao longo do tempo.

ALUNO — Quantas pessoas assistem suas
aulas?

PROFESSOR — Olha . . . varia.

ArLunNo — Claro.

ALUNA — Claro.

ALUNO — Mas, no geral, quantas pesso-
as?

PROFESSOR — Nao muitas.

ALUNA — Diga, quantas?

PROFESSOR — As vezes, uma, as vezes,
duas ou trés.

ALUNO (Derrubando livros

como se por acidente) — Ai, desculpa,

alguns

outro acidente.
PROFESSOR — De propdsito?
ALUNO - O senhor sabe quanto o estimo.

PROFESSOR — Sei.

ALUNO — Por isso, o fato de suas aulas
terem poucos alunos ndo € um reflexo,
a meu ver, do senhor, mas dos alunos.

PROFESSOR — Vocé quer dizer daqueles
nao presentes.

ALuNo — E possivel que desses também.

PROFESSOR — Mas € claro que . . . vocé
ndo sabe . . . ndo tem como saber . . . a
qualidade dos alunos assiduos.

ALUNO — Nio!

PRrROFESSOR — Eu 0 convido, professor.
ALUNO — Isso € impossivel.

PROFESSOR - Sinto que o universo me
usa como quer. (Ele trope¢a em alguma
coisa e cai no chdo). Ih, por acaso eu...
rimei?

ALUNO e ALUNA — Rimou . . .
Proressor — E dificil saber, mas acho
que rimou com alguma coisa.

ALUNO — Acho que nao.

PROFESSOR — Numa peca chamada Mi-
nha cabega era uma marreta, um certo
personagem se apaixona profundamen-
te por sua imagem no espelho, apesar de
a imagem no espelho ndo parecer com
ele em vdrios aspectos importantes. Mas
¢ uma imagem bem mais bonita. E um
espelho mégico, e o personagem que se
apaixonou tanto diz coisas . . . que nio
parecem importantes, que nio expri-
mem seu amor, mas elas...

ALUNO — Elas o qué?

Proressor — Elas lhe garantem o amor,
das mulheres?

ALUNO — Mulheres em geral?
ALUNA — Seja mais especifico.

PROFESSOR — Véem o que estd aconte-
cendo comigo? Fui colocado num lugar
onde a desorganizagdo verbal — mesmo
que ndo governe — foi muito sonhada por
certos individuos que vibram a beira de
uma aura divisora de uma arena especi-
fica em aqueles que sdo bonitos e aque-
les que sao simples porcarias.

ALUNA —Mas, professor, isso ndo ¢ uma
falsa distin¢ao?

PROFESSOR — Nao mais verdade, mada-
me.

ALUNA — Olhe para mim!

PROFESSOR — Mais uma vez esses maldi-
tos filosofos me desarmam.

ALUNO — Isso implica cada um deles?

PROFESSOR — Exatamente. Cada um de
vocés sugou um pouco das minhas
energias.

ALUNO — Nossa . . . quais desses filhos
da mae fizeram isso com o senhor, pro-
fessor?

PROFESSOR — Nao sei nome de nenhum
deles.

ALUNO — Oh, oh! A verdade, professor!

PROFESSOR — Ei, eu quero que ela trans-
borde.
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ALUNO — O que o detém, professor?

PROFESSOR — A verdade pode viajar en-
tre duas pessoas? Acho que nao.

ALuNA — Por que nido?

PROFESSOR — Isso posso explicar. Mas
nao confunda minha explicacao com a
verdade.

ALUNA — Explique. Se a verdade € a
verdade sobre algo . . .

ALUNO — Mas tem que ser sobre algo...

PROFESSOR — Ah, af 0 algo que € sobre a
come.

ALUNO e ALUNA — Ha?

PROFESSOR — . . . e a verdade, comida,
desaparece, transtormando-se no que
quer que seja aquilo que a come.
ALUNO e ALUNA — Ha?

PROFESSOR — Para esclarecer isso, vou
despedagar um envelope importante,
dentro do qual . . . (Ele rasga o envelo-
pe). Esqueci o que estava dentro do enve-
lope. Mas tudo bem, pois isso exemplifica
a minha teoria mais verdadeira e secre-
ta.

ALUNA — Nao sei como dizer isso, pro-
fessor, mas o que acabou de fazer me
excitou muito.

PROFESSOR — Sério?
ALUNA — Sério.

PROFESSOR — Nio estd mentindo para
mim?

ALUNA — A verdade € que nao estou
mentindo.

PRrROFESSOR — Como poderia saber quem
estd mentindo?

ALUNA — Tente eliminar a possibilidade
de eu estar mentindo, professor.

PROFESSOR — Um minuto. (Vai até a
gaveta, rasga mais envelopes, todos fa-
zem uma danga agressiva. A aluna cai)

ALUNA — Por que me fez fazer isso,
professor?
PROFESSOR — Nio sei, € claro.

ALUNA — Instinto?

PROFESSOR — Nio posso dizer que foi
instinto.

(A danga continua)

ALuno — Ei, o que pode dizer sobre o
que tem feito desde que entrou nesta
sala?

PROFESSOR — Teorizar tudo? Poupe-me
disso . ..

ALUNO — Sem opgoes, professor. Feche
os olhos, ponha a mao na testa, como
numa posi¢do conhecida . . .

ALUNA — Que pena, professor. Nio pro-
duziu o ovo ideal. (Pega um ovo). E seu
coragdo, professor, que nunca foi intei-
1o, ele quebra .(Quebra o ovo)

ALUNO — Ei, qual o efeito que isso tem
no senhor, professor?

PROFESSOR — Bastante extraordindrio,
me faz chorar.

ALuNo — Mdgica verdadeira?

ALUNA — Nio hd lagrimas visiveis. Ele
o faz acreditar nelas simplesmente pelo
tom de voz.

PROFESSOR — Estd ameagando me serrar
na metade, madame?

ALUNO — Ela nao sabe como fazer isso
sem o machucar, professor.

PROFESSOR — Tentem me machucar. An-
dem, tor¢am alguma coisa. (Cada um
torce um brago do professor). Agora
sinto uma dorzinha. Mas nao seria mais
comovente fazer isso em publico? O
que percebo, através de lagrimas de dor.

ALUNO — Ultrapasse as ligrimas, mexa
as orelhas.

PROFESSOR — O que estd acontecendo?

ALUNO — Oh, mas ndo aconteceu, pro-
fessor; € por isso que ainda estd interes-
sante.

PROFESSOR — E por qué?

ALUNO — Bem, o senhor esteve choran-
do.

PrOFESSOR — Ninguém percebeu . . .

ALUNA — Naio acredite. Ele estava cho-
rando de verdade.

ALUNO — Foi isso que eu pensei.



PROFESSOR — Meu préximo truque, este
livro desaparece. (Corre para mostrar
um livro tirado de uma gaveta)

ALUNO — A gaveta estava vazia?
ProFESSOR — Cuidado. Fago as coisas
apareceram do nada.

ALuNO — Bravo, professor.

PROFESSOR — Obrigado, professor. (Eles
correm de encontro um ao outro, caem
de joelhos e rolam, distanciando-se. Es-
tao exaustos)

ALUNO - Diga, professor, por que pre-
fere o ato de desaparecimento ao ato
oposto?

PROFESSOR — Isso leva algum tempo para
explicar . . .

ALUNA — Ambos ajoelhem-se para isso.
PROFESSOR — Desnecessirio.

ALUNA — Vou supor que os dois ajoelha-
ram-se para isso, mais de uma vez, por
favor.

PROFESSOR — Talvez eu estivesse espe-
rando para entrar nesta arena.

ALUNA — Devo me repetir?

ALuno — Ela quer dizer, me repetir mes-
mo quando ndo lembro?

ALUNA — Todos . . . fora desta sala, por
favor.
ALUNO — O que eu disse?

ALUNA — Se eu digo todos . . . eu estou
incluida?

ALUNO — Va! Vi imediatamente, por
favor.(Aluna vai e o Professor vai, mas
param no fundo do palco)

ALuNo — Ei, agora que ndo vejo nin-
guém porque todos sairam da sala, ndao
vejo ninguém, porque todos safram da
sala.

PROFESSOR — Impressionante, senhor.
ALuNO — Ha?

PROFESSOR — Sua realidade ¢ a minha
prépria realidade.

ALUNO — Se isso € verdade . . .
PROFESSOR — Um certo amigo me ajudou
a sair de um impasse.

ALUNO — Como?

PrOFESSOR — Ele, ou ela, bloqueou todas
as saidas.

ALuNo — Foi ele, ou ela?

PROFESSOR — Nio consigo me lembrar.

ALUNO — A verdade, professor. . .

PROFESSOR — E isso que estou falando
desde o inicio. Nao me lembro.

ALUNA (Entra, usando um sapato novo
e estranho) — O que mudou no minuto
que eu sai da sala, professor? Diga o que
estd completamente diferente.

ALUNO — E sempre assim. No momento
em que me perguntam o que estd com-
pletamente diferente, se ndo percebo
que algo estd diferente, estou ferrado.

PROFESSOR — Estou ferrado, professor.

ALUNA — Finalmente alguém percebeu.
PROFESSOR — Percebeu o qué?

ALUNA — Comprei sapatos novos, pro-
fessor, ou pelo menos um.

ALUNO — Meu Deus, o que ndo percebi
foi um tnico sapato . . .

PROFESSOR — Acho que estamos ambos
ferrados, professor. . .

ALUNA — Tontos? Eu também. (Ela ro-
dopia, grita e cai)Ai!

PROFESSOR —[ss0 é demais . .. 0 anjo que
dominou minha vida torna-se humano.
Mas serd que eu acredito nisso?

ALUNA — Comprei sapatos novos, pro-
fessor, $6 18$0.

A

PROFESSOR — Por qué? Por que, de tudo?
ALUNA — Simples. Para voltar a Terra.

PROFESSOR —Calma, vocé estd indo mui-
to rdpido.

ALUNA — E, professor. Quando eu vou
rapido, vou mesmo . . .

PrOFESSOR — Parece realmente que, a
qualquer hora, posso gravitar até o que
for que me puxar em dire¢Oes para as
quais sou totalmente incapaz de viajar?

ALUNA — A dUnica coisa que consigo
pensar . . . alguém precisava estar pen-
sando em Deus, lembram-se dele?
Quando ele ficou de quatro na minha
frente.
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ALUNO — Isso foi ontem a noite, mada-
me. Mas agora temos todo um recome-
co.

ALUNA — Nio vejo qual a diferenca.

PROFESSOR — Essa ¢é a diferenga. (Fica
de quatro)

ALUNA — Certo de novo, professor. O
efeito € totalmente diferente.

PROFESSOR — Continue, por favor.

ALUNA — Bem, a palavra que me vem a
mente imediatamente é ... Ah, “literatu-
ra’?

PROFESSOR — Pare de buscar respeitabi-
lidade em vao, madame.

ALUNA — Estava fazendo o oposto, pro-
fessor. Se digo “literatura”, é como se
falasse besteira. Ao passo que, se come-
casse a enrolar a lingua com uma pala-
vra objetiva tipo . . . ciéncia? Bem, isso
seria o suficiente para afundar alguém
como eu nas regioes inferiores onde
porcos voam, professor . . .

PROFESSOR — Estranho, para mim a cién-
cia ndo tem nenhum atrativo especial.
(Leva um chute) Ai! Por que fez isso?
ALUNA — Descubra, meu amigo.

PROFESSOR — Ndo sou mais seu amigo,
madame. (Sai)

ALUNA — Nao mais amigo da ciéncia?
Devo ter me tornado presa do nio-inve-
jado erro de ser reticente quando se trata
de botar o melhor de mim para fora.

ALUNO — Talvez esteja na hora de tentar
... uma verdadeira troca de papéis.
ALUNA — Apenas como uma experién-
cia?

ALUNO — Pense assim: se for s6 uma
experiéncia, podemos fingir que nin-
guém se machuca.

(Ele veste sapatos com magds presas)
ALUNA — Inconclusivo. Isto € inconclu-
SIvVO.

ALUNO — Para dizer a verdade, isto é

inconclusivo.

ALUNA —Mas ainda conta. Porque nosso
acordo € . . . € inconclusivo.

ALUNO — Isso me lembra . . .

ALUNA — O que?

ALUNO — Espere ai. Estd me pedindo
para inventar algo? (Seus sapatos sdo
transformados em sapatos com bague-
tes de pdo presas) Nao vai acreditar
nisso!

ALUNA — Tente, professor.

ALUNO — Este pode ndo ser o momento
apropriado, mas estou com muita fome!

ALUNA — Ah, assim como o professor
ndimero um, o professor nimero dois, o
professor nimero trés, quatro, cinco,
sels, . ..

ALUNO — Espere um pouco.
ALUNA — O que estd querendo me dizer?

ALUNO — Como € que eu sei?

ALUNA - Entilo, como posso comparti-
lhar da sua experiéncia?

ALUNO — Ah, ndo sei como isso pode ser
impedido.

ALUNA — Estd sendo impedido.
ALUNO — Quero mostrar uma coisa.
ALUNA — O qué?

ALUNO (Oferece uma das baguetes dos
seus sapatos) — Vocé decide.

ALUNA — Escolho nio ver isso.

ALUNO — Imagino que esse pao nio
atraia uma profissional como vocé.
ALUNA — Claro que ndo. E muito com-
prido.

ALUNO — Mas ai € que estd . .
encurtd-lo.

. pode

ALUNA — Como?

ALUNO — Eli, use a faca.

ALUNA — Faga vocg, por favor.

ALUNO —Comuma. . . faca verdadeira?
ALUNA — Com uma faca.

ALUNO — Ah, uma faca verdadeira.

ALUNA — Eu disse uma faca, pois o que
imaginei foi uma faca. (Eles pegaram

facas, inventaram atividades e miisicas

quando o professor entra com coturnos
e cambaleia para a frente do palco)

ALUNO — Ei, professor! Por que estd
andando assim?



PROFESSOR — Quando se fica velho, pro-
fessor, € assim que se sente. Por isso,
acostume-se com isso, professor. Por-
que € assim que se sentird quando sua
cabeca girar em torno de todas as damas
desejdveis e o senhor cambaleia, profes-
sor. . . 0 senhor também, professor. E se
ndo se preparar para isso, professor,
serd muito, mas muito infeliz! Muito
infeliz. Veja o que acontece. A lingua
se prolifera para que coisas que nin-
guém pensou sejam ditas, e depois, elas
se tornam realidade.

ALUNO — Tenhamos uma demonstragao.
ALUNA — Quero ver isso.

PROFESSOR — Eu falo. Isso se torna rea-
lidade.

ALuNo — Como, professor?

PROFESSOR — Pura velocidade, profes-
Sor.

ALUNO — Velocidade?

PROFESSOR — Pular rapidamente sobre
todas as novas consideragoes. E além
disso...nada. Chegando 1d bem depres-
sa, professor. Entdo, nada.

ALuno — Ei, isso parece ser pular até,
bem . . ., até a propria vida, professor.
PrOFESSOR — Certo. Com tudo tdo rdpi-
do, a vida ¢é pulada. Certo.

ALUNO — Espere ai. O que ¢ atingido se
a vida € pulada, professor?

PRrOFESSOR — Nada deve ser atingido.
Este € a beleza disto.

ALuNO — Pular tudo? Af, uma pessoa
chega a...nada, professor. E por que isso
¢ desejavel?

PROFESSOR — Eu ndo disse que era dese-
javel.

ALuNO-Ei...e oqueé, se nido desejavel,
professor?

PROFESSOR — Necessdrio, s6 isso.
ALUNO — Necessdrio para qué?

PROFESSOR — Nao sei. Vocé, vocé nao
sabe. Ela, ela, ela ndo sabe . . .

ALuNO — Entdo vai mais devagar, pro-
fessor. Aproveite a viagem, pelo me-
nos!

PROFESSOR (Sozinho no palco)—Por que
acha que, toda vez que me lembro do
senhor, me parece tao desconfortdvel,
professor, enquanto eu, depois de tudo
¢ dito e feito, pareco perfeitamente con-
fortdvel?

ArunNo (Voz apenas) — Suponha que eu
vd embora, para sempre. O senhor fi-
caria . . . entediado. (Ele reentra vaga-
Ficaria

rosamente) completamente

sozinho.
PROFESSOR — Nio importaria.

ALUNA — Se ficasse completamente so-
zinho, isso importaria, professor.

PROFESSOR — Nio importaria, ndo. Nao
seria nem parte da minha vida, porque
vida . .. nao é 1d que acontece, madame.
Vocé pensa que estd acontecendo na
vida, mas estd errada, bela madame.

ALUNA — Bem, como exemplo . . . onde
mais poderia acontecer?

PROFESSOR — Nilo, ndo estd acontecendo
em outro lugar. Estd acontecendo bem
aqui. Mas nio estd acontecendo na vida.
ALUNA — Por favor, onde € “aqui”, pro-
fessor, que ndo na vida? E se ndo &, ¢é
outro lugar?

PROFESSOR — Bem, por que ndo calamos
a boca e admitimos que eu estou certo?
ALUNA — Mas isso seria ...entregar todo
o controle da minha prépria cabega, pro-
fessor.

PrOFESSOR — Tudo bem. Seria falta de
controle. Adeus, professor...Ah, talvez
este seja o objetivo.

ALUNA — A cabe¢a de alguém € um
completo vazio.

PROFESSOR — E este nido é o objetivo,
madame?

ALUNO — Desculpe, professor. Se ndo €
na vida, ndo me interessa, pois eu estou
aquina vida. Porisso, o que me interessa
¢ aqui, onde estou.

PROFESSOR — El, iss0 € bobagem, profes-
sor.

ALUNA — Por que, professor?
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PROFESSOR — O que € isso?

ALUNA — Entre infinitas possibilidades,
ndo sei a que se refere.

PROFESSOR — Esta é uma idéia nio per-
mitida na existéncia.

ALUNO e ALUNA (Caindo no chao) - Ah,
sim . ..

PROFESSOR — Sua for¢a como uma idéia
nao ¢, assim, minimizada. Ainda mani-
festa forga.

ALUNO — Ei, que idéia € essa?
PROFESSOR — E uma idéia que nio existe.
Faz as paredes dessa sala vibrarem.
Mas, por nao conseguir fazé-lo, alguma
outra coisa escreve na minha testa letras
de fogo invisivel.

ALUNO — O que ndo vejo € o fogo.
PrOFESSOR — E fogo invisivel.

ALUNO — Desculpe, professor . . . se é
invisivel e nao estd na vida, eu nao me
interesso, porque eu estou aqui na vida.
Entdo o que me interessa € bem aqui,
onde estou.

PROFESSOR — Ei, isso é bobagem, profes-
SOr.

ALUNO — Por que, professor?
PROFESSOR — Porque o que interessa,
professor, € o que estd af, onde vocé esta.
ALUNO — Aqui estou.

PROFESSOR —. . . mas nilo sabe.

ALuNO — Nio sei o qué?

PROFESSOR — Onde estd.

ALUNO — Ah, mas mesmo que nilo saiba,
ainda € aqui na vida, professor.

ALUNA — Old de novo.

PROFESSOR — Ah, muita bobagem.
ALUNO — Faca melhor, professor.

Proressor — Tudo bem. Isso € inalte-
ravelmente bobagem, professor...

ALUNOe ALUNA — Ah, sim ... (Eles caem
no chdao quando o inferno se solta e o
Professor comega a declamar)

PROFESSOR — .
interessa sobre qualquer pessoa nesta
sala € onde se estd — aquela parte de
onde se estd que nao € onde pensa que
estd.

.. porque o que mais

ALUNA — Ai, meu Deus . . . isso rima,

professor?

ALUNO — [sso é bobagem.
ALUNA — Isso rima!

ALUNO — Isso € muita bobagem!

PROFESSOR — Isto € muita boba-
gem...Mas, se vocé realmente pensa que
aquilo é bobagem, € melhor pensar de
novo. Do inicio. Mais uma vez. Mais
uma vez. Mais uma vez!




NAO HA SEGREDOS
PETER BROOK

Este artigo, inédito no Brasil,
¢ uma adapta¢do de uma confe-
réncia proferida por Brook em Ki-
oto, por ocasido da entrega de
prémios da Funda¢do Inamori,
em novembro de 1991. Esta pa-
lestra consta do livro La Puerta
Abierta — reflexiones sobre la in-
terpretacion y el teatro (Alba Edi-
torial, Barcelona, 1994). A
traducdo é de Angela Hampshire.

Durante todos estes anos, quando
me perguntavam: “Podemos ver um de
seus ensaios?”; eu respondia que nao.
Me via obrigado a reagir assim por
causa de algumas experiéncias negati-
vas. Entretanto, compreendo a vontade
das pessoas de saber o que fazemos na
realidade. Desta maneira, tenho vontade
de dizer: “Nao, ndo hd segredos”. Ten-
tarei descrever nosso processo de traba-
lho e para fazé-lo utilizarei minha
producdo recente de A Tempestade, em
Paris.

Em primeiro lugar, a escolha da
peg¢a. Somos uma companhia interna-

cional que trabalha hd muito tempo.
Tinhamos concluido o grande ciclo de
trabalhos com o Mahabharata em fran-
cés, em inglés e o filme. Recentemente,
haviamos feito uma temporada de pecas
e musicas sul-africanas, em homena-
gem ao bicentendrio da Revolugio
Francesa e ao Ano dos Direitos Huma-
nos. Senti, entdo, a necessidade de to-
mar um rumo novo. Eu tinha comegado
a me interessar pela estranha e fugidia
relagdo entre o cérebro e a mente, e ao
ler o livro O Homem que Confundiu sua
Mulher com um Guarda-Chuva, do mé-
dico Oliver Sacks, vislumbrei a possibi-
lidade de adaptar para o teatro esse
mistério, mediante as anotagdes de
comporatmento de certos casos neuro-
16gicos.

Modelo

Entretanto, quando trabalhamos
com um tema que ndo tem forma nem
estrutura aparentes, é essencial que se
disponha de um tempo ilimitado. As-
sim, vendo que necessitariamos de tem-
po para realizar nossas pesquisas, e
admitindo ainda a responsabilidade pra-
tica de se manter um teatro e uma orga-
nizaglo, procurei uma peca apropriada
para nossa companhia internacional.
Tal raciocinio tem sempre me levado a
Shakespeare. Ele ¢ o modelo insupera-
vel e sua obra € sempre pertinente e
contemporanea.

A Tempestade ¢ uma obra que co-
nhego bem, jaque adirigi hauns 35 anos
em Stratford. Quando realizei, em Paris
(1968), o primeiro semindrio com atores
de diferentes culturas, que conduziria a
criagdo de nosso Centro Internacional,
escolhicenasde A Tempestade para im-
provisagdes e estudos. Porém, naquele
momento ndo me ocorreu que A Tem-
pestade poderia ser a resposta ao meu
problema, até que um dia falei com um
amigo da procura feita para encontar a
pecae ele me sugeriu A Tempestade. De
imediato, compreendi que era o que ne-
cessitava para nossos atores. Como em
outras ocasiodes, entendi que os ingredi-
entes necessarios para que tomasse uma
decislo jd estavam no meu inconscien-
te, sem que a parte consciente partici-
passe das deliberagoes.

Estupidez

Assim, no momento em que com-
preendi que A Tempestade podia ser a
solugdo, as vantagens foram evidentes.
Em primeiro lugar, s6 se pode abordar
uma obra de Shakespeare quando se estd
convencido de que se tem os atores ade-
quados. E estupidez um diretor dizer
“quero montar Hamlet” e depois se per-
guntar quem vai interpretar o papel. No
caso de A Tempestade, o ator africano
que tinhamos conosco, Sotigui Kouyaté,
podia trazer algo novo e mais auténtico
ao papel de Préspero. Portanto, o ponto
de partida estava claro. SO nos faltava
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fixar uma data. Calculei que precisaria-
mos de quatorze semanas de ensaios,
mas umas semanas depois reorganizei
nossos planos e adiei o inicio dos en-
saios por dois meses.

Jean-Claude Carriere comecgou a
trabalhar na tradugdo francesa e eu ini-
ciel as conversas sobre os aspectos vi-
suais com a cendgrafa Chloé Oboleski.
Estavamos diante da parte mais delica-
da do processo, porque nele existe uma
contradi¢do. Tem de haver um palco e
ajustd-lo de modo adequado, o que exi-
ge planejamento e organizagdo. No en-
tanto, a experiéncia demonstra que as
decisdes tomadas antes dos ensaios sdo
menos acertadas que as tomadas quando
0 processo estd em curso, porque entio
o diretor e o cendgrafo ndo estio sozi-
nhos, com sua visdo e sua estética pes-
soais, mas recebem uma visao mais
profunda tanto da peca como de suas
possibilidades teatrais, que surge da ex-
ploracao rica e entrelagada de todo um
grupo de individuos imaginativos e
criativos.

Confusao

Antes dos ensaios, o trabalho do
diretor e do cendgrafo € limitado e sub-
jetivo, impoe formas rigidas e acaba
reprimindo um desenvolvimento natu-
ral. Portanto, o método de trabalho que
funciona implica num sutil equilibrio
entre o que deve ser preparado com
antecedéncia e o que pode ser deixado
em aberto. A principio, estudei de novo

minhas antigas produgdes e experimen-
tos com esta peca e compreendi que ndo
desejava conservar nada. Quando voltei
a ler a pega, certas formas vacilantes
comecaram a dangar de maneira confu-
sa na minha mente.

Minha primeira produgdo em
Stratford tinha seguido a idéia generali-
zada de que A Tempestade é um grande
espetdculo e que por isso pressupoe
complexos efeitos cénicos. Mas nesta
nova producio, percebia intuitivamente
que um grande espeticulo ndo era a
resposta, jd que disfarcava as auténticas
qualidades da obra e o que nés queria-
mos devia tomar a forma de uma série
de jogos (do jogo em seu sentido mais
literal)', executados por um pequeno
grupo de atores. A andlise intelectual
me levou a conclusio de que a pega ndo
tem nenhuma base realista, ja que a ilha
¢ uma mera imagem e um simbolo. Por-
tanto, nenhuma forma de ilustragao lite-
ral pode representd-la. Assim, rabisquei
na tltima pdgina um esbogo de um jar-
dim Zen, no qual se sugere uma ilha
através de uma rochedo e a dgua através
de pedrinhas secas. Esse poderia ser o
espago onde os atores sugeririam todos
os niveis do tema, contando apenas com
a prépria imaginagao.

Quando Chloé ¢ eu tivemos nossa
primeira conversa, s6 encontramos des-

1 DEVEMOS CONSIDERAR que o verbo inglés
play significa atuar, interpretar, tocar um instru-
mento, mas também jogar.

vantagens nessa proposta. Seria dificil
andar sobre as pedrinhas, jd que isso
faria um ruido continuo — que distrairia
a todos — e sentar-se nelas seria proble-
mdtico. Assim, descartamos o jardim
Zen, porém continudvamos convenci-
dos de que era vidlido o principio de
sugestdao com um minimo de recursos
cénicos. A questdo que permanecia era
se deviamos representar a natureza
usando uma superficie natural ou de um
modo imaginativo, usando uma superfi-
cie substitutiva, como madeira ou tape-
tes.

Dificuldade

Todo cendgrafo e todo diretor de
A Tempestade se defrontam forgosa-
mente com uma dificuldade essencial. A
peca tem uma unidade de lugar, a ilha,
exceto na primeira cena, que se desen-
volve num barco durante uma tem-
pestade. Seria necessdrio violar esta
unidade, realizando um cendrio realista
para a primeira cena? Quanto melhor se
faz, mais se destroi a possibilidade de se
representar a continuagio, a ilha, de um
modo que ndo seja naturalista. E mais
dificil ainda € interpretar a segunda cena,
na qual Préspero conta sua vida a filha. Se
a solugao escolhida for um cendrio picto-
rico complexo, a soluciio € ficil: se repre-
senta um naufrigio espetacular e depois
se desliza até a ilha deserta. Porém, se
este enfoque for descartado, deve-se
encontrar o modo mais simples de se



representar o mar ¢ em seguida a terra.
Decidimos deixar este problema sem so-
lugdo, para seresclarecido depois, quando
os atores comegassem a trabalhar em
nosso palco.

Nossa companhia é composta de
atores que jd tinham trabalhado no Cen-
tro Internacional. A escolha da distri-
bui¢ao dos papéis foi norteada pelo
objetivo de uma reinterpretacdo da
pega, sob a odtica de culturas tradicio-
nais, de modo que escolhemos um Pros-
pero e um Ariel africanos, e um jovem
ator alemao, que trabalhava conosco
pela primeira vez, para que desse uma
nova Otica a Caliba — algo que sugeris-
se a rebelido feroz, perigosa e incontro-
livel de um adolescente de hoje.
Miranda, tal como a concebeu Shakes-
peare, tem quatorze anos e Fernando €
apenas um pouco mais velho. Nos pare-
ceu 6bvio que estes papéis revelariam
sua auténtica beleza se fossem interpre-
tados por atores dessa idade. Descobri-
mos uma menina india, cuja mae a
havia ensinado a dangar desde pequena
e outra garota muito jovem, que era
meio vietnamita.

Reclusao

No inicio do processo, nos afasta-
mos de nosso ambiente habitual. Todo
o elenco foi para Avignon, onde havia-
mos alugado alojamento e um lugar para
ensaios, nos claustros de um antigo
mosteiro. Ali, em reclusdo absoluta, fi-
camos dez dias. Todos chegaram com

sua copia de A Tempestade, mas 0s
exemplares nunca foram abertos. Nao
tocamos na obra nenhuma vez. Primeiro
exercitamos os corpos e depois as vozes.
Fizemos exercicios em grupo para
desenvolver uma rdpida rea¢ao, um
contato de maos, olhos e ouvidos, uma
consciéncia compartilhada, que se per-
de facilmente e deve ser constantemente
renovada, para unir os individuos e for-
mar com eles uma equipe sensivel e
vibrante. Para isso, € preciso fazer exer-
cicios vocais e improvisagoes, tanto c0-
micas quanto dramdticas.

Ao fim de alguns dias, nossos es-
tudos incluiram palavras soltas, depois
em grupos e ao final frases em inglés e
francés, para tentar fazer com que a
natureza especial da obra shakespearia-
na adquirisse vida para todos. Acho um
erro fazer com que os atores iniciem
seus trabalhos com uma discussao inte-
lectual, porque a mente racional nao é
um instrumento de percepgao tao pode-
roso quanto a intuicao. A possibilidade
de uma compreensio intuitiva através
do corpo pode ser estimulada e desen-
volvida de diversas maneiras. E s6 de-
pois vem a andlise e discussio do texto.

Possibilidades

Depois deste periodo de concen-
tragdlo tranquila, regressamos ao nosso
teatro em Paris, o Bouffes du Nord.
Chloé, a cendgrafa, havia preparado
apenas “‘possibilidades”: cordas pendu-

radas ao teto, escadas, tdbuas, blocos de
madeira e caixas de papelao. Também
tapetes, montes de terra de cores dife-
rentes, picaretas e pds. Sdo elementos
que ndo estdo relacionados com nenhu-
ma concepgao estética, sdo somente fer-
ramentas que os atores podem usar. As
cenas foram improvisadas, com os ato-
res tendo liberdade para usar o espago e
os objetos. Eu fazia sugestoes e frequen-
temente as retirava, depois de experi-
mentadas pelos atores. Era algo
desconcertante, mas a tarefa do diretor
consiste em seguir de perto o que se estd
explorando e com que finalidade. Alids,
esta primeira explosdo de energia nao €
tdo cadtica como parece, porque produz
uma quantidade incomum de preciosa
matéria-prima.

O desafio da peca ajuda nesta ta-
refa. A Tempestade é de uma qualidade
tal que toda invengdo parece desneces-
sdria e até vulgar. Estavamos, entao,
presos numa armadilha aterradora: tudo
que se fazia, depois de um primeiro
momento de entusiasmo, tornava-se
inadequado. Entretanto, o contrdrio se-
ria ainda pior, porque ndo podemos fu-
gir da questao apenas nao fazendo nada:
nenhum texto jamais “falard por si pro-
prio”. O modo mais simples € sempre o
mais dificil de se encontrar, porque a
mera falta de imaginagdo nao é simpli-
cidade, mas teatro enfadonho. Deve-se
intervir, mas também manter um tom
critico diante das proprias tentativas de
intervengao.
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Desespero

Assim, inventamos, testamos, ex-
ploramos e discutimos. A primeira
cena, a do naufrigio, foi abordada de
vinte maneiras diferentes. Havia tdbuas
para sugerir o casco de um barco. Ariel
e os espiritos tentaram jogos estéticos,
como amarrar uma maquete de barco
sobre a cabeca dos atores. Os marinhei-
ros subiam nos balcoes do teatro. Enfim,
tudo parecia excitante quando idealiza-
do, mas pouco convicente no dia seguin-
te. Desesperados, abandonamos toda
forma de ilustracio e colocamos os ato-
res em formagio, como em um oratdrio
e utilizamos suas vozes para imitar os
sons do vento e das ondas. Pareceu pro-
missor, mas logo achamos tudo solene
e desumano.

Um a um, descartamos todos os
acessorios: tabuas, cordas, escadas e
maquetes de barcos. Mas nada se perde
por completo: depois de experimentar-
mos uma maquete de barco para a pri-
meira cena, percebemos que, em sua
primeira cena com Prdspero, Ariel po-
deria atuar com uma vela vermelha de
barco equilibrada na cabeca, justamente
o elemento necessdrio para dar apoio
colorido as suas agdes. As cordas, que
pareciam fora de lugar nas cenas do
barco, acabaram sendo valiosas quando
Caliba as utilizou. Da mesma maneira,
se um dos musicos nao tivesse achado,
entre suas ‘“‘possibilidades”, um tubo
oco e o enchido com pedras, que fazia

um barulho sussurrante, como ondas,
ndo terfamos jamais descoberto que o
dispositivo podia substituir nossas tos-
cas tentativas de imitar a tormenta e
sugerir que era na ilha da imaginacio
onde se faria a representagao.

Batalha

Dia apés dia, lutamos muito com
as palavras e seu significado. O signifi-
cado emerge do texto lentamente, por
forga de tentativas. Um texto s6 ganha
vida gragas ao detalhe e o detalhe € fruto
da compreensdo. No inicio, um ator nao
pode dar mais que uma impressdo geral
do que a frase contém, daf a utilidade de
uma técnica que desenvolvemos com
os cantores, em Carmen. Quando o can-
tor ndo conseguia transformar sua inter-
pretagdo em agdo, um de meus
colaboradores, excelente ator, interpre-
tava a sua parte. Poderia parecer que
seguiamos os métodos das piores pro-
ducdes da velha escola, que exigia que
o ator imitasse servilmente o que lhe
indicavam. Entretanto, uma vez conse-
guida uma imita¢do com éxito, se rom-
pia a velha técnica e se dizia ao cantor
que rejeitasse por completo o que tinha
aprendido. E ele, apds ter testado o que
significa atuar com detalhe, era entdo
capaz de descobrir seus proprios deta-
lhes, & sua maneira. Este processo serviu
também para os atores que nio tinham
ainda interpretado uma peca de Shakes-
peare.

As cenas da corte de nobres nau-
fragados sdo particularmente descon-
certantes. Shakespeare as escreveu de
um modo que deixa os personagens in-
completos e sua situagdo pouco teatra-
lizada. E como se, nesta sua tiltima pega,
ele tivesse deixado de lado, deliberada-
mente, todas as técnicas que tinha
desenvolvido para captar o interesse do
publico e facultar sua identificagdo com
os personagens. Como resultado, essas
cenas podem facilmente se tornar opa-
cas e enfadonhas. Sendo uma fdbula, A
Tempestade possui uma leveza de tom
semelhante a dos contos orientais, e
Shakespeare evitou os intensos momen-
tos dramdticos de suas tragédias. Por
isso tentamos desenvolver a incongru-
éncia da situagao dos nobres em um
mundo de ilusdes através da presenga
constante dos espiritos, que enganavam
os humanos com truques, induzindo-os
a revelar as suas intengdes ocultas. Fo-
ram necessdrias muitas improvisagoes,
criadas pelos préprios espiritos. Com a
ajuda deles, famos descobrindo o modo
de representar cada uma das diferentes
imagens da ilha, pelos métodos mais
simples. Nao suspeitdvamos, entao,
que esta seria a origem de nossa maior
crise.

Transformacao
Durante as primeiras semanas, a

cendgrafa e eu nos convencemos de que
necessitdvamos de um palco vazio para



a imaginacdo fluir. Haviamos despre-
zado todos os acessorios dos primeiros
dias, convencidos de que a estrutura da
estoria exigia elementos naturais. Entdo,
Chloé trouxe toneladas de terra verme-
lha ao teatro. Para dar vida e variedade
aos movimentos dos atores, ela modelou
cuidadosamente a terra, formando des-
niveis, montinhos e um lago. O resultado
foi que o teatro se transformou em um
vivido e impressionante lugar de propor-
¢oes épicas.Entretanto, quando comega-
mos a ensaiar, descobrimos que a
grandeza do palco fazia nossas acoes
parecerem inadequadas.

Na verdade, o novo cendrio se ne-
gava a colaborar com este trabalho de
sugestdo. O palco ndo representava uma
ilha na mente, mas se convertia em uma
ilha real. Assim, voltamos a arrumar as
cenas, para adaptd-las ao cendrio, utili-
zando grandes objetos. Para repre-
sentar o barco no mar, pensamos em
cobrir o cendrio de fumacga, ji que
aquela paisagem real ndo podia trans-
formar-se em mar, apenas por intermé-
dio da interpretagao. Finalmente, Chloé
e eu nos demos conta de que estdvamos
voltando a cair na armadilha cldssica de
ter de adaptar a interpretagdo ao cendrio
e de tentar justificar a tormenta median-
te o acimulo de imagens realistas. Nao
viamos saida alguma.

Revelacao

Em certo momento, ja transcorri-
dos dois ter¢os do periodo de ensaios,

abandonamos tudo e fomos a um colé-
gio onde, em um soétio, rodeados por
uma centena de colegiais, improvisa-
mos uma versdo da pega, utilizando as
possibilidades do espago e fazendo uso
unicamente dos objetos existentes na
sala. Agimos como os bons contistas.
Em geral, as criangas ndo sabem nada
sobre a peca que irdo assistir. Assim, a
nossa tarefa consiste em encontrar os
meios mais imediatos para captar sua
imagina¢@o e nao deixar que ela escape.
Esta experiéncia sempre se torna muito
reveladora e em duas horas consegui-
mos adiantar vdrias semanas de traba-
lho. Descobrimos verdades essenciais
sobre o que a pega necessitava. Afinal,
as criancas sdo mais precisas que a
maioria dos amigos e criticos teatrais,
jd que ndo t&m preconceitos, teorias ou
idéias pré-determinadas.

A Tempestade se fez viva de ime-
diato, quando a representamos sobre um
tapete € em um espago muito pequeno.
A imaginagio do publico era livre para
reagir a todas as sugestdes, porque nao
tinhamos tido a menor inteng¢do de fixar
elementos decorativos. Assim, os atores
deram batidas na porta e agitaram umas
cortinas grossas de pldstico, para repre-
sentar a tormenta; montes de sapatos se
converteram em troncos; Ariel carre-
gou uma rede metdlica desde o jardim,
para prender os nobres, etc. A repre-
sentagdo ndo teve estilo estético, mas
teve éxito, porque os meios convinham
a finalidade e nessas condigoes o argu-

mento da peca foi plenamente transmi-
tido. A cendgrata e eu tivemos que es-
tabelecer muitas perguntas, que nos
preocuparam um pouco.

Contradicao

Ocorre muito frequentemente que
certas companhias jovens tenham éxito
atuando em espagos pequenos, porém
seu trabalho parece insuficiente quando
transportado para um cendrio mais am-
plo. Por isso, compreendemos que as
divertidas inven¢des, que tinham tanta
expressividade em uma sala pequena,
poderiam parecer infantis e falsas se
reproduzidas em nosso teatro. Ao mesmo
tempo, tinhamos sido testemunhas do su-
cesso de nossa teoria: deveriamos liber-
tar a obra de todo o planejamento
decorativo, que limitava a imaginagao.

Para mim, a soluglio consistia em
voltar a idéia de um tapete como drea
neutra, porém atrativa, sobre o qual
qualquer coisa poderia acontecer. Chloé
nio estava de acordo, mas sabiamos
que deveriamos testar esta proposta. Di-
ante do assombro dos atores, quando
voltaram ao teatro, no centro da terra
vermelha encontraram um grande tape-
te persa, sobre o qual representamos hd
muito tempo A Linguagem dos Pdssa-
ros. Fizemos, entio, um ensaio rdpido
da peca, utilizando os elementos com os
quais tinhamos ensaiado no teatro, po-
rém confinando a agdo ao tapete. Os
resultados foram contraditérios. Porum

45



46

lado, a pe¢a ganhava muito, por ter se
reduzido o espago de atuagao. Por outro,
Chloé temia que os desenhos do tapete
persa distraissem a atengdo do especta-
dor. Onde queriamos que ele imagi-
nasse mar, areia e céu, os complexos
desenhos orientais se negavam a c0o-
perar, jd que sua beleza propria fazia
com que a ilusdo fosse impossivel.

Descoberta

Pensamos, entao, num tapete sim-
ples, sem desenhos, mas compreende-
mos que seria como um carpete de um
escritério ou hotel, que faria surgir as-
sociagoes irrelevantes a vida cotidiana.
Tentamos fechar o palco com o tapete
persa, mas o resultado foi lamentavel.
Por sorte, tinhamos planejado uns dias
de férias e eu os passei olhando o chiao,
comparando tipos de superficies em ter-
renos, parques e descampados. Quando
regressei, Chloé havia pregado o tapete
em varas de bambu. Logo tirou o tapete,
mas sua forma ficou impressa na terra,
como uma cunha. Chloé encheu de areia
este retingulo marcado pelo bambu.
Continuava sendo um tapete, mas feito
de areia. Os atores ensaiaram nele e
entdo vimos que nosso problema central
tinha sido resolvido. Logo, para dar es-
pago aum ponto de referénciaimportan-
te, Chloé colocou duas pedras no tapete
de areia. No final, tiramos uma.

Mais tarde, alguns criticos chama-
ram este espago de “campo de jogo”,

termo que na Inglaterra se utiliza exclu-
sivamente para esportes, ou “pdtio”,
como é chamado o lugar de recreio de
um colégio.z Ambos os termos expli-
cam o que nos queriamos fazer desde o
principio: um lugar onde se joga atuan-
do ou, em outras palavras, um lugar no
qual o teatro ndo pretenderia ser mais
que teatro. Alguém escreveu depois: “E
um jardim Zen”, e eu me recordei do
meu primeiro ponto de partida. Como
sempre acontece, Uma pessoa vai a um
bosque procurar uma planta e ao voltar
se dd conta de que ela cresce na porta de
sua casa. Frequentemente descobrimos,
muito depois de concluir uma produgio,
uma nota ou um esbogo descartados
com os quais se demonstrava que, em
algum lugar do subconsciente, havia a
resposta, que se levaria depois alguns
meses de exploragdo para se redesco-
brir. Ou seja: ndo ha segredos.

2 OS TERMOS ingleses sio playing field, para
“campo de jogo”, e playground, para “pdtio’.
Mais uma vez se joga com os virios significados
do verbo play.

FIM
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