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0 Que ¢ misterioso, entdo mova-se...”’
Osho

”
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vir-a-ser

Aluno de Dulcina de Moraes, Eugenio Barba (Odin Teatret) e Ariane
Mnouchkine (Théatre du Soleil), entre outros mestres, André Amaro é um
personagem multiplo derramado nas paginas de Teatro Caleidoscépio,
sugestivo tratado sobre a arte cénica trabalhada por uma o6tica peculiar
fundamentada na pluralidade oferecida pelos efeitos daquele instrumento

ladico que permite infinitas combinacdes de imagens.

Aqui, este aprendiz da fragmentacdo nos conduz a alguns importantes prin-
cipios que remetem a viagem maior de seu Teatro Caleidoscépio, criado em
1994, e nos propde um meticuloso trabalho de abertura a sensacéo liberta-
dora proporcionada pelo movimento cénico, para o qual o ator tem de desen-
volver a consciéncia de que o corpo é um templo. E daf que, tal e qual num
caleidoscopio, brotam infinitudes.

Também nos convida a desfrutar do chamado “poder da inteligéncia infantil”,
aquele que exercita “os masculos da imaginac&o”. Vale mais estar atento, no
dia-a-dia, ao sentido do presente. E a sucessédo de sensa¢des que explodem,
feito big-bangs, dentro do universo de cada um. Mais do que um ato de con-
templacédo, o espectador € conduzido ao seu proprio mundo, uma profusao
de vivéncias e formas tdo subjetivas como construtoras de prazer. Ndo por

acaso uma das fontes de nosso personagem-autor-aprendiz é a artista esta-
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dunidense Cozy Baker, difusora mundial da arte de David Brewster (criador
do caleidoscépio), de quem ele cita, numa das passagens do livro: “O calei-

doscépio € um imenso reservatoério de felicidade”.

Do trampolim da improvisacdo, André Amaro entende, pratica e estuda o
exercer teatral como a dadiva por meio da qual o artista deixa fluir, por seu
corpo-templo, a flexibilidade maturada no imprevisivel. Ao Teatro Caleidos-
c6pio ndo interessa o que esta pronto. Faz sentido, abre apetites e ilumina a

alma justamente aquilo que pulsa no vir-a-ser, seu alimento primordial.

A grande virtude é saber que, na arte da improvisacdo, existe riqueza tan-
to mais quanto se utilize o desprendimento do improviso para criar. Nesse
“magistério da brincadeira”, atenta André, sdo fundamentais a consciéncia
de que existe mistério e o respeito ao sentido do assombro. E € assim que
este artista mantém a porta sempre aberta a multiplicidade, celebrando o
que esta, permanentemente, em movimento, por-fazer.

Chico Neto, jornalista

infinito e efemeridade

Das muitas imagens que emergem do longo convivio com nosso amigo An-
dré Amaro, uma das mais memoraveis é aquela que experienciamos quando
do nosso muito particular encontro com a diretora Ariane Mnouchkine, do
Théatre du Soleil, nos estagios que com ela fizemos. Eramos varios atores,
acuados e perplexos, diante da maestria de uma das mais instigantes criado-
ras do teatro contemporaneo. E 1a estava ele, em casa, transmutado em um
Pantaledo que dominava toda a cena, com sua presenca e magnetismo. Um
verdadeiro instante de teatro, como diria Mnouchkine. Ali estava um ator em
pleno despojamento e, ao mesmo tempo, em completo dominio de sua arte,
deleitando-se com as pequenas pedras preciosas encontradas pelo caminho;

exercitando o “musculo da imaginacéo”.

Aquele foi 0 nosso primeiro contato com um certo tipo de teatro, que alia a
um sentido profundo do sagrado a mais concreta carpintaria do fazer teatral.
Um verdadeiro rito de iniciacdo que nos marcaria a todos em nossas trajeto-
rias artisticas. L4, brotaram “as eternas perguntas sem resposta”, de que nos
fala André: “Por que fazer teatro? De que estado interior partira o ator para
construir suas acdes concretas?” Perguntas essas, que nos movem até hoje, e
que o levaram a buscar construir um modo peculiar - [adico e multifacetado
- de ver o teatro e o ator.
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A visdo caleidoscopica, proposta por André Amaro, une a dimenséo da im-
permanéncia a um fluxo ininterrupto de imagens e de experiéncias teatrais.
Este livro retine suas experiéncias e questionamentos em relacio ao seu pro-
cesso artistico, além de mapear o universo tedrico que o inspirou e o orienta

em sua trajetoria.

Sdo raros os artistas que mantém uma coeréncia e continuidade em seu
trabalho, sem se desviar de suas questdes essenciais, de suas proprias per-
guntas. André Amaro € o préprio espirito do caleidoscoépio - dirige, escreve,
produz, gerencia e atua com igual talento, dando vida a esse sonhar coletivo
que € o teatro.

Adriana Mariz, atriz e mestre em Antropologia

Rita de Almeida Castro, atriz e doutora em Antropologia

bum?!

morada dos mestres
brinquedo para atores
0 Teatro calLeidoscopio
montagens

refuqgo de caLor
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bum!
“Eu néo tenho o ver, eu tenho visdes. As visées vém
sempre acompanhadas de loucuras, fantasias, bobagens
profundas ou coisinhas de nada e vas”

Manoel de Barros
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David Brewster (1781-1868), o inventor do
caleidoscépio, na London Stereoscopic

Company, Cheapside, Londres, 1866.

Foto: MMPFT/Science & Society Picture
Library
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pavid Brewster foi um fisico e matemarico que viveu na Ingla-
terra de 1781 a 1868. Homem de muitas facetas, dedicou-se a pesquisas no
campo dareligido, da filosofia, da educacéo, do sistema 6tico e da fotografia.
Em 1813, como fruto de sua investigacdo sobre a polarizacdo da luz’, reu-
niu um sistema de espelhos, revestiu com um tubo, introduziu ao fundo um
compartimento contendo pequenos fragmentos de vidro e o batizou, trés
anos depois, com o nome de caleidoscépio - “um instrumento para criacéo e

exibic8o de uma variedade infinita de bonitas formas™.

Logo o brinquedo espalhou-se pelo mundo. Muitos artesédos, artistas plasti-
cos, engenheiros mecanicos, designers, escultores e arquitetos ocupam-se
hoje com a feitura de caleidoscépios. A engenharia que utilizam é variada e
acriatividade com que produzem e decoram suas pecas ndo conhece limites,
quando a meta € tornar o seu exterior o mais agradavel e belo possivel. Das
formas mais simples as aparéncias mais ex6ticas, passa o revestimento ex-
terno dos escopes3. Vidro, madeira, metal e outros materiais decorativos sdo

utilizados pelos artistas na confeccéo de seus caleidoscépios.

1. Fenomeno em que um conjunto de ondas eletromagnéticas se propaga em uma dire¢do apenas.

2. No original: “an instrument for creating and exhibiting an infinitive variety of beautiful forma’, sequndo o registro
de patente de David Brewster, datado de 27 de agosto de 1817. O documento original encontra-se atualmente no Royal
Scottish Museum, em Edinburgh. Fac-simile in: Walter Yoder, Kaleidoscopes - The Art of Mirrored Magic, Albuquerque,
NM, 4.ed., 4%ed., p.23.

P

3. Do inglés “scopes’, referente a estrutura dtica interna do brinquedo.

15
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Seja qual for o nivel de sofisticacdo de sua apresentacdo externa, o calei-
doscopio s6 existe em funcdo do que € capaz de produzir em seu interior: as
imagens. Ao cria-las, o faz magicamente, com base no principio da reflexibi-
lidade. Um sistema de espelhos angulares cria uma série maltipla de refle-
xo0s, reproduzindo os objetos num campo de visdo circular. Chapas de metal,
vidros, plasticos ou qualquer outra superficie reflexiva pode substituir o es-
pelho. Os sistemas de dois e trés espelhos, formando um prisma, séo os mais
comuns e populares, embora muitos experimentos sejam feitos com quatro

ou mais espelhos. Aqui, também, o leque de possibilidades é grande.

Uma das maiores e mais interessantes colecdes de caleidoscépios do mundo
estd instalada numa casa cravada num bosque, numa colina nos arredores
de Washington, EUA. Mais de mil aparelhos construidos por artesé&os, ar-
tistas plasticos, arquitetos, engenheiros estdo espalhados pelos dez cémo-
dos desta “casa-museu”, onde vive, ha mais de 30 anos, a colecionadora Cozy
Baker. Em 1985, realizou a primeira exibicdo publica de caleidoscépios em
Bethesda, Maryland, fazendo renascer o interesse pelo “brinquedo filos6fi-
co”, como foi chamado no inicio. A “12 Dama do Caleidoscépio” (titulo confe-
rido por artistas amigos) fundou, um ano depois, a Brewater Society, entida-
de que retne, atualmente, cerca de 170 membros de varias nacionalidades,

entre fabricantes, colecionadores e admiradores de caleidoscépios.

Além de promover o desenvolvimento e documentar o campo da arte calei-

doscépica, a presidente da Brewater Society doa exemplares do brinquedo as

criancas com AIDS, a hospitais infantis e psiquiatricos, clinicas de olhos
e de cancer, asilos e outras organizacoes. Este esforco reflete a opinido de
Cozy Baker de que a invencdo de Brewster pode ter muitos beneficios. Res-

salta, por exemplo, a sua dimensdo meditativa e seu valor terapéutico.

Tive a chance de conhecer Cozy Baker no inverno nevado de 2004. Em trés
dias programados para uma visita a sua “casa-museu”, vi pecas de variadas
concepcdes e formatos, algumas muito antigas, histéricas, reliquias inesti-
maveis, outras mais modernas, excéntricas, engracadas, infantis, interati-
vas, tecnolégicas, esculturais, valiosas, todas fabricadas sob o selo da exclu-
sividade. “O mais importante em todos os casos € a magica e o assombro das
formas, a danc¢a das cores e o sentido de harmonia e expanséao interior que o
caleidoscépio proporciona”, disse-me ela, enquanto contemplavamos, sobre
a mesa da sala, um quebra-cabeca inacabado, montado na paciéncia diaria,

a semelhanca de uma imagem caleidoscépica.

Cozy percorreu todo o interior da casa, repleto de aparelhos, e, por fim, le-
vou-me ao jardim para mostrar-me um de seus caleidoscépios preferidos:
uma escultura metdlica interativa em que a lente do escope aponta para uma
bandeja giratoria de flores sazonais. A cada estacéo (da alma ou do tempo),
estas flores podem ser substituidas para oferecer ao observador novas com-
posicdes de cores e texturas. Confeccionadas pelo americano Bob Anderson,
estas esculturas-caleidoscopios sdo projetadas para areas externas, locais

publicos, pracas, jardins. Seu objetivo € atingir o maior nimero de pesso-
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as possivel. Ou nas palavras do artista: “enriquecer a vida das pessoas em
grande escala”. Mais do que um arranjo urbano, o caleidoscépio de Anderson
representa um ideal humanitario de largo alcance. “O momento mais exci-
tante € quando alguém olha através do caleidoscépio e, imediatamente, um
sorriso acende-se em seu rosto. Algo de que todos nés partilhamos e que, por

isso, transcende todas as barreiras socioecondmicas e culturais™.

Ali mesmo, ao lado daquela obra de arte, Cozy Baker fez-me olhar para uma
arvore enorme, de galhos finos e ascendentes. Pensei tratar-se de um ca-
leidoscépio da Natureza. “E uma arvore”, disse ela. Esfregou as méos para

afastar o frio e me chamou para entrar.

Cozy Baker € respeitada e conhecida, provavelmente, por todo artista de
caleidoscépio nos Estados Unidos e no mundo. A primeira exibicdo desses
aparelhos, organizada por ela em Bethesda, redimensionou o mercado: os
colecionadores, em geral, pagam somas de dinheiro pelo trabalho desses ar-
tistas que capturam, somente com espelhos e um cilindro, a magicadaluze
da cor. Entretanto, na avaliacdo de Cozy Baker, o renascimento do caleidos-
c6pio no mundo moderno € mais do que um retorno do interesse por coisas
colecionaveis: “O imaginario do caleidoscépio € uma forma de arte que pode

influenciar a maneira de pensar, sentir e reagir. Focando as imagens, vocé

4. Apud Cozy Baker, Kaleidoscope Artistry, California, C&T Publishing, 2002, p.122.

pode cultivar espirito, mente e corpo. Os sentidos florescem e a energia é

renovada, conduzindo a uma maior consciéncia e a uma vida criativa’.

Associei-me a Brewater Society naquele mesmo ano. N&do sendo fabricante,
nem colecionador “profissional”, inscrevi-me como “artista”. Leia-se: ator

com especial interesse no caleidosc6pio, um entusiasta.

Anualmente, a entidade promove encontros em algum local dos Estados Uni-
dos, onde concentra-se a maior parte dos membros-fabricantes. Exibic&do de
aparelhos, concursos, leildes, aulas, festas, jantares fazem parte do progra-
ma. As convengdes sdo marcadas pela alegria e celebram a amizade de seus

integrantes.

Na Fiesta of Color, realizada em maio de 2006, em Albuquerque, Novo Mé-
xico, pude conhecer a producdo de grandes nomes da arte caleidoscopica:
Charles Karadimos, Corki Weeks, Carolyn Bennett, Sherry Moser, Peggy e
Steve Kittelson, Randy e Shelley Knapp, David Collier, Phil Coghill, Henry
Bergeson, Judith Paul e Tom Durden, Koji Yamami, Yuriko e Mitsuru Yoda,
entre muitos outros que demonstram alto nivel profissional e rara inventivi-
dade, como o novato Motohiro Sato, que talhou uma pedra de cristal transla-

cido no formato de um prisma para criar seu caleidoscopio.

Muitos quiseram entender o interesse de um ator por caleidoscépios. O meu

inglés laconico ndo me deixou ir longe: “Acredito haver uma presenca calei-

5. Cozy Baker, Kaleidoscopes - Wonders of Wonder, California, C&T Publishing, 1999, p. 34.
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doscopicana arte teatral”,resumi. Tentando imaginar essa presenca, alguns
fizeram alus&o as coreografias circulares dos musicais; outros, a efeitos de
iluminacdo cénica, imagens caleidoscopicas projetadas sobre o cenario...
Precisaria de mais tempo para traduzir meu pensamento. Deixei para a
Brewaster Society um folder em que apresentava uma sintese da minha idéia.
Talvez, em uma futura convencéo, possa exibir o meu “caleidoscépio-teatro”,
submeté-lo aos especialistas, partilhar de suas impressdes. Um caleidosco-

pio feito de atores. De engenharia complexa, mas igualmente magico.

EXpedicao poética

No Brasil, o caleidoscépio ainda € um brinquedo rustico, sem a inspiracéo
artistica ou a sofisticacéo tecnologica dos aparelhos feitos 14 fora. Produzi-
do manualmente em grande quantidade, € facilmente encontrado nas feiras
de artesanato ou em lojas comerciais a precos populares. Apesar da simpli-
cidade com que sdo feitos, oferecem, igualmente, uma contemplacéo cheia

de sensagdes prazerosas.

Foi um desses modelos rasticos, feitos de papel cartdo, durepox e pecas de
acrilico colorido, que me revelou, inesperadamente, um mundo ja conhecido:
o Teatro. Numa expedicdo poética fascinante sobre a trilha caleidoscépica,

revisitei a arte do ator.

Estava na Feira da Torre, em Brasilia, numa tarde ensolarada de janeiro de
1994, quando um caleidoscépio surgiu-me nas maos, por mero instinto ladi-
co. Apontei o brinquedo para a luz do sol, meti o olho no visor e - bum!!! - uma
explosdo de cores me assaltou. De stbito, na primeira mirada. Meus olhos fi-
caram boquiabertos, imoéveis, rendidos aquelas imagens. A cada giro, aqueles
fragmentos de vidro colorido tombavam uns sobre os outros num jogo de com-

binacdes aleatdrias e entornavam belas formas sobre um piso de espelhos.

Néo foi essa a primeira vez que observei um caleidoscépio, mas, nesse dia,
flagrei, por tras daquela roda colorida, a imagem de um ator. Ou de um dan-
carino. Um corpo humano expressando-se por meio daquelas formas inter-
mitentes, fragmentando-se em busca de um gesto, uma imagem, um signifi-
cado. Vinas pecas de vidro colorido as pecas anatémicas do ator-dancarino:
dedos, médos, bracos, pés, pernas, olhos, etc. combinando-se numa danca pre-
cisa e harmonica de belas formas humanas. Um corpo ficticio® movendo-se
em todas as direc¢des, desenhando-se no tracado dos movimentos.

Passei algum tempo sob o efeito magico daquela invenc&o 6tica, imaginando
de que modo o ator-dancarino, usando apenas seu corpo e seu talento, pode
chegar a um nivel de expressividade similar ao das formas caleidoscépicas.

N&o encarei a questdo como um enunciado matematico, mas como uma via

poética de acesso a arte do ator.

6. Termo usado por Eugenio Barba para atribuir ao corpo uma capacidade auténoma de representagdo, diferenciando-se

do “corpo incrivel” do acrobata e do virtuoso ou da “pessoa ficticia” - o personagem.
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No mesmo ano, criei um projeto dedicado a pesquisa e a experimentacao
teatral sob a 6tica do caleidoscopio. O brinquedo seria usado como metafo-
ra para uma perspectiva nova - técnica e filosofica - do fazer teatral. Sua
dinamica e seus principios orientariam, como um conjunto de referéncias,
o trabalho biomecéanico do ator, procurando situa-lo expressivamente no es-
paco cénico através da combinacéo vital de seu potencial fisico (corpo, voz,
respiracéo...) e de suas energias internas (pensamento, sensibilidade, intui-
cdo, sinceridade...). Serviriam ao mesmo tempo de inspiracdo dramatargica

para as futuras encenacdes. Nascia, assim, o Teatro Caleidoscépio.

As paginas que se seguem foram reunidas durante esse periodo de obser-
vacdo e experimentacdo. Ndo pretendem sendo cultivar um novo terreno de
reflexdo sobre a arte teatral. Percorro, poeticamente, o universo do teatro
com os olhos pendurados no parapeito do caleidoscopio. E s6. Restou-me, no
alento das palavras, a vontade de escrever. A quem interessar essa metafora

ofereco a minha companhia.

A primeira travessia nos levara a morada dos mestres: Dulcina de Moraes,
Ariane Mnouchkine e Eugenio Barba. Devo-lhes a paix&o pelo tablado e a
visdo para descobrir na roda caleidoscopica a presenga magica do ator. Des-
folharemos o seu legado e seguiremos viagem. No caminho, nascerda uma
certeza: o teatro, como invento, tem origem mais remota, mas proposta de
alcance similar ao do caleidoscépio: fazer florescer a natureza festiva, ex-

pressiva, imaginativa e ontologica daqueles que lhe ddo vida.

Ao lado de Cozy Baker: visita a maior colecdo de caleidoscopios do mundo.

Foto: Charles Karadimos
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Cozy Baker,na década de 8o, em sua Casa-Museu: acervo incluipegas fabricada.s
no séc. XIX por David Brewater e Charles Bush (precursor da arte caleidoscopica
nos Estados Unidos)

Foto: Lisa Masson / cortesia Cozy Baker
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Whatever Tilts Your Kilt, de Willie Steverson: caleidoscopio poliangular automatico com cassete player.
Ganhador do Prémio “Creative Ingenuity” concedido em 1989 pela Brewater Society. Colecdo Cozy Baker.

Foto: John Woodin/cortesia Cozy Baker
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Grandes formatoa: o caleidoscopio “hand-manipulated type”, de Al Bricked, construido na década de 70, é A colegdo de Cozy Baker espalha-se pelos dez comodos de sua Casa-Museu. Acima, o living-room...

considerado até hoje 0o mais largo do mundo. Colegdo Cozy Baker. . .
Foto: John Woodin/cortesia Cozy Baker

Foto: John Woodin/cortesia Cozy Baker
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... o Solarium.. ...eaSalado Lazer.

Foto: John Woodin/cortesia Cozy Baker Foto: John Woodin/cortesia Cozy Baker
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Garden Scope: a escultura-caleidoscopio de Bob Anderson é uma das Digerson e sua barraca de caleidoscopios na Feira de Artesanato da Torre de TV, em Brasilia.

preferidas da colecionadora americana .
Foto: André Amaro

Foto: Adam Peiperl/cortesia Cozy Baker
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Phil Coghill, Sconce; Randy e Shelley Knapp, Ops; Peggy e Steve Kittelson, Pull Yourself Together Judith Paul e Tom Durden, Seaside; Maximo Strino, SonOfaCarousel; Sue Rioux, Oceana

Foto: cortesia dos autores Foto: cortesia dos autores
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Charles Karadimoa, Classic Charles Karadimos, Classic cones

Foto: cortesia de Charles Karadimos Foto: cortesia de Charles Karadimos
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Minha colecdo: fabricagbes artesanais, anénimas; souvenirs, pecas de Digerson, David Kalish, David
Collier, Sherry Koch, Tom e Carol Paretti.

Foto: André Amaro
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morada dos mestres

“Que tristes os caminhos, se ndo fora a magica presenca das estrelas!”
Mario Quintana
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Néo sei se, por intervencéo do destino, ou se, por ordem da intuicdo, embora

as duas coisas parecam uma so, fui estudar teatro na escola de
dulLcina de moraes (1908-1996)

A “dama” do teatro brasileiro, o “monstro sagrado”, diziam. Para mim, uma
mulher de 6culos grandes, quadris largos e cabelos avermelhados, uma se-
nhora que se movia com elegéncia entre um andar e outro, perfumando as
paredes. “O teatro é um exercicio da espiritualidade, ndo da vaidade”, insis-
tia em suas aulas diarias. Era uma espécie de adverténcia repetidamente
entoada para lembrar ouvidos incautos de certo efeito nefasto do exibicio-
nismo. Dulcina lan¢ava um olhar severo sobre a face arrogante do ator; exi-
gia disciplina e uma atitude respeitosa no trato da profissio. “Nao dou aulas

para formar alunos, mas para construir a dignidade da nossa arte™.

O ator deveria livrar-se da distracéo irresponsavel, evitar falhas éticas e
despir-se de vaidades para honrar o privilégio de pertencer aquele “templo
sagrado”. Esse sentido de religiosidade - assimilado de acordo com a sensi-
bilidade de cada um - deveria nortear todas as a¢des do ator. Sem isso, nédo
valeria a pena investir tempo e energia. Dulcina acreditava numa realidade
superior e esse ato de fé permitia-lhe encarnar em cena qualquer sentimen-
to humano com quilate draméatico insuperavel; queria o mesmo para seus

alunos.

7. Apud Sérgio Viotti, Dulcina - Primeiros Tempos 1908-1937, Rio de Janeiro, Fundacen, Colecao Memoria, 1988, p.6.
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Entrava em sala de aula para assombrar nossas fisionomias. “O que vocé veio
fazer aqui?” (Pausa. Todos se entreolham num siléncio tragico. Como uma
esfinge impiedosa, Dulcina lanca seu olhar enigmatico sobre nés, tentando
arrancar alguma fagulha de inteligéncia de nosso mais tenro semblante)
“Por que vocé quer fazer teatro?” (Todos voltam a se olhar, desta vez buscan-
do o destinatario da pergunta) “S6 existe uma razdo certa: o amor. Amor
pelo teatro e pela profissdo™. Dulcina tinha as repostas que queria ouvir,
embora nem sempre as tivesse ouvido de suas verdes promessas de atores.
Né&o tinhamos intenc¢des claras, nem boas nem mas, apenas uma vaga idéia,

as vezes nem isso.

A esfinge de cabelo escarlate era uma mulher de altivez generosa sobre nos-
sas convicgdes rudimentares. Sol e Lua. Docura e vigor. Exuberancia e sim-
plicidade. Yin e Yang no oraculo chinés. Uma mulher intrépida, cuja paixao

pelo teatro garantiu-lhe um lugar entre os deuses.

Filha de Atila e Conchita de Moraes, artistas que marcaram época no tea-
tro pelo talento e pela dedicacéo a profissdo, Dulcina ja nasceu amando o
teatro e ndo parou de trabalhar desde sua estréia, em 1923, na Companhia
de Leopoldo Frées. Autores consagrados como Garcia Lorca, Eugene O’Neill,
Bernard Shaw, Noel Coward e muitos outros foram lancados no Brasil pela
atriz em grandes montagens teatrais. Além das pecas de sucesso que mar-
caram sua trajetoria profissional, algumas iniciativas estdo associadas ao

8.Idem, p.135.

seu nome como a abolicdo do ponto sobre o palco, a criacdo das folgas de
segundas-feiras e a legalizac&o da profissdo de artista no Brasil. A determi-

nacdo foi seu principal emblema.

Em 1945, comprou o Teatro Regina, localizado no térreo de um edificio de 17
andares, no Rio de Janeiro, entdo capital federal. Sete anos depois, batizou-o
com seu nome. O Teatro Dulcina foi apenas um passo para a inauguracéo,
em 1955, da Fundacéo Brasileira de Teatro, que passou a funcionar no quin-
to andar do edificio. Voltada para o Teatro e as artes em geral, a escola for-
mou atores, diretores, criticos teatrais e cendgrafos, como Rubens Correa,
Claudio Correa e Castro, Ivan Albuquerque, Irene Ravache, Yan Mischalski,

entre muitos outros que passaram a ocupar a cena teatral brasileira.

Na década de 70, Dulcina transferiu-se para Brasilia. Atraida pelo azul in-
tenso do céu ou “aconselhada por seu guia espiritual” (como afirmam al-
guns amigos diletos), chegou a nova capital trazendo um sonho: elevar a
categoria de faculdade a escola anteriormente montada no Rio. O esforco
reuniu varios colaboradores e, em 1981, Dulcina viu nascer a Faculdade de
Artes da FBT, uma escola de nivel superior destinada a formac&o de atores,
professores, artistas plasticos e musicos. “Quero uma arte prospectiva, ex-
perimental, que despreze todas as formulas, todos os preconceitos, e crie,
com beleza e vibracéo, novas leis, uma moral nova, uma nova mentalidade™.

No subsolo do prédio, sob o traco de Oscar Niemeyer, foi erguido o Teatro

9. Dulcina de Moraes. Entrevista concedida ao jornalista Celso Araiijo, copia em audio, 4.d.

43

30.07.07 15:09:56



44

tc_[livro]_v10.indd 44-45

Dulcina, uma agradavel sala de 450 lugares que ajudara a projetar. “Né&o te-
nho medo, ndo me desespero. Li muita filosofia oriental. Uma das primeiras
grandes sabedorias da vida € a paciéncia, sobretudo quando sabemos o que
estamos fazendo. E eu sei esperar™°. Com seu projeto concretizado, restava-
lhe, em seguida, garantir o funcionamento da Fundac&do Brasileira de Tea-

tro, misséo a que se dedicou até o fim de sua vida.

Tanta coragem e vivacidade estiveram a servico do teatro que a tradicéo lhe
ensinou: o teatro literario, textual, no qual a interpretacdo se alinha as pala-
vras do autor, a concepcdo do diretor e aos demais aspectos da montagem. O
teatro que se nutre da palavra e que por meio dela reconstréi materialmente
um universo de madeiras, panos, méveis, cortinas, janelas, portas, luzes,

personagens...

Para nos fazer entender o tipo de interpretacéo do teatro que ensinava, Dulci-
na nos mandava ler Konstantin Stanislavski (1863-1938), “o ator e encenador
russo que conseguira criar cenas com tamanho ardor emocional e verossimi-
lhanca a ponto de apagar, na imaginacéo dos espectadores, os limites entre
ficcdo teatral e vidareal™. Ou seja: tinhamos que reproduzir, minuciosamen-
te e com elevado grau de veracidade, o mundo interior de nossos personagens
para que nosso desempenho cénico se tornasse persuasivo, crivel, humana-

mente reconhecivel. Com base nas orientacdes de Stanislavski, deviamos

10. Idem.

11. Jacob Guinaburg. Stanislavaki e o Teatro de Arte de Moacou, Sdo Paulo, Perapectiva, Colecdo Debates, 1985, p. 27.

chegar a essa mimese realista extremada. Nossos personagens deviam ser
criados no plano dos fatos reais e somente uma substéncia de fino preparo,
invisivel e altamente energética - a fé - poderia transp6-los do mundo ima-
ginario para o mundo organico, o que dava a experiéncia teatral uma natu-
reza magica, alquimica, espiritual. Adquirir fé no imaginario era o grande
segredo para se realizar o que Stanislavski chamava de “milagre criativo”.
Havia um método - na verdade, um conjunto de postulacdes e uma série de
exercicios - para levar o ator a esse nivel de verdade cénica. Porém, como “clo-
nar” o mundo subjetivo das emocdes? Por que vias aqueles seres imaginarios
transformar-se-iam em matéria humana ao mesmo tempo viva e ilusoria?

Era preciso a dedicacdo de um cientista para abordar esses enigmas.

Dulcina dizia: “Durmam com os personagens!”. Havia nesta recomendacéo
um duplo sentido: o de vigilia mental, uma espécie de estado de atencdo per-
manente pela qual nosso pensamento deveria manter-se receptivo as ma-
nifestacSes do imaginario - e, neste caso, dormir significava exatamente o
contrario: estar acordado, desperto, em conexdo com o subconsciente. E, ao
mesmo tempo, conotava certa intimidade incensuravel, ou seja, para encar-
nar nossos personagens deveriamos colocar nossa sensibilidade a flor da
pele e rastrear todos os nossos sentidos, como numa relacéo sexual, tentan-
do reconhecer, em nds, as motivacoes e necessidades essenciais de nossos
personagens. Deviamos saber deles o maximo possivel. Ndo bastava obter

descricdes detalhadas sobre suas caracteristicas externas, psicolégicas ou
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sociais. Tinhamos que encontrar o seu DNA, a substancia vital que germi-

naria em nossos corpos fisico e mental.

Dulcina, porém, ndo dedicava suas horas demonstrando os postulados de
Stanislavski, embora sempre os evocasse. Nossas aulas ndo eram laborat6-
rios dirigidos para experimentar as técnicas de interpretacao propostas pelo
mestre russo. Eram ensaios de uma montagem teatral definida nos primei-
ros dias de trabalho, por meio dos quais tentavamos simular, em proporcdes
académicas, um ambiente profissional. Ali, buscavamos experimentar aque-
le realismo-com-fé representando personagens classicos da dramaturgia

mundial.

Entre um e outro ensinamento, Dulcina deixava expor a sua visdo de teatro:
uma arquitetura cénica construida por atores, diretor e técnicos a partir de
uma base sinalizadora: o texto. A partir do texto, todo o resto se edificava:
cenarios, figurinos, personagens... A instancia autoral assumia, assim, uma
posicédo hierarquica privilegiada no processo de montagem, tornando a pala-
vra o instrumento de trabalho primordial do ator e o ponto de partida, invari-
avel, para qualquer empreendimento. O ator e diretor francés Charles Dullin
(1885-1949) havia grafado certa vez: “a dramaturgia escrita resiste a tudo,
mesmo a ma interpretacdo”. O teatro era - e continua sendo em muitos ca-
sos - um acontecimento no qual um grupo de especialistas trabalha para por

em pratica uma idéia inicialmente plantada pelas palavras de alguém, o au-

12. Charles Dullin, Souvernirs et Notes de Travail d'un Acteur, Paris, Librarie Théatrale, 1985, p. 70.

tor. Shakespeare foi o primeiro a nos bater a porta. Dedicamos largos meses
ao monodlogo de Marco Anténio, da peca Jilio César. Seguiram-se depois Pi-
randello, Guilderode, Strindberg, Ionesco, Arrabal, entre tantos outros que
gozavam de grande reputacdo. Os tipos psicolégicos de Tennessee Williams

eram para nos a prova de fogo.

Apesar do vasto acervo de obras teatrais a servico de nosso aprendizado,
Dulcina sempre defendia a formacé&o de novos escritores. “Ficaria muito fe-
liz se minha escola pudesse contribuir para isso. O nosso teatro tem muito
poucos escritores. Sdo 6timos, maravilhosos, mas poucos. Precisamos de
mais™. A reclamacdo era, na verdade, um apelo para que a palavra, mesmo

renovada, ndo perdesse o seu reinado.

Entendendo as expectativas da mestre, este aprendiz arriscou-se, certa vez, a
dramaturgia. Queria me tornar uma espécie de Tennessee Williams brasilei-
ro e desfrutar do respeito que se devia aqueles que se dedicavam a literatura
dramatica. Mesmo sabendo que o teatro s6 € teatro quando as palavras sdo
transferidas magicamente pelos atores para o plano darepresentacéo. “O que
acaba valendo néo € o que esta escrito, mas como é dito”, assinalava Dulcina,
valorizando a participacdo do ator em toda aquela conspiracédo artistica.

Escrevi Girass0is e Baratas para ser encenado no tltimo ano de Escola, forte-

mente influenciado pelo dramaturgo estadunidense. A peca contava a histé-

13. Ducina de Moraes. Entrevista para a Revista Cultura, abril/junho, 1981, p. 63.
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ria de cinco pessoas e seus distintos comportamentos diante de uma guerra
iminente. Dulcina prontamente dirigiu, entendendo que, com essa atitude,

estaria me estimulando a escrever outros textos. Era o fim da batuta.

A esfinge, que me levara as portas do tdo falado mercado de trabalho, ago-
ra me acenava de longe, deixando como legado a confianca e uma frase em
meus ouvidos de ator: “Aos 20 anos, vocé ja é capaz de muita coisa. Prepare-
se para 0s 30”. Ndo se tratava de um conselho ou mera adulacéo, mas de uma
voz imperativa imputando-me responsabilidade sobre a minha escolha pro-
fissional.

Trilhei os anos seguintes testando minha suposta vocacdo dramaturgica.
Produzi mais seis textos: duas comédias, um outro drama, uma satira poli-
tica, um musical infantil e uma fabula. Na maioria das montagens, fui tam-
bém diretor e produtor, funcdes que passei a desempenhar por forca de um
necessario espirito empreendedor. Lancava-me a certas empreitadas onde
eu, de tudo, fazia um pouco, até cenarios e figurinos, fotos e cartazes. Em
meio a esse entusiasmo cego, tentava, muitas vezes sem sucesso, apurar os
melhores resultados. Paralelamente, entregava-me ao oficio de ator em mon-
tagens de outros diretores que, na época, também se experimentavam no
oficio. O teatro era para alguns “o tear da existéncia”, “a tranca artesanal da
paixdo e da paciéncia”, um tablado magicamente preparado para “elevar a
vida ao plano da arte”, como dizia Artaud, poeta e ator francés. Para outros,

o teatro era um reinado possivel, uma profisséo viavel. Para mim, uma forca

indelével, uma estrada ainda desconhecida para a qual me sentia continua-
mente atraido.

Em 1993, a atriz carioca Claudia Alencar traz ao Brasil a diretora
Ariane Mmnouchkine,

que em 1964 criou o Théatre du Soleil, em Paris: “um teatro popular”, como
ela mesma define. “O teatro popular é o que pode agradar ao analfabeto e
ao professor universitario de filosofia. E aquele em que todos os cidados
trocam reacdes entre si. O professor vai encontrar ali profundidade na re-
flexdo sobre a realidade. O colegial vai encontrar ali o dinamismo de uma
experiéncia, o ritmo, a jovialidade necessaria. E o fato de estarem ambos
juntos, com olhos diferentes... algo de forte se passa na sala, o respeito de
um interfere no riso do outro. Isso se troca, € uma educacdo matua”. E arre-
mata, citando o ator e encenador francés Anténio Vitez, numa apropriacéo
de Voltaire: “Popular é um teatro elitista para todos™.

Mnouchkine veio ao Rio de Janeiro apresentar seu método de treinamento.
Durante dez dias, sob normas rigidas de disciplina, dirigiu cerca de cem
atores num workshop em que utilizou mascaras e técnicas de improvisacéo.
Dois meses depois, repetiu a experiéncia em Paris, arrastando, na aura do

entusiasmo, um séquito de brasileiros avidos por seus ensinamentos. En-

14. Eapirito de Unido no Théatre du Soleil. Reportagem de Sérgio de Carvalho para O Estado de Sdo Paulo, 3 de maio de
1997, p.D8.
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grossei a comitiva com a intencéo de fundamentar melhor minhas impres-
sGes e reviver, na pratica, o desafio que nos fora insistentemente lancado:
“transformar uma emoc&o, em seu estado bruto, em coisas visiveis”. Talvez

a equacdo primordial de seu teatro.

Cercada por um bosque, nos arredores de Paris, esta a Cartoucherie, um an-
tigo depésito de muni¢des ocupado por Mnouchkine em 1970. Ali floresceu
o Théatre du Soleil: trés grandes galpoes, uma trupe internacional de teatro
e um modelo de organizagdo baseado no cooperativismo. “Aqui, faco um tra-
balho de utopia, em que vocé mantém a sua verdade, a sua veracidade, a sua
pureza™s, define a brasileira Juliana Carneiro da Cunha, atriz que integra
ha mais de quinze anos a trupe do Soleil. Ariane trouxe para seu espaco a
luta politica que vivenciou nos movimentos de esquerda da década de 6o0.
Aliou contetdo e estética de forte impacto visual a pesquisa de linguagem
e fez do seu palco uma morada hospitaleira de trupes e diretores de varias

partes do mundo.

O Théatre du Soleil utiliza técnicas de improvisagdo para treinar seus ato-
res. Também outras grandes companhias teatrais do mundo fizeram ou fa-
zem dessa experiéncia sua mesa de pesquisa. A razdo € simples: a improvi-

sacdo € um processo de treinamento e desenvolvimento da alma teatral, pois

15. Tempo de Colheita. Reportagem de Natal Eustaquio para o Correio Braziliense, 22 de novembro de 2001, encarte espe-
cial do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, p. 12.

testa a capacidade de jogo e de invencé&o do ator, o grau de sua sinceridade, a

qualidade de sua consciéncia, de sua inteligéncia e de sua sensibilidade.

Apesar de presumir a liberdade de expressdo, a improvisacdo ndo € um jogo
sem regras. Ao contrario! O ator de improviso, embora senhor de si, deve
equipar-se com toda sorte de ferramentas expressivas para atravessar o de-
serto. “De nada vale o talento sem as regras do jogo”, diriam os cabalistas. O
ator deve levar para a cena um carregamento de atencédo, confianca, deciséo,
crenca, imagens, movimentos, posturas, intencgdes, reflexos, ritmos, vozes,
olhares e um profundo sentido de escuta. Deve ouvir seu interior, tomar
atitudes, fazer escolhas, buscar o melhor aproveitamento de sua presenca,
fazendo com que a expresséo atinja a exceléncia. “A improvisacdo acontece

»16

em dois tempos: conceber internamente com forca, exprimir ao maximo™®,
acreditava Dullin, de quem Mnouchkine extrai algumas valiosas licGes.

Para iniciar esse jogo, é necessaria uma boa dose de disponibilidade. Vous
étes prét? - perguntava ao ator atras da cortina. “Estar pronto” significava
estar disponivel. O que viria depois, o caos se encarregaria de organizar.

0 jogo da improvisacéo, no Théatre du Soleil, € sintetizado por Mnouchki-
ne em quatro palavras - aqui, agora, verdadeiramente e rapidamente - que
funcionam como uma espécie de lema norteador do grupo. Aqui e agora deve

significar o momento no qual o jogo se estabelece e a improvisacio perfeita

16. Charles Dullin, op. cit., p. 112.
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se manifesta. A improvisacdo requer do jogador um estado de permanente
atencdo sobre o presente. Rapidamente, pois a tarefa do ator é tratar com
grande ligeireza os estimulos do mundo exterior para transforma-los em
reacdes, de uma maneira adequada e sincera. “Esta sendo muito lento para
ser honesto!”, dizia Mnouchkine. A rapidez, na improvisacéo, esta associada
também a certa habilidade do ator para evitar a saturacdo de sua energia,
poupando o espectador das armadilhas do tédio. E verdadeiramente, pois
este € o modo pelo qual se manifesta a alma do artista. Toda forca motora
e psiquica do ator vem da crenca e do envolvimento intimo e intenso com
sua vida interior. “Somente aqueles que acreditam podem vir a ser atores!”,

exclamava.

Os dias de treinamento no Soleil séo arduos. Para muitos, uma experién-
cia pessoal dolorosa. O ator, durante os estagios, vé-se provocado em suas
convicgdes e ndo tem outra escolha sendo apontar uma antena parabdlica
ultra-sensivel para dentro de si mesmo buscando combater todos os seus
promotores internos. Doacdo, disponibilidade, disciplina, inteligéncia s&o
mais que palavras recorrentes: transformam-se em monumentos da alma

abertos a visitacdo publica.

Ademais, a improvisacdo - como pratica de palco - tem uma geografia es-
pecial, fractal (do grego fractus - irregular, quebrado). O ator se arremessa
na arena vazia a partir da instabilidade, de condi¢des iniciais imprecisas,

que levam a imprevisibilidade das acGes futuras. Nesse processo de elabo-

ragdo instantdnea da acdo dramatica, ainda que criemos expectativas, ndo
sabemos o que vai ocorrer, ndo ha medicdo segura, todas as ocorréncias cé-
nicas parecem sujeitas a matematica do caos. O que nos guia no improviso?
O que nos move? O que nos anima a fazer escolhas e buscar solucdes prati-
cas, objetivas? De que equacdo matematica partira a experiéncia fractal do
ator? Isto é: como reconhecer o momento certo de iniciar a improvisacéo? De
onde partird o improviso? Da auséncia de imagens ou da existéncia delas?
De uma aposta cega? Qual a forca motivadora para comecar? A imaginacao?
A coragem? A intuicdo? Um roteiro imaginério previamente definido? Em
que medida isso ajuda ou atrapalha o fluxo espontaneo da criacdo? De que

estado interior partira o ator para construir suas a¢des concretas?

Mnouchkine nos mandava buscar as respostas atras da cortina, na “cozi-
nha” de nossas inquietacdes. Elas vém na carona dos acontecimentos, a me-

dida que o jogo se desenrola.

Ao decidir penetrar no espaco vazio, o ator deve submeter-se ao comando de
sua “musica interior”, deixando que a forca criativa da intuicéo o guie. Sua
missdo é construir uma ac¢do draméatica “concreta”, ou seja, uma situacéo
de conflito de ressonéancia fisica, nunca psicologica ou intelectual. Atuando
expressivamente no plano fisico, e internamente nos planos mental e intui-
tivo, o ator deve capturar cada elemento do presente trazido por sua ima-
ginacdo e relacionar-se com ele, possibilitando um encadeamento continuo

de acontecimentos. “Para que haja liberdade, é necessario abandonar a boa
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idéia e receber, realmente, o que vier. O voluntarismo, a gula desinteligente,
a avidez excessiva, o impor-se a qualquer preco de nada serve. O trabalho do
ator ndo é fazer avancar aimprovisacdo, mas explorar o presente, agindo na

paix&o e ndo na explica¢do™, assinalava.

Mnouchkine prefere usar a palavra estado, ao invés de emocé&o ou sentimen-
to, para designar a entidade psicolégica, mitica ou espiritual que guia o ator
em seu improviso. Em seus estagios, o ator que entra em cena sem estado
antevé a propria morte e ndo logra sequer as honras de seu sepultamento.
E um ato vergonhoso, suicida, inconseqiente, o que revela o terreno arido e

misterioso sobre o qual caminha a improvisacéo.

Moreno, o criador do Psicodrama, também ja havia citado o termo: “O es-
tado ndo surge automaticamente, ndo é preexistente. E acionando por um
ato da vontade, aparecendo segundo sua propria natureza. Ndo é criado pela
vontade consciente que, freqiientemente, atua como obstaculo inibitério,
mas sim por uma liberacdo que, na verdade, € o surgimento desimpedido da

18

espontaneidade™®. Mas a espontaneidade, na improvisacdo, sempre pareceu

limitada a certo calibre.

Mnouchkine: “Ao perceber que se esta com o estado, € preciso tomar cui-
dado para néo jogar muita madeira no fogo. Controlar esse estado € muito

17. Ariane Mnouchkine, Apontamentos do autor, [S.1.:5.n.], 1993, anotagdes manuscritas de aula.

18. Jacob Levy Moreno, Teatro da Espontaneidade, Sdo Paulo, Summuas, 1984, p. 59.

importante. E como dominar um cavalo, deixando-o seguir o seu curso™.
Ou seja, para que a improvisacdo se torne teatral, é preciso adaptar o fluxo
de espontaneidade a um objetivo expressivo. Toda acdo deve ser preparada
e controlada pelo ator num territério interior de maxima disponibilidade
e musicalidade. Aliadas a forma gestual, o ator vé construida entdo a sua

expressividade: objetivo do jogo.

Para tornar essa experiéncia ainda mais estimulante, Mnouchkine agrega
a improvisacdo um elemento desafiador: a mascara. Utiliza, com freqién-
cia, aquelas cuja identidade ja tomou assento na tradicdo, como as mascaras
do teatro balinés e as mascaras da Commedia dell’Arte. O uso destas masca-
ras tem um propoésito declarado: “dar ao ator a possibilidade de abandonar
seu ego de uma forma mais direta™°. Mnouchkine refere-se ao poder trans-
figurador da méascara que submete o ator a outra existéncia, obrigando-o ao
desnudamento de sua personalidade. Sua perspectiva pessoal € brutalmente
deposta pela entidade divina ou demoniaca que a mascara guarda. Dai, a
atitude de reveréncia e humildade, o olhar sagrado e o manuseio zeloso que

devemos a ela.

Ariane Mnouchkine é uma esfinge sexagenaria de cabeleira alva, corpulen-
ta, olhar inquieto. Guarda sua conversa para falar sobre o oficio do ator. Acre-
dita na forca dos deuses - “o primeiro publico” - e no poder transformador da

19. Ariane Mnouchkine, Apontamentos do autor, [S.l.:5.n.], 1993, anotagdes manuscritas de aula.

20. Idem.
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arte teatral: “O espectador deve sair do teatro acreditando que o ser humano
€ capaz de grandes coisas™'. Sua misséo, nos estagios que dirige, é provocar
no ator a possibilidade de expressar o Belo através do apuro da forma e da
dedicacdo a sensibilidade. Paraisso, exige dos atores uma conduta similar ao
do soldado. N&o basta, porém, uma “disciplina férrea” - como ja mencionara

Stanislavski - mas a disposicdo e competéncia para vencer a guerra.

Mnouchkine néo faz concessdes. Tem na mira dos olhos um gatilho contra
toda manifestagdo de insoléncia. Talha os atores em busca da maior con-
centracdo de energia criativa possivel. E sabe detectar, com precisdo, uma
atuacdo mentirosa. Nesses casos, atira impiedosamente seus gritos de co6-
lera contra o mentiroso desastrado. Muitas vezes surge como uma espécie
de Zeus cuspindo em nossa face destituida de ousadia e talento. “Se génios
como Van Gogh e Rilke sofreram na soliddo, foram exigentes consigo pro-
prios e tiveram humildade diante da obra, por que nés, que somos formigas
perto deles, deveriamos ser menos exigentes? N&o se atinge o sublime sendo
negligente”™. O que torna sua severidade suportavel é a destreza experiente

para reconhecer certo coracgdo teatral e auscuta-lo com toda paciéncia.

Dulcina de Moraes era diferente apenas no estilo. Diante da inaptidéo, da

preguica ou de uma dificuldade extremada do ator, ausentava-se mental-

21. Idem.

22. Diretora do Théatre du Soleil emociona em BH. Reportagem de Beth Néspoli para O Eatado de Sdo Paulo, 11 de marco
de 2002, p. D8.

mente num suspiro e retirava da bolsa o batom para renovar o sangue dos

labios. Uma sutileza do desprezo encenada com a elegancia costumeira.

Em Paris, vi espetaculos de Peter Brook, Bob Wilson e Pina Baush. Vi artis-
tas derua e malabaristas criativos. No Museu Rodin, impressionou-me a en-
genharia artesanal da forma humana. No préprio Soleil, assisti ao Topeng
(teatro de mascaras balinesas). Todas essas boas referéncias preparavam a
base para outra experiéncia igualmente marcante, um ano depois: a oitava
sessdo da ISTA - International School of Theatre Antropology, realizada num
afastado hotel-fazenda, a quarenta minutos de Londrina, no Parana.

A ISTA € um centro de intercambio de técnicas teatrais e investigacdes no
campo da Antropologia Teatral. Nasceu em 1979, na Dinamarca, com o pro-
posito de investigar as “técnicas extracotidianas” do homem em estado de
representacdo. Ou seja: como o ator usa seu suporte sobre o palco - superan-
do os condicionamentos habituais - para fornecer impactos a fim de desper-

tar o espectador.

Artistas e pesquisadores de teatro interessados nesse mistério reinem-se
. . . . “

periodicamente em algum lugar do planeta para afiar suas teorias: “somos

uma babel de linguas, numa aldeia comum, onde Oriente e Ocidente ndo sdo

mais passiveis de separacdo”™3, diz o fundador e diretor da Escola,

EUgenio Barba.

23. Eugenio Barba, Canoa de Papel - Tratado de Antropologia Teatral, Campinas, Hucitec, 1994, p. 12.
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Artista incansavel, que difundira as idéias do polonés Jersy Grotowski
(1933-1999) no celebrado livro “€m Busca de um Teatro Pobre™*, Barba de-
sembarcou em Londrina, em 1994, com sua companhia teatral, o Odin Tea-
tret, e todo o ataff artistico e cientifico da Escola para juntar-se a quase cem
artistas - em sua maioria jovens latino-americanos - e fundar uma nova co-
munidade de pensadores e praticantes da arte teatral. Durante dez dias, tra-
balhariamos juntos, dormiriamos e comeriamos juntos, buscando naquele
lugar, relativamente isolado, uma atmosfera fecunda para nosso pensamen-
to e pratica teatrais.

Havia, entre noés, umarede de individuos e colaboradores - artistas, académi-
cos, intelectuais - que Barba conseguiu agrupar ao longo dos anos para sub-
sidiar as pesquisas sobre o “nivel pré-expressivo” da interpretacdo: atores,
dancarinos e misicos da India, Japo e Bali - especialistas em Danca Odissi,
N6 e teatro-danca balinés; o brasileiro Augusto Omolu com sua “danca dos
Orixas” - em que utiliza técnicas do balé classico para criar uma danca vi-
gorosa, sensual, altamente dindmica e bela, inspirada nos deuses africanos
e em sua simbologia gestual; professores italianos, franceses, dinamarque-
ses, alemées, cubanos, e os integrantes do Odin: Julia Varley, Torgeir Wethal,

Roberta Carreri, Iben Nagel, Leo Sykes (que passou a integrar o grupo bra-

24. No original: “Alla ricerca del teatro perduto”, publicado em 1965, em Padua, Italia, e em Budapeste, Hungria (Kiserle-
tek Szinhaza). Em 1968, é publicado em lingua inglesa sob o titulo “Towards a Poor Theatre’, no qual a traducdo brasi-
leira parece ter-se inspirado. Eugenio Barba, entretanto, em correspondéncia ao autor, enfatiza o termo “teatro perdido”
como sendo o mais fiel ao sentido da obra.

silense Udi-Grudi), Isabel Ubeda, Jan Ferslev, Emil Ferslev, Kai Bredholt e
Frans Winther - todos reunidos num mesmo foro, mas também num mesmo

laboratorio, em torno do tema “Tradicdo e Fundadores de Tradicdes”.

Barba propds que refletissemos sobre a nossa meméria artistica, nutrida
pelas histérias de pessoas, mestres, fundadores e habitantes das grandes
tradicGes “que se oferecem como antepassados a nossa profisséo e a nossa
busca”™s. Para ele, o artista deve alimentar-se espiritualmente das formas
herdadas da “tradicdo”, criando raizes, sem contudo limitar-se a ela. Deve
buscar no conhecimento da técnica ndo uma definicdo estilistica pessoal,
mas os instrumentos para transpor fronteiras. “Deve criar novas tradicdes
- a tradicdo das tradicdes - a partir de um novo nicleo de valores, de uma
pratica minimamente detalhada sobre a qual possa crescer sua verdadeira

identidade profissional”®,

Mal chegamos aquela comunidade e ja estavamos diante de uma questéo
existencial com a qual, particularmente, ndo me havia confrontado t&o for-
temente até entdo. Perguntas que perseguem até a Fisica Quéantica provo-
cavam-nos por todos os lados: “Qual € a nossa heranca, origem ou tradicdo?
Quem somos? Para onde vamos?”

Barba abre um portal: “O teatro é uma atividade artistica em busca de um

sentido. Por si s6, € o residuo arqueolégico de outra época que perdeu sua

25. Eugenio Barba, Aléem das Ilhas Flutuantes, Campinas, Hucitec, 1991, p. 214.

26. Eugenio Barba, Tradition and Founders of Traditions, in: The Tradition of Ista, Londrina, Filo, 1994, p.92.
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imediata utilidade e ganha outros valores. Se ndo somos os herdeiros de
uma Grande Tradicdo, existe, entretanto, uma heranca de nés para nés mes-
mos, como dizia Jouvet?. E o teatro que vive esta condi¢do, que ndo encarna
um patriménio com profundas origens, nem se reata a uma tradicéo para
reproduzi-la ou contradizé-la, para negé-la dialeticamente ou para renova-
la, é o Terceiro Teatro™®.

O termo, usado inicialmente em 1976, durante um encontro internacional
em Belgrado, designava uma forma de teatro alternativo e veio oferecer uma
perspectiva sociolégica sobre a atividade teatral. Refere-se a construcéo au-
tébnoma, por um grupo de pessoas, de “um sentido que ndo reconhece os con-
fins que a sociedade e a cultura circundante atribuem a arte cénica™?, um
sentido que o establishment jamais fora capaz de produzir e que, por outra

via, afasta-se das correntes atuais de vanguarda.

Ndo se trata tampouco de um teatro marginalizado socialmente ou mantido
na periferia por discriminagdo, mas de um teatro que, a margem dos cen-
tros culturais, resistindo as leis do mercado, a banalizacdo comercial pela
industria do espetéaculo, encontra sua forca em uma filosofia sociocultural
de grupo que corresponde aos ideais e sonhos de seus integrantes. Ao explo-

rar e cultivar esse sentido autébnomo em sua acéo de fazer teatro, estes ho-

27. Ator, diretor e encenador francés. (1887-1951)
28. Eugenio Barba, 1991, op. cit., p. 211.

29.Idem, p. 215.

mens obstinados e auténticos sdo capazes, por forca do oficio e da vocacéo,
de transformar uma situacéo em fatos; de encontrar, em seu trabalho diario
e nas relacdes com outros grupos e com o publico, uma motivagdo pessoal,
uma ética individual e coletiva, acima da forma e do contetdo estéticos que
sdo capazes de produzir. Fazem da vida pessoal e profissional um sé equili-
brista; e do seu destino, a sua prépria heranca.

Os grupos que praticam esse tipo de teatro - e o Odin é um modelo por exce-
léncia - sdo chamados por Barba de “ilhas flutuantes”. Separadas por “uma
grande extens&o de mar”, estas ilhas buscam integrar-se a um arquipélago
comum cada vez que criam uma trama de interesses reciprocos e estabele-
cem intercadmbios. A metafora estende-se a imagem de uma canoa de papel
sobre um cérrego de agua fluente, querendo revelar a natureza migratéria
da alma teatral, o “impulso de viajar para longe do territério no qual vive
normalmente o teatro”, o desejo de encontrar outros “emigrantes”, outros
“viajantes”, mesmo “distantes pela pele e pela histéria”. “O teatro me permi-
te ndo pertencer a nenhum lugar, ndo estar ancorado a uma s6 perspectiva e
permanecer em transi¢do™°, diz.

Cada vez que a ISTA se reine, um novo tema é abordado e investigado por
meio de oficinas, seminarios e demonstracdes de trabalho em que atores, di-
retores e grupos mostram e explicam as técnicas de seu treinamento e suas

performances. O multiculturalismo, o masculino e feminino na composicéo

30. Eugenio Barba, 1994a, op.cit., p. 22.
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de papéis em diversas culturas, a improvisacéo, a organicidade e a energia
sdo temas que ja mereceram largas discussdes ao longo desses anos. O pro-
grama prevé ainda exibicdo de espetaculos, “trocas” (trocas artisticas com
a comunidade local - canto, danc¢a, musica - realizadas geralmente nas ruas)
e o tradicional “Theatrum Mundi”, espetaculo intercultural que encerra o
encontro: sobre um mesmo palco, os artistas da ISTA, pertencentes a tradi-
cOes teatrais diversas, contracenam numa mescla de sons, ritmos, cores e

performances fisicas diferenciadas.

Além do imenso campo de especulacdes tedricas que oferecem, os encontros
da ISTA se tornaram, com o tempo, pontos de contato e sessdes de treina-
mento para membros de varios grupos de teatro independente, refor¢cando
a necessidade de reconstruir, periodicamente, o arquipélago flutuante do
saber e da pratica teatral que os une.

Eugenio Barba é uma alma itinerante intrigado com a efemeridade de seu
oficio. Ap6s trés anos observando o método de trabalho de Grotowski, fun-
dou na Noruega, em 1964, o Odin Teatret - hoje instalado em Holstebro, na
Dinamarca. O grupo era formado inicialmente por jovens que haviam sido
recusados pela Escola Teatral de Oslo.

Encantado com a técnica reveladora do Kathakali, a danca classica indiana,
Barba queria que os atores desenvolvessem ndo s6 uma excepcional capaci-
dade fisica, mas principalmente a habilidade para viver como ator sem viver
para os espetaculos. Um trabalho sistematico onde o objetivo ndo era tanto

produzir pecas, mas vivenciar e transformar a energia. “As longas noites do
Kathakali me fizeram enxergar os limites que o ator pode atingir™".

Durante anos o Odin Teatret centrou seus esforcos na formac&o de atores
por meio de treinamentos desenvolvidos de forma autodidéatica. As expe-
riéncias com Grotowski, o método de acdes fisicas de Stanislavski, a bio-
mecanica de Meyerhold, o sistema de mimo de Decroux e os postulados de
Craig, Brecht, Jouvet, Copeau, Artaud e de outros “habitantes de tradi¢cdes”
possuem conexdes tedricas e fornecem um amplo material de analise para
as investigacdes de Barba. Boa parte de sua observacgéo recai sobre os atores
asiaticos. Muito diferente da formacéao dos atores ocidentais, os atores do te-
atro oriental preparam-se para serem também dancarinos, o que lhes impde
uma vida inteira de treinamentos fisicos. E € essa constante dedicac&o que
os leva a um apurado desempenho como se vé nos atores do Kathakali, do N6

e do Kabukijaponeses, da Opera de Pequim e do teatro balinés.

Do ponto de vista da Antropologia Teatral, a técnica desses atores tem como
base inicial “a utilizacdo de uma qualidade extracotidiana de energia que
torna o corpo teatralmente “decidido”, “vivo”, “crivel”, através do qual a sua
presenca, seu bios cénico, consegue manter a atencdo do espectador antes de
transmitir qualquer mensagem”™?. A este nivel de organizacé&o do teatro, an-

terior a expressdo propriamente dita, ou ainda, “independente da coeréncia

31. Idem, p. 67.

32. Idem, p. 23. Enfases originais.

63

30.07.07 15:10:07



64

tc_[livro]_v10.indd 64-65

do nivel de organizacéo ulterior, o do sentido™3, Eugenio Barba deu o nome
de “pré-expressividade”, lembrando que se trata de um “antes” légico (bio-
l6gico) e ndo cronolégico, invariavel sob as individualidades pessoais, esti-
listicas e culturais do ator. As diversas técnicas e utilizacdes particulares
da presenca cénica (fisica e mental) e do dinamismo do ator estdo fundadas
sobre o mesmo comportamento pré-expressivo. Seja o ator chinés, japonés,
europeu ou brasileiro, ha, entre eles, uma zona comum: o comportamento
pré-expressivo, a condicdo técnica inicial, a “técnica da técnica”, concer-
nente a complementaridade corpo-mente, a partir da qual e sobre a qual se
desenvolve o trabalho expressivo do ator. A danca dos sats34, a consciéncia
respiratéria, a capacidade de canalizar e modelar energia e a vivéncia de
diferentes dindmicas corporais extracotidianas podem ser utilizadas como
suprimentos técnicos para se atingir o vigor, a prontid&o e o controle psico-
fisico em cena. “A pré-expressividade nédo foi inventada por mim nem por
Craig3s. A Gnica coisa que inventei foi o fato de acreditar nela™, diz.

33.Idem, p. 154.

34. O termo “sats”, usado na linguagem de trabalho do Odin Teatret, serve para designar o momento no qual o ator estd
“a ponto de agir”. “Nesse momento - explica Barba - existe um empenho muscular, nervoso e mental ja dirigido a um
objetivo. O aata, portanto, é a extensdo ou a retragdo da qual brota a agdo. € a mola antes de saltar. O momento no qual
a agdo é pensada-executada por todo o organismo que reage com tensdes também na imobilidade”. Pode ser traduzido
como “impulso”, “preparagdo’ou “estar pronto para...” (Idem, ibidem, p. 65 e 84)

35. O ator, encenador e cendgrafo inglés Gordon Craig (1872-1966) acreditava haver um teatro anterior ao drama a que
chamou de “arquitetura em movimento”, construida pelo corpo e pela voz do ator.

36. Eugenio Barba, 1994a, op.cit., p. 149.

Entre tantos outros aspectos interessantes que envolvem o fenémeno tea-
tral, Barba enfatiza a necessidade de recuperar as formas ritualisticas. “Ri-
tual é um meio de comunicac&o, uma cerimonia religiosa, uma maneira de
estabelecer uma comunicacdo entre o ser humano e algo acima ou abaixo
dele. O objetivo final do teatro é estabelecer uma comunicacéo horizontal de
homem para homem. Talento? O que faz um ator provocar um espectador? A

técnica do talento? A técnica da técnica? A graga divina?”7 polemiza.

Suas conferéncias, escritos e livros - entre eles Em Busca de um Teatro Po-
bre, A Canoa de Papel, Além das Ilhas Flutuantes, Anatomia do Ator e A Arte
Secreta do Ator - formam um precioso acervo de explanacdes que tém ser-
vido para esclarecer, nortear e aprimorar a pratica teatral no mundo. Cada

viagem, em direcdo a arte do ator, resulta num diario de bordo instigante.

O Odin Teatret se transformou num centro de investigacdo de repercusséo
internacional. Critérios rigidos conduzem a vida do grupo que passa grande
parte de seu tempo fazendo turnés, realizando oficinas em diferentes paises
ou organizando ISTAs longe de Holstebro, cidade para onde sempre regres-
sam. Seus espetaculos, alguns mais despojados que outros, mas essencial-
mente poéticos, demonstram alto nivel profissional. Para Barba, a dindmica
interna € o aspecto mais importante do grupo, é o que define o processo de
trabalho, a maneira como criam suas producoes e seu lugar na sociedade. Os

atores ndo alimentam vaidades e seguem indiferentes ao sucesso que fazem

37. Eugenio Barba, Apontamentos do autor, [S.1.:5.n.], 1994, anotacbes manuscritas de aula.
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pelo mundo afora. Compartilham e alternam tarefas de manutencdo, lim-

pando e organizando o complexo teatral de Holstebro.

Voltei a encontrar Eugenio Barba em 2005, na sessdo da ISTA em Wroclaw,
cidade polonesa onde Grotowski passou a desenvolver, por um largo periodo,
suas pesquisas teatrais. O tema desta vez era a improvisacdo. Ali, ao pé de
uma arvore sem folhas, sob um sol a pino, juntei-me a uma pequena roda de
estudantes que se formou ao redor do mestre no intervalo do almoco. “Espi-
ritualidade, para mim, é a relacdo que mantenho com os outros, no grupo ou
fora dele”, disse a um de nés. Voltou a falar do “Terceiro Teatro” sem mencio-
nar o termo. E apontou para a América Latina como se avistasse ali novas
ilhas flutuantes cheias de coracdes teatrais revoltos e pulsantes. Numa ce-
rimonia preparada para o desfecho do encontro, uma canoa de feno cravada
de flores foi levada ao leito de um rio que cortava a regido onde estavamos.
Todos se espalharam pela ponte e pelas margens para ver a pequena embar-
cacdo deslizar sobre as aguas até sumir lentamente na escurid@o da noite,
num caminho sem volta. Diante daquela imagem, confirmei: nossa alma er-
rante e persistente € a nossa casa; o teatro, a nossa terra movel, peregrina e
fértil; nosso destino, sim, é a nossa maior heranca.

Mesa conspiratoria

Dulcina, Mnouchkine e Barba deixaram no ar um misto de fragrancias que

se dissipa na minha memoria. Dulcina tem o cheiro do céu azul, do otimis-

mo, da vitalidade, a fragrancia do perfume francés e o aroma aveludado do
po de arroz. Balsamo de requintada esséncia européia, peca indispensavel
do acervo glamouroso de suas reminiscéncias, seu cheiro ainda invade-me

como um abraco no vazio da saudade.

Mnouchkine tem o cheiro do ferro que veste o guerreiro na batalha sangren-
ta. Cheiro de pdlvora que se desata de um coracdo explosivo, exigente, onde

guarda e compartilha toda a sua coragem e sua inteligéncia criativa.

Barba me leva a quebrada das ondas, na fronteira da terra com o mar, de
onde sinto o cheiro tmido do vento querendo me remover das pedras. Ali
estdo eles, no tubo iluminado do caleidoscopio, com suas faces estendidas
sobre os espelhos. Parecem reunidos em torno de uma mesa conspiratoria e

um plano milenar.
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Dulcina de Moraes em “Bodas de Sanqgue”, de Frederico Garcia Lorca, em 1984. Ao lado de Conchita, em “Bodas de Sangue”, em 1944.

Foto: André Amaro/arquivo pessoal Foto: cortesia Luiz Carlos de Moraes
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Dulcina de Moraes Teatro Dulcina, Brasila, DF.

Fotoa: cortesia Luiz Carlos de Moraes Foto: André Amaro
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Théatre du Soleil, Cartoucherie, Paris, Franga.

Foto: André Amaro

Ariane Mnouchkine no Festival de Avignon, Franga, 2003.

Foto: Pascal Gely/Agency Bernand
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Eugenio Barba na 14a Sessdo da Escola Internacional de Antropologia Teatral, Wroclaw e Krzyzowa, Odin Teatret, Holstebro, Dinamarca.
Polénia, 2005.

Foto: André Amaro
Foto: André Amaro/arquivo pessoal
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brinquedo para atores

“Aprendi com as primaveras a deixar-me cortar e a voltar sempre inteira...”
Cecilia Meireles
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0 Treinamento no Théatre du solLeil é um laboratério extraordi-
nario. Mnouchkine utiliza dois meios de criagdo em seus estagios: improvi-
sagdo e mascaras, numa combinacdo tenaz para testar toda a carga do ator.
Asmascaras sdo da Commedia dell’Arte - similares as criadas e utilizadas na
Europa do século XVI- e do teatro balinés, praticas cénicas tradicionais que
exigem uma caligrafia corporal firme, vigorosa, precisa, dindmica, capazes
de ampliar a matéria corporal as suas formas expressivas. Foi na memoria
desta caligrafia particular, escrita com as tintas do caleidoscépio, que vis-
lumbrei a conex&do com o brinquedo naquela tarde de 1994.

Meses depois, ouviria Eugenio Barba fazer referéncia ao caleidoscépio du-
rante o encontro da ISTA, em Londrina. O mestre da Antropologia Teatral
ressaltana atuacdo dos atores orientais certo grau de imprevisibilidade ges-
tual que se encarrega de manter a atencdo do espectador, comparando-a com
a imprevisibilidade contida naquelas pequenas pecas que rolam dentro do
caleidoscépio para formar uma imagem.

Com o proposito de surpreender o espectador, a fim de manté-lo interessado
em sua atuacdo, o ator deve fugir do 6bvio, desviar o leito dos rios, tracando
uma nova geografia corporal, mais dindmica, variada, levando no gesto se-

guinte o elemento surpresa.

Em seu Tratado de Antropologia Teatral, porém, adverte: “A palavra sur-
presa ndo deve conduzir a nenhum engano. [...] Ndo se esta falando de um

ator que tenta provocar estupefacdo. Trata-se de surpresas subliminares, as
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quais o espectador ndo percebe com os olhos da consciéncia, mas com o dos
seus sentidos, com a sua cinestesia. [...] O ator sabe o que esté por fazer, mas
nédo deve antecipa-lo™8. Refere-se a um “comportamento cénico celular”, em
que a mudanca de tonicidade muscular, o sats, permite “metter-en vision
os saltos do pensamento”. O ator controla a acdo como “se estivesse sob um
microscépio™. Cita, por exemplo, a performance dos atores da Opera de Pe-
quim: “O ator executa velozmente um intricado desenho de movimentos e,
no ponto maximo da tensdo, bloqueia-se em posicdo de equilibrio precario
pronto para partir outra vez numa direcédo que surpreendera a previsdo do
espectador™’. Aqui, caberia ainda uma anélise: o ator, uma vez provido de
consciéncia, intencionalidade e dominio técnico, pode controlar suas acdes
ou programar seus gestos para representar fisicamente sua idéia, ao pas-
so que, no caleidoscopio, as pecas se langam aleatoriamente num fenémeno
fortuito, cadtico. Mas se considerarmos o estado de improvisacdo - que sub-
siste mesmo no ato da representacdo formal - o ator estara sujeito também

as leis da incerteza.

Do mesmo modo, poderiamos afirmar que os fragmentos de vidro, onde quer
que se lancem, estdo comprometidos com a beleza final das imagens; mesmo
que se projetem com destino indeterminado, estdo programados para inte-

38. Eugenio Barba, op. cit., 1994a, p. 87. Enfase original.
39. Idem.
40.Idem, p. 88.

grarem aquela composicdo. O aleatoério, no final, sera consumido pela forma.
O caos encontrara sua ordem.

Além da imprevisibilidade ou do efeito renovador da surpresa, outros princi-
pios do brinquedo podem ser observados também na pratica teatral.

IrreversibiLidade

Uma imagem produzida no caleidoscopio, depois de desfeita, ndo consegue
voltar a sua forma anterior. Mesmo girando de volta o aparelho, a imagem
ndo retornara. Alcanca seu momento de esplendor e depois se desfaz para
que uma nova imagem salte no lugar. Também no teatro as acdes avancam
sem perspectiva de retorno. O ator segue em frente. Ndo ha volta. A cada
segundo da sua acdo, um novo dispéndio de energia o mantém adiante, vivo,
presente. Um movimento, uma fala ou um gesto teatral, assim como uma

imagem caleidoscopica, sdo irreversiveis, Gnicos no tempo e no espaco.

Alguns fabricantes, entretanto, tornaram controverso o principio da irre-
versibilidade ao criarem caleidoscépios em que as pecas moveis ddo lugar a
pecas fixas que giram no lugar do aparelho. Ao invés de embutirem as pecas
num pequeno compartimento dentro do tubo, deixando-as soltas para que se
combinem livremente e produzam formas imprevisiveis, alguns fabricantes
fixam pedacos de vidro colorido em argolas enfileiradas além do cilindro.
Estas argolas sdo como vitrais circulares giratérios e intercambiaveis, po-
dendo ser destacadas e substituidas por outras para adicionar interesse vi-
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sual e aumentar o nimero de combinac¢des. Sendo manipulaveis, podemos,
a qualquer momento, reeditar as imagens, recoloca-las em sua posicéo ante-
rior, recompo6-las e revé-las repetidas vezes, tantas quanto quisermos. Mas a
possibilidade de restaurar uma imagem ndo deve ser vista como vantagem,
pois é a surpresa das formas e a sua renovacdo, em constante movimento,
que fazem perdurar o interesse do observador no jogo caleidoscépico. “O ca-

leidoscopio € uma festa surpresa para os olhos”, diz Cozy Baker.

Nuncaigual a si mesmo

A natureza imprevisivel das imagens caleidoscopicas estd associada certa-
mente a outra caracteristica do aparelho: a infinidade de formas como re-
sultado das combinacdes das pecas. Ilimitadas e incontaveis combinacdes,
produzindo ilimitadas e incontaveis formas. Igualmente ilimitados e incon-
taveis sdo os movimentos do ator, produzindo ilimitadas e incontaveis for-
mas corporais das quais nascem diferentes significacées. Como manifesta-
cdo caleidoscépica, o corpo do ator € um vasto repertério de possibilidades

em si mesmo, mas nunca igual a si mesmo.

Barbanos fala da “capacidade do ator de criar signos, de modelar consciente-
mente seu proprio corpo até uma deformacéo rica em sugestividade e poder
associativo™. Faz isso no uso de suas faculdades motoras, articulatérias,

sinestésicas, podendo montar suas acdes fisicas a partir de uma seqiiéncia

41. Apud Ian Watson, Hacia un Tercer Teatro - Eugenio Barba e Odin Teatret, Ciudad Real, Naque, 2000, p. 72

de detalhes. Essa também é capacidade do caleidoscépio: modelar e remo-
delar imagens, por deformacdes sucessivas, a cada movimento giratério do
aparelho, criando uma seqiiéncia de modelos expressivos nunca iguais a si
mesmos. A danca viva e precisa das imagens caleidoscépicas, indica, para o

ator, outra danca: a dos movimentos, direces e formas fisicas cambiantes.

A natureza fragmentaria e auto-regenerante das imagens caleidoscépicas
(elas se fragmentam sobre si mesmas e se recompdem em arranjos diversi-
ficados) é o que permite a producéo infinita de padrdes no interior do brin-
quedo. Para o ator, entretanto, essa fragmentacéo, inerente ao seu trabalho
corporal, vai além do arranjo formal ou da plasticidade dos movimentos.
Esta voltada, sobretudo, para as possibilidades significantes. Cabeca, bra-
¢os, pernas, méos, olhos assumem novas posi¢des para, no conjunto, renova-
rem a mensagem corporal. Ou seja: o corpo se modifica durante sua atuagéo,
procurando dar significados as suas formas gestuais. E no uso dos meios
expressivos do seu corpo, na organizacdo do seu material que o ator encon-

tra a porta aberta para fazer surgir a sua arte.

Podemos identificar, ainda, no corpo do ator-dancarino, a natureza vibrat6-
ria e até mesmo dramatica das imagens caleidoscopicas, quando direciona
energias, delimita areas corporais e as combina harmoniosamente, quan-
do cria uma trajetéria gestual ancorada em padrdes emocionais, quando a

musculatura da face altera-se para indicar uma intencéao.
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o efémero aqui e agora

A irreversibilidade e a infinidade - tecelds do tempo - sdo parcas irmas de
um outro principio que aproxima ainda mais o teatro do caleidoscépio: a
efemeridade. Imagens que se acendem e se apagam sdo como o ator “que se
pavoneia e se agita em seu momento de gloria e depois ndo é mais ouvido™2.
Suas agoes, gestos ou palavras existem apenas na fracdo de tempo durante o
qual sdo realizados: o tempo presente. O espetaculo - note-se - existe apenas
durante o ato de representacdo. Aqui e Agora. Depois cessa, materialmente,

“como uma vela, que se consome a si mesma no proprio ato de criar a luz™3.

Contudo, a natureza efémera do teatro ndo o condena ao fim. Eugenio Barba,
mais uma vez, posiciona-se com definicdo assertiva: “Efémero néo é somen-
te aquilo que dura pouco, evocando a idéia da morte, mas também aquilo que
muda a cada dia, evocando o fluir que caracteriza o ser-em-vida. Aquilo que
dura pouco é o espetaculo, ndo o teatro™#*. Os poetas talvez dissessem: sob a
lapide do espetaculo, onde jaz seu corpo duravel e mortal, o teatro mantém-
se vivo e eternal. “[O Teatro] permanece no tempo pela forca da tradicéo, das
convencdes, das instituicdes e habitos, transformando-se na memoéria par-

ticular de cada espectador™3, prossegue Barba. A verdade do teatro triunfa

42. Da peca Macbeth (1606), de William Shakespeare.

43. Margot Berthold, Historia Mundial do Teatro, SP, Perspectiva, 2% ed., 2003, prefacio.

44. Eugenio Barba, A Mis Espectadores, Notas de 40 afios de Espetaculos, Astirias, Oris Teatro, 2004, p. 67. Enfases
originais.

45. Idem.

sobre a vida do teatro, algo semelhante a compreenséo budista de que ha
uma verdade triunfante acima da efemeridade das coisas: “Tudo é passa-
geiro e nada duradouro. S6 nascimento e morte, crescimento e decadéncia,
combinacdo e dissolucéo. A gloria do mundo € como uma flor espléndida pela
manhd e murcha a tarde. Chamai a verdade, porque s6 a verdade é a ima-
gem do eterno. O seu retrato é imutavel; revela o perduravel; imortaliza os
homens™¢. Ou seja: por tras de todos os fendmenos impermanentes e rela-
tivos, existe o real incondicionado, a base da existéncia, o fundamento das

interdependéncias; o Nirvana, para os budistas.

Do mesmo modo, o caleidoscopio ndo sucumbe a natureza efémera de suas
imagens. Ao contrario: é a efemeridade sua forca indutora. For¢a que, por
efeito das sucessivas variacdes de formas, é capaz de gerar no observador
um circuito de interesse e percepcdo. A beleza, o arrebatamento, o encanto,
enfim, o pensamento e as sensagdes que se desprendem da roda caleidosco-

pica preenchem os intervalos deixados por toda e cada imagem que se foi.

0 individual e o coLetivo

O caleidoscopio € um instrumento que oferece ao observador um manuseio in-
dividualizado. E um jogo para um s6 jogador. O teatro, ao contrario, € um jogo
de presencas multiplas, sendo o ator e o espectador partes imprescindiveis,

os principais jogadores a posteriori. Ha, entretanto, no intricado bordado da

46. Yogi Kharishananda, O Evangelho de Buda, Sdo Paulo, Pensamento, 2003, pp. 15 e 16.
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construcdo da linguagem teatral, algumas instancias individualizadas de
criacdo, entre elas a do ator. A interpretacdo ou a performance teatral, a se-
melhanca do caleidoscopio, é igualmente um jogo solitario, pois emerge da
responsabilidade individual do ator sobre o seu material e treinamento. Cada
ator - como individuo - € uma semente que, sozinha, penetra a terra em busca
de nutrientes vitais. A drvore que cresce sobre suas raizes pessoais, num con-

texto historico e cultural préprio, € o desenho de sua individualidade.

Por outro lado, 0 jogo cénico - agora um espaco de interferéncias multiplas
- resulta de um processo coletivo, da unido harménica das individualida-
des, inclusive as da platéia. Coletivo também € o projeto pelo qual todos, no
teatro, se unem. O “individual” e o “coletivo” sdo, portanto, zonas simulta-
neas de percepcéo e vivéncia. “O ator pode ser solitario e solidario ao mesmo
tempo™7, diz Mnouchkine. E o caleidoscépio? Este releva sentido de coletivi-
dade, quando, em seu interior, os fragmentos coloridos se encontram a som-

bra dos espelhos segundo um propésito comum: criar a imagem perfeita.

ALém do corpo

As semelhancas caleidoscépicas, porém, ndo estdo restritas a dimensé&o cor-
poral da arte do ator. Podemos entender a dramaturgia como um processo de
escrita caleidoscopica quando espelhada numa seqiiéncia de acontecimen-

tos inusitados, sendo capaz de produzir estimulos sucessivos para renovar

47. Ariane Mnouchkine, Apontamentos do autor, [S.1.:3.n.], 1993, anotagées manuscritas de aula.

a atencdo do leitor/espectador. O espaco cénico, por sua vez, como uma area
de composicdo e mistura de elementos significantes interdependentes: luz,
cores, volumes, sons, movimentos - partes de uma mesma orquestracéo sen-
sorial. O mesmo espaco em que o ator - seu corpo, sua voz, suas roupas - ce-
narios, luzes, musica se organizam para produzir uma poética particular de

encenacdo, como os variados desenhos dos circulos caleidoscopicos.

Podemos ainda entender o assombro, o sentimento do sublime ou qualquer
outra idéia correspondente como finalidade da méaxima presenca do ator e

de suas formas corporais expressivas.

0 oficio teatral, por sua vez, € uma imensa roda caleidoscopica de diversas
funcdes ou especialidades técnicas: atores, diretores, produtores, cenégra-
fos, iluminadores, figurinistas, cenotécnicos, contra-regras, produtores,
administradores, divulgadores, artistas graficos, porteiros e bilheteiros,

cada qual constituindo uma peca estratégica na organizacédo do trabalho.

co0digo secreto?

Ao cabo de alguns meses, todas essas associacdes haviam cravado sulcos
profundos na minha mente. Na medida em que surgiam, desvendavam no-
vas conexdes. Ndo eram apenas coincidéncias ou semelhancas forjadas, mas
flagrantes reveladores. O teatro ocultava-se no engenho do caleidoscépio. E,
por meio dele, revelava-se. Estavam fundados sobre principios comuns, con-

fundidos por suas préprias aparéncias. Fixei-me naquela metafora acredi-
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tando ter descoberto no interior do brinquedo um tesouro arqueolégico, um
pergaminho antigo, um cédigo secreto contendo informacdes sobre a arte
do ator. A extensdo dessa metafora, porém, ainda estava por ser descoberta.
Em meio a uma escavacdo poética cada vez mais entusiastica, postei um

olhar nu e esfaimado aquele anel giratorio.

ciéncia poética: aLma e sentido

0 aparelho inventado por David Brewster, ainda que associado a uma forma
de arte, € fruto de uma experimentacéo cientifica apoiada em principios da
ciéncia otica. A descricéo fisica do brinquedo, aliada a conceitos filoséficos,
exige leitura paciente. Por tras dos padrdes multicoloridos, ha uma geome-
tria perfeita para criar o maximo de simetria e beleza. Espelhos s&o arran-
jados em angulos matematicamente estudados que produzem uma imagem
inteira e simétrica, a partir da reflexdo multiplicadora de uma parte dela.
Os adngulos dos espelhos determinardo o nimero das reflexdes. Esse jogo
preciso da 6tica geométrica, na camara escura de um tubo de papeléo, evoca
a presenca da luz para tornar visiveis e deleitosas as imprevisiveis imagens.
Na confecc¢éo de seu brinquedo, Brewster empregou principios de outra des-

coberta cientifica: a luz polarizada.

Seria incorreto afirmar que o teatro, como representacédo dramatica, é fru-

to de experimentacdes cientificas. O fenémeno teatral € antes de tudo uma

forma arquetipica de expressdo humana, por isso secular, e até hoje esta
associado ao conhecimento e a revelacéo do sentido de mundo.

Embora o Teatro ndo possua cunho cientifico, muitos especialistas nos ofe-
recem uma gama de instrumentos para analisar o comportamento do ator
a luz da Anatomia, da Biologia, da Fisiologia e da Semiologia, entre outras
areas das ciéncias humanas e exatas. Quando se trata de investigar o papel
do corpo e dos processos mentais na atuacéo, as teorias das ciéncias cogni-
tivas - Psicologia, Filosofia e Neurociéncias, por exemplo - dialogam com as
teorias do teatro.

Barba, com a colaboracéo de tedricos e cientistas, produziu obra extensa,
sob o olhar da Antropologia, em que aborda, com sentido empirico, os niveis
de organizacéo do comportamento cénico, sobretudo o comportamento pré-
expressivo. Entende que € possivel uma pesquisa do tipo cientifico “que se
proponha a descobrir os principios transculturais que constroem Aobre pla-
no operativo a base do comportamento cénico™8. Nega contudo “qualquer co-
nhecimento objetivo que oriente a acdo e construa a mecéanica do bios cénico
do ator™9. Se ha, na arte teatral, algum componente cientifico, ele o chama
de “heranca™ a “ciéncia oculta que pesca seus herdeiros™®.

48. Eugenio Barba, 1994a, op. cit., p. 71. Enfases originais.
49. Idem, p. 64. Enfases originais.
50.Idem, p. 62.
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Numa tendéncia atual, muitos grupos de teatro tém buscado no campo da
ciéncia uma nova safra de estimulos para o processo criativo a que se dedi-
cam. Interessam-lhes as conseqiiéncias filosoficas que algumas linguagens
cientificas geram sobre o seu processo de trabalho, tanto nos laboratdrios de
interpretacdo como na obra dramatica. Antunes Filho, por exemplo, intro-
duziu principios da Mecéanica Quéantica em suas experimentacdes no CPT
- Centro de Pesquisa Teatral®'. Para ele, a relacédo do ator com o personagem
e com todas as ocorréncias cénicas tem inspiracdo no “Principio da Incerte-
za”, formulado por Werner Heisenberg (1901-1976). Segundo o fisico alemao,
“a velocidade e a posicdo de uma particula atémica nédo podem ser calcula-
das sendo em termos de probabilidades, pois dependem das condicdes em

que sdo observadas™?.

Se o teatro ndo € produzido pela oficina da ciéncia, o ator - por sua vez - pode
ser considerado um cientista de sua arte quando fixa, sobre si mesmo, os
métodos para utilizar organicamente as técnicas e principios que o guia-
rdo em cena? Artaud escreveu: “Basta de magia casual, de uma poesia que
ndo tem mais a ciéncia para apoia-la. Toda emocdo tem bases organicas [...]
Saber antecipadamente que pontos do corpo € preciso tocar significa jogar
o espectador nos transes magicos. E dessa espécie preciosa de ciéncia que a
poesia no teatro ha muito se desacostumou™s3.

51. Sebastido Milaré, Antunes Filho e a dimenado utdpica, Sio Paulo, Perspectiva, 1994, p. 269.

52. Maria Cristina Abdalla, Bohr - o0 arquiteto do atomo, Sdo Paulo, Odysseus, 2002, p. 101.

53. Antonin Artaud, O Teatro e seu Duplo, Sao Paulo, Martins Fontes, 1999, p. 172

Se as pecas de vidro, como matéria combinatéria, podem ser comparadas
as multiplas possibilidades de composicdo corporal, existiriam correspon-
dentes teatrais para a luz, as cores e os espelhos que compdem a ciéncia do
caleidoscopio? Se os fragmentos de vidro estdo associados a dimensao fi-
sica, poderiamos comparar os espelhos a dimensdo mental que organiza a
linguagem fragmentaria do corpo, adaptando-a a uma mensagem legivel a
compreensdo do espectador? Seria o espectador aquele que projeta o olho
para dentro do tubo através do visor? O tubo, a projecdo espacial entre o es-
pectador e o ator? As cores, as inflexdes do corpo e da voz? As tonalidades
emocionais? E a luz que torna visiveis e vibrantes as imagens caleidosco-
picas? Que tipo de analogia poderiamos fazer? A iluminacéo teatral? A luz
dos refletores? Ou ao componente quéantico, subatémico, que proporciona vi-
vacidade e fulgor a presenca do ator? Os sabios orientais o chamariam de
energia: aquilo que esclarece, ilumina ou guia. Por fim: seria o teatro uma
6rbita poética da ciéncia?

O caleidoscépio ndo nos oferece comprovacdes fisicas, sendo aquelas ja for-
muladas pela ciéncia 6tica. Ao mesmo tempo, coloca-nos diante da subjeti-
vidade e da sutileza das coisas ao lancar sobre nossos olhos um dos simbo-
los mais antigos da humanidade: a mandala, circulos coloridos associados
a idéia de Totalidade e cujo principio mais aclamado é a simetria: “Na si-
metria, existe um balanceamento; no balanceamento existe harmonia; na

harmonia, equilibrio. Se estivermos equilibrados, ndo cairemos. E este é
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o esforco de sobrevivéncia de todas as coisas vivas, desde o mais primiti-
vo ao mais sofisticado ser. Af reside a relacdo entre o apelo universal das
mandalas caleidoscopicas, a inspiragédo da beleza, a maravilha da natureza
e a assombrosa magnitude da prépria Criacdo™4, diz David Kalish, um dos
mais atuantes produtores de caleidoscopios. Cozy Baker encerra: “Mais do
que um casamento da ciéncia e da arte, o caleidoscopio € um casamento do
sentido e da alma™s. O teatro também.

circuLo magico

Vamos entdo levar para o ambito da cena a simbologia da circularidade, ja
que formas caleidoscépicas, as mais tradicionais ao menos, sdo produzidas
num campo de visdo circular. Aqui, o estudo das mandalas, como circulos
magicos que levam o individuo a um ponto central, uno, sem aparéncia ma-
terial, € um caminho surpreendente para compreender a existéncia de um

mundo sutil, espiritual, que permeia a experiéncia do ator.

De simples feitura, o engenho do caleidoscépio foi facilmente replicado. Na
Franca e na Inglaterra, onde primeiramente foi comercializado, o engenho
ganhou o nome de “o grande brinquedo filos6fico”. A integridade visual, o
impacto e a natureza mandalica das formas circulares produzidas pelos ca-

leidoscopios tém, certamente, algo a ver com a denominacé&o européia.

54. Apud Cozy Baker, 1999, op. cit., p. 37.
55. Cozy Baker, 1999, op. cit., p. 34.

As mandalas - que, no sénscrito, querem dizer centro, circulo magicos® - sdo
desenhos circulares repletos de cores, formas ou simbolos que exercem so-
bre o olhar uma gama igualmente infinita de sensacdes. Elas tém o poder
de capturar o olhar para o seu centro - o principio de tudo, o Tao, a esséncia
e a vida, o sentido, o caminho, o coracéo celeste, a Luz. Tem, portanto, por
analogia, o poder de levar-nos ao centro de nosso interior, a nossa esséncia.
Utilizada por alguns sistemas filos6ficos como um simbolo da integralidade
ou do universo, € possivel reconhecé-la também na arte teatral.

Diz-se que o ator costuma “concentrar-se” antes de treinar ou entrar em
cena: “fazer convergir para um centro, ou para um mesmo ponto”7. Nesse
sentido, podemos afirmar que o ato de concentrar-se segue os passos sugeri-
dos pelas mandalas. Todas as ocorréncias verificadas no palco - interiores e
exteriores ao ator - parecem pertencer ao dominio circular/circundante (néo

geografico, mas magnético) de sua atencdo mental e fisica.

As mandalas caleidoscopicas oferecem ao olho humano néo s6 uma experi-
éncia contemplativa, de satisfacdo ou excitacdo visual, mas oferecem tam-
bém aos “olhos da mente” o caminho da fabulacdo, ou melhor, da construcéo
imaginaria do mundo. Podem, em conseqiiéncia, revelar um caminho para
o desenvolvimento interior e espiritual, a medida que fazem convergir da

memoria ou do inconsciente determinadas experiéncias, sensoriais ou emo-

56. Marco Winter e Fany Zatyrko, Mandala - a arte do conhecimento, Sdo Paulo, Pensamento, 1999, p. 18.

57. Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, Novo Diciondrio Aurélio, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1986, p. 445.
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cionais, que redimensionam a compreensé&o sobre a vida, trazendo uma sen-

sacdo de renovacéo, de seguranca para lidar com li¢des futuras.

A expressédo e a simbologia da mandala ocultam-se, portanto, na aparéncia
ladica do caleidoscépio, despertando a vis&o interior por tras do prazer es-
tético. Esta também € a forma como o teatro se manifesta: por tras da rea-
lidade visivel, palpavel, construida materialmente sobre o palco, pulsa um
mundo invisivel, poético, simbdlico, mitico, que eleva o olhar do espectador

para além das obviedades e aparéncias.

Nao se sabe quando surgiram as mandalas. Talvez com a Criac&o, como su-
gere Ridiger Dahlke: “Tudo ndo comecou com uma grande explos&o? E o que
€ aimagem do estouro sendo uma mandala?”®, associa. A partir do suposto
big-bang, outras imagens mandalicas foram impressas no Universo como as
espirais nebulosas, o proprio sistema solar e os planetas individualmente.
A circularidade é uma forma espontanea produzida pelas forcas que regem
o Universo.

Embora se desconheca, historicamente, a origem das mandalas, sabe-se que
elas foram produzidas pelo homem desde muito cedo. Muitos desenhos cir-
culares inscritos narocha foram descobertos em cavernas da Africa, Europa
e América do Norte. Essas representacdes graficas sdo, em geral, interpreta-

das como o desejo do homem de pertencer aos dominios do sagrado. Nao se-

58. Riidiger Dalhker, Mandalas, Sdo Paulo, Pensamento, 2001, p. 37.

ria esse também o desejo do homem de teatro? A palavra ‘Teatro’- revela-nos
Dahlke - é composta de duas palavras gregas: theos (Deus) e iatros (médico),
querendo ocultar significado mais elevado: ‘um lugar onde se € curado me-
diante o encontro com o divino™°.

As mandalas foram vastamente difundidas no Oriente por onde escoou toda
a sua secreta simbologia, geraces apé6s geracdes. A Flor de Ouro®®, uma
mandala de origem taoista, foi interpretada a luz do Ocidente, centenas de
anos mais tarde, por Carl Jung (1875-1961). Segundo o psicanalista suico, as
mandalas tém origem no mundo invisivel do inconsciente coletivo e na ne-
cessidade vital dos individuos de conectar-se com algo mais que sua prosai-
carealidade cotidiana. Essa conex&o teria a meta alquimica de regenerar a
alma, de realizar a redencéo espiritual. Segundo o taoismo, o sabio perfeito
poderia ascender ao “ponto central da Roda”, em comunh&o com o “princi-

261

pio”, em absoluto repouso, imitando “sua acdo ndo atuante”.

0 estudo de Jung veio oferecer a Psicologia moderna um caminho para de-
cifrar o processo de desenvolvimento da identidade pessoal. Jung verificou
que o simbolo mandalico era encontrado com freqiiéncia nos desenhos de
seus pacientes, querendo representar o “processo de individuac&o”, ou seja,

59.Idem, p. 202.
60. Ver C. C. Jung e R. Wilhelm, O Segredo da Flor de Ouro - Um Livro de Vida Chinés, Rio de Janeiro, Vozes, 1971.

61. Ver Lao-Taé, Tao Te King, o Livro do Sentido e da Vida, Sao Paulo, Hermes, 4.d.
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o percurso psicolégico no qual todos os lados da personalidade do individuo
sdo envolvidos em torno do seu “verdadeiro eu”®.

Também largamente difundida entre as praticas de meditacdo, a mandala
sempre reforca o sentido do homem em direc&o a ele mesmo e para ele sem-
pre retornando. Aqui mais uma vez € possivel encontrar um paralelo com a
arte teatral. E mais uma vez sob a 6tica de Barba. Para ele, os atores néo se
assemelham em suas técnicas, mas em seus principios. E estes principios - a
“energia extracotidiana”, o “equilibrio em ac&o”, a “danca das oposicdes” -
sdo elementos de regéncia bios cénica que estdo sempre retornando ao cam-
po pré-expressivo (corpo e mente) do ator, motor central de sua presenca.
Podemos associar a “pré-expressividade”, portanto, a uma danca circular/
circundante dos principios que a regem. Uma experiéncia mandalica igual-

mente rica em contetdos psicofisicos.

A imagem de uma espiral, signo comum em muitas tradi¢des e culturas,
também pode ser analisada sob os mesmos principios. Sua rota concéntri-
ca, seu movimento circular continuo em direcdo a um centro imaginario,
infinitesimal, retrata a jornada mistica para a iluminacéo, a sabedoria e a
visdo. Simbolo aberto e otimista da evolu¢do humana, armadilha capaz de
aprisionar forcas negativas, o infinito em permanente mutacao, a respira-

cdo do universo... E nesse caminho espiral que o ator se coloca para animar

62. Murray Stein, Jung - o mapa da alma, uma introducdo, Sao Paulo, Cultrix, 1998, p. 152.

suas forcas criativas e encontrar o respiradouro existencial que tornara sua

presenca continuamente viva.

A imagem de um circulo, uma mandala ou uma espiral pode, portanto, ser
um inicio extremamente fértil para a mente e para o espirito, no vasto cami-
nho que o ator ird percorrer, do treinamento ao palco. A forca e a sonoridade
de um big-bang, essa explosdo germinal que gera vida, energia, som, movi-

mento, servirdo de medida para a sua atuacdo.

Processos mandalicos sdo utilizados das mais diversas formas nos treina-
mentos a que se submetem os atores de companhias estaveis. O proposito
comum € elevar as qualidades técnicas e interiores do instrumento ator: cor-
po, mente e espirito. Usemos, pois, os circulos caleidosc6picos. Nossa imagi-

nacdo fara o resto...

universo pequenino

A engenharia caleidoscépica tem produzido brinquedos espetaculares e de
curiosa mecanica para o fascinio de criancas e adultos. Alguns permitem
a visualizagdo simultanea das imagens, de angulos diferentes, por mais
de uma pessoa; outros, uma experiéncia interativa com o préprio invento;
outros, ainda, um manuseio diferenciado e singular, gerando, em todos os

casos, uma situacdo ladica particular.
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Em sua pesquisa sobre os jogos infantis no Brasil, o historiador Camara
Cascudo (1898-1996) ressalta os valores psicofisicos e sociabilizadores das

brincadeiras na infancia:

“a brincadeira, como processo iniciador do menino, desenvolve a dindmica fisiologica,
a memoria, a inteligéncia, o raciocinio, a vontade, as virtudes de honra, a disciplina,
a lealdade, a obediéncia a4 regras e ensina-lhe as primeiras normas da vida, acomo-
da-o na sociedade, revela-lhe 04 principios vivos do homem, sacode-lhe 08 musculos,
desenvolve-lhe o sistema nervoso, acentua-lhe a decisdo, a rapidez do conhecimento,
pde-lhe ao alcance o direito do comando, da improvisagdo, da criagdo mental. Espécie
de lampada de Aladino, o brinquedo e transforma nas mdos da crianca numa diver-
sidade incontavel, imprevista e maravilhosa. Esse poder da inteligéncia infantil ma-
terializar a imaginagdo no imediatismo da forma sensivel sera tanto mais ajustador
do menino no mundo social, quanto mais espontaneas tenham sido as aproximagdes
entre a crianga e o seu universo pequenino”63.

E qual n3o seria o ganho do ator se ele mesmo usasse o poder da inteligéncia
infantil em suas conquistas em cena? “E preciso que o ator volte a brincar

nos terrenos baldios, tdo raros hoje em dia. E ali que as criancas exercitam

os misculos da imaginacdo™#, diz repetidamente Mnouchkine.

Para Martin Esslin, critico e teérico austriaco-estadunidense, é nesse con-
texto de brincadeira que se desenvolve também a arte teatral:

“Toda atividade lidica ¢ essencialmente dramatica, porque consiste em mimese, em
imitacdo de situacbes davida real e de esquemas de comportamento. O instinto lidico

63. Luis da Camara Cascudo, A Historia de Nossos Gestos, Sao Paulo, Melhoramentos, 1%ed, 1976, p.145

64. Eapirito de Unido no Théatre du Soleil, reportagem de Sérgio de Carvalho para o Estado de Sao Paula, 3 de maio de
1997, p. D8.

¢uma das forcas basicas davida, essencial a sobrevivéncia do individuo tanto quanto

a da espécie. De modo que o drama pode ser considerado como mais do que mero pas-

satempo. Ele é profundamente ligado aos componentes basicos de nossa espécie™s.

Overbo jouer em francés, assim como to play em inglés, comprovam a ligacao:

brincar, jogar e atuar podem a um s6 tempo nos remeter a idéia de teatro.

Moreno considera a espontaneidade - sempre associada ao sentido ladico -
“amatriz da criatividade”
“A arte da espontaneidade ndo faz uso do principio de organizar antecipadamente o
processo de assumir o papel. Permite-se que o processo de criatividade possa emergir

impoluto em qualquer fase de desenvolvimento que o artista consiga executar com

maestria. O corpo imagindrio (o papel) emerge no momento da prépria apresentacdo.

€ apenas o momento que decide se o papel deve ou ndo existir™®.

Evidentemente, Moreno esta falando de um teatro destinado a qualquer pes-
soa que se disponha a explorar o seu “self espontaneamente criativo”, sem
intencoes profissionais declaradas. Mas reconhece que, se a “técnica do es-
tado de espontaneidade” for aplicada ao drama, desenvolve-se ai uma nova
arte teatral®.

Mas voltemos ao universo pequenino. O teatro, para o ator, ndo é apenas a
brincadeira da crianc¢a espontanea do adulto fingidor. E também a brincadei-

ra do seu espirito critico e racional, um jogo consciente de suas habilidades

65. Martin Es4lin, Uma Anatomia do Drama, R], Zahar Editores, 1978, p. 22.
66. . L. Moreno. op. cit, pp. 47 - 48.
67. Idem.
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fisicas e simbdlicas, modelado segundo convencdes das quais compartilham
também os espectadores. A ficcdo (a construcdo de uma outra realidade ou a
representacdo da propria realidade) ndo €, para o ator, apenas uma brincadei-
ra fértil para a imaginac&o, mas também um universo intimo capaz de alber-
gar, ao mesmo tempo, o seu ser “fingidor” e o seu ser “verdadeiro”. Embora
parecam coisas distintas, muitas vezes ndo se distinguem, sdo naves irmas,

mariri e chacrona®® unidos num sé vegetal. Dois p6los em Um.

Plasmado na fic¢do, o ator extrai de sua verdade intima o fertilizante para
fazer brotar uma nova realidade. E é nesse paradoxo que se funda a arte
teatral, seja qual for o seu propésito estético ou politico, sua func¢éo social
ou seus c6digos de representacdo. Brincar, no contexto teatral, significa ser
(realidade) e ndao ser (ficcdo) ao mesmo tempo. Essa vocacéo dialética, ao con-
trario da maxima shakespeariana (ser ou ndo ser), demonstra que o teatro
contém ndo a davida, mas a certeza da dualidade, tornando o irreal mais
verdadeiro que o real. “E € exatamente por isso - diz Pierre-Aimé Touchard
(1903-1987), que dirigiu por alguns anos a Comédie Francaise - que o teatro
faz de nossos mais vagos sonhos, de nossas mais difusas aspiracdes, de nos-
sas mais inconscientes necessidades, ndo mais testemunhos de impoténcia
ou de fugas estéreis, mas um trampolim para uma humanidade mais lacida
e mais violentamente dvida de sua propria realizacdo”.

68. 0 cipo mariri e a folha chacrona, dois vegetais da floresta amazonica usados na produgdo da hoasca, cha de gosto
amargo também conhecido pelo nome de Ayahuasca, Vegetal ou Daime, o “vinho das almas”.

69. Ver Pierre-Aimé Tourchard, O Teatro e a Angiistia dos Homens, Sdo Paulo, Duas Cidades, 1970.

cortesas do oLhar aLheio

O teatro e o caleidoscopio sdo cortesds do olhar alheio. Somente se iluminam
na retina daqueles que os observam. No teatro, por maior que seja o apelo
visual da ambientacdo cénica, € o ator que projeta sua presenca na visdo do
espectador a fim de criar os impactos desejados. E como faz isso? O que é
esse poder magico que acende no ator uma presenca viva, espectral? Barba
propde uma anélise: o ator captura o olhar do espectador quando “dilata” a
dindmica do seu corpo, ou seja, quando imprime uma “energia extracotidia-
na” para transformar-se em corpo artistico, ndo-natural, e assim fazer-se
presente e significativo perante aquele que o vé.

No caleidoscopio, as formas sublimes se erguem sobre uma engenharia par-
ticular, anterior a expressividade das formas e apoiada em principios da ci-
éncia otica. Tubos, espelhos e uma caixa de contas coloridas se reGnem sob

um feixe de luz para aparelhar a méagica do brinquedo.

No teatro, essa engenharia é elaborada no plano das forcas psicofisicas do
ator antes mesmo da expressdo: a “pré-expressividade”, diria Eugenio Bar-
ba. Uma qualidade especial de energia, um alicerce técnico do corpo-mente
para aparelhar e sustentar a presenca do ator. “E a presenca do ator que atin-

ge o espectador e o obriga a olhar para ele””*, defende Barba. Presenca que,

70. Eugenio Barba, op. cit., 1994a, p. 44.

71. Apud Patrice Pavis, Dicionario de Teatro, SP, Perspectiva, 1999, p. 20.
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segundo ele, esta apoiada em principios da biomecénica: o equilibrio insta-

vel e a oposicdo de tensdes.

Na génese etimologica de ambos os termos, vamos encontrar ainda uma

curiosa similaridade, também associada a atividade do olhar.

0 inventor do caleidoscépio, o polivalente David Brewster, juntou trés pala-
vras gregas para denomina-lo: kalos (belo), eidos (imagem) e scopeo (vejo):
ver belas imagens. Para efeito de registro, definiu assim o brinquedo: “apa-
relho para criacdo e exibicdo de uma infinita variedade de bonitas formas,
construido de maneira a agradar os olhos a partir de uma variacéo sucessi-

va de formas espléndidas e simétricas™>.

Seja qual for a situacéo ladica gerada em torno do caleidoscépio, ela serve de
palco para um ato de apreciacéo, no qual o viés estético do olhar é valoriza-

do. Ver belas imagens, brincando: eis o que propde o caleidoscopio.

Este instrumento ladico do Belo é para a visdo um jogo fascinante. Dentro
do tubo cilindrico, o olho percorre sua rota em direcdo a imagem caleidosco-
picamovido pela curiosidade, talvez a primeira forca motivadora dessa brin-
cadeiravisual. Para chegar ao circulo colorido, entretanto, € preciso navegar
em direcdo a algum foco luminoso exterior. E o olho faz isso por instinto, ou
seja, para cumprir a Gnica funcdo para a qual foi programado: a recep¢édo

da luz. Ao flagrar a primeira imagem, deleita-se. As vezes, assombra-se. E

72. Brewaster Patent. Fac-simile in: Walter Yoder, op. cit., p. 23.

sobre ela é capaz de repousar por longo tempo, detido nessa sensacédo de en-
cantamento. Até que uma outra imagem € solicitada pela curiosidade e mais
uma vez o olho tem diante de si a possibilidade do assombro. A cada rotacéo
do instrumento, o fenémeno se repete, compondo, ao longo dessa jornada

visual, um repertério variado de imagens e sensacdes.

Sob o olhar absorto do assombro, porém, transita um olhar analitico tentan-
do devassar a forma caleidoscépica. A mesma curiosidade que o levou para
dentro do tinel, agora o incita a examinar contornos, cores, transparéncias,
texturas, relevos, linhas retas, curvas, angulos, etc. Em sua investigacao o
olho percebe, por tras daquela bela imagem geométrica, uma natureza frag-
mentdria, cromatica, vibratoria e essencialmente efémera. Logo saltara da
dimensé&o puramente descritiva para um nivel de percepcdo mais profundo
onde a mente empresta-se a interpretacdo dos contetidos expressivos. Assim,
as pecas que se combinam aleatoriamente para formar aquele desenho no
fundo do tanel revelam um engenho potencialmente desenvolvido para esti-

mular também a imaginacdo. Ver belas imagens, brincando e imaginando...

A capacidade imaginativa, associada ao sentido da vis&o, € o que anima o
olho humano a perseverar no jogo caleidoscépico. Nesse bailado de formas
e cores, o deleite pode ainda se transformar num raro exercicio filoséfico.
Atraido pelo centro magnético daquelas imagens circulares, o olho € magi-

camente capturado pelas forcas psiquicas e comeca a penetrar na maravi-
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lhosa rede de imagens e sensacdes do subconsciente, revelando fragmentos
da histoéria pessoal de seu observador.

A acdo de ver belas imagens, portanto, vai além do ato contemplativo. Pode
desencadear naquele que vé sensacgoes e fabulacGes aleatorias, pode estimu-
lar a atividade da imaginacé&o e ainda servir de via meditativa e terapéutica,
pode promover emocdes prazerosas, despertar o espirito lidico e criativo e
evidenciar uma ordem interior favoravel ao autoconhecimento. Ha por trés
do véu etimolégico um universo muito maior do que a simples experiéncia
estética para a qual foi desenvolvido o brinquedo. Ha uma verdadeira psico-
logia da visdo, uma fabrica de conexdes com o mundo animico e cognitivo de
quem vé que torna o brinquedo muito mais interessante do que se supde.

Ver belas imagens, brincando, imaginando e olhando para dentro de si mes-
mo... N&o seria essa também a proposta da arte teatral? Estética, jogo, fabu-
lacdo, autoconhecimento?

T&o velho quanto a humanidade, o teatro ganhou dos gregos a alcunha pela
qual o conhecemos até hoje O termo, igualmente associado ao sentido da vi-
sdo, vem de theatrom: lugar de onde se vé. Na Grécia do século V, esse lugar
fora projetado nas encostas das colinas. Ali, ao ar livre, foram construidas
imensasarquibancadas de pedraem formacircular paraque todos pudessem
ver as encenacdes dos grandes autores tragicos. O theatrom deveria garantir
total visibilidade sobre o palco e os atores. Logo passou a designar também a

N

encenacdo realizada naquele lugar. O “lugar de onde se vé” transformou-se

no objeto da visdo. “Tdo somente pelo deslocamento da relacédo entre olhar e
objeto olhado é que ocorre a construcdo onde tem lugar a representacéo™s,
diz Patrice Pavis. Com o tempo, o termo ganhou novas acep¢des. E, embora
a linguagem teatral permita ao espectador uma experiéncia sensorial mais
ampla, o teatro mantém-se em diversas culturas como forma de arte visual:
“o teatro € mesmo um ponto de vista sobre um acontecimento: um olhar,
um angulo de visdo e raios dticos o constituem”4. Porém, ao transcender o
mero ato contemplativo, aquele que vé encontra além dos olhos um mundo
imaterial, subjetivo, simbélico. Essa a vocacdo alquimica, ladica, magica do
teatro: tornar visivel, por meio do ator, a matéria invisivel dos sentimentos

e pensamentos humanos...

73. Patris Pavis, op. cit., p. 372.

74. Idem.
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0 Termo caleidoscopio Tem sido comumente usado como me-
tafora de mudanca e renovacdo. A arte, a ciéncia, a economia, a politica, a
publicidade, a filosofia se apropriam da palavra quando querem referir-se a
algo em constante movimento, a diversidade, a alternancia ou a simultanei-

dade de coisas.

Algumas vezes, sdo as palavras que vém carregadas de sentido caleidoscopi-
co: “A proporcédo que se vai vivendo, o horizonte vai recuando e novas coisas
véo surgindo™?, disse Camara Cascudo numa reflexdo poética sobre a vida.

No filme da Walt Disney, quando Wendy € levada por Peter Pan de volta para
a Terra do Nunca, passa por uma exploséo de circulos caleidoscépicos. Os fi-
sicos modernos chamariam esse anel giratério de buraco-negro, uma porta

de entrada para outro universo, mas em tempo e espaco diferentes.

Quando associado ao efeito multiplicador das formas, algumas compara-
¢Oes sdo imediatas: o tangran, por exemplo. O quebra-cabeca dos chineses,
praticado ha mais de cinco séculos no Oriente, € composto de sete pecas geo-
métricas que podem ser arranjadas de diferentes maneiras para produzir fi-
guras variadas. Um caleidoscopio ndo aleatério, na medida em que é movido
pelaintencionalidade. As m&os caleidoscopicas da dang¢arina indiana, ligei-
ras e alternantes, com seus gestos simbélicos (mudrds); as diversas posicdes

do iogue (asanas), os desenhos corporais produzidos pelo movimento dos

75.Apud Diogenes da Cunha Lima, Camara Cascudo, um Braasileiro Feliz, Rio de Janeiro, Lidador, 1998, p. 82.
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atores japoneses (kata); o alfabeto dos surdos-mudos; a escrita e os proces-
sos combinatérios das letras, palavras e frases; as possibilidades sonoras
da voz na construcéo da fala e do canto; a danca dos sons na construcéo
da musica; as inumeraveis espécies vegetais e animais geradas pelo ven-
tre caleidoscopico da Natureza; os intercambios organicos na composicéo
fisiolégica do ser humano; os intercambios mentais na elaboracdo do pen-
samento. O caleidoscépio parece estar em todo lugar, oculto e manifesto em
todas as coisas, como elemento pré-expressivo do Universo. N&o foi o fisico
norte-americano David Bohm, da Universidade de Londres, que disse: “so-

mos receptores boiando num mar caleidoscépico de freqiiéncia”?

Aassociagdo do termo a atividade teatral, por sua vez, ndo é de todo original.
Inspirou a criacdo de casas de espetaculos, companhias e organizacgoes ar-
tisticas do Canadd, Estados Unidos e Inglaterra nos altimos quarenta anos.
Trabalham sob o mesmo distintivo - Kaleidoscope Theatre - mas com objeti-
vos e niveis profissionais diferentes, geralmente apoiados por um estatuto
educacional ou um programa de orientacdo familiar. O sentido de caleidos-
c6pio nessas entidades parece corresponder, na maioria das vezes, ao poder
agregador de todos os esforcos sociais na construcéo da cidadania de crian-
cas, jovens e adultos, por meio da arte, ou as varias modalidades artisticas

que praticam.

Na arquitetura, podemos identificar a perspectiva caleidoscépica de Walter
Gropius (1883 - 1969) - criador da Bauhaus™ - ao conceber o edificio que
abrigaria o Teatro Total (Piscator Biihne) do encenador alemdo Erwin Pis-
cator (1893-1966). A edificacdo, que nunca chegou a ser executada, deveria
conter movimentos mecénicos que fizessem alterar a cena sucessivamente,
produzindo inter-relacdes diferentes entre o publico e os atores. Gropius ten-
tou traduzir, em arquitetura, os propositos politicos de Piscator: revelar as
multiddes as contradicdes sociais. Acreditava que o teatro era um espago
capaz de promover uma comunhéio social se eliminada a disting¢&o entre pal-
co e platéia, atores e espectadores. Todos seriam convertidos em elementos
ativos do espetaculo. Para tanto, precisava romper com a divisdo de areas
- orquestras, balcdes e galerias - estrutura refletida na “hierarquia social
da sociedade feudal™” e oferecer aos encenadores um teatro pratico e ma-
nejavel, de cenarios transformaveis, repleto de possibilidades espaciais; en-
fim, um teatro de arquitetura caleidoscépica, sinérgica, mutavel, um teatro

caleidoscépico.

76. Escola Buahaus em Weimar, no leste da Alemanha, inaugurada em 1919 pelo arquiteto alemédo Walter Gropius e
encerrada em 1933 pelas forcas nazistas. Importantes artistas da vanquarda européia - Wassily Kandinaky, Paul Klee,
Schlemmer, Moholy-Nagy, entre outros - fixaram diretrizes estéticas que iriam prevalecer em todo o mundo ao longo do
século XX. Para Gropius, a unidade arquitetonica resultava da tarefa coletiva, que incluia as mais diferentes manifesta-
cbea criativas, como a pintura, a miisica, a danca, a fotografia e o teatro.

77. Evelyn Furquim Werneck Lima, Concepgdes Espaciais: o Teatro e a Bauhaus, disponivel em
www.unirio.br/opercevejoonline/z7/artigos/3/artigo3.htm, acesso em 08.08.06.
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A proposta do ator e encenador inglés Gordon Craig para o espaco cénico
talvez contenha a maior dose de ambicdo caleidoscépica. Também arquite-
to, Craig reconhecia no cenario uma imensa fonte de impacto visual, capaz
de revelar efeitos inusitados aos olhos da platéia. Utilizava telas (screenas)
que se moviam sob luzes coloridas, assumindo novas formas e volumes.
Assim criava e recriava o espaco do espetaculo, reinventava os ambientes
cenograficos, convertendo objetos em simbolos. Luz, cor, forma e movimen-
to - elementos que pertencem igualmente ao dominio do caleidoscépio - sdo
combinados no espaco cénico. Ali, o ator se insere como mais um elemento
plastico, com locomocé&o prépria, porém limitado ao conjunto dos elementos
espaciais dispostos pelo encenador. Torna-se assim o que Craig chamou de
“supermarionete”, uma ator consciente de seus poderes de marionete, liber-
tado da psicologia ou dosriscos da emotividade, que passa a exprimir, repre-
sentar, simbolizar, ao invés de viver ou encarnar. Idéia que sera explorada
mais tarde pelo russo Meyerhold (1874-1940).

Ainda no ambito da arquitetura, vamos encontrar o chamado Kaleidoscopic
Theater, uma sala projetada para caber um caleidoscépio gigante e permitir
a visualizacdo simultdnea da mesma imagem por mais de uma pessoa. Ge-
ralmente instaladas em feiras de ciéncias e parques tematicos, estas salas
tém forte apelo turistico, como o caleidoscépio gigante da Downtown Dis-
ney Marketplace.

Em 2005, os japoneses criaram, para a Exposicdo Mundial de Aichi, Japdo,
a Earth Tower, o maior caleidoscopio construido até entdo. Com mais de 40
metros de altura e recursos tecnolégicos avancados, esta torre-edificio-
pavilhdo abrigava um jogo de superficies espelhadas e trés discos moveis
gigantescos. A luz solar entrava pelo topo acendendo uma belissima ima-
gem, vista por observadores dentro da base da torre. Os raios de sol se jun-
tavam as cores criando uma atmosfera mistica, etérea. Aparelhos em volta
da torre convertiam o vento em som e uma variedade infinita de harmonias
ecoava dentro da grande sala. Laminas de agua desciam pelas paredes ex-
teriores espalhando gotas por todos os lados. Pingos de dgua saltavam so-
bre feixes de luz de uma ribalta na base externa da torre. Uma exaltacdo
a Terra por meio de seus elementos complementares: agua, fogo e ar. Tudo
feito para evocar “um sentido de conforto e de bondade dentro do coracdo
dos visitantes”®, segundo o idealizador do pavilh&o, Fumiya Fujii, o famo-
so musico japonés e artista de computacdo gréafica. Cozy Baker usa outras
palavras para expressar idéia semelhante: “O caleidosc6pio € um imenso re-
servatorio de felicidade”.

Aventurar-se

0 vasto campo seméantico em torno da palavra “caleidoscépio” tem, de certo,
fortes ecos na concepcéo do que chamei igualmente de Teatro Caleidoscépio.

78. Expo 2005, Aichi, Japan, Newaletter, n° 09, 16.02.2005, in: Www.exp02005.07.jp, CeAs0 em 14.05.06.
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Nem edificio, nem teatro, nem companhia de atores. O nome era apenas a
porta de entrada para um turbilhdo de especulacdes. Queriamos identificar,
na pratica teatral, os principios do “brinquedo filos6fico”. Um projeto de pes-
quisa sem cunho académico ou cientifico. Uma investigac&o poética. Um es-
paco de experimentacdo e assimilacdo dos procedimentos teatrais a partir

de um novo paradigma: o caleidoscépio.

Os primeiros experimentos foram feitos na Sala Conchita de Moraes, como
curso de extensdo da Faculdade Dulcina de Moraes, em Brasilia. De inicio,
éramos um grupo de atores e ndo-atores debrucados sobre muitas questoes.
Como sair da dimenséo metaférica para o plano pratico? Como demonstrar o
comportamento caleidoscépico do ator? Como fazé-lo reconhecer a dinamica
de seus movimentos e as matizes de seus gestos como um fenémeno caleidoco-
pico? Que praticas corporais poderiam facilitar a experiéncia caleidoscopica?

Todas essas perguntas antecipavam muitas outras. O que define um calei-
doscopio? Que € o ator? Que nivel de conhecimento técnico deve ter para se
expressar caleidoscopicamente? O que é a expressédo caleidoscépica? Como
produzi-la? Como identifica-la?

Alguns aventureiros - sim, era pura aventura! Com todos os riscos e cuida-
dos que advém dessa palavra - me acompanharam nesse propésito por mais
tempo, ousando mais. Outros foram surgindo. Eramos um grupo rotativo,
e essa alternéncia - que era também uma alternéancia de focos na pesquisa

- conferia um sentido caleidoscopico ao trabalho. Eramos uma espécie de

caleidosc6pio humano, uma combinacéo aleatéria de pessoas, um grupo co-
alhado de diferencas individuais e de niveis diversos de expectativa, de in-
teresse e de experiéncia artistica. Para arranjar toda a diversidade do grupo
num perfil comum, passamos a compartilhar algumas regras de comporta-
mento, buscando uma ética de trabalho sustentavel, um ambiente humano
positivo e seguro para a criagdo, com respeito, generosidade e tolerancia
as diferencas, para garantir uma execucdo salutar de nossos planos coleti-
vos. Queriamos da experiéncia teatral o seu poder ritualistico, encorajador.
Queriamos uma arte elaborada com tempo, vigor, unido, disciplina, menos
empafia e mais paixdo. O palco, como espacgo cerimonial, territério magico
onde a energia - fisica e criativa - se expande ao alcance de todos os pre-
sentes. Nesse momento, o ator compreende a natureza sagrada, a dimensao
espiritual de seu trabalho. Seu poder parece estar a servico de uma misséao
mais elevada, além de sua prépria capacidade ou talento. Ndo importa tanto
o efeito de sua atuacdo sobre si mesmo, mas sobre o outro a quem destina
sua arte. Estar em cena passa a ter o inico propésito de promover um sen-
tido de comunhao, de satisfazer o espectador, de oferecer-lhe um estado de

felicidade, um pensamento, uma fabulac&o construtiva.

Entre o ideario e a pratica, havia ainda muito trigo para debulhar. O ator
deveria evitar toda sorte de preconceitos, entregando-se a sua arte com ma-
xima dose de sinceridade pessoal para que a experiéncia teatral se tornasse

verdadeira e prazerosa, para ele e para o espectador. Deveria confiar em sua
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humanidade, exercitar suas qualidades internas e deixar que forcas supe-
riores abrissem fendas profundas de luz sobre a escuriddo dos seus medos
e vaidades. O esfor¢o para aperfeicoar-se como ser humano e individuo o
faria aperfeicoar-se como artista. Caminho vertiginosamente ambiguo, ja
que o aperfeicoamento artistico converte-se em ganhos pessoais, numa via

inversa e complementar.

No meu oxigénio pessoal, pairava o termo “Terceiro Teatro” usado por Euge-
nio Barba: “Os grupos podem sobreviver por forca de um trabalho continuo,
individualizando um espaco proéprio, diferente de cada um, buscando o es-
sencial ao qual se mantém fiéis, tentando fazer com que os outros respeitem
essa diferenca. [...] E como se as necessidades pessoais quisessem se trans-
formar em trabalho, com uma postura que, externamente, é justificada
como um imperativo ético, ndo limitado apenas a profissdo, mas estendido a
totalidade da vida cotidiana™.

Nao tinhamos pretensdes declaradas de nos tornar uma companhia, de pla-
nejar profissionalmente o destino do grupo. Talvez porque néo era naquele
momento a melhor forma de agrupamento para quem desejava apenas pes-
quisar. Tampouco haviamos desenvolvido um método, um projeto pedagogi-

co para organizar as etapas do nosso aprendizado.

79. Eugenio Barba, op. cit., 1991, p. 144.

Os ensinamentos de Ariane Mnouchkine e o modelo de improvisagédo pra-
ticado no Théatre du Soleil; os estudos antropoldgicos de Eugenio Barba;
o pensamento de Grotowski, Peter Brook, Brecht; os fundamentos de Sta-
nislavski; o testemunho poético de Artaud; a visdo essencialista de Denise
Stoklos e as licdes apaixonadas de Dulcina de Moraes rolaram sobre nos-
so tabuleiro, todos a0 mesmo tempo, como fragmentos iniciais de um ca-
leidoscopio técnico-tedrico-filoséfico, abrindo trilhas férteis para a nossa
experimentacdo. Tinhamos que ter paciéncia para desfolhar o saber desses
mestres e ordenar as informacgdes. Em que medida estavam associadas ao

sentido caleidoscopico de nossa experiéncia?

Dedicamos os primeiros meses a pesquisa da linguagem corporal. O corpo
como signo inicial do teatro, como meio pelo qual a presenca do ator primei-
ro se manifesta. Como mover-se dando ao corpo formas expressivas? Como
utilizar o “brinquedo corporal” como agente de comunicacdo nédo-verbal?
Como poderia esse desempenho fisico ser chamado de caleidoscépico? Como
preparar o corpo para chegar a esse nivel de desempenho?

A expressividade, como meta, dependia de um processo de educacéo corpo-
ral - motora e gestual. Logo um mundo de exercicios fisicos abriu-se a nossa
frente visando, de inicio, ao conhecimento - vivéncia e consciéncia - dos re-
cursos pré-expressivos do ator - respiragdo, energia, motricidade, equilibrio,
resisténcia, forca, flexibilidade, etc. Paralelamente, buscavamos explorar os

mecanismos expressivos - movimento, forma, ritmo e ainda a energia - por
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meio dos quais tentariamos erguer uma arquitetura corporal viva, firme e
precisa, a imagem das formas caleidoscépicas.

As praticas corporais adotadas em nosso treinamento - visivelmente auto-
ditatico - eram sempre reinventadas, segundo a perspectiva caleidoscépica
de que o corpo - como instrumento da arte teatral - ¢ uma matéria fragmen-
taria, combinatoéria, que se modifica em desenho e energia, numa continua
metamorfose, em busca de expressdo e beleza. Um corpo vivo, firme e pre-
ciso. Um corpo, portanto, com presenca, equilibrio e exatiddo; ou ainda,
energia, danca e forma. Perseguiriamos essas palavras, utilizando-as no

proéprio corpo.

A reflexdo da pesquisadora Sé6nia Machado de Azevedo revela essa dispo-
sicdo caleidoscopica do corpo: “Ndo importa apenas o desempenho (o saber
fazer), mas o desenvolvimento de uma percepcédo sinestésica voltada para
o belo, para as diferentes estruturacoes das possiveis formas do gesto, em
ligacdo constante com a intencdo original do artista; uma percepcéo capaz
de isolar elementos para melhor observéa-los, que reorganiza os dados colhi-
dos pelos sentidos, que acentua e destaca particularidades, que combina e
recombina, que ressalta e oculta™°. Ou seja: as células caleidoscépicas do

ator devem estar em sua plena atividade.

80. Sénia Machado de Azevedo, O Papel do Corpo no Corpo do Ator, Sao Paulo, Perapectiva, Cole¢do Estudos, 2002, p. 147.

Esta relacdo reciproca e simultdnea de detalhes (fisicos, métricos, ritmicos
e simbolicos do movimento), regida por uma ordem disciplinadora, uma coe-
réncia orgénica, fazendo o corpo “viver segundo a precisdo de um desenho”,
fora chamada inicialmente por Stanislavski e Grotowski de “partitura cor-
poral”, como nos conta Eugenio Barba. A expresséo, depois difundida pelas
geracOes teatrais futuras, busca atribuir um carater musical as acdes fisi-
cas, indicando a capacidade de auto-orquestragdo do corpo em seu processo
criativo e também na fixac8o de suas formas gestuais. Ndo é uma auténtica
manifestacéo caleidoscopica essa capacidade corporal auténoma de inovacéo
formal?

Brecht, por outro lado, mas dentro do mesmo principio, deu énfase ao que
chamou de “Gestus”. O termo, que néo significa apenas “gesto”, envolve to-
dos os sinais exteriores das relacdes sociais - maneira de portar-se, entona-
cdo, expressdo facial, etc - que devem ser executados com expressividade,
elegancia, economia de meios e “com a mesma facilidade com que se pronun-

cia uma frase de didlogo bem torneada™*.

A “linguagem géstica” (Gestiche Sprache) proposta por Brecht é a lingua-
gem da exatiddo. A mesma exatiddo com que se cria a simetria da forma
circular no caleidoscépio. Entre um ntimero infinito de posicées para o olho,
existe uma na qual esta simetria é perfeita; quanto mais perto desse ponto

angular, maior € a uniformidade da luz refletida e melhor se pode distinguir

81. Martin Es4lin, Brecht: dos males, o menor, Rio de Janeiro, Zahar €d. 1979, p. 145.
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o campo circular da imagem. Se a simetria é o objetivo da forma caleidos-
copica, o objetivo da forma corporal, no teatro, € “alcancar a plenitude do
movimento certo”, como disse Jacques Lecoq, o mestre francés da pedagogia
teatral, fundador da Escola Internacional de Teatro, em Paris. Lecoq fazia
questdo de sublinhar: “S6 nos interessa o que € exato: uma dimenséo artis-
tica, uma emocédo, um angulo, uma relagdo de cor. Tudo isso existe em cada
obra que perdura, independentemente de sua dimenséo histérica. Cada um
pode senti-lo e o publico sabe perfeitamente quando algo é exato. Se o pu-
blico ndo sabe o porqué, nés, sim, devemos sabé-lo ja que somos, ademais,

especialistas™®?,

AtTor calLeidoscopico

Fomos tentados a pensar que o caleidoscépio estaria fazendo surgir um
novo tipo de ator. Mas um pretenso ator caleidoscépico perceberia muito an-
tes que ele € um exemplar antigo da histéria do Teatro. Basta olhar para as
formas tradicionais do Teatro Oriental, a danca classica indiana, a mimica,
as artes marciais, a ()pera de Pequim, a Commedia dell’Arte, o balé e mes-
mo o tango: em todos esses estilos, seja qual for a técnica empregada ou o
resultado estético do uso corporal, € possivel identificar o comportamento
caleidoscépico do ator-dancarino: ele se move no espaco comprometido com

a precisdo e a beleza das formas para valorizar a sua presenca. Assim cria a

82. Jacques Lecoq, €1 Cuerpo Poético, Barcelona, Alba Editorial, 1997, p. 39.

magica caleidoscépica: uma dindmica de imagens surpreendentes que man-

tém suspenso o olhar do espectador.

No caleidoscopio, sdo as formas e as cores em movimento que produzem esse
sistema dindmico de imagens numa composicdo plastica ao mesmo tempo
aleatoria e organizada. As pecas se lancam dentro de uma pequena caixa e 0s
espelhos as multiplicam e as agrupam de forma harménica. No teatro, o ator
participa expressivamente com suas possibilidades corporais em um siste-
ma dinamico de a¢des. Ele se lanca no espago vazio e usa seu suporte técnico,

seu controle psicofisico para definir a imagem e a mensagem corporal.

O diretor e encenador russo, Meyerhold, nos anos 20, ja revelava uma pers-
pectiva igualmente caleidoscépica, ao usar um boneco de marionete para de-
monstrar a constituicdo fragmentaria do ator. Com uma leve manipulacdo dos
dedos, obtém os efeitos mais diferentes, criando um repertério de imagens
corporais. Meyerhold desenvolveu o principio da biomecéanica, fundamentada
na natureza racional e natural dos movimentos: além de possuir uma capa-
cidade de resposta a excitagdo dos reflexos, o ator deve ter seu aparato fisico
pronto para reagir com rapidez e seguranca aos estimulos que lhe séo lanca-
dos em cena. Se o ator quiser criar formas plasticas no espaco cénico, deve,
portanto, estudar a mecanica do seu corpo. E toda fragmentacdo decorrente
de seu trabalho biomecénico € para que os gestos e as dobras do corpo produ-
zam desenhos precisos, eliminando qualquer movimento hesitante, supérfluo

ou improdutivo. Teria Meyerhold projetado um ator caleidoscépico?
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Artaud, por sua vez, trazia a idéia de que o campo do teatro néo é psicologico,
mas sim plastico e fisico: “N&o se trata de saber se a linguagem fisica do te-
atro consegue chegar as mesmas solugdes psicolégicas que a linguagem das
palavras, se consegue expressar sentimentos e paixdes tdo bem quanto as pa-
lavras; trata-se de saber se nédo existem, no dominio da inteligéncia e do pen-
samento, atitudes que as palavras sejam incapazes de tomar e que os gestos
e tudo que participa da linguagem no espaco atingem com mais precisao do

que elas”™®3,

A danca da energia

Ao longo de nossas experimentacdes, desenvolvi alguns exercicios com base
em dois tipos de caleidoscopios a fim de sugerir ao ator dindmicas corporais
basicas: o que possui fragmentos coloridos soltos na caixa e aquele cujas pe-
cas estdo imersas em algum tipo de substancia oleosa. O primeiro - em que
as pecas tombam umas sobre as outras - corresponde ao movimento reto,
forte, vigoroso, com réapida chegada ao imobilismo, muitas vezes executado
com quedas bruscas. O segundo conduz a movimentos ondulatérios, suaves,
circulares, com lenta chegada ao imobilismo. Neste caso, o corpo se move
como se estivesse sujeito a viscosidade do 6leo, mas goza de mobilidade e
fluidez. Um terceiro caleidoscopio, em que as pecas também imersas em 6leo

correm em fluxo continuo, sugere movimentos igualmente lentos e ondula-

83. Antonin Artaud, op. cit, p. 78.

torios, porém em modo continuo, sem paradas ou pausas. Continuamente o

corpo se move numa danca eternizadora.

Na convencdo da Brewaster Society, em Albuquerque, adquiri um caleidos-
c6pio de Tom e Carol Paretti, artistas conhecidos pelo uso de materiais
alternativos na fabricacdo de seus aparelhos. Pequenas penas de passaro
coloridas substituem as pegas convencionais feitas de vidro. Para fazé-las
mexer, uma bombinha injeta ar na pequena caixa. Elas sdo lancadas num
breve v6o e pousam umas sobre as outras compondo uma variedade de pa-
drdes multicoloridos de textura plimea. Movidos pelo ar, esse caleidoscopio
sugere ao ator uma quarta dindmica: o movimento aéreo, flutuante, isto €,
o movimento carregado de leveza, levado por um vento imaginario. Combi-
nar essas dindmicas caleidoscépicas basicas, interligadas por pausas sabia-
mente colocadas, pode fazer o ator encontrar uma dancga singular, buscando
o equilibrio na alternancia constante de seus movimentos. Estaria, talvez,
propondo ao ator o que Barba ja decifrara: “A exatiddo com a qual a acdo é
desenhada no espaco, a precisdo com a qual cada traco é definido, uma série
de pontos de partida e de chegada fixados exatamente, de impulsos e contra-
impulsos, de mudanca de direcdo, de sats, € a condicdo preliminar para a
danca da energia”®4.

Numa perspectiva de desenvolvimento pessoal, é o que propde também Ga-

brielle Roth. Diretora americana de teatro e estudiosa da danca, ela defende

84. Eugenio Barba, op. cit., 1994a, p. 106.
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a pratica espiritual por meio de uma vivéncia ritmica do movimento. Para
tanto, elege cinco ritmos universais que, segundo ela, catalizam o movimen-
to profundo da psique: o fluente (movimento continuum, sem quebras, sem
margens, associado aos mistérios femininos, que nos enraiza em nossa na-
tureza terrena); o staccato (movimento abrupto, percussivo, associado aos
mistérios masculinos, que desenvolve o nosso fogo); o caos (0 movimento
“da mente selvagem”, onde todos os contrarios, tais como o masculino e
feminino, se integram e se dissolvem, lancando-nos num “redemoinho de
agua”); o lirico (o ritmo do transe e da auto-realizacgéo) e a quietude (a imobi-
lidade ativa, a “méie de todos os ritmos”, “onde encontramos dentro de nds o

. £ . le”)85
vVazl1o e nosSreruglamos nele )85,

magistério da brincadeira

No Teatro Caleidoscopio, alguns trabalhos séo realizados dentro de uma at-
mosfera lddica visando ao desimpedimento das vias criativas, a eliminacéo
de tensdes corporais, ao exercicio da imaginac&o. Inventamos a nossa pro-
pria arte marcial; criamos a nossa propria danca circular; estilizamos nos-
sa danca espontanea; evocamos o espirito satirico para encontrar o clown,
o arlequim, as mascaras cémicas e suas respectivas dindmicas corporais;
exercitamos diante do espelho a mobilidade de nossa mascara facial, bus-
cando indicar, na expressdo da face, os mais variados estados interiores;

85. Ver Gabrielle Roth, 04 Ritmos da Alma, Sao Paulo, Cultrix, 1997.

exercitamos avoz e a oralidade por meio da contacéao de histérias e de cantos
improvisados; lemos textos com entonacdes aleatérias; exercemos, enfim,
o magistério da brincadeira. O espirito ladico € o que nos devolve a crianga

interior e esta nos abre as portas da expressdo criativa.

Contudo, ndo basta brincar; é preciso, na brincadeira, saber criar. Porém,
como saber? Eis a pergunta sobre a qual se fundam nossas oficinas. Saber
criar a partir de principios basicos é apenas uma face de nossos treinamen-
tos. Cabe a cada um descobrir o ambiente mental apropriado para que seu
treinamento se converta em algo mais que um conjunto de exercicios. O espi-
rito de pesquisa, a disciplina, o sentido ético e um profundo sentimento amo-
roso devem conduzir nossas atitudes. Saber criar €, para nds, estar criando.

um grupo

0 “grupo Caleidosc6pio” € uma denominacdo imprecisa; ndo se refere a um
grupo que se mantém inalterado, mas a reuniéo aleatoria e eventual de pes-
soas, nunca igual em sua formac&o, que integram um projeto de trabalho
comum, num dado momento histérico. Ao longo desses anos, fomos sempre
uma trupe erratica, nave tripulada por seres errantes, com missdes especi-
ficas e destinos incertos... Cada novo grupo que se forma é também um novo
rito que se inicia, uma nova configuracéo de trabalho. Cada ator é uma peca
que o acaso lanca sobre o tempo. Alguns voltam a aparecer e fixam ali uma
presenca maior. Bruno Palzatto, Bic Prado, Claudio Lago, Mirabai, Odemir
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Donizeti, Raquel Alo, Lilian Franca, Frederico Palma, Ricardo César, Pecé
Sanvaz, Aylan Carvalho, Vanessa Di Farias, Marcos Vinicius Ferreira, Elia
Cavalcante, Andréa Borba, Fabiana Tenorio, Mauricio Witczak, Wol Nunes,
Verdnica Moreno, Paulo Duro Moraes, Julio Moronari, Wesley Monteiro, An-
dré Deca, Marta Scardua, Fabio Sabino, Silvia Slene, Dayse Ramos, Tania
Zobar, Miriam Virna, Wilton Oliveira, Wilson Demetrius, Paula Passos,
Fernanda Pelosi, Julio Cruccioli, Cesario Augusto, Alice Stefania, Ricardo
Guti, Dalton Camargos, Aldo Bellingrodt... a lista de tripulantes é grande e
inclui a passagem significativa de colaboradores, como os psicodramatistas
Daniela Lopes e Almir Flores; a atriz Liege Salgado; a arte-educadora There-
zamaria, contadora de histérias; o magico André; as professoras de musica
e voz Viviana Mena e Andréa Bernardini; e ainda o professor e ator Cesario
Augusto, visitantes da nave-mde.

As montagens do Teatro Caleidoscépio, por sua vez, nascem de motivacdes
distintas, de oficinas ou de encontros temporais com atores e diretores que
cruzam meu caminho. Nascem de experiéncias e descobertas momentane-
as, idéias e paixdes compartilhadas, necessidades mutuas, desafios, acasos.
Igualmente alternantes sdo as tematicas de nossas pecas. Tratam de assun-
tos diversos e exploram géneros dramaticos também diversos. O processo
de trabalho, sempre inspirado nos principios caleidoscépicos, modifica-se a
cada novo projeto dando origem a novas concepcdes e formatos.

O que nos interessa ndo € somente o dominio de um roteiro para o palco, mas
sim a essencialidade do palco como espaco de construcéo poética para a atua-
cdo e a encenacgdo. Em torno do palco vazio, alimentamos apetites comuns...

um teatro

Em 2002, nasceu o Teatro Caleidoscopio, desta vez uma sala para oficinas,
ensaios e apresentacdes de pecas de pequeno porte, instalada num prédio
comercial, no lado sudoeste de Brasilia, onde passamos a desenvolver o nos-
so trabalho com mais autonomia e liberdade.

O projeto arquitetoénico, inspirado na mobilidade e na leveza dos ambien-
tes japoneses, reflete o conceito do caleidoscépio: as pecas mudam de lugar
dando versatilidade a sala, alterando o ambiente de acordo com a conveni-
éncia e a necessidade espacial de cada trabalho. Tudo se encaixa, se guarda,
economizando espaco. As paredes sdo portas suspensas, corredicas, remo-
viveis, transformam-se em mesas. Arquibancadas e poltronas também po-
dem ser dispostas em lugares diferentes, dando flexibilidade a encenacéo;
cubos viram estantes, cenarios, bancos de espera. Biombos viram rotundas,
pernas... Oficinas viram espetaculos, espetaculos viram p6 e tudo se renova
nesse espaco criado para o aperfeicoamento, a pesquisa e o treinamento da
alma teatral.
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centro de pesquisa artistica e sala de ensaios e espetaculos.

Projeto arquitetonico: André Amaro
Projeto luminotécnico: Aldo Bellingrodt
Foto: Crystiano D’Moura
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0 Caos Criativo (2002): bolas, corddes e sombrinha compdem teia de tensdes em jogo preparatorio para a ALebre, a Raposa e a Palavra (2002): oficina de dramaturgia oral. Acima, Vanessa Di Farias, Lilian Franga,
improvisagdo teatral. Wilson Demetrius e Mario Guilhon.

Foto: Sénia Baiocchi Fotos: Sénia Baiocchi
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0 Olho do Caleidoscopio: atores se reconhecem na magica do “brinquedo filosdfico”. Acima, oficina
ministrada no Teatro Caleidoscopio, em 2002, e durante o IV Festival de Acciones Eacénicas, em Lima,

O Satiro e a Mascara (2002): improvisagdo com mascaras - nariz vermelho, Commedia dell’Arte (Arlequim
e Pantaledo) e mascaras inéditas. Acima, atores confeccionam suas mascaras; Wilson Demetrius como
Pantaledo; Vanessa Di Farias e sua mascara Carmelinda e 04 clows de Wilson Demetrius e Marcius Sidharta. Peru, em 2006.

Fotos: Sonia Baiocchi Fotos: Sénia Baiocchi e Kiko Lunardon
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Doze Trabalhos para Hércules (2004): técnicas de artes marciais aplicadas ao trabalho do ator. Acima,
Antonio Rosario e Andréa Borba recriam passagem conhecida da historia mitologica: a serpente no berco .
de Hérculea Foto: Charles Karadimos

Earth Tower, na Feira Mundial de Aichi, Japdo, 2005: caleidoscopio de 47 metros de altura.

Foto: Crystiano D’Moura
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Motohiro Sato e 0 seu caleidoscopio de cristal, na Convengdo da Brewater Kaleidoscope Society 2006, em Aula diante de uma tela de Pollock, no Museu de Arte Moderna, em Nova Iorque: a forma aleatoria como o grupo se organiza ndo parece refletir o c aos
Albuquerque, Novo Mexico, EUA. na obra do artista americano?

Foto: André Amaro Foto: André Amaro
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montagens

“0 problema n&o é inventar. E ser inventado
hora apods hora e nunca ficar pronta nossa
edicdo convincente”

Carlos Drummond de Andrade
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0 caos criativo

Os trabalhos iniciais do Teatro Caleidoscépio incluiram repetidas sessdes de
improvisacdo, pratica adotada até hoje como meio de exercitar a capacidade
de jogo do ator. A esse processo criativo - de construcédo fisica instantanea de
cenas dramaticas a partir do nada (ou da possibilidade de tudo, como consi-
deravam os gregos ha mais de 20 séculos) - dei 0 nome de Caos Criativo.

Caos vem da palavra grega khinein, que quer dizer abismo. Um lugar desco-
nhecido para o qual o ator de improviso é sorvido sem meios de defesa. Ain-
da que o amedronte ou assuste, ndo ha outro lugar a tomar. Somente uma
atitude libertadora o permitira saltar do rochedo rumo ao desconhecido e
iniciar suajornada, como a Carta do Tar6 - o Louco, a quem alguns associam
a figura mitol6gica de Dioniso, o deus do vinho, do entusiasmo, da loucura.
Improvisar exige a presenca dessa forca dionisiaca que pde o ator em conta-

to com a sua coragem e suas potencialidades criativas.

0 caos (como a possibilidade de tudo) tornou-se uma teoria cientifica que se
desenvolveu na década de 60, mas ja no final do século XIX pesquisadores
ja vislumbravam esta forma de interpretar a realidade. Observaram que os
sistemas dindmicos podem variar no tempo de forma aleatdria, ndo sendo,
portanto, passiveis de predicdo ou de medicdo. Uma folha caindo de uma
arvore ou uma borboleta batendo asas séo exemplos de fenémenos caéticos.
Igualmente cadtica € a experiéncia do ator na improvisacédo teatral. A incer-
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teza do futuro, a sua convicgdo essencial. A possibilidade de tudo, um jogo
de raras operacgdes.

Fayga Ostrower descreve processo similar nas artes plasticas:

Seo artista for capaz de estar aberto aos acasos (ndo 0s provocando ou manipulando,
que istonem adianta e jamais seria auténtico), se ele tiver a certeza interior de que, ao
ocorrerem acasos, ele podera confiar em sua sensibilidade para reconhecé-los e ava-
liar 04 posaiveis significados - entdo ele se sentira livre para criar. Pois este “sentir-se
livre” implica ao mesmo tempo em que o artista sabe, e tem plena consciéncia disto,
que ele proprio Aera o juiz mais severo de tudo o que produzir. Sabe que ndo tentara
enganar a Ai proprio, mentir, forcar, fingir ou simular qualquer coisa. Sabe que ira
recomegar quantas vezes for necessario até encontrar uma solugdo que o satisfaga.

e a que tem em conto certos elementos, em ocasides inclusive restritivas. Em tultimo
caso e em cada representagdo, o ator terd Que improvisar escutando novamente e de
maneira sensivel 0s ecos interiores de cada detalhe de si mesmo e dos demaia. [...] O
verdadeiro ator sabe que a auténtica liberdade se produz no momento em que o que
procede do exterior e o que sai de dentro formam uma perfeita combinagao. O teatro é
tanto uma busca de significado como um modo de fazer com que esse significado seja
compartilhado pelos outros. Este é seu mistério®.

Moreno mais uma vez:

O poeta, o ator, o miisico, o pintor de improviso tém seu ponto de partida ndo fora de
A0, mas em seu interior, no “estado de espontaneidade”. [sto ndo é uma coisa perma-
nente, ndo é fixa nem rigida como sdo as palavras escritas ou as melodias, mas, sim,

o .. N P . . uentes, dotada de uma cadéncia ritmica, subindo e descendo, crescendo e desapa-
Ndo por talvez existirem convengdes ou proibicdes externas, e sim, unicamente, mo- fl ’ , s p

. . e . recendo como 04 atos existenciais e, ndo obstante, diferente da vida. Eate € o0 estado
vido por um senso de justeza e de responsabilidade perante o fazer artistico. Por um
142 senso de lealdade. Pela lealdade incondicional da paixdo. Ndo precisa de nenhuma

outra motivagdo. Porque o artista ama a arte. Ele a ama do fundo de sua alma®®.

de producao, principio essencial de toda experiéncia criativa. Nao ¢ algo dado como 143
palavras ou cores. Nao é conservado, nem sequer registrado. O artista do improviso
deve aquecer-se, deve realiza-lo caminhando morro acima. Assim que estiver percor-

L. . . . 88
Peter Brook, por sua vez, entende ser necessario criar um espaco vazio - ou- rendo o caminho para o estado, este se desenvolve em toda a sua for¢a™.

tra tradugdo da palavra caos - para que se produza algo de qualidade: A tensdo psiquica e a exploracéo fisica, que a improvisacéo possibilita ao ator,

Um espago vazio permite que nasga um novo fendmeno, ja que a experiéncia 46 po- fizeram desta pratica a nossa principal ferramenta de trabalho. O teatro, como
dera exiatir de forma fresca e nova quando estiver relacionada com contetidos, Aig-
nificados, expressdo, linguagem e miisica. Nao ha experiéncia fresca e nova sem um
espaco puro, virgem, para alberga-la. [...] Por que improvisar? Primeiro, para criar
uma atmosfera, uma relagdo, para fazer com que todo mundo se sinta a vontade, para celular e pulsante da criatividade, da inteligéncia e da sensibilidade do ator.
permitir que todos e cada um possam sentar-se ou estar de pé sem que se converta em
um penoso esforco. Certo medo ¢ inevitavel, e a primeira coisa de que se necessita é
confianga. [...| Ha duas formaas de improvisacdo: a que parte da liberdade total do ator

manifestacdo espontdnea do espirito criativo do homem, parece-nos um terri-
tério muito mais rico do que as suas formalizacSes a posteriori. Revela a vida

87. Peter Brook, La Puerta Abierta, Barcelona, Alba Editorial, 1993, p. 80
86. Fayga Ostrower, A Sensibilidade do Intelecto, Rio de Janeiro, Campus, 1998, p. 67 88. Jacob Levy Moreno, op. cit., p. 58
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Inspirados no modelo de improvisacéo adotado nos estagios de Mnouchkine (ex-
cetuando as mascaras balinesas e o belo vestuario a servico dos participantes),
iniciamos nossos trabalhos. Os atores estavam livres para criar qualquer acéo

dramatica fisica, movidos por um conflito real, concreto, ndo psicologico.

Deveriamos realizar a¢des na retencdo e no siléncio das palavras, buscando
a situacdo dramatica em sua execucdo exclusivamente fisica. Dramaturgia
indireta, muda, “escrita” instantaneamente por meio de signos corporais.
Para comunicar-se, o ator deveria abolir o desejo da fala, ou melhor, descola-
lo da boca para injeta-lo na corrente sangiiinea a fim de animar os recursos
expressivos do corpo. Longe do primado do texto, encontraria assim um rit-
mo, uma medida, um tempo, um espaco, uma forma para seu corpo e sua im-
provisacédo. Citando Lecoq: “N&o os proibo de falar, mas, calados, os alunos

podem compreender melhor o fundo das palavras”.®®

Nesse proposito, era preciso evitar, ainda, a tentacdo pantomimica de subs-
tituir as palavras por gestos ou de “ilustrar” as acdes, isto é, simular sem
convicgdo. Os exemplos mais recorrentes: ver antes de haver visto, verdadei-
ramente, ou manusear um objeto imaginario sem a compreensdo sensorial

de seu volume, forma ou tamanho.

Algumas referéncias de “a¢des concretas” nos indicavam um caminho para

a atuacdo: as traquinices de Carlitos na pele de Charles Chaplin; as situa-

89. Jacques Lecoq, op. cit, p. 52

cOes de perigo nas intermindveis perseguicdes de Tom e Jerry; as acdes im-
provisadas dos atores da Commedia Dell’arte... e, entre elas, em comum, o
sentido de crise: “tensdo, conflito, lance embaracoso, fase dificil na evolucao

das coisas, dos fatos™®°.

Dentro do agir, os atores deveriam jogar o jogo da improvisacdo com a in-
tencdo das formas caleidoscopicas, qual seja, a de agrupar em desenhos su-
cessivos suas pecas corporais, afetando e configurando seu mundo fisico,
percebendo a si mesmo e as formas construidas a partir e sobre seu préprio
corpo. A atuacdo caleidoscépica deveria, portanto, contar com alto nivel de
clareza corporal, exigindo do jogador preciséo e equilibrio na danca das for-

mas expressivas.

jardim mitoLogico

Das oficinas iniciais de improvisacé&o, realizadas em 1994, resultaram dois
trabalhos, ambos apresentados no Teatro Dulcina. O primeiro foi batizado
de A Festa de Baco. Ao contrario do que sugere o titulo, ndo se tratava de
uma historia sobre seres mitolégicos, mas de uma seqiiéncia de pequenas
cenas criadas e reunidas a partir de exaustivas improvisacdes, motivadas
mais pelo espirito festivo a que esta associado o deus do teatro do que pro-
priamente pela sua dimensao figurativa. Nessa festa, cada cena era oferta-

da aquela divindade inspiradora como um animal ao sacrificio.

go. Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, op. cit. p. 500

145

30.07.07 15:10:27



146

tc_[livro]_v10.indd 146-147

Em nosso imaginario, Baco nos oferecia, em contrapartida, o seu vinho li-
bertador e nos desafiava a respeitar a dimensé&o divina do palco: “Ah, como
rejeito o individuo que procura adulterar o aroma sagrado que exala dessa
arena. Convocarei um exército de pantaledes com seus cajados de madei-
ra para espancar as odiosas tentacdes desses imbecis. Serdo queimados a
mingua os que profanarem esse ch&o. Sobre ele, estende-se o marmore do
Olimpo onde pisam os pés da beleza e das paixdes. Pisam também os pés do
respeito e da verdade. Abencoados aqueles que trafegarem nesse santuario
em nome da coragem, do amor e do espirito. Que entrem, portanto, todas as
criaturas de bem desse planeta para banhar-se nessa chuva de vinho que

vos ofereco!™?, dizia a voz do semideus na cena de abertura da peca.

Antes, incensdvamos a sala e depois anunciavamos nossa misséo, sugerindo
um despertar fisico: méaos e bracos abrindo sobre o peito oferecido ao sol. E en-

tdo as cenas se sucediam. Como donativos encastelados ao redor de um altar.

No mesmo ano, realizamos uma segunda oficina de improvisacdo. Ainda
com os pés nos jardins da mitologia grega, elegemos a imagem de um satiro
como elemento inspirador de nosso trabalho. Ndo mais a figura mitolégica
a quem se confia a guarda dos bosques, mas o guardido moderno da selva de

pedra: um satiro de cornos esfumacantes.

91. Do poema Ease vinho que vos ofereco, de André Amaro.

Queriamos, desta vez, sair as ruas, para investigar os habitantes da cidade
e suas atitudes fisicas, a semelhanca dos satiros que espreitam o banho dis-
traido das ninfas. Vizinhos, transeuntes, semelhantes, anénimos, homens,
mulheres, todos deveriam ser espiados pela observacédo indiscreta, a sombra
da desfacatez. Como se movem esses seres que, no desconforto das ruas, das
casas, das luzes, arrastam pelos dias sua lenta existéncia? Como utilizam
seu corpo para realizarem tarefas essenciais a vida humana? Queriamos
refazer, em cena, o corpo cotidiano do homem urbano. Refazé-lo, num pa-
radoxo aparente, com a energia extracotidiana de que nos falava Eugenio
Barba. As posturas habituais dos corpos observados na realidade cotidiana
deveriam ser transportadas para o palco com especial vigor, segundo uma
plasticidade teatral e um propésito narrativo. A expressédo “cronica gestual”
contém a melhor imagem do que resultou esse trabalho: uma cronica gestu-

al do homem urbano, por nés chamada de O Sonho do Satiro.

Com base no que observamos, criamos, a partir de improvisacdes, uma se-
quéncia de acdes ndo-verbais, desta vez menos aleatéria, ainda que indepen-
dentes. Interligadas apenas pela tessitura tematica: a cidade.

O trabalho abriu espaco a fala, a voz, a cronica poética dos atores, escrita
por quem soube melhor capturar o espaco e o tempo dos homens da cidade.
Ao longo dos ensaios, alguns textos, depois incluidos na montagem, foram

surgindo espontaneamente. Bruno Palzatto escreveu:

“A cidade espreme o seu suco, dia e noite, noite e dia, tijolo por tijolo...”
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Bic Prado mostrou alguns versos:

“Ventania na estrada. Nao colocaram a tabuleta de sinalizagdo. Sem rumo, direcdo
perdida. Almas aflitas se desorientam no descompasso. Agredidas e atacando tudo
que houver no percurso. O tempo todo”.

A palavra entrou no tracado das cenas como nos da tecelagem: dando enlevo
a emenda. Recurso melhor absorvido pela narrativa do que pela interpre-
tacdo dos atores. A mim, coube também uma participacdo poética. Traduzi

anossa croénica gestual num pequeno poema que abriu o programa da peca:

Um homem corre pelas ruas, castigando seus miisculos.
Gravata e ziper castigam outros homena:

Problemas menores se tornam maiisculos.

Uma mulher se alca combalida pelo sono: café ja nao ha.
Nao ha sequer esforco para mudar o dia.

Na cidade, 0o homem tosse,

Fuma evolta a tossir. Se contorce.

Um quadro em paredes provaveis,

Um quadro que provavelmente cai.

Peitos balancam no trepidar do 6nibus,

Balangam e ndo caem.

Sdo carrapatoa: olhos que parasitam a TV:

Sdo vultos que andam vivos em volta das lapides,
Das cruzea,

Dos mortoas...

No coragdo sombrio habitam casamentoa...

Na hora sinistra, a magica ndo ¢ perfeita:
Mulheres ddo a luz lindos marionetes.
Pirilampos nunca vi na cidade,

Mas vista de cima a cidade é uma festa combinada entre eles.
A noite, 08 homens exibem suas misérias.

Sexo é roleta, vale dinheiro.

Seios humanos em latas de lixo alimentam a boca de homens famintoas.

A eles, falta o dinheiro.

A cidade, enfim, ndo basta...

O dinheiro ndo basta.

A cidade é casta, ¢ ilusdo de felicidade.
Asvezes é,as vezes nao.

Asvezes é dor.

As vezes pura diversdo.

Bebidas as soltas sobre as bandejas de prata;
04 bébados caem.

Transeuntes 200 seres Que passam nauseantes
Sobre as calcadas inertes.

Entre 04 passos, a pressa sevai.

Enamorados se beijam: ha siléncio no adeus.

0 amor fica, ndo vai.

Homens sdo laranjas no bico do espremedor;

Néo é dificil reconhecer que o processo criativo, nas duas primeiras oficinas,
pertenceu ao dominio do ator. Da elaboracéo das formas fisicas e dramati-
cas as manifestacdes escritas e verbais, as descobertas individuais tinham
mais horizontes que o discurso da cena. N&do coube, por isso, em nosso curto
trajeto, explicitar nenhuma outra figuracdo estética sendo aquela inerente
as ordenacdes corporais produzidas pelas performances dos atores. Opcao
que, alias, sempre me agrada, tendo em vista o rico manancial simbélico e
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expressivo que a corporeidade ja € capaz de produzir como elemento de for-

macéo estética.

O fazer teatral caleidoscépico estava, visivelmente, associado a compreen-
sdo e a construcdo de situacdes dramaticas, improvisadas ou ndo, capazes
de estimular no ator uma selecdo de combinacdes corporais significantes.
Estava, portanto, ligado ao mundo magico das formas fisicas, a percepcao
utilitaria do corpo como ferramenta/brinquedo de expressdo e comunica-
cdo, as conquistas criativas do jogador/atuante na imprevisibilidade das

ocorréncias cénicas.

Mesmo que nenhuma ousadia de encenacgéo tenha conseguido se interpor as
descobertas da atuacéo, é possivel verificar, por exemplo, um ligeiro redimen-
sionamento do espaco cénico, de um trabalho a outro. Se, em A Festa de Baco,
o palco insinuava a existéncia de um espaco neutro, destinado a exibicdo das
cenas, em O Sonho do Satiro, por outro lado, 0o mesmo espaco - embora vazio
- pareceu ganhar uma aparéncia cenogréafica face a indeclinavel imaginacéo
da audiéncia. Uma histéria contada tdo somente por meio de um encadea-
mento de acdes fisicas parece gerar, no espectador, o desejo de vestir de ce-
narios imagindrios o palco nu. Nesse aspecto, a mimica € virtuosa: encoraja
a participacdo da platéia, que passa a co-laborar na construcdo imagética do

espaco cénico, esse talvez o discurso embrionario da cena caleidoscépica.

caldeira de gestos

A encenacdo de Cascudo, em 2002, é um estagio superior dessa experiéncia.
Aqui, a vitalidade do “palco nu” e a essencialidade do gesto ganham forca
total. Pequenos cubos de madeira, dispostos simetricamente sobre o palco,
poderiam sugerir uma cenografia minima, mas, abstraidos de qualquer sig-
nificacdo clara, tornam-se apenas a aparéncia volumétrica do vazio, diante

da qual a presenca e a narrativa corporal do ator acabam por ressaltar-se.

Em Cascudo, a improvisacao € realizada sob a 6tica da mimica, mas nutri-
da por referéncias gestuais brasileiras fornecidas pelo estudo de Luis da
Camara Cascudo, no livro Historia dos Nossos Gestos - Uma pesquisa na
mimica do Brasil, de 1976. “Noss0s porque, mesmo universais, os obser-
vara no Brasil”, ressalva o escritor, historiador, etnégrafo, antropologista
cultural, critico, sociélogo, orador, conferencista e poeta potiguar, autor de
mais de 150 livros publicados sobre as matrizes do comportamento humano

do homem brasileiro.

“Ele diz tintim por tintim a alma do Brasil em suas herancas magicas, suas
manifestacGes rituais, seu comportamento em face do mistério e da reali-
dade comezinha. E sua vasta bibliografia de estudos folcléricos e histori-
cos marca uma bela vida de trabalho inserido na preocupacéo de “viver” o
Brasil™?, comentou certa vez o amigo Carlos Drummond de Andrade.

92. Apud Didgenes da Cunha Lima, op. cit, p. 188.
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A sugestiva caldeira da “gestualidade brasileira” apresentada por Cascudo
- mdo no queixo, andar requebrado, tirar o chapéu, usar o nariz, dedos em
cruz, cabeca no coracéo, sobrolho, pé direito, entre muitos outros gestos dos
mais de 300 exemplares por ele catalogados - ofereceu inspiracéo as impro-
visacdes iniciais. N@o poderia faltar - até mesmo por remiss&@o ao sobreno-
me do autor - o também chamado “cascudo”, conhecido golpe na cabeca com

as articulacdes dos dedos.

O trabalho de exploracdo gestual avancou para o campo da dramaturgia em
pouco tempo. Fomos buscar, em outras obras de Camara Cascudo, material
para a elaboracdo de um roteiro capaz de amalgamar os gestos numa teia
de acdes dramaticas. Queriamos uma histéria para contar. Ndo mais uma
sucessdo de cenas isoladas, como em A Festa de Baco; ou uma sucesséao de
cenas unidas por uma tematica comum, como em O Sonho do Satiro. Queria-
mos, agora, uma seqiiéncia de fatos, linear ou ndo, que contasse, com gestos,

palavras e um palco nu, uma histéria criada por n6s mesmos.

Os livros de contos, lendas e supersticdes, o Dicionario de Folclore Brasi-
leiro, algumas passagens biograficas e frases célebres do famoso “folclo-
rista” (termo que Cascudo abominava) convergiram simultaneamente para
a nossa arena. Os contos 04 Compadres Corcundas, O Peixinho Encantado,
O Homem que pés um Ovo!, Mata-Sete e As Irmas Tata se misturaram as
lendas da Iara e do Curupira para compor o roteiro. Criamos, ap6s um longo

periodo dedicado a improvisacdo, uma saga folclérica protagonizada por um

menino sonhador e preguicoso. Diariamente, ele acorda sob a ameaca de um
“cascudo merecedor” e vai cumprir, a contragosto, as tarefas que lhe sdo in-
cumbidas pela mé&e. Ao sair de casa para colher lenha ou buscar dgua, tem a
sua atencéo desviada pelos chamados da floresta. E af, em meio a tipos raros
e seres fantasticos do rico imaginario popular brasileiro, que o menino se
envolve em situacdes pra la de embaracosas, conduzindo o espectador a uma

viagem - real e onirica ao mesmo tempo - pelo interior do pafs.

Teatro antropolLoqgico?

Cascudo inaugurou a sala de espetaculos do Teatro Caleidoscépio, em 2002,
sob olhar da critica local. O jornalista Claudio Ferreira, do Correio Brazi-

liense, parece ter reconhecido a proposta caleidoscopica:

“Num espetaculo de bolso, ha que se fiar no talento dos atores. André Amaro reuniu
um grupo sem larga experiéncia, mas com muita garra e expressividade. S6 com figu-
rinos criativoa®, poucos aderecos e atores com pique invejavel, a montagem conseque
fazer o espectador merqulhar nos “causos”. Para criar o clima, misicas recolhidas
do folclore nacional fazem a abertura do espetaculo. Depois, € uma sucessdo de qua-
dros que mostram o4 tipos brasileiros e as lendas nacionais. Tudo muito agil, quase
sem intervalos entre as cenas” (25 de outubro de 2002).

No ano seguinte, durante o Festival de Curitiba, analisou o jornalista Beto
Lanza, da Folha de S&o Paulo:

93. 04 figurinos foram inspirados no peixe “cascudo’, que leva esse nome por possuir pele grossa, semelhante a uma cas-
ca. Para ganharem o efeito desejado (manchas e rigidez), as roupas foram pintadas com tinha automotiva. No acabamen-
to, utilizou-ae cola plastica branca para ressaltar o corte e a costura aparente das roupas risticas usadas no interior.

153

30.07.07 15:10:27



154

tc_[livro]_v10.indd 154-155

“Para a encenacgdo, o diretor usa uma partitura desenvolvida pelos atores, pautada
na dramaturgia corporal, sequindo 04 indicativos pincados da obra de Cascudo. Ndo
ha elementos cenograficos, apenas alguns cubos vazados. O cenario é subatituido
pelo gestual dos atores, que ora definem o espago, ora 04 objetos, o que resulta em
um espetaculo minuciosamente coreografado, usando como suporte apenas a mu-
aica executada ao vivo pelos atores. [...] Este é o diferencial desta peca em relacdo
a4 contagdes de historias que, geralmente, sustentam-se na palavra. Aqui a palavra
¢ usada em pé de igualdade com o0s movimentos, ambos caminham lado a lado de
forma complementar, criando um conjunto harmonioso de agbes e textos. Esta é uma
peca indicada aos amantes da cultura brasileira e aos pesquisadores interessados
em apreciar uma experiéncia de teatro antropologico bem sucedida”. (28 de marco
de 2003)

0 elogio foi, a0 mesmo tempo, um convite a reflexdo. “Teatro antropologi-
co” - que ndo tem o mesmo viés conceitual de “antropologia teatral”, embora
pertenca a mesma zona investigativa - era, para mim, um termo distante
de minhas experiéncias teatrais, ainda tdo isoladas quanto inominaveis. O
termo - trazido a baila por Eugenio Barba, mas também ligado a nomes de
igual importancia como Grotowski e Schechner - traduz o esforco criador e
filoséfico do teatro “cujo ator se dispde a enfrentar sua propria identidade |...]
no encontro com o “outro”, com o diferente, ndo para impor [seus] horizontes
ou maneiras de olhar, mas para permitir uma abertura que [o] possibilite

vislumbrar, além do universo conhecido, um novo territério”4.

94. Eugenio Barba, 1991, op. cit., pp. 189-190.

Haveria, em Cascudo, fundamentos que justificassem o enunciado? Por
que razdo concreta a montagem esteve associada ao teatro antropologico
se nunca conseguimos promover intercAmbios com outros grupos? Se nun-
ca nos expomos a uma confrontacdo que ampliasse nossa percepcéo sobre
nos mesmos? Se o interculturalismo a que se propde o teatro antropolégico
conotava certo sentido caleidoscopico (descoberta da unicidade através da
multiplicidade), o jovem grupo do Teatro Caleidosc6pio, por sua vez, carecia
de vivéncia intercultural. Nesse sentido, ndo haviamos realizado nenhuma
“experiéncia antropolégica bem sucedida”, como gostaria de nos fazer acre-
ditar Lanza. Mas, por tras da insinuacdo, percebi o enlace.

Patrice Pavis, em seu Dicionario de Teatro, define teatro antropolégico como
“uma tendéncia da encenacgédo que se esforca em examinar o ser humano em
suas relacdes com a natureza e a cultura” (1996, p. 374). A definic&o parece
estabelecer um elo mais coerente com os propésitos do Teatro Caleidoscépio
em Cascudo: pesquisar o comportamento do homem brasileiro, a partir das
bases mitoloégicas de sua cultura.

Por outro lado, ndo é dificil reconhecer certa influéncia estética do teatro de
Eugenio Barba. A utilizacdo de objetos cénicos a servico de uma sugestiva
simbologia, por exemplo, € um recurso recorrente em alguns dos projetos
do Teatro Caleidoscépio. Em Cascudo, os objetos sdo substituidos por ins-
trumentos musicais que ora produzem musica, ora tocam e ressoam como

elementos de sonoplastia, ora servem a outros significados: um pandeiro
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transforma-se em tigela para bater bolo; um ganza, em mamadeira; um cho-

calho, em telefone; um triangulo, em alca de sacola, e assim por diante.

Nos espetaculos do Odin, conta-nos Barba, o instrumento musical néo serve
apenas para tocar; € um acessorio, uma parte do corpo do ator que participa,
igualmente, da composicdo das acdes cénicas: “fazer entrelacar a acentua-
cdo da musica com os acentos energéticos dos atores é exatamente o princi-
pio sobre o qual se baseiam todas as formas do teatro oriental: os acentos su-

blinham, refor¢cam, ampliam os acentos das a¢des dos atores™5, comenta.

2o«

Se a musica, em Cascudo, € “teatralizada” pelos atores, tornando-se um ele-
mento dramatico e visual, em outras montagens ela fica a cargo de musi-
cos ou sonoplastas que a executam - ao vivo ou néo - de fora para dentro da
cena. Seja como for, o universo sonoro € uma peca de grande interesse, tanto
para a atuacdo quanto para a encenacdo. Ali, residem o batimento cardiaco,
o ritmo e as mais variadas dindmicas, tensdes e intenc¢des com que se pode

construir uma vida cénica pulsante.

A forca dos simbolLos

As possibilidades de construcdo simbéblica a partir da manipulacéo, pelo
ator, de elementos plasticos minimos, sendo objetos cénicos ou detalhes ce-

nograficos, ofereceram um caminho criativo para algumas de nossas expe-

95. Idem, ibidem, p. 8o

rimentacgdes estéticas. Escutai 08 Gemidos e 04 Risos do nosso Sono (1995)
foi o primeiro exercicio.

Né&o querendo recorrer a literatura draméatica, usamos algumas matérias
jornalisticas como base inicial dos trabalhos. As reportagens tratavam de
assuntos que tocavam a todos nos, as portas de um novo milénio: aciden-
tes ecoldgicos, bomba atémica, doencas fatais, manipulacdo ideolégica;
enfim, pesadelos que ainda rondam o sono da humanidade. Em um teatro
inacabado do Espaco Cultural Renato Russo, encontramos nosso cenario.
Ali, ergueu-se uma aldeia de muitos aflitos. Fios, tecidos, balde, baldo, tijolo,
incensos e muita farinha de trigo foram usados para compor, com os atores,
as imagens apocalipticas que elegemos representar.

Porém, os textos selecionados, mais do que apoios narrativos da fala, ser-
viram de embocadura para outras histérias, outras imagens, construidas
agora por representacdes gestuais, dinadmicas fisicas, composicées sim-
bolicas. O corpo, os resultados sonoros da voz e o modo como os atores se
relacionavam com os objetos cénicos buscavam transcender a literalidade
para edificar, sobre as palavras, uma situacdo dramatica paralela. Exemplo:
enquanto narrava a queda da bomba atéomica sobre Hiroshima, a atriz Li-
lian Franca teatralizava, com o auxilio de poucos objetos, a agonia de uma
maée ante a iminéncia da morte. Hiroshima néo era apenas uma palavra que
remetia a cidade japonesa, mas também o nome do filho por quem a mae

chamava, desesperadamente. No conjunto da cena, a crianca (Odemir Doni-
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zetti) - simulava o véo do avido destruidor, brincando com um incenso em
chamas. Ambos representavam, simultaneamente, as vitimas da guerra e

seus proprios algozes.

Importante perceber, aqui, o antagonismo sutil das imagens. Como se sabe,
o0 avido que lancou a bomba sobre Hiroshima tinha gravado em sua fusela-
gem o nome da mae do piloto - Enola Gay. A bomba, por sua vez, foi apelidada
de “Little Boy” (garotinho). Ou seja: enquanto a “mée” gerava seu “bebé” nas
alturas, numa alusdo (mérbida) a maternidade, a vida; mée e filho sucum-

biam, no solo, sob a poeira do cogumelo mortal.

Bic Prado trabalhou sobre reportagem da Revista Veja, publicada em 1986. A
matéria trazia dentncia sobre suposto vazamento de agua radioativa de An-
gral, ausinanuclear brasileira, considerada um “paquiderme indecifravel”.
Construida com equipamentos tecnologicamente superados, apresentava, a
época, defeitos periddicos, deixando, muitas vezes, de funcionar.

Para esse texto-partitura, a atriz combinou personagem e acdo num drama
de tens&o similar: uma mulher fremente e desairosa afogava, repetidas ve-
zes, um trapo de pano numa balde d’agua e, em seguida, lancava-o contra
a parede de fundo, em golpes sucessivos, na tentativa desesperada e estéril
de lava-la de toda impureza. Deixava derramar a dgua do pano encharcado
como quem deixa as portas dos geradores nucleares abertas a contamina-
cdo. Era uma mulher visivelmente perturbada, pilha-atémica arredia e ins-

tavel. Contra um gato, ainda filhote, habitante das cercanias, empreendia

uma perseguicdo desumana e desmedida. Teria matado antes o doécil ani-
mal, com suas investidas inesperadas, n&o fosse a a¢do precipitada e opor-

tunista de abutres ainda mais cruéis, famintos e farejadores.

Claudio Lago criou um ser de aparéncia lazarenta, de voz pastosa, para texto
sobre os efeitos do virus ebola. Bruno Palzatto, que interpretou o inocente
gatinho, era também o “monstro erguido do berco espléndido” (referéncia
irénica as mazelas do Brasil miseravel) que caminhava por sobre a platéia,

pisando sobre os bracos das poltronas, como um gigante exterminador.

Mirabai, vestindo maid atlético, entrava em cena com ares de desportista,
para mergulhar numa piscina imaginaria. Seu mergulho, a principio lirico
e duradouro, convertia-se numa tormenta repentina que lhe dragava o fo-
lego, contorcendo-lhe os pulmd&es. Conseguia, entretanto, vencer a asfixia,
emergindo heroicamente das profundezas como um missil submarino irre-

freavel. A partir daf, instalava-se certa calmaria.

Raquel Al6 era uma figura de aspecto messianico que descia de uma pequena
escada para instalar-se na popa de um barco também imaginario, cujo leme
foi representado por um livro de capa azul com a inscricédo “paz”, simbolo
final. O quadro aterrorizante, desenhado no inicio da peca, ganhava, assim,
contornos otimistas, revelando a dupla existéncia do mundo: a incoémoda
aflicdo diante do tragico e a crenca por um futuro préspero e pacifico.
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Ainda que a dimensé&o simbdlica, poética, ndo tenha conseguido decantar
da realidade a sua natureza terrificante, a justaposicdo de imagens, produ-
zindo um tipo de encantamento, parecia prestar-se, de certo modo, aos pro-

positos de uma estética caleidoscopica.

joia calLeidoscopica

Naquele mesmo ano, Bruno Palzatto, entdo motivado por essa perspectiva ca-
leidoscopica da encenacédo, propds-me a direcdo de um texto de sua autoria: O
Sorriso da Casa de Joias. Era a primeira vez que um integrante do grupo to-
mava tal iniciativa. Vi surgir, ali, um desdobramento interno de nosso sentido
investigativo, um artista inquieto, tomado pelo entusiasmo, numa demonstra-
cdo de valentia, disponibilidade e autoconfianca a que dei grande estimulo.

O Sorrisoda CasadeJoias € uma comédia de muitos personagens, masnéo ne-
cessariamente de muitos atores. Para o pequeno monodrama que se montou,
Bruno assumiu a facanha de interpretar, sozinho, os diversos personagens,

num exercicio que lhe exigiu boa dose de versatilidade corporal e vocal.

A peca traz a reflex&o o sentido temporario e ciclico da vida, a partir dos
questionamentos existenciais do protagonista, o jovem Marconio Carva-
lho, que pde os pés na estrada em busca de “equilibrio”. Alguns curiosos
personagens acompanham a trajetoria de Marconio: o Pastor Demente, Tia
Batistuta, Chiquinha, o Paulista, Dona Caca e, ainda, os seus proprios pés

-Yin e Yang - que vivem rivalizando seus pontos de vistas, numa discussdo

interminavel.

Desta vez, elegemos uma cadeira como elemento auxiliar da interpretacé&o.
Utilizada de diferentes maneiras pelo ator, o objeto oferecia ao espectador
imagens variadas e novas percepc¢des da cena, servindo, assim, de medida

para a construcdo de modelos simbdlicos.

Bruno - na verdade ele se chama Rubens - € uma dessas almas profundas
que parecem zangadas quando estdo apenas se concentrando ou sendo au-
to-exigentes. Participou das oficinas iniciais com ousadia e personalidade,
revelando grande habilidade fisica. Ajudou ainda a escrever boa parte dos
textos utilizados nas primeiras montagens e se tornou um entusiasta per-

manente de nossos projetos.

Além da cumplicidade artistica, a montagem de O Sorriso nos rendeu uma
proximidade filoséfica, um jeito de conversar, confabulando... “Ainda bem
que podemos descobrir algo que vai além de nossos pés, algo maior, algo me-
lhor, semelhante a uma porta, a uma imensa porta sagrada...” escreveu-me,

certa vez, num bilhete de agradecimento.

Magia dos objetos

A configuracdo da cena, de modo a alternar as percepg¢des do campo visual do
espectador, produzindo o efeito caleidoscépico desejado, € o que vai acontecer
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ainda na montagem de A Orfé do Rei, mondlogo protagonizado, em 1986, por
Paula Passos, atriz visceral, de grande vocacdo dramatica e de irresistivel

simpatia, que conheci nos anos académicos da Faculdade Dulcina.

De 1987 a 1992, Paula morou em Luanda, Angola, onde participou do grupo
Elinga-Teatro, dirigido por José Mena Abrantes, um dos expoentes da litera-
tura angolana com quem travou forte amizade. De volta ao Brasil, trouxe na
mala um presente do amigo, o monélogo A Orfa do Rei, escrito especialmen-
te para ela como prova de carinho e de reconhecimento pela “inestimavel
contribuic&do ao desenvolvimento do teatro em Angola”.

Ahistéria reporta-se aos primeiros anos do século XVI, quando jovens orfas,
brancas, criadas em instituicdes de reclusdo, eram enviadas de Portugal para
as colonias da Africa - algumas também para o Brasil - para esposarem “pes-
soas principais da terra”, os funcionarios da Coroa Portuguesa. Com isso,
promovia-se o desejado povoamento da raca branca nas terras ultramarinas.
A primeira menstruacéo indicava o momento de partir para além-mar. As or-
fds iam dotadas com “provisdes” para postos na administracéo, para aqueles
que com elas se casassem. Ndo conheciam sequer o rosto de seus futuros ma-

ridos. E, contra esse sistema, ndo tinham o menor meio de defesa.

Na peca, uma delas escreve ao Rei de Portugal, relatando seus delirios, medos e
angustias ante a obrigacdo de partir para “as terras distantes de Africa, povo-
adas de seres incultos e de instintos barbaros”. A figura do Rei, muitas vezes,
confunde-se com a do Cristo a quem, no intimo, parece dirigir o seu apelo.

O plano da encenacéo: criar acdes, no encalco da narracdo, utilizando obje-
tos estrategicamente colocados em cena, para compor, junto com a atriz, as
imagens sugeridas pelo autor. As de maior impacto - como a masturbacéo,
a primeira menstruacgdo, o estupro, o casamento e o aborto - tratamos de
explorar poeticamente: uma gota quente de vela vermelha derramada sobre
a palma da m&o representava o sangue virginal da primeira menstruacéo;
uma vassoura golpeada sobre o chdo indicava a batida forte do membro
masculino sobre o corpo indefeso da jovem; uma bacia emborcada sobre a
barriga simbolizava a gravidez; quando golpeada por ramos desflorados, in-
dicava a repulsa ao feto indesejado; a camisa da personagem, por sua vez,

cobrindo a cabeca, representava o véu da noiva prometida.

De outras metaforas, surgiram outras imagens: a mesma bacia era também o
travesseiro do leito de morte, a cama em que sofreria as piores enfermidades;
uma caixa de fosforos (a mesma que acendia a vela vermelha), quando agita-
da, representava o som das cigarras de uma primavera remota; um crucifixo
era também o chicote de sua autoflagelacdo; todos os objetos, juntos, enfilei-

rados, compunham o barco que a levaria para o outro lado do oceano.

A sombra de um fato histérico, a obra de Mena Abrantes suscita quest&o ain-
da mais profunda: a mulher, o destino e os ideais de liberdade misturam-se,
para revelarem, com ressondncia dramatica, os conflitos humanos diante
do imponderavel. Tudo isso resultou numa montagem de “sofisticada simpli-

cidade”, na avaliacéo do jornalista Marcos Savini:
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“O texto de A Orfa do Rei, em forma de carta, poderia facilmente soar como uma mo-
notona leitura quando transformado em teatro. Eate obataculo foi facilmente contor-
nado pela direcdo, que colocou Paula Passos num cenario em que objetos do cotidia-
no da personagem adquirem novos sentidos pela forma como sdo manipulados pela
atriz. Um simples vaso indica 0s dramas uterinos da personagem, enquanto 0s 50ns e
movimentos de uma vassoura sugerem o fluir das ondas do mar. As emogées nascem
em meio a esta danca de gestos e palavras, enquanto as imagens se multiplicam em
cena. O texto exige grande capacidade de conduzir a imaginagdo do publico através
do olhar, caminho que a atriz Paula Passos explora com sensibilidade numa interpre-
tacdo onde combina lucidez e delirio, dor e revolta, desespero e esperanca”. (Correio
Braziliense, 3 de novembro de 1996)

Cabe ressaltar, ainda, um fato curioso dessa experiéncia: texto angolano, sobre

jovens portuguesas, encenado por brasileiros. Obra de um “acaso” lus6fono?

Nas pedgadas do Tao

A presenca caldeidoscopica vai ser vigorosamente notada, dez anos depois,
numa montagem realizada em parceria com a atriz Alice Stefania, uma das fun-
dadoras da Companhia brasiliense Piramundo, criada nos idos dos anos 9o, em
Brasilia. Alice propds-me a direcdo de um trabalho no qual aplicarfamos princi-
pios do universo taoista como estimulos a criatividade e a expressividade, obje-
to de sua pesquisa de Doutorado na Universidade Federal da Bahia.

A experimentacdo passaria inicialmente pela prética do Chi Kung - técnica
milenar chinesa que visa o cultivo interior da energia - aplicada como meio

de treinamento da concentracdo e da consciéncia energética do corpo. Em se-

guida, passariamos a explorar a construgdo de diferentes dindmicas corpo-
rais a partir da idéia de relatividade Yin-Yang. Tinhamos, como referéncia,
um tabela de idéias opostas e complementares que compdem o vasto e milenar
imaginario chinés: o frio e o quente, o profundo e o superficial, a contracdo e
a expansdo, a secura e a umidade, o denso e o sutil, o armazenar e o transpor-
tar, o medo e a raiva, entre tantas outras imagens de contrastes aparentes.
“Ainda que tudo possa ser compreendido a partir da nocdo de um duplo, as
proporcdes entre as partes ndo sdo estaveis, nem equivalentes. Tratam-se de
variaveis que oscilam no tempo e no espaco, prenhes do ritmo, da pulsacdo

inerente ao universo e suas manifestacdes”, observa a atriz em sua pesquisa.

A Teoria Wu Haing relacionada as cinco energias ou estados de movimento
- terra, fogo, dgua, metal e madeira - associadas, por sua vez, a um largo
repertorio de atributos, imagens, simbolos, sabores, emocées, cores, zonas
corporais, formas de expressdo, seriam agregados ao processo criativo
como meios auxiliares na construcéo de parametros fisicos e dos estados

emocionais/afetivos/sensoriais correspondentes.

Além destas “fontes de alto poder sugestivo” utilizadas na exploracéo do po-
tencial psicofisico do ator e na construcéo de sua expressividade, contaria-
mos ainda com um outro componente para a concepcdo do trabalho: trechos
do livro Noturnos (contos, 1999) e curtas passagens da novela Clarice (1996),
ambos escritos pela poeta e romancista cearense Ana Miranda. Em Noturnoas,

principal obra consultada, uma mulher se vé as voltas com o mundo que a ro-
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deia; no alto de um edificio, confinada em seu apartamento, ela repassa silen-
ciosamente o testemunho solitario da sua vida. Alice fez a primeira extracéo

de textos. O material seria usado na composi¢do dramattrgica da peca.

Selava-se assim o nosso desafio: contar a histéria daquela mulher desenha-
da poeticamente por Ana Miranda, agora segundo uma dramaturgia e uma
poética cénica, utilizando movimentos e expressoes criados sob a inspira-

cdo da simbologia taoista.

Dedicamos nosso tempo inicial explorando repetidamente as dinamicas
corporais desenvolvidas com base no Wu Haing e no Yin-Yang. A cada ensaio,
Alice criava dindmicas variadas com raro dominio corporal. Estava diante
de uma atriz de ilimitadas possibilidades. No exercicio criativo de seus re-
cursos fisicos, inclusive vocais, demonstrava nitida vocacgéo caleidoscépica,

o que me acodou o animo de imediato.

O préoximo passo foi explorar aquelas dindmicas, ndo mais como isoladas
representacdes fisicas de conceitos, sensacdes e imagens extraidas do pa-
lavrorio taoista, mas como um conjunto de mecanicas corporais a servico
da acdo do personagem. Ou seja: o corpo, ao se movimentar e se expressar

segundo uma determinada matriz, deveria também atuar, agir.

Partimos, entdo, para a etapa seguinte: descobrir as acdes que enredariam o
drama daquela mulher solitaria. Fomos aos textos de Ana Miranda escolhi-
dos por Alice e ali vislumbramos alguns caminhos, aplicando - sempre que

compativeis - as dindmicas desenvolvidas. De outra feita, foram os gestos
ou desenhos corporais contidos naquelas matrizes que passaram a evocar,
por associacdo, outras acdes. Exemplo: o corpo curvado, caminhando nas
pontas dos pés, os bracos esticados e as maos apontadas para o chdo, numa
dindmica inspirada na idéia de “profundo”, converteu-se na postura - ou
partitura fisica - do personagem ao perseguir o seu gato de estimacdo. O
movimento de levantar os ombros, construido a partir da palavra “frio”, re-
metia tanto a reacdo de susto provocada pelo toque de um telefone quanto a

reacdo a agua fria de uma ducha sobre o corpo.

Depois de boa parte da peca desenhada, algumas matrizes - sem vinculo
inicial com o universo taoista - foram ainda utilizadas por Alice como uma
espécie de sub-partitura, de sub-texto para “preencher” algumas acoes, a
exemplo da cena em que a personagem recorda os filhos (idéias de vazio e
cheio) e da cena em que ela se observa no espelho (inibicdo e excitacdo). Es-
tas matrizes serviram, ao mesmo tempo, de “tonificadores” da corporeidade
da acdo criada, como na cena em que estira e recolhe seu corpo ao despertar
pela manha (contracdo e expansdo); na cena em que um fio preso ao sapato
retém seus passos (leve e pesado); quando fala com os vizinhos pela janela
(interior e exterior) ou quando utiliza o olhar pararelacionar-se com a poeira

da casa (recepgdo e penetracdo).
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Diferente de uma adaptacéo, esse processo de “transcriacdo” - como diria
Haroldo de Campos®® - pde a prova a capacidade poética da dramaturgia e
da encenacédo. Criamos para o espago cénico, mais uma vez, um territorio
simbélico, opcdo para romper o realismo e elevar a encenacéo a uma poé-
tica igualmente delicada, minimalista, cheia de sutilezas. Fios elasticos -
remissdo aos fios de um ambiente doméstico: o fio do telefone, a linha de
costura, o varal de roupas ou mesmo “o rabo cada vez mais longo e denso do
passado” - cruzavam o palco e depois se entrelagcavam para compor a teia no-
turna onde a protagonista, embalada pelo ranger dos alicerces do edificio,
envergava seu sono. Serviram, ainda, para compor as asas de um planador
com as quais, ja no final da peca, ela se arremessava do alto do edificio, num
voo libertador sobre a cidade. Objetos foram inseridos no espaco como auxi-
lio a interpretagdo, numa construcdo sucessiva de imagens e significados,
gerando uma dinamica visual de familiaridade caleidoscdpica. O tratamen-
to plastico do cenario, figurino e objetos cénicos coube a sensibilidade da
artista plastica Malu Fragoso, que usou o verde e o vermelho - complemen-
tares no circulo das cores - numa apropriacéo igualmente criativa dos prin-
cipios opostos do Yin-Yang. A encenacdo ganhou ainda mais vivacidade com
o acompanhamento sonoro, percussivo, talismanico de Lupa Marques (do
Grupo ‘Casa de Farinha’).

96. Ensaista, poeta, tradutor e um dos criadores do Movimento Concretista no Brasil, Haroldo de Campos inventou o
conceito de “transcriacdo”, uma espécie de traducdo livre, pouco presa ao texto original.

0 mais interessante - recorrendo ao testemunho de Alice - foi perceber “a
importancia de prescindir, em varios momentos, do texto, propriamente, de
Ana Miranda, em nome de suas ambiéncias ou sugestdes. A dramaturgia
foi redimensionada, recriada no conjunto do texto com o corpo, as ac¢oes, 0s
objetos e cenario transformados, os sons, a luz... Dificil abrir m&o de tantas
belas palavras e construcdes poéticas, mas foi fundamental acreditar na po-
€tica cénica que criamos e que, no fim das contas, descobrimos téo fiel aos
contos de Miranda!”. Sim, haviamos construido, nas pegadas do Tao - siné-
nimo aqui de “caminhar espontaneo que da as coisas a sua perfeicdo” - um
belo espetaculo a que chamamos de Tracos ou Quando 04 Alicerces Vergam.
Apresentada em outubro de 2006, a montagem chamou a atenc¢do da critica.
O jornalista Sérgio Maggio, do Correio Braziliense, escreveu:
“A concepgdo do teatro como o caleidoscopio inunda o palco no espetaculo Tragos
ou Quando o4 Alicerces Vergam. [...] A cada seqiiéncia, esses elementos constroem
inusitadas possibilidades de interpretacdo para a platéia. O mote parte da obra No-
turnos, de Ana Miranda. Mulher solitaria que vive entre o limiar dos agées fisicas do
cotidiano e do delirio. Trabalha com lembrancgas que sdo recriadas de forma inespe-
rada, a partir de dramaturgia de movimentoas. [...] O texto de Ana Miranda pontua o
espetaculo, sendo parte de dramaturgia criada no somatorio dos elementos. Quando
Aurge, € imperativo pela fluidez e beleza com que ¢ interpretado por Alice Stefdnia. A
atriz brinca com o corpo numa leveza que reflete seus estudos académicos. [...] Com a
ajuda de elasticos (aqueles com que as meninas brincam na infancia), traca mosaicos

curiosos e emocionantes dentro de cenario inteligente, Qque se molda a propoasta. (28
de outubro de 2006)

Chico Simoes, conhecido bonequeiro da cidade, deixou também seu comentario:
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“Alice Stefania desenha, pouco a pouco, com o corpo ena relagdo com 04 obje-
tos, agbes dramadticas que afastam qualquer lembranga de tantos outros monologos
e adaptagdes que tenho visto. A atriz conatroi, contraditoriamente, com o fio condu-
tor, um labirinto onde, enquanto a personagem se perde, o espectador vai se encon-
trando no caminho tragado com rigor e simplicidade, marca ja conhecida do diretor,
tambeém ator, André Amaro, provando que [...] o teatro ainda pode surpreender; teatro
que e faz a muitas maos, mas que é arte do ator e Alice o exerce com completo domi-
nio de corpo, voz e, ainda, cantando bem, muito bem”. (25 de outubro de 2006)

No final do processo, Alice perguntou-me: - Tudo funcionou porque a propos-
ta é mesmo potencialmente fomentadora de construcdes expressivas, extra-
cotidianas, ou por que vocé acha que eu sou uma atriz que teria criado coisas

parecidas independentemente dessa pesquisa ancorada no universo taoista?

Néo tenho davida de que o corpo de Alice - como matéria-prima da modela-
gem teatral - € um campo seguro para a exploracdo de construcdes fisicas
expressivas e extracotidianas; carrega uma qualidade de consciéncia que o
torna apto a enfrentar qualquer processo criativo, sobretudo os que valori-
zam a matéria corporal como elemento de manipulacéo estética. Teria cria-
do, em outras circunstancias, coisas parecidas ou completamente diferentes
a depender dos estimulos propostos. Seu embasamento técnico é anterior a

forma como organiza seu material ou como este se adapta a encenacéo.

E verdade também que as teorias e o simbolismo que habitam a sabedoria
taoista oferecem-se como ricos estimulos ao surgimento de uma danca cor-

poral expressiva, mas ndo me parecem 0s Unicos responsaveis por ela. Um

sistema cognitivo agil e a capacidade de decodificar corporalmente signos
(palavras, imagens) com precisdo e beleza me parecem agentes transforma-
dores tdo preponderantes no processo de criagdo como a substancia de que
se nutrem. Ndo é a simbologia taoista que associa Yin a substancia e Yang
ao funcionamento? Devem estar em perfeito equilibrio, pois um depende do
outro. E nesse caso, o “motor psicofisico” de Alice - seu nivel pré-expressivo,
usando a terminologia de Barba - tem avancada tecnologia para processar as
mais variadas substancias, sejam elas criadas pelo pensamento taoista ou

por qualquer outro contetido simbdlico. Um corpo-mente que funciona bem.

Em resumo: a expressividade de Alice - resultado do estimulo aplicado - €
desenvolvida sobre uma cultura corporal anteriormente adquirida e ela a
possui como afortunada ferramenta de trabalho. Uma ferramenta que até
pode ter sido depurada na pratica do Chi Kung ou dos preceitos taoistas, mas
que ganhou funcionalidade mais ampla, até para lidar com outros estimu-
los igualmente criativos. Bastariam, por exemplo, uma palavra, uma frase,
um poema, uma imagem fotografica, para ver seus recursos fisicos e mes-
mo interpretativos convergirem para a esteira da criatividade ou, nas suas
palavras, para construcdes expressivas e extracotidianas. Esta é uma das
razdes pelas quais tudo funcionou bem, entre outras que considero igual-
mente importantes: o campo poético proporcionado pela literatura de Ana
Miranda, a utilizacdo do espaco cénico segundo uma visdo caleidoscopica

(sucessdo de imagens imprevisiveis a partir do corpo e sua interacdo com
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outros elementos cénicos) e a presenga de uma cumplicidade silenciosa do
grupo - afetiva e profissional - que refor¢cava nas entrelinhas a idéia do Tao:
“cada coisa tem seu modo espontdneo e natural de ser. E todas as coisas se

realizam desde que evoluam de acordo com a sua natureza”.

Aquém da estética

Algumas de nossas experimentacdes estiveram, por outro lado, aquém de
propdsitos estéticos mais arrojados. Ndo por opcdo, tampouco por fraqueza,
talvez por caréncia eventual de circunstancias criativas, vimos nosso traba-
lho, as vezes, sem alcance caleidoscopico significativo, desviado a tarefa de
depurar didlogos e personagens de um dado texto dramatico. Apesar do esfor-
co da iluminacdo, do cenario e do figurino para produzir certa plasticidade e
romper o realismo, em algumas montagens vi nossa vitalidade caleidoscépica
escorrer por entre os dedos. Restava-me uma rapa fina como consolo. Assim,
alguns espetaculos trilharam outros caminhos, ndo menos honestos, mas

distanciados dos principios norteadores de nosso “brinquedo filosé6fico”.

E o caso de Calabar - o Elogio da Traicao, musical de Chico Buarque e Ruy
Guerra, encenado em 1998. A peca remonta o histérico episédio da invaséo
holandesa no Brasil, no século XVII, expondo a furiosa trajetéria do Coman-
dante Mathias de Albuquerque para capturar e enforcar Calabar, “o mulato
mui atrevido e perigoso” que rompeu o cerco lusitano, deixando para tras

promessas e honrarias, para lutar a favor do ideal holandés. A trama se ser-

ve de intencGes ardilosas e revela o comportamento “assaz flutuante” do
homem quando caminha ao sabor da conveniéncia ou entre trincheiras de
guerra. Nesses casos, predomina a logica do desespero: o mais importante é
salvar-se, ainda que naufraguem principios éticos, valores étnicos, crencas;
ainda que se abafe o Gltimo espasmo sincero de carater.

Na montagem, o enlameado Brasil colonia transformou-se numa arena de-
bochada, onde os espurios personagens da trama mascaravam-se na pele de
maquiavélicos clownas para destilar seus humores e sua picardia. A encena-
cdo percorreu as trilhas ludicas do texto e refez o repertorio musical da obra
original para dar espaco a outras composicdes de Chico Buarque.

Em 2000, encenamos O Colar de Diamantes, tragicomédia inédita de Vicente
Pereira (1949-1992), um dos precursores do Teatro Besteirol, ao lado de Mauro
Rasi e Miguel Falabella. Na década de 80, os trés deram inicio a uma seqén-

cia de pecas de humor escrachado e ferino que sacudiu a cena teatral carioca.

A despeito do género que os caracterizou, o texto de Vicente Pereira - Gltimo
a ser escrito antes de sua morte - parecia pertencer a uma nova etapa de con-
cepcdo dramattrgica. Inspirada em conto do francés Guy de Maupassant
(1850-1893), a peca transpde para os Ultimos dias do 2° Império a velha te-
matica da ascensdo social. A personagem Elvira, com a cumplicidade de sua
criada, faz o possivel e o impossivel para ir ao Baile da Ilha Fiscal (altimo
baile do Império) de maneira adequada. Para isso, pedem um colar de dia-
mante emprestado, que desaparece.
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0 texto, um calhamaco de sessenta paginas datilografadas, saiu da casa
dos pais de Vicente Pereira, em Brasilia, por intermédio de um amigo da
familia, o compositor e cantor Fabrizio Rubistein, apresentado a mim por
Bruno Palzatto. O primeiro ato veio primeiro, como isca. O segundo, sema-
nas depois, como um selo de compromisso. Com figurinos versateis e um
cenarioreduzido a uma mesinha e uma cadeira velha, ambas sobre rodizios,
encenamos a peca em novembro daquele ano, més da Republica. No elenco,
trés geracdes de atrizes: Fernanda Pelosi, atriz personalissima de grande
talento comico com quem dividi o palco em diversas ocasiGes em regime de
cumplicidade absoluta; Fabiana Tendrio, cuja presenca cénica me havia fas-
cinado desde os seus primeiros anos de estudo na Academia Cena, de Aldo
Bellingrodt; e Miriam Virna, que conhecera anos antes na montagem de A
Falecida (Nelson Rodrigues), dos irmdos Guimardes. Fabrizio compés a tri-
lha e eu embiquei no duplo papel de ator e diretor. Claudio Lago, que havia
participado como ator nas primeiras oficinas, juntou-se a nés, agora como
iluminador e criador dos objetos cénicos.

Em que pese a competéncia do grupo e o esforco da direcéo, néo deixei de inco-
modar-me com a fragilidade da encenacéo, muito distante do que buscava como
“linguagem caleidoscépica”. O ator Ivan Chagas, entretanto, ressaltou algumas
qualidades da montagem, em artigo escrito para o Correio Braziliense:

“Ndo ha maior deleite para uma platéia teatral do que poder ver bons atores em cena.

[...] Diregdo e elenco se empenham em fazer com que a peca represente para o especta-
dor um contato intimo entre a obra e quem a usufrui; [...] possuem a extrema clareza

do que estdo fazendo sob aqueles refletores; [...] se juntam para relembrar o piblico
teatral das uiltimas geracdes a existéncia de uma categoria de atores Qque aprenderam
a provocar na platéia uma atitude muito mais marcante do que sua personificacdo em
aplausos protocolares, alimentados por artistas que tém enchido 04 teatros influen-
ciados pelo formato americano de standup comedy. Este modelo de entretenimento
acabou formando uma massa de espectadores que confunde trabalho de comédia

mais elaborada com intelectualizacdo do riso (17 de novembro de 2000)

Da farsa clownesca, passando pela tragicomédia, chegamos a densidade do
drama. Em 2003, a atriz Dayse Ramos busca, no Teatro Caleidoscépio, uma
parceria para a montagem de A Proposito de Goethe, baseada em peca homo-
nima do fil6sofo e dramaturgo carioca Fernando Monteiro, que recebeu o
prémio Novos Autores da Universidade Federal da Paraiba. Numa adaptacéo
curta, direta, sem a formalidade do texto original, a peca remete a mais co-
nhecida obra do génio do Classicismo alem&o, Johann Wolfgang von Goethe

(1749-1823): a tragédia Fausto.

Na versdo de Dayse, o dilema do protagonista, conhecido por “vender sua alma
ao diabo”, é vivido por uma escritora de muito talento, idealista, que n&o con-
seguira ainda publicar nenhuma de suas obras. “Ao concluir aquela que julga
ser sua obra-prima, ela recebe a visita inesperada de Mephisto, que lhe propoe
sucesso e dinheiro em troca de sua inspiracdo. A partir dai, inicia-se um con-
flito entre o sonho e a realidade, entre o idealismo da escritora, que tende a

recusar a estranha oferta em nome de seus principios de artista, e o pragma-
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tismo de sua assistente, que vé no misterioso visitante a esperanca de, final-

mente, superarem a miséria material em que vivem”, escreve Dayse.

Para a montagem, incluimos outra histéria conhecida do dramaturgo ale-
maéo - 04 Sofrimentos do Jovem Werther. As mais de 8o cartas que o jovem
pintor Werther escreve para seu amigo, contando as alegrias e as dores de
seu amor platénico por Carlota, foram transformadas em uma tnica carta.
Com apoio na palavra e na capacidade de interpretacdo dos atores, recria-
mos os dois universos dramaticos de Goethe, utilizando, como cenario, ape-
nas duas portas moveis e um ventilador de pé.

A tentativa de reduzir ao médximo as interferéncias cenograficas, desmate-
rializando o espaco cénico, ou seja, estilizando-o em universo subjetivo ou
onirico, sempre me pareceu um meio de escapar ao realismo evocado por al-
guns textos dramaticos. Este esforco, mesmo que acompanhado pela inter-
pretacdo realista dos atores, tem o propodsito de consumar a “atmosfera glo-
bal de irrealidade” tdo desejada pelas intencdes simbolistas da encenacéo.

No plano da dramaturgia, vislumbramos um conflito: a depender da nar-
rativa fixada pelo autor, o texto dramatico choca-se, muitas vezes, com a
necessidade de alternancias mais radicais da narrativa caleidoscopica. Se o
texto ndo tem vocacgdo para, no minimo, surpreender o espectador entre um
dialogo e outro, nem mesmo a encenacdo sera capaz de transcendé-lo para
impor genialidade. Sera dificil lancar as cenas numa correnteza imprevisi-

vel, mais sinuosa, capaz de renovar o campo visual do espectador. Sem apelo

caleidoscopico, esses textos passam a ser um obstaculo a encenacéo e ndo

mais um elemento de cumplicidade.

Porém, como detectar um texto dissonante dos planos caleidoscépicos sendo
testando-o? Como buscar pérolas entre as ranhuras sendo enfiando a méao?
O fato é que a literatura draméatica, a mesma que Dulcina nos fez amar, es-
tava agora menos aberta aos nossos afagos. Estava sob observacéo clinica,
sujeita as nossas intencdes cirurgicas. Deveria ter sua estrutura repensada,
retalhada, decomposta em seqiiéncias ritmicas, compondo um mosaico de
cenas mais préximo aos nossos padrdes. Ndo tributamos, assim, nenhum
respeito literal as obras que encenamos. Muitas vezes, até, desejei renegar
os escritores e aderir a profecia de Gordon Craig:
“Ah, se existissem em todo o mundo um punhado de homens que, ao ver com 04 olhos
da fantaasia, acreditassem, na intimidade de sua mente, naquilo Qque véem! Deixem-me
repetir-lhes que ndo somente o trabalho do escritor é intitil no teatro. Também o traba-
lho do miisico e o do pintor. 04 trés sdo completamente intiteis. Que eles voltem a suas
reservas, a seus reinos e deixem aos artistas de teatro a posse de seus dominios! So-
mente quando eates tltimos estiverem novamente reunidos, surgira uma arte tao alta
e tdo universamente amada que - profetizo - se descobrira nela uma nova religido. Uma
religido sem sermées, feita de revelagcdes. Nao nos mostrara as imagens definidas que

o0 escultor ou o pintor nos oferecem. €la revelara, ante nossos olhos, 04 pensamentoas,
silenciosamente - por meio dos movimentos - através de uma sucessdo de imagens™.

97. Edward Gordon Craig, €l Arte del Teatro, México, UNANM-GEGSA, 1987, p. 171.
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A Troca essencialL

Na rota multifacetada do Teatro Caleidoscopio, entretanto, outros textos
ainda vdo pousar sobre nossa paisagem. No encontro com atores (também
diretores), ocupados igualmente com suas pesquisas, novas propostas céni-

cas véo se delinear.

Em 1995, o ator e diretor cearense Ricardo Guillherme esteve em Brasilia
para apresentar o método e a escrita cénica que vinha utilizando em suas
experiéncias teatrais: o Teatro Radical. Refere-se a um teatro de “contetidos
imprescindiveis”, levado a sua dimensé&o essencial, a sua raiz, a sua génese,
“despojado de todos os meios expressivos ndo-teatrais”, “auto-suficiente de
significantes que evidencia a conviccéo de que teatro € representacdo e néo
reapresentacdo™ - Representar - diz - é tomar o lugar de. “Entéo, que inclu-
sive os objetos de cena representem o que ndo sdo na Realidade para que a

teatralidade seja radicalmente exercida”.?®

Ricardo Guilherme vai até a dimens&o atémica do Teatro e encontra ali a
presenca imprescindivel do ator e a sua relacdo interpessoal com o publico.
Vai até a dimensé&o atémica do texto dramatico e encontra ali os nucleos de
conflito que véo indicar as A¢des imprescindiveis do drama, inspirando no
ator a criacdo de matrizes gestuais que usara em sua narrativa corporal. “Ao

invés de dramatizar a situacgdo, o ator deve teatralizar os conflitos radicais

98. Ricardo Guilherme, Teatro Radical Brasileiro, 1995, mimeografado.

que as originam e as embasam”, explica. Deve fazer isso com um “minimalis-
mo essencial”. Essas matrizes gestuais opostas, baseadas na dualidade das
Ac¢des dramaticas (A¢do e seu potencial contrario), sdo empregadas com leves
variacdes, compondo formas corporais que se encarregam de teatralizar a

historia. Uma espécie de caleidoscépio de combinacdes seletivas de pecas.

Nos bastidores da oficina, conheci Ricardo Guti, artista inquieto, de espirito
contestador e devotado a cultura popular e as forcas dionisiacas. No interva-
lo das aulas, apresentou-me o texto de Beatriz de Paoli, Dionisos - o Grande
Grito, um monologo em que o protagonista, um homem comum chamado
Daniel, encarna o filho de Zeus para superar a dolorosa perda de um grande

amor. - Quer atuar ou dirigir? - perguntou-me. Decidi pelo primeiro.

A intenc¢do de Guti ndo era somente apresentar o drama do personagem ou
fazer refletir sobre a capacidade humana de exercer a liberdade, o prazer e a
loucura criativa como meios de superacéo de crises pessoais, mas criar um
espetaculo capaz de estabelecer um circuito continuo de impulsos encoraja-
dores entre os espectadores, convidando-os para a Cena, o Palco, a Casa dos
Espelhos que regenera nossa identidade de seres criativos.

Com Ricardo Guti, a figura de Dionisos, deus do Teatro, retornava as expe-
riéncias do Caleidoscépio. Para conceber o espetdculo ou a “escrita cénica”,
levamos para nosso laboratorio os principios do Teatro Radical. Certamente
os transgredimos em algum momento, ao flexibilizar, por exemplo, a utili-

zacdo do corpo, que ora resultava dramatizante, ora teatralizante. Por outro
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lado, pudemos comprovar a eficacia expressiva das matrizes gestuais que
conseguimos criar inspiradas na dualidade, na oposicdo de forcas intrinse-

cas as a¢des dramaticas do texto.

Antes do espetaculo, o publico era recepcionado com uma taca de vinho, sim-
bolo orgiaco na mitologia grega. Outra taca de vinho apareceria nas méos de
Dionisos, no final da peca, desta vez para chamar a platéia ao Palco, onde pas-
saria a celebrar com ele a sensacdo libertadora da danca. Nesse momento, o
semideus ndo é mais uma figura mitica projetada pelo ator, mas o simbolo da
congregacdo e da acdo positiva, do entusiasmo e da vibracdo, da alegria e do
otimismo, a “imagem do impulso misterioso que nos impele confiantes para
o desconhecido sem o minimo de hesitacéo, deixando horrorizado nosso lado
conservador, cauteloso e realista”, como analisam Juliet Sharman-Burke e
Liz Greene em seu livro O Taré Mitologico. Queriamos que esse impulso le-

vasse a platéia em direcdo a mudanca de suas préprias vidas.

0 encontro com o ator e diretor Cesario Augusto ndo poderia ser mais desa-
fiador. Em 1999, decidimos encenar Shakespeare (1564-1616) na dificil ta-
refa de atuar e dirigir simultaneamente. Ent&o professor do Departamento
de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia e pés-graduado em Estudos
Teatrais pela Universidade de Leeds, Inglaterra, onde realizou Mestrado
sob a orientacdo de Martin Banham, Cesario vinha investigando, a época,

procedimentos metodolégicos veiculados a preparacdo do ator, com base, so-

bretudo, nos postulados do Teatro Antropolégico de Eugenio Barba, assunto

que desde o inicio nos aproximou.

Apaixonado pela obra do dramaturgo inglés e ja tendo atuado em Medida
por Medida, durante sua graduacdo em Interpretacdo Teatral na UnB, e Ti-
mao de Atenas, transformado em trabalho solo dirigido pelo préprio ator,
em Leeds, Cesario adaptara o texto Coriolano para que dois atores se reve-
zassem nos varios papé€is da tragédia. A montagem passaria a chamar-se

Quem é4 Tu, Coriolano?

Cesario convidou-me para partilhar essa experiéncia, dividindo, ainda, a
responsabilidade sobre a direcdo e a concepcdo do espetaculo. A concepcéo
ndo nos parecia dificil: disporiamos apenas de nossa presenca cénica e de
um palco vazio, desta vez em sua nudez absoluta. Para fixar os personagens
da trama, criamos um repertério de vozes e de posturas fisicas, apoiadas
em dindmicas variadas de movimento e em um figurino cujas pecas - calca,
camisa, paleté e gravata - eram recombinadas a cada troca de papel.

Para dirigir, ndo nos restava outra escolha: tinhamos que nos apoiar numa
confianca muatua, num convivio transigente e numa troca sincera e conci-
liatéria de impressdes, observacdes e associagdes particulares, evitando
impingir qualquer vis&o sobre o texto como verdade absoluta. O ato simulta-
neo de atuar e dirigir € delicado, exige dupla ocupacéo perceptiva: a de seu
proprio trabalho e a do trabalho do outro, situacdo na qual nunca se tem a
certeza de se obter de ambas as tarefas medidas iguais de aproveitamento.
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Ainda assim decidimos realizar a travessia, buscando vencer os riscos e as

limitacdes inerentes ao processo.

Na obra de Shakespeare, encontrariamos novos desafios. A despeito de certa
estética lingiiistica, considerada prolixa pela maioria dos teatrélogos, e das
diferentes estratégias técnicas a que muitos se dedicam para interpretar os
escritos do bardo inglés; fomos buscar, no contato com as palavras, a clareza
e a verdade das falas, imprimindo coloquialidade aos dialogos, atentos que
estavamos ao interesse auditivo do publico sobre aquela poesia e prosa inco-
muns, repletas de ricas intencdes e inflexdes. De fato, remetendo a célebre
exemplo, quando Peter Brook encenou Shakespeare, disse nédo se interessar
pelo método shakespeariano, mas pela sua ambicdo de questionar as ac¢des
do individuo e da sociedade em relacdo a existéncia humana?. Sim, basta
que saibamos o que estamos dizendo e fazendo para exaltar - na interpreta-

cdo - a critica e os conflitos dramé&ticos presentes em sua obra.

Coriolano é considerado, por alguns especialistas, o grande drama politico
do canone shakespeariano. Inspirada em Plutarco, a tragédia conta a saga
do habil general romano Caio Marcio para tomar a cidade de Coriolos, numa
guerra contra os volcios (barbaros invasores). Depois da vitéria, agora cha-
mado de Coriolano, recusa-se a expor suas feridas de guerra a plebe em tro-
ca de votos que o tornariam coénsul. “S6 quero que me esquecam, como es-

quecem as virtudes que os sabios neles gastam”, dispara. A ofensa faz o povo

99. Peter Brook, O Ponto de Mudanga, Rio de Janeiro, Civilizacdo Brasileira, 1994, p. 82.

conspirar e, acusado de traicdo, Caio Marcio é exilado, deixando esposa e
filhos. Num gesto de vinganca, alia-se a seus inimigos com o propésito de
investir contra sua patria, mas sua mée Volimnia roga-lhe para que adapte
sua estratégia militar ao combate politico. Coriolano recua e acaba assassi-

nado por Talio Aufidio (lider dos vélcios), acusado mais uma vez de traicéo.

Cesario voltou a Inglaterra, desta vez para Exeter, onde estudou e praticou,
sob supervisdo e ensino de seu mestre e orientador Phillip B. Zarrilli*°°, al-
gumas técnicas de artes marciais. “Atuantes em teatro tém utilizado algu-
mas artes marciais asiaticas como instrumento para otimizar o seu vigor e
acoes psicofisicas em cena”, explica. Cesario cita alguns exemplos: “O Mé-
todo Suzuki, desenvolvido pelo recluso e subversivo Tadashi Suzuki na Vila
de Toga, Japdo, e suas treze maneiras de se deslocar baseadas no teatro Noh,
ja se tornou ferramenta acolhida em paises como Inglaterra, Brasil (onde
ja fora utilizado pelo diretor Antunes Filho), Nova Zelandia e Australia; o
norte-americano Phillip B. Zarrilli vem, ha mais de trinta anos, aplicando o
yoga, t’ai chi ch’uan e kalarippayattu (praticada em Querala do Sul, India)
mundo afora, buscando atingir no performer a sua “agéncia”, aqui denomi-
nada também prontid&o; Jerzy Grotowski (1933-99), estipulando que “eu néo

enceno uma peca para ensinar aos outros aquilo que ja sei”, paradoxalmen-

100. Professor Zarrilli trouxe, para a Europa e Américas, a partir de suas pesquisas em Querala do Sul, na India, o ka-
larippayattu e o yoga, incorporando-04 ao treinamento do ator. Quanto ao t'ai chi ch'uan, aprendeu-o com A.C. Scott,
considerado o primeiro pesquisador a trazer, depois de quatro anos morando na China, esta pratica marcial e meditativa,
organizada em principios dirigidos a arte da cena, ao Ocidente. Maiores informacdes: www.exeter.ac.uk/drama.
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te deixou legado de exercicios psicofisicos onde o canto, em sua execucéo,
passava a ser cantado pela tradicdo mais do que o seria pelo(a) atuante, cha-
mado pelo diretor e filosofo polonés “feitor” ou “fazedor”; Eugenio Barba
[...] busca em praticas preparativas da Opera de Pequim, do Teatro Kabuki
e dos rituais para-teatrais balineses elementos configuradores dos famosos
barters - escambo de praticas -, objetivando ativar o nivel “pré-expressivo”
dos atendentes™’; o brasileiro-cataldo Moncho Rodrigues opta pela marcial,
mas nem por isto menos festiva, prosédia épica da cantoria de cordel nor-
destina; o pernambucano Antdnio Nobrega passa adiante sua indisfarcavel
tara pela capoeira em oficinas inesqueciveis para quem delas participou; o
grupo campinense Lume campeia movimentos de samurais aplicados em
exaustivas sessoes de busca pela precisdo técnica e pelos extraordinarios
“espirros” da organicidade cotidiana; o grupo paraibano Piolim atravessa
nacionalidades e, mordendo o bolo pela beirada, dispara la e aqui seu arsenal
de rolamentos do judo e lutas com bastdes do kendo, etc. Nunca se viu, mun-
do afora, tanta generosidade na troca de informacdes sobre o treinamento

do(a) atuante; nunca se viu, mesmo no século passado, uma procura obsessi-

101. Em correspondéncia ao autor, Eugenio Barba esclarece: “Nao, 04 barters ndo tem nada que ver com a pré-expressivi-
dade, sdo situacdes espetaculares de intercambio, tém uma funcdo essencialmente social: ativar as pessoas do ambiente
em que o barter se desenvolve - presidio, bairro, escola, asilo, hospital psiquiatrico, comunidade étnica emigrada, etc. Nos
barters, o Odin utiliza espetaculos particulares criados por estas situacdes e ndo aplica técnicas da Opera de Pequim, do
Kabuki ou de rituais parateatrais balineses. O Odin foi profundamente inspirado pelos teatros classicos da Asia, mas a
nivel de imaginagdo; nos conhecemos estes teatros somente dez anos depois de nossa criagdo. Ja haviamos estruturado
noaso treinamento e nossa visdo/identidade profissional e, a excecdo de Roberta Carreri, 04 demais atores nunca estu-
daram e aplicaram técnicas destes teatros”.

va em aperfeicoar o comando psiquico e fisico para a cena. Dificil equiparar

época equivalente a tantos treinamentos para a o comeco da partida™°.

Em sua volta a Brasilia, realizamos em conjunto a oficina “Doze Trabalhos
para Hércules”, uma pratica teatral inspirada na histéria mitoloégica com
aplicagdo de técnicas das artes marciais como material influente no vigor,
prontiddo e controle psicofisico em cena a partir da consciéncia respirato-
ria e de movimentos de diferentes dindmicas como o hatha yoga, o t’ai chi
ch’uan (estilo wu), a arte marcial indiana kalarippayattu (oriunda de Que-
rala do Sul, India) e algumas bases de combate do karate-do*°3, aprendidas
por Cesario em seus quatro anos de Doutorado na Universidade de Exeter.
Atualmente, Cesario leciona na Escola de Teatro e Danca do Instituto de
Ciéncias da Arte da Universidade Federal do Para. E um amigo com quem
gosto de trocar conhecimentos e experiéncias, um artista livre e intenso em
seus empreendimentos, uma alma despojada que se doa as tramas da arte e
da vida com coragem rara.

DO absurdo ao humor nedgro
Entre os participantes das oficinas realizadas em 2003, estava a atriz Fa-

biana Tenoério. Convidei-a para um projeto de montagem no qual teriamos

102. Cesario Auguato, As artes marciais como comeco da partida para o atuante. In: Revista Expressdo do Centro de Artes
e Letras da UFSM (Universidade Federal de Santa Maria); www.teatrocaleidoscopio.com.br e www.revista-de-arte.com.br

103. O karate-do, ainda em sistematizagdo para o treinamento, deve-se a anterior exercicio desta arte marcial como es-
porte, por Cesario, no Brasil.
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ainda que buscar motiva¢des comuns. Durante algumas semanas, levamos
para os nossos encontros uma variedade de idéias, textos e temas, tentando
definir o material que iria nortear o nosso trabalho. Na época, o diretor Julio
Cruccioli, com que havia estado algumas vezes para conversar e ler textos
de sua autoria, bateu-nos a porta com uma proposta que mudou o rumo de
nossos planos. Julio nos apresentou o texto Striptease, um exemplar do te-
atro do absurdo escrito, na década de 50, pelo polonés Slawomir Mrozek.
Chegava, assim, aos nossos laboratérios, um género teatral que vai ocupar,

em outros momentos, a cena do Teatro Caleidoscoépio.

Despojado de convencdes, anti-realista, cruelmente poético, arbitrario e
imaginativo, o teatro do absurdo, originario dos paises dominados pela ex-
tinta Unido Soviética, sustenta-se na metafora, no sentido figurado das pa-
lavras, para criar situacgdes irénicas sobre fatos que os autores ndo podiam
dramatizar ante as injuncdes politicas em que viviam. O termo remete a
nocdo do absurdo originada ainda na Grécia Antiga como principio de racio-
cinio filoséfico. Também identificado com o conceito de algo fora dos limites
da compreenséo racional, chega a modernidade associado as manifestacdes
do nonsense, do fantastico e do humor negro, querendo revelar certa inver-
sdo de valores.

Representantes mais conhecidos desse tipo de teatro, Eugene Ionesco e Sa-
muel Beckett, consideravam “absurdo”, por exemplo, o fato de a humanidade

destruir-se a si mesma ou viver segundo a crenca em um Deus. Os homens

abdicam de sua condicdo para transformar-se em “rinocerontes” ou em “ca-
deiras”, afirmava Ionesco, enquanto Beckett dizia que “o homem sem um
Deus, sem a metafisica, sem a transcendéncia, esta perdido”, tema que vai
ser explorado em sua obra mais famosa, €sperando Godot. Questionam, as-
sim, o nexo da existéncia humana.

Se Beckett tratou de revalorizar a palavra por meio de seu significado ocul-
to, Ionesco quis, inicialmente, destruir a linguagem como base do teatro,
mostrando a palavra destituida de serventia social. Mais tarde, porém, con-
siderou tragica a desintegracdo da linguagem, reparando sua intencéo ini-
cial. Para ele, o realismo néo existe, pois nada é real. “Tudo € invencdo. Até
mesmo o realismo € inventado. A realidade nao € realista. Esta é uma outra
escola teatral, um estilo. A inicarealidade é a que vem do mesmo interior - o
inconsciente, o irracional, nossos pensamentos, imagens, simbolos. Todos

eles sdo mais verdadeiros que a verdade, que o realismo™°4.

Foi esse sentido de metafora e alegoria, essa desconfianca sobre as coisas,
de haver, por tras delas, outras que - mesmo na sua antitese - buscam repre-
senta-las, o que trouxe interesse imediato as nossas experimentacdes. Res-
tava descobrir que tipo de interpretacdo caberia ao ator nesse género de tea-
tro. Ironicamente, a mais “realista”, aqui sinénimo de verossimil. O absurdo

expresso no texto, assumido como normalidade ou logica racional pelo ator,

104. Ionesco ndo quer mais destruir a linguagem. Reportagem de Mervyn Rothatein publicada em O Globo, em 16 de
junho de 1988, Sequndo Caderno, p. 3.
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ganharia mais credibilidade quanto mais se evitasse a ironia, o artificia-
lismo ou a estilizacdo. Pode parecer contradicdo, mas o estranhamento do

absurdo consiste justamente em tomar como normalidade a hipocrisia.

Em Striptease, Mrozek apresenta dois personagens, cujas atitudes - opos-
tas e complementares - traduzem o comportamento dialético do ser hu-
mano diante de situacdes impeditivas. Impelidos por uma forca estranha
para dentro de um recinto fechado, os dois personagens, iguais na aflicao,
no medo e na davida, agem, porém, como contrarios. Forcados a enfrentar
o desconhecido, buscam uma saida, cada qual utilizando o seu método ca-
racteristico de raciocinio. Ele é um tipo passivo, que acredita na “liberda-
de interior” e defende sua dignidade pessoal a fim de manter o controle da
situacdo. O outro € pragmatico e acredita na “liberdade exterior”. Os dois
sdo assaltados por uma méo gigantesca que invade repetidamente o recinto
e retira-lhes, a cada intervencdo, uma peca de roupa, deixando-os comple-
tamente nus, numa referéncia a auséncia absoluta de defesa, ao derradeiro

suspiro da liberdade, a existéncia despida de significado.

Estavamos diante de uma obra provocativa, divertida, de contetdo politico
subliminar que expde, com amarga ironia, a crueldade dos sistemas tota-
litarios. Respeitando as intenc¢des originais do autor, decidimos encenar a
peca, com algumas pequenas modificacGes. Os personagens foram converti-
dos num casal de meia-idade e a méo gigante foi substituida por um alarme

luminoso. Na intencéo de provocar um dialogo ainda mais amplo sobre a

tematica da peca, incluimos ainda trechos de outras obras do mesmo naipe,
como A Cantora Careca, de Eugéne lonesco; Esta Noite Juntos Amando-nos
Tanto, de Maruxa Vilalta; Ida ao Teatro, de Karl Valentin; Dias Felizes, de
Samuel Beckett; e Max e Claire - o Minuto Plural, de Marcelo Perrone.

A ousada montagem de Cruccioli deu a sala uma prova de sua versatilidade.
0 pequeno teatro foi dividido em trés ambientes: a vitrine, uma ante-sala e
o auditorio, para onde o puablico era finalmente conduzido. Na vitrine, o ca-
sal iniciava sua jornada. Disputava ali, como rivais, uma partida de xadrez
fraudulenta; na ante-sala, o publico, de p€, juntava-se ao casal, para simular
a plataforma de uma estacéo de trem; em seguida, a multiddo ocupava a mi-
nascula sala do teatro, agora simbolizando o claustro, inviolavel e opressor,
da submissao. A utilizacéo de um espelho, no fundo da sala, permitia que os
atores encenassem atras da platéia. E a iluminacéo, que ficou a cargo, mais
uma vez, de Claudio Lago, reforcava a aparéncia sombria e misteriosa das

situacdes.

Em artigo para a Revista Roteiro, o jornalista, escritor e dramaturgo Rey-
naldo Ferreira, que conhecera Ionesco durante palestra na Universidade de

Brasilia, exp6s suas impressdes sobre o espetaculo:

“[...] Em Striptease, Mrozek repete mais ou menos, sem profundidade, porém, o que fez
Honoré de Balzac no seu romance “As Grandes Ilusdes”, criando dois personagens,
que refletem sua propria personalidade. Ele se despe, portanto, em cena, expondo
como reagem seus lados masculino e feminino diante de circunatancias politico-impe-
ditivas das aspiragdes libertarias. Melhor dizendo, da aspiracdo ao direito individual
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da livre escolha. Enquanto 0s personagens de Balzac se encontram, pela primeira vez,
numa biblioteca, 04 personagens [da montagem] se conhecem num logradouro publico
depois de realizarem ambos viagem no mesmo trem no percurso entre duas cidades,
que se denominam Slawomir e Mrozek, nome e sobrenome do autor. Ambos procuram o
mesmo enderego numa denominada rua Beckett - homenagem ao mais badalado autor
do teatro do absurdo - e dat, as coincidéncias vdo se marcando e se acentuando de for-
ma que a platéia, ao mesamo tempo em que se diverte com as confusdes criadas com a
procura da identidade dos dois, ndo deixa também de perceber que, e o lado feminino
do autor € mais intuitivo, atirado e exasperado, o lado masculino é conservador, pru-
dente, acomodado e acovardado. [...] Assim, tem-se espetaculo de mediana duragdo, o
que parece pouco, entretanto, diante de suas reais qualidades.

A primeira delas ¢é a direcdo de Jiilio Cruccioli, que conseque equacionar de maneira
notavel o pequeno, mas aconchegante espago do teatro, tirando proveito principal-
mente deum painel espelhado ao fundo do palco, no qual se reproduz e se efetiva o mo-
mento mais belo e poético do espetaculo. As interpretagdes de André Amaro e Fabiana
Tenorio valem muitos aplausos porque além de responderem ambos as pontuagées
da direcdo, conseque cada um deles imprimir tom bastante pessoal aos personagens
que interpretam. Tudo o mais no espetaculo - figurino, cenario, sonoplastia, adere-
co4, iluminagdo - ¢ de excelente qualidade. E€is, portanto, um espetaculo que merece
servisto [...]. (Revista Roteiro, ano II, n® 50, outubro/novembro, 2003)

0 teatro do absurdo volta a cena em 2005, com a montagem de Caixa Preta,
texto de Mauricio Witczak. O ex-aluno da Academia Cena de Teatro, apai-
xonado pela poesia e pela dramaturgia, tornou-se, com os anos, um criador
voraz de histérias. Ator formado pela Faculdade Dulcina, poeta premiado,
levou aos palcos alguns de seus textos em montagens de grande sucesso de

bilheteria, como 04 Sapatos do No, Entre Oito Paredes e Paicolégica do Amor.

0 jogo psicolégico das relagées amorosas € o tema explorado nas duas ulti-
mas pecas e volta a aparecer em Caixa Preta, sua primeira incursio ao géne-
ro do absurdo. O titulo faz uma alus&o a caixa preta do avido que guarda as
informacdes do voo. Witczak aplica a metafora a vida de um casal em crise,

em rota de colisdo conjugal.

A casa onde Ele e £la moram € uma prisdo doméstica, um golpe fatal do coti-
diano, um campo minado pelos apegos materiais, uma aeronave em queda,
abrindo uma clareira na vida a dois. Entre os destrocos resta apenas a “cai-
xa preta” do avido-casamento. E € ali, na intima escuriddo dos segredos, que
se passa a acdo e se estabelece o turbulento e metaférico didlogo do casal.
Ele e Ela estdo confinados, um diante do outro, separados por territérios in-
transponiveis. Sobrevivem de uma lembranca retalhada e mal conseguem
respirar. A caixa-casa sufoca, oprime, assusta. Parece querer explodir a
qualquer momento. Ele quer encontrar uma saida e fugir. Ela quer recons-

truir o velho mundo.

O texto de Witczak vai além das discussées sobre os desacertos amorosos;
propde também uma reflexdo sobre o amesquinhamento das relacées hu-
manas e sobre a inéspita existéncia a que parecemos destinados. Em sua
estrutura dramaturgica, passado, presente e futuro sdo tempos alternantes
e desordenados, criando, muitas vezes, para o espectador, a sensacéo de ver

a peca de tras para frente.

191

30.07.07 15:10:30



192

tc_[livro]_v10.indd 192-193

Para a encenacdo, criamos uma cenografia em trés etapas: ao entrar no te-
atro, o espectador era conduzido até a platéia por um corredor escuro, onde
os aposentos e amobilia da casa, reproduzidos em miniatura, eram exibidos
dentro de pequenas caixas pretas como objetos de uma exposicdo de arte,
trabalho minuciosamente executado pela artista plastica Lucia Feitosa.
Fragmentos de um lar desabitado, estes objetos tinham um propdsito: car-
regar de imagens a memoria do espectador, durante os minutos seguintes
em que se desenrolaria a trama. Sobre o palco, uma enorme caixa de tule en-
cerrava os protagonistas num espaco vazio, metafisico, simbélico, querendo
significar a zona do pensamento, a auséncia de materialidade, de contato
com o mundo fisico da casa. Ao final do espetaculo, o espectador percorria
de volta o mesmo corredor do inicio, onde as caixas pretas agora restavam
vazias. Os moveis, as janelas, os comodos da casa foram misteriosamente
subtraidos. Um jogo de prestidigitacdo para reanimar o espirito ladico do

publico e seu poder de fabulacéo.

Essa concepcéo, criada para que o espectador participasse com sua memo-
ria, elaborando sucessivamente imagens mentais no decorrer do jogo me-
taférico das palavras, resgatou, de certa forma, a poténcia do sentido calei-
doscopico. Sentido que procuramos manifestar também na exploracéo das
mudancas repentinas das situacdes sugeridas pelo texto, levando os atores

a cambios rapidos de movimentos e posturas.

Entretanto, por tras do dominio e do entendimento claro do plano caleidos-
cépico, escondia-se a sensacdo de que a complexidade do texto de Witczak
havia nos lancado num véo experimental cheio de desafios e pontos cegos.
Toda vez que mergulhdvamos na profundeza metaférica dos dialogos, ten-
tando circunstanciar ali as a¢des, eu e Wol Nunes (atriz que comigo dividiu
o palco e a direcdo) encontravamos infinitas possibilidades de leitura, o que
gerava interferéncias maltiplas na medicdo de nossos subtextos, inflexdes
e marcacdes fisicas. Como escolher, entre tantas, a melhor forma de inter-
pretar e representar a metafora? Tivemos que testa-las sem receita prévia.
Apos largos meses de ensaio, convivendo com uma insistente inseguranca,
conseguimos tdo somente um esboco, uma mostra provavel, mas ao final

convincente, das intencdoes do texto.

A tripulacédo de Caixa Pretajuntaram-se algumas mentes criativas. Marcos
Vinicius Ferreira integrou a equipe como iluminador. Substituiu os refleto-
res por um conjunto de lampadas dicréicas que funcionavam como sensores
de tensao, refletindo as variadas pulsacdes das cenas, em perfeita sincronia
com as marcacgdes e os dialogos dos atores. Tomaz Vital criou para o espeta-
culo uma trilha sonora envolvente, cinematografica. E Witczak, que acom-

panhara alguns ensaios, assumiu também a operagdo do som.

Autor compulsivo, de profundidade intelectual, Mauricio Witczak combina
insénia com alto poder criativo para escrever seus textos. Enquanto a Cida-

de Dorme € uma coletanea de poemas que delata o costume. Escreveu ainda
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para o teatro Noa Dois no Parapeito e Super!, pecas em que volta a retratar,
com cenarios e perspectivas diferentes, o lado absurdo das rela¢des conju-
gais. Na mesma safra, surgiu ainda o monélogo Outrora e a comédia Inva-
lidos Nacionalistas Sob Suspeita (1996), ou simplesmente INSS, a primeira

peca de humor negro a cruzar nosso caminho.

Levada a cena em poucos meses, na seqiéncia de Caixa Preta, sob o bafejo
da nossa entusiastica parceria, a nova peca de Witczak, ainda apoiada no
humor e em referéncias do teatro do absurdo, apresentava desta vez o gosto

acre da critica social.

A peca revela a patética realidade dos trabalhadores brasileiros que plei-
teiam o beneficio da aposentadoria por invalidez. Um policial baleado, um
médico psicotico, um radiologista radioativo e um professor parandico - os
invalidos nacionalistas - disputam um tnico beneficio num concurso pro-

movido por uma sarcastica Pericia Médica.

A frieza de quem avalia dramaticos pedidos de afastamento do trabalho, a
demorada tramitacdo dos processos burocraticos e as enfermidades labo-
rais ndo escapam as criticas. “O trabalho adoece o homem?”, diz o professor,
que ainda ouve gritos e vaias de alunos e se sente um “protozoario intelec-
tual”, depois de tantas conversas no intervalo das aulas, tantas dindmicas
de grupo e incontéveis convocacdes sindicais. “Nunca me disseram que dar
aulas me colocaria nas portas do manicémio e sem poder pagar pelo trata-

mento. Eu sou um invalido!” - exclama.

0 médico enlouqueceu depois de tantos plantées banhados a sangue e mor-
te. Esqueceu um bisturi dentro de um paciente e foi parar na psiquiatria
em posicdo fetal chorando e mamando no soro. “Num hospital publico de
grande porte, tem-se a impressdo de haver mais gente doente do que gente
saudavel na cidade inteira”, diz o radiologista, outro concorrente invalido

cuja aparéncia assustadora o afasta das criancinhas.

O sargento da Policia, por sua vez, ndo quer se tornar um inatil, apesar dos
dez tiros que lhe deixaram sem os movimentos das pernas: “Quero ser aGtil
s6 para minha familia”, dramatiza tentando sensibilizar a Pericia. Mas es-
tdo todos sob suspeita. Se tentarem forjar a invalidez, perderdo o beneficio e

retornardo ao penoso trabalho de antes.

O texto procura mostrar o quanto as condicdes de trabalho estdo distantes
do ideal e o quanto o sistema de prestacdo de servicos publicos essenciais
estd igualmente enfermo. “A Satde, a Seguranca e a Educacéo, que deve-
riam formar um tridngulo social com incentivos prioritarios, revelam sua
face degradante e evidenciam um exército de profissionais cada vez mais
insatisfeitos e doentes”, diz Witczak. A encenacéo transportou o espectador
para um programa de auditério, um reality-show, em que a figura do peri-
to médico se transforma num apresentador de TV canastrao e vaidoso e a
aposentadoria deixa de ser um beneficio para se tornar um prémio de sorte

fabricado pela indastria da esperanca, do entretenimento.
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Mauricio Witzack é um artesdo da palavra com quem gosto de confabular.
Suas pecas revelam percepcdes risiveis sobre a realidade humana. E € esse
olhar critico, sensivel e redimido pelo humor que me faz festejar a sua inte-

ligéncia e o seu talento com afetuosa admiracéo.

para qué o treatro?

Certo dia, em um teatro da cidade, enquanto o puablico aguardava o inicio
do espetaculo, surgiu, inesperadamente, diante de todos, uma figura desa-
linhada, trépega e vociferante. “Eu sou negro, pobre e 6rfdo. Ndo passo re-
cibo nem pago imposto. E vocés?” - provocou o homem. Logo se viu a face
desconcertada daquela gente. O guarda tentou intervir, mas percebeu que a
platéia, embora impaciente e esquiva, passou a aderir as intencdes politicas
do discurso. Dias depois encontrei um exemplar dessa figura na peca €stado
de Sitio, de Albert Camus. O personagem Nada - apresentado pelo dramatur-
go como um niilista bébado - prega a destruicdo como reacéo as ideologias

totalitarias.

O encontro com esse personagem inspirou as primeiras cenas de A Faraa
de Pixreals, peca que encenamos em 2004, em comemoracdo aos 10 anos do

Teatro Caleidoscopio.

O trabalho tomou como base fragmentos de textos da dramaturgia nacional
e estrangeira. A idéia era criar um roteiro cénico a partir de pequenos dialo-

gos teatrais extraidos aleatoriamente de obras reunidas também aleatoria-

mente. Além de Camus, passaram pelo laboratério mais de trinta autores, en-
tre eles Euripedes, Esquilo, Arist6fanes, Shakespeare, Moliére, Alfred Jarry,
Artaud, Pirandello, Brecht, John O’Farrell, Oswald Andrade, Alcione Aragjo,
Braulio Pedroso... Frases célebres de escritores e filosofos - Pascal, Edmund
Burke, Nitzsche, Victor Hugo, Goethe, Barba - também foram lancados na
roda caleidoscopica. O resultado, ao contrario do que se pode pensar, néao foi
uma colagem de textos, mas uma fic¢do escrita com as inquietacdes que ha-
bitam o repertdrio dramatico, humoristico, filosofico e ideolégico daqueles
autores. Ao longo de um exaustivo trabalho de improvisacdo e dramaturgia

colaborativa, criamos a nossa propria fabula.

Tudo se passa na ficticia Pixreals, cidade assolada por muitos males e cheia
de acontecimentos estranhos, como a presenca de ratos silvestres portado-
res de virus mortal, alusdo a hantavirose que durante alguns meses ocupou,
na época, a atencdo da imprensa e dos moradores de Brasilia. Numa noite
em que sinais luminosos sdo vistos no céu, o Teatro de Pixreals é invadido
por dois seres estranhos com missoes bem diferentes e que acabam alteran-
do o curso do espetaculo daquele dia. Um deles € uma espécie de terrorista
mitolégico. Enviado de Zeus, ele cumpre ordens de acabar com o teatro. Sua
missédo € levar de volta o fogo sagrado roubado do Olimpo por “esses homens
de teatro pretensiosos que ndo ddo provas de seu talento”. Extermina os ato-
res, faz refém uma espectadora e promete no final eliminar a platéia com

seus poderes fulminantes. Sua rival é Niza III, paladina do imaginéario pla-
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neta Escorpus, que vai ao teatro de Pixreals com a miss&o de proteger o fogo
sagrado. Para isso terd de conduzi-lo até o seu planeta, para depois devolvé-

lo aos homens “passada a tempestade”.

0 Nada - uma espécie de esmoleiro que nada deseja sendo defender a sua opi-
nido - também invade a sala e acaba participando da aventura, conduzindo
NizaIll as alas subterraneas do teatro. Ali transitam personagens como Me-
déia, Pai Ubu, Arlequim, Pantaledo e uma legido de espiritos que disputam
moedinhas de ouro. A bilheteira tenta controlar a situacdo, mas envolve-se

em situacoes arriscadas.

A montagem, que misturou farsa, tragédia, absurdo e Commedia dell’Arte,
transformou o préprio teatro no cenario da peca, criando para o espectador
uma fronteira sutil entre a realidade e a fantasia. Mais uma vez os atores uti-
lizaram instrumentos percussivos para criar a trilha sonora do espetaculo.
Sons fortes e sombrios deram a trama o suspense e o impacto desejados.

A Farsa de Pixreals ndo foi apenas uma experiéncia de dramaturgia colabo-
rativa ou de estética caleidoscopica, mas uma oportunidade de autocritica
para todos nés. Envolvidos no oficio teatral, tinhamos diante de nossas con-
vicgOes algumas provocacdes: Para qué o teatro? O que nos move? Como nos
comportamos como artistas? Qual o principio redentor para suportar a efe-
meridade de nossa arte? Onde esté o fogo sagrado, o germe de vida que “pe-
netra em nossa fantasia para tornar-se, também ele, uma criatura viva, no

plano da vida superior, acima da volavel existéncia de todos os dias”, como

o«

acreditava Pirandello? Estar no palco é “o melhor trabalho do mundo”, como
escreveu John O’Farrell? Para ele, o que provoca a empolgacdo de estarmos
sob os refletores é a “fracdo de segundo aterrorizante” em que a platéia nos
olha. “Nesse instante, nosso desempenho pode estilhagar-se no chéo ou en-
tdo elevar-se anovas alturas. [...] E claro que nunca chegamos a quebrar o en-
canto, pois durante aquela hora ou duas a platéia nos ama completamente”.

Deveriamos acreditar nisso?

Jean Cocteau - também citado na peca - provocava: “o homem né&o tem vir-
tudes quando faz da arte um escandalo, uma espécie de exibicionismo pra-
ticado entre egos”. E nés? Que tipo de artistas somos? Para Fernando Arra-
bal “nédo existe progresso no teatro; se existisse seriamos melhores do que
Shakespeare”. Ha alguma verdade nisso? Qual seria entdo o lugar de quem
“a 3 9
procura o teatro? “E somente nas ‘catacumbas’ que se pode preparar uma
vidanova. Esse é o lugar de quem procura o verdadeiro teatro, arriscando-se

com as eternas perguntas sem resposta”, defende Barba.

Em A Farsa de Pixreals, nenhum outro personagem parece representar mais
as catacumbas que o esmoleiro do teatro, o Nada. Quando € atacado pelos ra-
tos, nos pordes do Teatro, diz antes de morrer: “Estou preparado para tudo,
pois nada sou. Desprezo Zeus, a Peste, 0 Mal e todos aqueles que exercem seu
poder transitoério. Verei a queda de todos eles e depois nada mais saber&o so-
bre mim...”. Quando, enfim, morre, alcanca a esséncia do p6 e volta a ser, ain-

da mais triunfante, a representacdo do Nada. Seria esse “nada” incessante
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e imorredouro o alimento de nossa arte, a arte de nossa alma? Deveriamos
ser aplaudidos por isso? Nada, agora mais senhor de si, vira-se para a platéia
e, na sua altivez, atinge a todos nés: “Dou-lhes um conselho: ndo esperem
nada, nem mesmo o momento de aplaudir. Mas ndo temam, meus amigos, eu
estou aqui: Nada lhes consolara...”

O dialogo me remetia a célebre citacdo de Ionesco, ndo lembrada, todavia,
por nossa montagem, mas igualmente perturbadora: “Quem ainda precisa
de teatro? Todo mundo. As pessoas precisaram do teatro por milhares de
anos. Ndo ha motivo para que isso mude. Mas por que elas precisam de tea-

tro? Para nada. O teatro é inttil, mas sua inutilidade € indispensavel ”°s.

105. Ionesco nao quer mais destruir a linguagem. Reportagem de Mervyn Rothatein publicada em O Globo, 16 de junho
de 1988, Sequndo Caderno, p. 3.

Ficha Técnica

A Festa de Baco, 1994

«Atores> André Goldman, Bic Prado, Bruno Palzatto, Claudio Lago, Juliana
Marinho, Leila Souza, Liana de Oliveira, Luana Baildo, Luciana da Silva,
Nilde Espirito Santo, Paula El-Jack, Odemir Donizeti, Raquel Al6, Renan
Guimardes e Rosane Torres Direcdo> André Amaro dluminacéo> Dalton Ca-

margos <Local> Teatro Dulcina, Julho, Brasilia.

0 sonho do satiro, 1994 201

«Atores> Bic Prado, Bruno Palzatto, Carlos Machado, Carlos Queiroz, Clau-

dio Lago, Liana de Oliveira, Luana Bail&o, Luciana Silva, Marilia Matos, Mi-

rabai, Paula El-Jack e Odemir Donizeti <Direcdo> André Amaro dluminacéo»

Dalton Camargos <Local> Teatro Dulcina, Brasilia, Dezembro.

A Invasdo dos satiros, 1995

«Atores> Bic Prado, Bruno Palzatto, Claudio Lago, Liana Oliveira, Mirabai
e Odemir Donizeti <Direcdo> André Amaro Local> Rodoviaria de Brasilia -
Projeto A Hora do Trabalhador, Brasilia, Maio.
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EScutai oS cemidos e 0S RiS0S do Nn0SSO SONo, 1995

«Atores> Bic Prado, Bruno Palzatto, Claudio Lago, Lilian Franca, Mirabai,
Raquel Al6 e Odemir Donizeti Direcdo> André Amaro dluminacéo> Dalton
Camargos <Locais> Sala Marco Antonio Guimardes do Complexo Cultural

Renato Russo, Brasilia, Julho. Teatro Dulcina, Brasilia, Maio de 1998.

DIoNisos - o grande Grito, 1995

{Texto> Beatriz di Paoli Interpretacdo> André Amaro <Direcdo> Ricardo
Guti dluminacdo> Dalton Camargos <Locais> Sala Alberto Nepomuceno do
Teatro Nacional, Novembro e Dezembro; Marco de19g6; Teatro da Casa do
Candango, Brasilia, Junho de1996; Teatro S&o Joaquim, Goiéds, GO, Junho
de 1996; Teatro Ygua, Goiania, GO, Julho de 1996; Teatro de Planaltina, Pla-
naltina, DF, Julho de 1997; Teatro do Gama, Gama, DF, Julho de19g97; Teatro
Dulcina, Maio de1998. Sala Multiuso do Complexo Cultural Renato Russo,
Setembro de 2000 PREMIOS: VIII Concurso de Monélogos Atriz Ana Maria
Rego, Theatro 4 de Setembro, Teresina, PI, Junho de 1999: Melhor Espetacu-
lo (Jari Oficial), Melhor Diretor, Melhor Texto Inédito, Melhor Sonoplastia;
I1 Festival Nacional de Mondlogos de Vitoria, Setembro de19g9g: Melhor Di-
recdo, Melhor Cenario e Melhor Figurino; I Festival Nacional de Monélogos

de Goiania, Novembro de 1999: Melhor Direcéo.

0 sorriso da casa de joias, 1996

Texto e Interpretacdo> Bruno Palzatto (Marconio Carvalho, Pastor Demen-
te, Tia Batistuta, Chiquinha, Paulista, Dona Caca, Yin e Yang - pés de Mar-
conio) <Direcdo> André Amaro dluminacdo> Dalton Camargos Locais> Sala
Martins Pena do Teatro Nacional, durante o Projeto Temporadas Populares
32 Edicdo, Brasilia, Janeiro; Teatro Dulcina, Brasilia, Maio de 1998; Teatro

Caleidoscopio, Brasilia, Junho de 2003.

A Orfa do rei, 1996

Texto> José Mena Abrantes {Interpretacdo> Paula Passos Direcdo> André
Amaro dluminacdo> Dalton Camargos Locais> Sala Alberto Nepomuceno
do Teatro Nacional - Brasilia, DF, Outubro, Embaixada do Brasil em Angola,
Luanda, Angola, Novembro. Teatro Elinga, Luanda, Angola, Novembro; Vila
Gamek, Luanda, Angola, Novembro; Casa de Cultura de Planaltina e Teatro
do Gama, durante o Projeto Temporadas Populares 42 Edicdo, Planaltina e
Gama, DF, Janeiro de 1997; Espaco Gg1, Brasilia, Marco de 1997; Casa de
Cultura de Paracatu, Paracatu, MG, Maio de19g7; Théatre BomPard, Mar-
seille, Franca, 2 de julho de 1997; Teatro Dulcina, Brasilia, Maio de 1998;
Palco 5 - EXP0Og8, Lisboa, Portugal, Setembro de 1998; Teatro da Escola da
Noite, Coimbra, Portugal, Setembro de 1998 PREMIOS> IV Prémio de Cul-

203

30.07.07 15:10:31



204

tc_[livro]_v10.indd 204-205

tura de 1996 - Categoria Artes Cénicas - “Indicada pelo belo texto, a sensivel
interpretacdo de Paula Passos, a dire¢do de André Amaro e pela harmoniosa
utilizacdo de todos os objetos de cena”. IX Concurso de Monélogos Atriz Ana
Maria Rego - VI Concurso Nacional José da Providéncia, Theatro 4 de Se-
tembro, Teresina, PI, Julho de 2000, Melhor Espetaculo (Jari Oficial), Melhor
Espetaculo (Jari Popular), Melhor Atriz e Melhor Cenografia.

calabar, 1998

{Texto> Chico Buarque e Ruy Guerra <Atores> André Deca (Sebastido do
Souto), Bruno Palzatto (Felipe Camardo), Fabio Sabino (Henrique Dias), Ja-
lio Moronari (Consultor holandés), Marta Scardua (Barbara), Pecé Sanvaz
(Mathias de Albuquerque), Paulo Duro de Moraes (Comandante holandés e
Mauricio de Nassau), Ricardo César (Papagaio-escrivdo-narrador-doutor...),
Verénica Moreno (Anna de Amsterdam), Wesley Monteiro (Frei Manoel
do Salvador) Percussdo Jorge Macarrdo Direcdo> André Amaro <«Cancgoes>
Chico Buarque <Misicas> Tanto Mar, Morena D’Angola, Pedaco de Mim, O
Cio da Terra (Milton Nascimento-Chico Buarque), Maninha, Anna de Ams-
terdam, Tira as M&dos de Mim (Chico Buarque-Ruy Guerra), Sobre Todas as
Coisas (Chico Buarque-Edu Lobo), Boi Voador Ndo Pode (Chico Buarque-Ruy

Guerra), Construcgdo, A Mais Bonita, Bastidores, Ndo Existe Pecado ao Sul

do Equador (Chico Buarque-Ruy Guerra) Voz> Marcela Siebler dluminacao»
Aldo Bellingrodt <«Cenario> André Amaro Figurino> André Amaro e Isabel

Bretas <Local> Teatro Dulcina, Brasilia, Maio.

Quem €s Tu, corioLano? 1999

Texto> William Shakespeare <Adaptacdo> Cesario Augusto Direcdo e In-
terpretacdo> Cesario Augusto (Menénio, Tulio Aufidio, Brutus, Adriano) e
André Amaro (Sicinio, Caio Marcio Coriolano, Senador Vélcio, Nicanor, Vo-
ldmnia) dJluminac¢do> James Ferstenseifer e Aldo Bellingrodt <Locais> Sala
Martins Penna do Teatro Nacional de Brasilia, Outubro; Sala Alberto Nepo-
muceno do Teatro Nacional de Brasilia, Abril de 2000; Espaco Cultural do

Ministério Publico do DF e Territorios, Brasilia, Maio de 2000.

0 colLar de piamantes, 2000

Texto> Vicente Pereira <Atores> André Amaro (Fortunato), Miriam Virna (El-
vira), Fabiana Tenorio (Guiomar) e Fernanda Pelosi (Madame Viriato) <Dire-
cdo> André Amaro <Misicas, Violdo e Voz> Fabrizio Rubinstein dluminacao»

Claudio Lago <Local> Teatro Goldoni - Casa D’Italia, Brasilia, Novembro.
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cascudo, 2002

{Textos> inspirados nas histérias, estudos, poemas, biografias e pensamen-
to de Luis da Camara Cascudo «Atores> Andréa Borba (Princesa, Curupira,
Rosa, Tatibitati, Gigante); Aylan Carvalho/Elia Cavalcante (Quitéria, Velha,
Iara, Tatibitati, Touro); Frederico Palma (Menino); Lilian Franca (Peixinho,
Crianca, Porco do Mato, Zefa, Rei Doido); Mario Guilhon/Pecé Sanvaz (Vio-
leiro, Rei, Corcunda, Cacador, Seu Carolo, Ledncio, Severino), Vanessa Di Fa-
rias (Dita, Criada, Tatibitati, Gigante) <Concepc¢ao, Direcdo, Cenario, Figu-
rino e Iluminacdo> André Amaro <Pesquisa e Execucao Musical> O Grupo
PREMIO> SESC do Teatro Candango 2004: Melhor Espetaculo, Melhor Di-
recdo, Melhor [luminacdo e Melhor Atriz (Vanessa Di Farias) <Locais> Teatro
Caleidoscopio, Brasilia, Setembro, Outubro e Novembro; Teatro José Maria
Santos, Festival de Teatro de Curitiba, Fringe, Curitiba, PR, Marco de 2003.
Teatro Caleidoscopio, Abril de 2003, Agosto de 2004 e Agosto de 2006; Teaa-
tro Triple A, Junho de 2007, Lima, Peru, durante o V Festival Internacional

de Acciones Escénicas.

striptease, 2003

{Texto> Slawomir Mrozek Interpretacdao> André Amaro (Ele) e Fabiana Tenério

(Ela) Direcdo> Julio Cruccioli dluminagdo> Claudio Lago Locais> Teatro Calei-

doscopio, Brasilia, Outubro. Teatro Cultura, Festival de Teatro de Curitiba, Frin-

ge, Curitiba, PR, Marco de 2004. Teatro Caleidoscépio, Agosto de 2004.

A Proposito de coethe, 2003

Texto> Fernando Monteiro <Adaptacdao> Dayse Ramos e André Amaro <Ato-
res> André Amaro, Dayse Ramos, Silvia Slene e Tania Zobar Direcdao> André
Amaro dluminacdo> Claudio Lago «Cenadrio> André Amaro Figurino> Méni-
ca Barbosa Sax Ricardo Barrenechea (composicdo), Tania Zobar (execug&o)
<Local> Teatro Caleidoscopio, Brasilia, Dezembro PREMIO> de auxilio-mon-
tagem conferido pelo Fundo de Arte e Cultura da Secretaria de Cultural do
Distrito Federal.

AFarsa de pixreals, 2004

Textos> colhidos da obra de diversos autores <Atores> Andréa Borba (Estu-
dante, Pai Ubu), Fabiana Tenério (Niza I11, paladina de Escorpus), Frederico
Palma (Espectador, Diretor, Arlequim), Lilian Franca (Bilheteira), Marcos
Vinicius Ferreira (Nada, Pantaledo), Ricardo César (Enviado de Zeus) e Va-
nessa Di Farias (Radio Pandora, Atriz, Fantasma de Medéia, Costureira)
Direcdo, Figurino e Ilumina¢do> André Amaro Execucdao Musical> O Gru-

po. <Locais> Teatro Caleidosc6pio, Brasilia, Novembro. Teatro Caleidoscopio,
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Brasilia, Fevereiro de 2005. Teatro Mini-Guaira, Festival de Teatro de Curi-

tiba, Fringe, Curitiba, PR, Marco de 2005.

caixa preta, 2005

Texto> Mauricio Witczak «Concepcdo, Direcdo e Interpretacio> André Ama-
ro (Ele) e Wol Nunes (Ela) dluminacdo> Marcos Vinicius Ferreira dIrilha
Sonora> Tomaz Vital <Exposicdo de abertura> Licia Feitosa <Cenario e Fi-
gurino> André Amaro e Wol Nunes. <Locais> Teatro Caleidoscépio, Brasilia,
Outubro, durante o Festival de Teatro Internacional Cena Contemporéanea.

Teatro Caleidoscopio, Janeiro de 2006.

INSS, 2006

Texto> Mauricio Witczak «Atores> Mauricio Witczak (Dr. Silva), Pecé San-
vaz (Sargento Malta), Ricardo César (Professor Delta), Vanessa di Farias
(Calidas), Wilson Demetrius (Cesius) e Wilton Oliveira (Dr. Pericio) <Direcao,
Figurino e Sonoplastia> André Amaro dluminacio> Naldo L'Costa «Opera-
dor de Som> Braytner <Locais> Teatro Caleidoscopio, Brasilia, Maio. Teatro
Goldoni, Brasilia, Outubro. Teatro de Sobradinho, Sobradinho, DF, Novem-

bro. Teatro Plinio Marcos, Brasilia, Dezembro.

Tracos ou Quando 0s ALicerces vergam, 2006

Textos> extraidos da obra Noturnos, de Ana Miranda Transcriacao> André
Amaro e Alice Stefania dInterpretacdo> Alice Stefania (Mulher) Direcao»
André Amaro «Cenario, Figurino e Objetos> Malu Fragoso <Percussdo> Lupa
PREMIO> Myriam Muniz concedido pela Funarte, Ministério da Cultura,
com o patrocinio da Petrobras Locais> Teatro Caleidoscopio, Brasilia, Ou-
tubro. Teatro Caleidosc6pio, Maio de 2007. Sala do Coro do Teatro Castro
Alves, Salvador, Bahia, Julho de 2007; Teatro SESC-Garagem, Setembro de

2007, durante o Festival Internacional Cena Contemporénea.
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Nilde Espirito Santo

A esquerda,
Renan Guimaraes e Bic Prado

Fotos: André Amaro

a festa de baco
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Oficina de improvisacao teatral - A Festa do Baco

Foto: André Amaro
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Paula El-Jack, Odemir
Donizeti e Bruno Palzato

A esquerda,

Claudio Lago

Fotos: André Amaro
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Bruno Palzato e Marilia Matos

A esquerda,
Marilia Matos

Fotos: André Amaro
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Liana Oliveira
/ Mirabai . : L.
Fotos: arquivo Teatro Caleidoscopio
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Bruno Palzato

Foto: André Amaro
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Odemir Donizeti, Lilian Franca,
Mirabai, Bruno Palzato, Claudio Lago
e Bic Prado

Fotos: Zuleika de Souza
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André Amaro

Fotos: Dalton Camargos
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André Amaro

Foto: Dalton Camargos

Fotos: Luiz Alves
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Paula Passos

Fotos: Cynthia Pastor

a orfa do rei
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0 sorriso da casa de joias
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Bruno Palzato

Fotos: Sonia Baiocchi
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Paulo Duro Moraes e
Veronica Moreno

A esquerda,
André Deca e Marta Scardua

Fotos: Zuleika de Souza
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Paulo Duro Moraes e
Ricardo César e Jalio Moronari

Pecé Sanvaz
Fotos: Zuleika de Souza
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Cesario Augusto e
André Amaro

Fotos: José Valdo
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Fernanda Pelosi
e Miriam Virna

O colLar de diamantes
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Fabiana Tenorio e André Amaro

A direita,

Fabiana Tenorio

Fotos: Sonia Baiocchi
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Aylan Carvalho e Frederico Palma
(Iara e Menino)

Fotos: Sénia Baiocchi

A esquerda
cascudo, o gesto

cascudo
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Aylan Carvalho e Vanessa Di Farias
(Quitéria e Dita)

A direita,
Vanessa Di Farias, Aylan Carvalho e
Andréa Borba (As Tatibitati)
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Lilian Franca e Vanessa Di Farias
(Zefa e Dita)
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Andréa Bor b Lilian Frz;rrgﬁ 4 i ¥ 1 Andréa Borba e Mario Guilhon
(Princesa) . : (Velho do Ma'{o) . J TPTER (Rosa e Seu Leoncio)

3
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Pecé Sansaz
(Severino)
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striptease
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Fabiana Tenorio e André Amaro
André e Fabiana Tenorio

Foto: Crystiano D’Moura

Foto: Aniell Walesko
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Fabiana Tenorio e André Amaro

Foto: Crystiano D’Moura

a prososito de goethe
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A esquerda

André Amaro

Silvia e Dayse Ramos
r b Silvia Slene

Fotos: Crystiano D’Moura
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André Amaro e Tania Zobar
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a farsa de pixreals
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Fabiana Tenorio e Frederico Palma

Fotos: André Amaro
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Lilian Franca Vanessa Di Farias
Fotos: André Amaro

A esquerda
Ricardo César e Fabiana Tenorio

Marcos Vinicius Ferreira - Teatro Mini-Guaira (Curitiba, PR)

|

|
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Lilian Franca (Bilheteira) e Vanessa
Di Farias (Costureira)

Andréa Borba (Pai Ubu)

B i e

Marco Vinicius Ferreira (a esquerda,

Nada; a direita, Pantaledo)
Fotos: André Amaro
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Fotos: Sonia Baiocchi

Wol Nunes e André Amaro

Fotos: Kazuo Okubo
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Mauricio Witczak, Wilson

Demetrius e Pecé Sanvaz

Fotos: André Amaro
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Ricardo César e Pecé Sanvaz

A esquerda

Vanessa Di Farias
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Tracos ou quando 0S
alLicerces vergam
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Alice Stefania

Fotos: André Amaro
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Refuqgo de calLor

“[Aidéia] De onde ela vem?! De que matéria bruta
Vem essa luz que sobre as nebulosas
Cai de incognitas criptas misteriosas
Como as estalactites duma gruta?!”
Augquasto dos Anjos
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A invencao de pavid Brewster nos faz pensar o Teatro em ter-
mos de conexidade, de relacdes e contextos. Se podemos descobrir no “brin-
quedo-filos6fico” a sombra do ator, podemos inversamente perceber e desper-
tar a capacidade caleidoscopica de movimento e expressdo que se oculta na
arte do ator e utiliza-la como ferramenta de poder, presenca e beleza. Essa tem
sido a nossa tarefa essencial. Ndo se trata de buscar um estilo de interpretacao
ou um resultado corporal estético, mas de perceber as multiplas conexdes in-
ternas e externas que regem o trabalho do intérprete. Penso que € ai que deve

residir todo o esforco em buscar um sentido caleidoscopico na arte teatral.

Esse sentido deve levar o ator a uma consciéncia igualmente caleidoscéopica,
ou seja, a um dominio soberano do seu potencial fisico, da natureza fragmen-
taria e das possibilidades combinatérias de seu corpo, a uma atuacéo expres-
siva, imprevisivel, irreversivel, individual, coletiva, visual, ladica, filosofica,
simbélica, magica e sagrada. O ator caleidoscépico é, portanto, aquele que se
presta a experiéncia global de suas potencialidades criativas, a ampla explo-
racdo do movimento, a materializacdo de toda uma dimenséao energética psi-
quica e espiritual de seu hiperespaco interior, traduzindo o mundo por meio
dos filamentos poéticos da trama cénica. O ator caleidoscopico € aquele que
participa do caos criativo buscando encontrar suas préprias raizes e impul-
sos. Ou - usando a terminologia de Lecoq - aquele que procura a mesticagem:

“S6 desdobrando as fronteiras, passando de um territério a outro, superpon-

299
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do-lhes, pode surgir a verdadeira criacéo e abrir-se novos territérios”°® .

Inserir esse sentido caleidosc6pico na cena tem sido um dos meus maiores praze-
res. Quando o objetivo € cortejar o olhar alheio, as sugestivas licdes do “brinque-
do-filosofico” servem igualmente ao trabalho do encenador. Para a montagem da
obra caleidoscopica, € preciso levar em conta alguns principios: “Aquilo que se vé”
deve ser algo tdo agradavel quanto inesperado. Ao mesmo tempo fugaz e perene.
Os efeitos e padroes estéticos dependerdo do modo de utilizagdo/manipulacdo dos
elementos disponiveis (atores, objetos, textos, luzes, cores). As variacdes e alter-
nancias de tensoes dramaticas, os saltos de luz, as transi¢des subitas ou sutis, o
movimento exato do ator na construcdo de suas multiplas formas corporais e ou-
tros recursos narrativos de igual dinamismo devem conter precisdo ritmica para
garantir e prolongar o interesse do espectador, avido por uma vida teatral pulsante.
Para manter acesa a atencédo “daquele que vé”, cada momento do espetaculo deve
ser trabalhado como um estampido de fornalha ou um refugo de calor.

0 sentido caleidoscopico da cena, portanto, esta em concebé-la como uma tecela-
gem paciente e sensivel de todos os atrativos de cor, forma, aspectos, expresséo,
sons e movimentos pertencentes a vida dramatica. Uma artesania preparada para
obter definitivamente a cumplicidade do espectador. O artista imbuido desse pro-
posito age com instinto de aranha, premeditando um plano para agarrar sua presa.
Ha mistério em tudo isso. Mas sobre esse mistério avulta-se a natureza sabia do
criador que a tudo € dado realizar.

106. Jacques Lecoq, op. cit, 2003, p. 233. Enfase original.
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“O destino, como os dramaturgos, ndo anuncia
as peripécias nem o desfecho”
Machado de Assis
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Tenho nesse momento o pensamento inacabado, a meméria
em construcdo e o desejo de navegar nas aguas azuis da Grécia, que ainda
ndo conheco. Aproveito as palavras, nesse capitulo reticente, para agradecer
o interesse, a estima e a amizade das pessoas que me ajudaram a consolidar
o projeto deste livro. Estas pessoas sdo fios ténues de uma rede oculta que
move o Teatro em compasso amoroso. Juliana Carneiro da Cunha, durante as
filmagens de Le Dernier Caravansérail, no Théatre du Soleil, emprestou-me
um tempinho de seu domingo para ouvir minhas impressdes sobre os esta-
gios de Mnouchkine; pelo generoso intermédio de Julia Varley, durante semi-
nario realizado em Buenos Aires, o livro chegou (em portugués) as méaos de
Eugenio Barba, que prontamente o comentou; Cozy Baker abriu as portas de
sua casa-museu para mostrar-me o “mundo maravilhoso do caleidoscépio”;
Charles Karadimos, gentilmente, forneceu-me imagens e confirmou dados
sobre a Brewster Society; amigos e colegas, entre eles Alexandre Braga, Pa-
tricia Perez Reynoso, Mauricio Witczak e Alice Stefédnia, leram capitulos e
fizeram sugestdes. Agradeco a Cesario Augusto, Adriana Mariz e Rita Castro
que me ddo a certeza de haver no mundo a mente universal Gnica; Chico Neto
que soube desde o inicio traduzir em seu estilo poético-jornalistico o senti-
mento e a filosofia do Teatro Caleidoscépio; Michelle Bastos e Luiz Carlos de
Moraes que me cederam imagens de Dulcina; e os amigos diletos com quem
ndo pude ainda confabular e compartir destas paginas. Estes hdo de demons-

trar, enfim, o perddo incondicional que me devem.

305
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Agradeco ainda os alunos, ex-alunos, professores, atores, diretores, parceiros
que fazem parte da jornada caleidoscépica, todos convertidos num mosaico
aleatorio de idéias e desejos, pesquisando e gerando “ambientes”; funciona-
rios puablicos, professores, auténomos, seres esquizofrénicos em constante
fragmentacdo no escorredouro do caos contemporaneo; os que ficam e os
que se vio, os que celebram e exercem a forca dionisiaca, os que se doam no
lombo de uma moto para atravessar distancias e encontrar a porta aberta; os
que chegam cedo ao teatro para capturar o siléncio profundo que antecede a
movimentacdo dos camarins; os que se curvam a fita crepe, sobem escadas e
puxam fios, sendo ainda mais atores; os que se abracam na vitéria e na derro-
ta; os que fazem tudo isso, sem tostdo que lhes encha o bolso, simplesmente
pela honra que o Teatro lhes conferiu.

Agradeco ainda a minha companheira Irai Lopes, sempre camplice, mes-

mo nas minhas horas de auséncia e confinamento; e meu pai, Esio Amaro,

santo-anjo-protetor, de quem sempre escuto os ensinamentos de seu mentor,

Meishu-Sama: “a arte deve servir as necessidades do Bem, da Verdade e do
) » o«

Belo”; “é preciso elevar o carater do homem por meio da arte”, “o artista deve

funcionar também como orientador espiritual do povo”.

Obrigado. Esta, a palavra final.

30.07.07 15:11:27



tc_[livro]_v10.indd 308-309

N
=
S
Q
()
S
S
£
S
(<5}
3
S
9%

sobre o autor

Nascido em Fortaleza-CE, em 1965, André Amaro chegou cedo a Brasilia.
Em 1985, diplomou-se em interpretacdo teatral, pela Faculdade de Artes da
Fundacéo Brasileira de Teatro. Em mais de vinte anos dedicados a atividade
teatral, interpretou e encenou diversas obras da dramaturgia nacional e es-
trangeira. Escreveu para o teatro seis pecas de géneros distintos, das quais
cinco encontram-se publicadas em livro. E também jornalista e bacharel em
Sociologia, diplomado pela Universidade de Brasilia. A partir de 1994, deu
inicio a investigacdo da pratica teatral sob a 6tica do caleidoscépio, inaugu-
rando, oito anos depois, o Teatro Caleidoscopio, uma sala de trinta lugares
onde passou arealizar oficinas e apresentar seus espetaculos. No cinema, in-
tegrou o elenco de curtas e longas-metragens produzidos na capital federal.
Sua experiéncia artistica retne ainda trabalhos em producéo, cenografia,
figurino, iluminac&o, fotografia e design grafico. Em 2004, tornou-se mem-
bro da Brewaster Kaleidoscope Society, entidade sediada nos Estados Unidos
que retne fabricantes, colecionadores e amantes do caleidoscopio do mundo

inteiro.
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