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“... teriam visto o auto-retrato como um ato
de introspeccdo ou como a representagao

de uma mascara, uma face fora do eu?”

(Alberto Manguel — Lendo imagens)



Resumo

Este trabalho realiza uma reflexao sobre o processo de criagao do espetaculo teatral
intitulado Foi Tarde. Investiga alguns modos pelos quais a construgdo da imagem
comparece em procedimentos de criacdo da cena teatral. Na construcdo do espetaculo,
buscaram-se possiveis relagbes entre o Teatro da Morte (1975-1990) de Tadeusz
Kantor e o texto dramaturgico A Morta (1937) de Oswald de Andrade, principalmente
quanto a “presenca da morte” como conducgio poética. Um terceiro material a somar-se
nesta relagao viria a ser “o aspecto de exposicao a morte em um ambiente hospitalar”.
A estruturacdo da cena pelas vias da imagem e a colisdo dos materiais do processo
criativo chamou-se, neste estudo, de artificios da morte. No desenvolvimento, ocorre a
descricdo do processo criativo, e sdo apresentados o memorial e a escritura do
espetaculo. O trabalho com as poéticas de Tadeusz Kantor e Oswald de Andrade
solicitou uma abordagem sobre a relagdo entre o texto dramatico e a escritura cénica, a
partir do embate iniciado no final do séc. XIX e inicio do séc. XX. Para tanto, fez-se
necessario o resgate de informacdes sobre o movimento simbolista e sobre as
vanguardas histéricas, como precursores de novos comportamentos artisticos e de
paradigmas de construgdo teatral e dramatica para o século XX e para a atualidade.
Por fim, entende-se, que Tadeusz Kantor e Oswald de Andrade revelam, em seus
trabalhos, influéncias e divergéncias com o simbolismo e com as vanguardas historicas,
em nome de uma poética caracterizada pela presenca da morte e pela autonomia da
cena teatral pelas vias da imagem. Esta reflexdo embasa, portanto, a poética de
construgdo do espetaculo Foi Tarde, apresentado publicamente em montagem
consonante aos principios estéticos pretendidos.

Palavras-chave: encenacdo; representacao teatral; teafro da morte; a morta;
processos criativos.
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Abstract

This project accomplishes a reflection about the process of creation of the Foi Tarde
(Gone Late) play. It investigates some ways trough which is present in procedures of the
theatrical scene creation. In the construction of the spectacle, possible relation between
the Teatro da Morte (Death Theatre) (1975-2000) of Tadeusz Kantor and the
dramaturgic text A Morta (The Dead Woman)(1937) from Oswald de Andrade were
searched, mainly about the “presence of the death” as a poetic conduction. A third
material to be added to this relation happened to be “the aspect of the exposition to
death in a hospital environment”. The structuring of the scenes through the image
pathways, and the collision of the materials of the creative process were called, in this
project, death artifices. In the development, happens the description of the creative
process, and are presented the memorial and the script of the spectacle. The work with
Tadeusz Kantor and Oswald de Andrade poetics demanded an approach about the
relation between the dramatic text and the performing arts scripts, from the clash started
in the end of the XIX Century and early XX Century. For it, the rescue of the information
about the symbolist movement and about the historical vanguard were made necessary,
as precursors of new artistic behaviors and of paradigms of theatric and dramatic
constructions for the XX Century and for the present time. At last, it is understood, that
Tadeusz Kantor and Oswald de Andrade reveal, in their works, influences and
divergences with the symbolism and with the historical vanguards, in the name of a
poetics characterized by the presence of death and by the autonomy of the theatric
scene through the image pathways. This reflection sustains, hence, the poetic of
construction of the spectacle Foi Tarde(Gone Late), presented publicly in an assembling
corresponding to the intended aesthetics principles.

Key words: performing; theatric representation, death theatre, the dead woman;
creative processes.
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Introducgao

O presente trabalho versa sobre um processo criativo especifico, que resultou
no espetaculo Foi Tarde, e se efetivou na confluéncia de trés materiais, subsidiarios do
trabalho de criagdo em grupo e da diregédo geral do espetaculo. Foram eles: o estudo do
trabalho de Tadeusz Kantor, fundamentalmente em seu Teatro da Morte; a abordagem
do texto A Morta, obra antropofagica de Oswald de Andrade; e aspectos de exposigéo a
morte em um ambiente hospitalar. O ponto de interseccéo entre estas incursdes foi um
viés de leitura, que aqui se convencionou chamar de artificios da morte; ou seja, modos
de organizagao estrutural que tanto aborda as especificidades materiais da cena, a
partir dos trés materiais que amparam a criagado do espetaculo, quanto responde pelos
modos de abordagem da memdéria. Dessa forma, apresenta-se nas paginas que se
seguem, uma reflexdo sobre o processo criativo, apontando para o percurso de estudo,
analise e manipulagao das fontes, referéncias e matérias que ofereceram suporte para

a pratica teatral e para a elaboragao do presente estudo.

O primeiro capitulo inicia-se com uma abordagem do modernismo brasileiro e
da antropofagia, alicergada inicialmente por uma leitura das vanguardas histéricas e do
ideal do primitivismo. Compreendendo a abrangéncia ideoldgica e os segmentos que
compdem o movimento modernista brasileiro, oficializado na semana de arte moderna
de 1922, este capitulo apresenta perspectivas estéticas e poéticas modernistas sob o
ponto de vista de um de seus criadores, Oswald de Andrade. S&do ainda, abordadas
algumas questbes presentes em seus manifestos: Manifesto da Poesia Pau-Brasil
(1924) e Manifesto Antropofago (1928). Posteriormente, ha uma investigagdo sobre o
modo como a antropofagia se apresenta no texto oswaldiano A Morta, que consta de

sua producao dramaturgica intitulada Trilogia da Devoragéo.

No segundo capitulo, apresenta-se o encenador Tadeusz Kantor e séao
delineados aspectos da trajetdéria do artista polonés, revelada em uma Poldnia
submersa na Segunda Guerra Mundial. Seu trabalho € marcado pela constante
investigacdo da criagdo cénica como um processo de reconhecimento humano e

estético, a favor da autonomia da arte teatral. No desenvolvimento do capitulo,
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abordam-se as fases da trajetéria do artista, anteriores ao periodo do Teatro da Morte,
nas quais passa a considerar o valor dos objetos pobres e da relagdo de semelhanca
do ator com esses objetos. Inicia-se assim, a realidade do mais baixo escaléo, do lixo e
do esquecimento, a qual, enquanto realidade do Teatro da Morte confunde os limites
entre arte e vida, desviando-se da presenca da ilusdo no espago da cena. Isso é
reforcado pela presenga do proprio Kantor no espago da cena, interferindo no tempo e
na condugdo dos eventos durante o espetaculo. A indistinta linha entre arte e vida
torna-se um procedimento do Teatro da Morte, na criagado de tensdes dramaticas. Por
isso, como subcapitulo, tem-se uma discussdo a respeito do Teatro da Morte, que
reconsidera os procedimentos das etapas anteriores da trajetéria do artista polonés, a
partir do encontro com suas memorias pessoais. O Teatro da Morte rompe com a ilusao
representativa do acontecimento teatral, assumindo que o conceito de vida em arte
somente pode ser expresso pela auséncia de vida. Isso propde um corte com a
realidade cotidiana, por meio da presenca da morte e de sua barreira intransponivel.

Ja o terceiro momento deste trabalho refere-se ao confronto entre os artistas
abordados, no que tange a triade processo, memédria e morte. No entanto, essa
questao é introduzida por comentarios sobre o embate entre texto draméatico e cena
teatral. Tal embate configurou-se no final do séc. XIX dando inicio a uma série de
transformacdes relativas a conceitos e a procedimentos de construcdo da cena,
propiciando, ainda, outras perspectivas para a construcdo de textos dramaticos no
século seguinte e na atualidade. Nesse ponto, este trabalho admite que as
peculiaridades do material cénico gerou o reconhecimento da linguagem da encenagao
como portadora de uma escritura original, responsavel por texturas gestuais, sonoras,
espaciais e imageéticas distintas da textura do dialogo rigoroso. Nessa perspectiva,
investigam-se, através de exemplos de criadores do século XX, possibilidades do
movimento da cena e do jogo dos atores, bem como utilizagbes especiais do espaco
cénico. Além disso, sdo apresentados outros trabalhos artisticos, que se destinam a
possibilidades de relacdo entre o texto dramatico e a escritura teatral.

Ainda no terceiro segmento, tendo como base as vanguardas histéricas, ou

seja, a “tradicao da ruptura”, aborda-se, neste trabalho a questdo do ideal inorganico.
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Pois, no momento historico que se segue as vanguardas, o modelo organico, aspirado
pelo ideal wagneriano e pela composicédo harménica do teatro simbolista, passa a ser
recusado em nome de uma forma mecanica e inorganica. A idéia de montagem,
colagem e simultaneidade (como possibilidades de estruturacdo do ato teatral,
inspirados no cinema, na pintura e no teatro de variedades), entdo, apresenta
construgdes caracterizadas por eventos e fragmentos distintos, obedecendo ao tempo
imposto pela maquina. Além disso, a quebra da ilusdo pela artificialidade e a
imprevisibilidade sao caracteristicas vanguardistas que marcam 0s novos
procedimentos artisticos e revelam, consequentemente, transformacdes na cena teatral.
Desse modo, a simultaneidade torna-se um traco caracteristico por declarar a
inexisténcia de uma Uunica acdo centralizadora. Apds o aprofundamento dessas
consideragdes, o presente trabalho articula a idéia de uma experiéncia total de vida e
Sua relagdo com o inanimado, avangando para os vestigios deixados pelos movimentos
dadaista e surrealista, dentre outros que amparam o surgimento das inovagdes

estéticas.

Para finalizar este capitulo terceiro, relaciona-se a poética de Tadeusz Kantor e
a de Oswald de Andrade no que se refere a “tripla ligagdo” concebida por Bachelard
como “imaginacdo, memoria e poesia’. Nesse sentido, concebem-se aproximagdes
entre aspectos da produgao de Kantor (a qual pertencem manifestos e espetaculos) na
fase do Teatro da Morte e a leitura especifica de aspectos da obra dramaturgica A
Morta, de Oswald de Andrade. Verificam-se ainda, que os aspectos das obras dos
artistas selecionados se aproximam no que diz respeito a crise da poética. Essa
expresséao é atribuida ao texto de Oswald, mas também se aproxima a Kantor, uma vez
que a cena do Teatro da Morte compreende tanto a reflexao sobre as especificidades
da linguagem teatral, quanto a reflexdo de si mesmo. Por fim, sdo apresentadas
algumas coincidéncias e relevancias no confronto entre as “pecgas” selecionadas para o

jogo.

Uma vez aproximados os dois principais referentes estéticos, no quarto
capitulo, optou-se por apresentar o memorial do processo criativo do espetaculo Foi

Tarde, espaco elaborado para conter descricdes, reflexbes e questionamentos a
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respeito da realidade das cenas. Neste momento, o trabalho assume o tom ensaistico,
em forma de memorial, e apresenta o terceiro material, relacionado aos primeiros
estudos apresentados (capitulos 1 e 2): a proposta de investigagdo do ambiente
hospitalar. Essa proposta refere-se a percepcédo e a abordagem pessoal do
comportamento inerente a tal ambiente, e que se configura como um modo de denuncia
intima. Assim, o material recolhido acerca de tal ambiente se justificou na necessidade
de melhor amparar alguns fatos presenciados e inventados pelas observagdes da

memoria e da imaginagao.

O espetaculo Foi Tarde originou-se da relagdo de trés materiais: o texto A
Morta, aspectos do Teatro da Morte e a abordagem referente ao ambiente e conduta
hospitalares. O confronto de tais materiais possibilitou a reflexdo sobre os modos de
presenga da morte, bem como determinou a estruturagdo das cenas e a organizagao
dramaturgica. Nesse sentido, esse capitulo aponta os procedimentos criativos, a
tematizacdo e o engendramento dos materiais, cujas premissas foram sendo
elaboradas no trabalho diario dos artistas envolvidos no processo da encenagdo. O
desenvolvimento do capitulo se da pelo detalhamento de materiais e
instrumentalizagbes tedrico-praticas, chamadas aqui de artificios da morte: processos
de incorporagao, assimilacdo e transformacédo dos trés materiais que amparam a
composicdo do espetaculo. O espetaculo Foi tarde pretendeu um comportamento
imagético ligado a morte, quando reconheceu, pela fissura, um detalhe da percepgéao
capaz de manifestar os espagos incertos do pensamento, que lembram ou re-lembram

algo conhecido e familiar, mas, ainda assim, estranho.

Finalizando o capitulo, recupera-se a escritura cénica do espetaculo, no intuito
de oferecer o resultado global da criagdo em um registro outro. Tal procedimento
aponta para a reflexdo geral dos conceitos e propostas desenvolvidas na pratica
artistica, detalhando nuances da construcado poética, que s6 poderiam ser lidas neste
formato, apontando para a realidade da cena teatral, conforme foi apresentada

publicamente, sendo — ainda assim — uma linguagem outra.

Nas consideracoes finais, pretende-se retomar as intengdes iniciais do trabalho,

confrontando esteticamente duas obras distintas e relativamente distantes, no exercicio
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da criagao/recriagao artisticos; ressaltar a dimens&o profunda e instigante dos criadores
Tadeusz Kantor e Oswald de Andrade; assumir os riscos e desafios do
empreendimento criativo sobre os materiais escolhidos; e, por fim, constatar a validade
das consideragdes aqui propostas, do estudo realizado e da atitude e pratica artisticas,

bem como seu resultado em forma de espetaculo teatral.
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1 O Modernismo e a antropofagia - o ideal de primitivismo

O primitivismo correspondeu ao sobressalto étnico que atingiu o século XX,
encurvando a sensibilidade moderna menos na direcdo da arte primitiva
propriamente dita do que no rumo, por essa arte apontado, em decorréncia do
choque que a sua descoberta produziu na cultura européia, do ‘pensamento
selvagem’ — pensamento mito-poético, que participa da ldgica do imaginario, e
gue é selvagem por oposi¢do ao pensar cultivado, utilitario e domesticado.

(Benedito Nunes. A Antropofagia ao alcance de todos)

Compreendendo a abrangéncia ideologica e os segmentos que compdem o
movimento modernista brasileiro, oficializado na semana de arte moderna de 1922",
este estudo elegeu um recorte especifico. A proposta € a apresentagdo das
perspectivas estéticas e poéticas modernistas sob o ponto de vista de um de seus
criadores, Oswald de Andrade (1890-1954) 2. O foco de interesse sdo questdes
presentes no Manifesto da Poesia Pau-Brasil (1924) e no Manifesto Antropofago
(1928). Para tanto, julgamos necessaria a analise entre as vanguardas européias e o
pensamento modernista de Oswald. Posteriormente analisaremos o modo como a
antropofagia se configura em A morta, texto este que compde sua produgao

dramaturgica intitulada Trilogia da Devoragéo.

O modernismo pretendeu, como revolugéo estética, a negagéao de conceitos e a

ruptura com os procedimentos tradicionalistas, os quais caracterizavam a linguagem

! Alguns autores responsaveis por analisar o movimento modernista brasileiro, bem como o préprio Oswald de
Andrade entre outros lideres do movimento, afirmam que os ideais que culminaram na semana de arte moderna,
ocorrida de 13 a 17 de fevereiro de 1922, ja eram refletidos anteriormente a essa data. Ver: “O modernismo
Brasileiro” in TELES, GILBERTO MENDONCA. Vanguarda européia e Modernismo Brasileiro. 17. ed. Petrépolis - RJ:
editora Vozes Ltda, 1992. E o texto “o modernismo” in ANDRADE, Oswald. Estética e Politica. Pesquisa,
organizacgao, introducgdo, notas e estabelecimento de texto de Maria Eugenia Boaventura. Sdo Paulo: Globo, 1992.

? José Oswald de Sousa Andrade nasceu em S3o Paulo no dia 11 de janeiro de 1890 e faleceu na mesma cidade no
dia 22 de outubro de 1954. Foi enterrado no cemitério da consolagdo em Sao Paulo.
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brasileira de entdo. Assim, a poesia foi considerada a expressao maxima do movimento
modernista, por destacar o confronto entre o antigo e o moderno, pela liberdade na
utilizacdo da palavra e também por apresentar possibilidades criativas nas relagdes

com outras atividades artisticas e outros géneros literarios.

Do caminho iniciado pela poesia podemos compreender que a revolugao
estética modernista caracterizou-se pelas acdes de reflexdo e experimentacdo que
objetivaram um modo de linguagem literaria marcada pela fusdo entre poesia, musica
e artes plasticas.> Com essa relacdo, garantiu-se (ou retomou-se) o valor plastico e
ritmico da palavra, bem como a constru¢gao de um “novo” paradigma textual no ambito
da literatura brasileira, que flexibilizaria posteriormente os parametros tradicionais dos

géneros literarios.

Entretanto, o movimento modernista estabeleceu uma agédo de divergéncia e
oposicdo ao estilo dominante que foi, além do campo literario. O movimento de 22
buscou refletir o processo de modernidade existente em outros paises, no intuito de
identificar procedimentos que pudessem ser incorporados a necessidade e a expressao

da arte e da realidade brasileira:

E aqui que o processo de reflexdo modernista, como um grande leque de
arejamento critico, primeiro se abre ao sopro novo da virada universal, para
depois fechar-se sobre nossa propria perplexidade e repensa-la ja ndo em
termos de linguagem, mas sobretudo de realidade.*

* Vale lembrar que o estilo de Oswald de Andrade é profundamente marcado pela relagdo que o autor estabeleceu
entre seus procedimentos literdrios e as artes plasticas. Ja Mario de Andrade (1893-1945) — Mario Raul de Moraes
Andrade - estabeleceu ligagdes de sua obra com a musica (formou-se e ministrou aulas no Conservatério Dramatico
e Musical de Sdo Paulo).

4 AVILA, AFFONSO. Do Barroco ao Modernismo: O desenvolvimento Ciclico do Projeto literdrio Brasileiro. In, AVILA,
AFFONSO. O Modernismo, coordenagdo e organizacdo de Affonso Avila. - 32. Edigdo. — Sdo0 Paulo: Perspectiva,
2007. p. 34.
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Assim sendo, podemos compreender que as vanguardas européias do inicio do
séc. XX, interessadas em renovar o pensamento e atitudes artisticas, representaram
para o movimento de 22 ndo somente a possibilidade de renovagao, “no rodizio das
tendéncias que se sucedem”, mas apresentaram exatamente o movimento de ruptura

intrinseco a modernidade e também a caracteristica artistica de “heterodoxia e de

oposi¢do”.®

A influéncia das vanguardas européias no estabelecimento dos nortes
modernistas gerou uma ruptura interna entre os criadores e participantes do movimento
modernista. Isso acarretou uma multiplicidade de perspectivas e abordagens quanto ao
proprio ideal estético do movimento. Essa caracteristica, que resultou em modos
distintos de concepgao do modernismo, pode ser entendida como um preceito estético
do movimento, que abrigou uma diversidade de procedimentos e valores a favor de

novos modos de concepcao artistica e literaria.

Oswald de Andrade fez sua primeira viagem a Europa no ano de 1912.5 Ao
regressar, no mesmo ano, tornou-se o responsavel por disseminar, entre o circulo de
amigos e representantes da classe artistica e literaria do Brasil, as idéias
revolucionarias do Manifesto Futurista (1909) do italiano Filippo Marinetti. Os ideais
futuristas vieram ao encontro das inquietagdes embrionarias do modernismo brasileiro.”
O futurismo foi o primeiro movimento que apresentou novos procedimentos de criagao,
possibilitando para os representantes modernistas a relacdo com as demais correntes

estéticas existentes fora do Brasil.

> NUNES, BENEDITO. Estética e Correntes do Modernismo. In, AVILA, AFFONSO. O Modernismo, coordenacdo e
organizacdo de Affonso Avila. - 32. Edicdo. — S30 Paulo: Perspectiva, 2007. p. 42

® Maria Augusta Fonseca, bidgrafa de Oswald de Andrade, relata que nesse periodo de sua viagem a Europa,
Oswald ndo se interessou por questdes sociais e politicas que circundavam o ambiente europeu, bem como
desconhecia o manifesto comunista de Karl Marx. As novidades literarias e o ambiente francés sdo os entusiasmos
que ele tras ao regressar ao Brasil. Ver FONSECA, MARIA AUGUSTA. Oswald de Andrade: biografia — 2.ed. — Sdo
Paulo: Globo, 2007. p. 79

7 . . , . . . .
Futurismo e futuristas tornaram-se também termos pejorativos dos quais se valiam aqueles que se opunham aos
guestionamentos e novos rumos artisticos e literarios apontados pela semana de 22.
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“O futurismo se desitalianizara”.® A aproximagdo do modernismo com os ideais

futuristas deve-se a certa coincidéncia entre o contexto artistico, social e politico
europeu e o brasileiro no inicio do séc. XX. O apelo a velocidade e a mecanizagao
suscitado pelo futurismo de Marinetti encontrou pontos de tangéncia com um Brasil em
ascensdo urbana e industrial®. Nas entrelinhas do mote da velocidade e
industrializagdo, ostentado pelo movimento italiano, estava a sustentagcdo de uma
revolugao estética. Tal revolugao forneceu ao futurismo papel de suma importancia para

0 movimento de 22, pois valorizava:

Aos elementos materiais em estado bruto, aos signos rudimentares e a
descontinuidade ldgica: os ruidos na musica, os gestos no teatro, a palavra
‘solta e fecundante’ produzindo efeito pelas suas associa¢Ges e analogias, o
rompimento da sintaxe, o realce dos nomes e dos verbos em proveito da
‘imaginacdao sem fios’, que caminha de imagem a imagem, numa ordem
intuitiva e aconceptual. 10

A relacdo, aceita ou repudiada, entre os ideais futuristas e o modernismo
brasileiro demarcou a consonancia de uma geragdo destacando a industrializagao
como fato histérico criador de outros estados de consciéncia critica e criadora em

relagdo as artes, a politica e a sociedade.’

8 ANDRADE, Oswald de. O Modernismo. In ANDRADE, Oswald de. Estética e Politica. Pesquisa, organizacgdo,
introducdo, notas e estabelecimento de texto de Maria Eugenia Boaventura. Sdo Paulo: Globo, 1992. p. 122

° Oswald atribui o surgimento do “fendbmeno modernista” especificamente em Sdo Paulo e ndo em outra regido do
pais como “conseqiliéncia da nossa mentalidade industrial”. Ver: O modernismo. In ANDRADE, Oswald. Estética e
Politica. Pesquisa, organizagao, introdugdo, notas e estabelecimento de texto de Maria Eugenia Boaventura. Sdo
Paulo: Globo, 1992.

10 NUNES, Benedito. Estética e Correntes do Modernismo. In, AVILA, Affonso. O Modernismo, coordenagdo e
organizacdo de Affonso Avila. - 32. Edi¢cdo. — Sd0 Paulo: Perspectiva, 2007. p. 43.

u IGLESIAS, Francisco. Modernismo: Uma reverificacdo da Inteligéncia Nacional. In, AVILA, Francisco. O

Modernismo, coordenacdo e organizacdo de Affonso Avila. - 32. Edi¢do. — S3o Paulo: Perspectiva, 2007. pp. 20 e
23.
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Entretanto, os parédmetros da estética modernista, marcada pela diversidade,
ndo se limitaram ao dialogo com os preceitos do movimento futurista. O futurismo
italiano foi o movimento inaugural dos outros “ismos” europeus, constituintes das
chamadas vanguardas: expressionismo, cubismo, dadaismo e surrealismo; foi também
um fator significativo para o surgimento do cubo-futurismo e do construtivismo russos. O
que pbéde aproximar tais vanguardas do movimento modernista foi o ideal de
primitivismo, ou seja, o0 mote de uma nova concepgao artistica ligada a elementos

primarios e rudimentares, e que por isso negam as concepgdes passadistas da arte.

A arte primitiva e os elementos arcaicos foram uma espécie de meio pelo qual
os movimentos de vanguarda, tanto brasileiro quanto estrangeiros, opuseram-se a falta
de originalidade e criatividade presentes nas manifestagdes artisticas centradas em
regras por demais reacionarias. Isso € apreendido por Oswald de Andrade e torna-se o
mote de seus dois manifestos - Manifesto da Poesia Pau-Brasil e Manifesto
Antropofago. Oswald, sob a oética nacionalista, encontra no ideal primitivista a forga
motora para a revolugdo estética, politica e social do modernismo, bem como preceitos
para uma poética autbnoma e original que inicia sua visita critica a realidade nacional e

a presenca européia. 2

Assim sendo, o Manifesto da Poesia Pau-Brasil, consolidando a presenca do
primitivo, dialoga com aspectos oriundos do pensamento vanguardista europeu. No
entanto, a valorizagao da perspectiva nacional garante originalidade e independéncia as
propostas do referido manifesto. A relagdo entre vanguarda européia — falamos aqui

“Em 1923, as vésperas da publicacdo do manifesto da poesia Pau-Brasil, Oswald retorna a Europa em companhia
de sua entdo companheira, a artista Tarsila do Amaral. Estabelecem-se em Paris quando em 11 de maio, Oswald
realiza uma conferéncia na Sorbonne sobre o pensamento da vanguarda brasileira representada pelos
modernistas de 22. A permanéncia em Paris, bem como as posteriores viagens a Europa, propiciaram a Oswald o
encontro e o didlogo com artistas e tendéncias das correntes vanguardistas posteriores ao futurismo — o
cubismo, o expressionismo alemao, o dadaismo e o surrealismo -, bem como o conhecimento da vanguarda
russa, em especial a postura e estilo do futurismo e cubo futurismo de Maiakovski. Esse contato é uma das
marcas presentes na postura e obra de Oswald. Ver FONSECA, Maria Augusta. Oswald de Andrade: biografia —
2.ed. — S3o Paulo: Globo, 2007.
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nao somente do futurismo, como também do dadaismo, do surrealismo e do cubismo —
e modernismo brasileiro teve como tdnica aspectos pontuais. Dessa forma, foram
incorporados, ainda que criticamente, a negagao futurista de prolongamento do
passado e a consequente valorizagdo de fatores atuais da realidade. Tal negativa
ganhou forma por meio da supremacia da imaginagdo, daquilo que se nomeou de
‘imaginagdo sem fios” em detrimento do que se considerou uma “sabedoria

domesticada”.

Do dadaismo, herdou-se a contradigdo entre a atividade artistica e sociedade
civilizada, por meio de uma representagao do primitivismo que se valia da fusao entre
agressividade e ingenuidade. Do surrealismo, foi possivel absorver a valorizagdo do
pensamento ligado a imaginagao por meio de outra perspectiva, ou seja, a provocagao

do inconsciente. Tal aspecto é valorizado por Oswald no Manifesto Antropéfago.

O cubismo trouxe também contribuicdes relevantes para a constituicdo do
primitivismo sob a o6tica de Oswald. No Manifesto da Poesia Pau Brasil € possivel
depreender a ligagdo “a experiéncia da forma externa na estética do cubismo” 3 ou
seja, com a depuragao formal na qual os valores plasticos e a garantia de um ponto de
vista marcado pela simultaneidade propdem uma re-articulacdo da linguagem plastica,
bem como outro modo de concepcéao artistica e de visao da realidade. O cubismo se
opbs ao ideal de perspectiva determinado pela renascenga. Desse modo, considerou
que em um s6 tempo um unico objeto pudesse apresentar diferentes angulos e nao

somente um unico ponto fixo e ideal.

A simultaneidade da visao, proposta pelo cubismo é marcada pela apreensao
de diferentes angulos em um s6 momento, revelando também a caracteristica e o
propésito da fragmentagdo e da montagem cubista (seu poder de sintese e dinamismo).

Do mesmo modo, da-se a relagdo de feitura da obra de arte cujos materiais

B NUNES, Benedito. A visdo poética Pau-Brasil. In, ANDRADE, Oswald de. A utopia Antropofdgica. 32. Edi¢do. Sdo
Paulo: Ed. Globo: 2001 — (obras completas de Oswald de Andrade). p. 10
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coexistentes, podendo ser diferentes entre si, revelam um modo de operagdo e

concepgao de algo original e n&o imitativo.

Os ja citados principios cubistas de depuragéo formal, simultaneidade, sintese e
dinamismo se concentram no Manifesto da Poesia Pau-Brasil, e parecem estar ligados
a valorizacao da “originalidade nativa” a que se refere Oswald, quando propde ao artista

»n14

“ver com os olhos livres”™ os fatos preliminares de nossa cultura. Tais fatos sdo os

folcléricos, étnicos, linglisticos — “a contribuicdo milionaria de todos os erros” '° -,
culinarios, sociais, politicos e econémicos. Segundo Oswald, tais aspectos foram
esquecidos pela “camada ilustrada”, “o lado doutor” de nossa classe artistica, que

representam a imitagdo de estilos de vida, de cultura e de literatura importados.

E desse modo que Oswald se refere no manifesto “a volta ao sentido puro”'®

que esta ligada a valorizagao na pureza da matéria e da forma, garantindo ao olhar livre
a poténcia poética, bruta e original dos fatos, palavras e imagens de uma realidade

cultural, bem como a realidade autébnoma da arte.

Nas bases da concepcao poética oswaldiana da Poesia Pau-Brasil, encontram-
se também, principios propostos pelo poeta francés Apollinaire (1880-1918), quando

este teoriza acerca do esprit noveau.

Apollinaire influenciou vastamente a poesia e a prosa modernistas. Na
conferéncia intitulada “O espirito novo e os poetas” (1918), discorreu sobre a origem de
uma nova perspectiva para a poesia e a poética artistica do inicio do séc. XX. De

acordo com o poeta francés, a pratica artistica deveria estar em consonancia com a

1 ANDRADE, Oswald de. Manifesto da Poesia Pau-Brasil. In ANDRADE, Oswald de. A utopia Antropofdgica. 32.
Edi¢do. Sdo Paulo: Ed. Globo: 2001 — (obras completas de Oswald de Andrade). Pag. 44

®bid., p. 42

16 . . . ~ . s . ~
“nossa época anuncia a volta ao sentido puro. Um quadro sao linhas e cores. A estatuaria sdo volumes sob a luz”.

bid., p. 44
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realidade industrial.!’

Dessa conferéncia podemos destacar que a poesia regida pelo
esprit noveau preza a verdade (sem disfarces) em oposi¢céao ao ideal de beleza (ligado a
imitacdo ou deformacdo da realidade). Oswald, em seu manifesto, compreende a
verdade como pureza da matéria e da forma em oposig¢ao a imitagdo da realidade e de

estilos artisticos, dialogando, portanto, com o ideario de Apollinaire.

Assim, a nova realidade da poesia, acreditada pelo poeta francés, elegeu como
recursos a surpresa (na descoberta dos fatos) e a invengéo (no modo de fabricagdo dos
objetos e das maquinas), como responsaveis pelo modo criativo, repentino e aspero de
combinar fatos distintos, garantindo a obra, um valor autbnomo. O Manifesto da Poesia
Pau-Brasil afirma os elementos de surpresa e invengdo como duas das leis
responsaveis pela originalidade da nova poesia. Junto a elas Oswald agrega outras leis
— procedimentos criativos, decorrentes da nova realidade artistica e industrial - como “a
sintese”, “o equilibrio gebmetra”, “o acabamento de carrosserie”, “uma nova
perspectiva” e “uma nova escala” '8 Tais preceitos sdo responsaveis pelo modo de
articulacdo inventiva — contra a copia e o detalhe naturalista - e estdo sintetizados no
“acabamento de carrosserie”, que objetiva um modo de qualidade formal da obra no
qual a presenga do material depurado estad em exata consonancia com a organizagao
sintética destes. Invencgao, surpresa e “acabamento de carroserie” propéem que o ato
de criagcdo-fabricacdo da poesia seja analogo ao processo de fabricagdo dos objetos e
das maquinas. Quanto a essa relacdo esclareceu Apollinaire, “as maravilhas nos

impdem o dever de ndo deixar a imaginagao e a sutileza poética atras da dos artesdos

v Apollinaire colocou-se como representante do que se convencionou chamar por “cubismo literdrio” por destacar
o valor plastico, dindmico e sintético da palavra oriundo de um pensamento e procedimentos das artes pldsticas.
Textos de (e sobre) Guillaume Apollinaire a respeito do cubismo, cubismo literario, a antitradi¢cdo futurista e o
esprit nouveau ver TELES, Gilberto Mendonga. Vanguarda européia e Modernismo Brasileiro. 17. ed. Petrépolis - RJ:
editora Vozes Ltda, 1992.

18 ANDRADE, Oswald de Manifesto da Poesia Pau-Brasil. In ANDRADE, Oswald de A utopia Antropofdgica. 32.
Edigdo. Sdo Paulo: Ed. Globo: 2001 — (obras completas de Oswald de Andrade). p. 43
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que aperfeicoam uma maquina. (...) Os poetas querem, enfim, um dia, manejar a

poesia, como manejam o mundo.” *°

A orientacédo relativa a poesia Pau-Brasil possibilitou, entdo, perspectivas e
procedimentos que se expandiram & outros géneros literarios. Affonso Avila discorrendo
sobre o modernismo no desenvolvimento da literatura brasileira, destaca duas “obras-
protétipo” que melhor exemplificam a renovagao na linguagem proposta pelo manifesto
da poesia Pau-Brasil: Memoérias Sentimentais de Jodo Miramar (1924), de Oswald de
Andrade e Macunaima (1928) de Mario de Andrade. O autor revela que tais obras
impuseram a literatura uma nova nogao de texto. O pesquisador considera tal nogao
responsavel pelo chamado texto criativo, exatamente pela revolugdo na linguagem,
marcada pela mobilidade plastica da palavra como caracteristica intrinseca da poesia.
No campo da prosa ficcional, na qual tais obras se classificam, a mudanga atinge
também os principios tradicionais de tempo e espago narrativos, caracterizados agora

pela fragmentacéo e montagem.?°

Tais procedimentos colocam-se como um modo de manifestagcdo do primitivo
bem como destacam a proposta de relagcdo entre as artes — diferente do modelo
Wagneriano de fusdo das artes — apontada pelas correntes vanguardistas (a montagem
€ oriunda das técnicas cinematograficas, e a colagem por sua vez é caracteristica das

artes plasticas). Dessa forma, tais procedimentos garantiram a renovagdo nos modos

® APOLLINAIRE, Guillaume. O espirito novo e os poetas. In, TELES, Gilberto Mendonga. Vanguarda européia e
Modernismo Brasileiro. 17. ed. Petrépolis - RJ: editora Vozes Ltda, 1992. p. 166.

2 Memdrias Sentimentais de Jodo Miramar, obra de Oswald de Andrade datada no mesmo ano que o manifesto da
poesia Pau-Brasil, é classificada como “prosa cubista” onde a renovagao na linguagem ficcional é marcada por um
“diferente dimensionamento da frase, que, a maneira da tomada cinematografica em cortes rapidos e
simultaneos ou da imagem partida em superficies cubicas, resulta num estilo marcado pela sintese e concre¢do.”
Haroldo de Campos descreve Memdrias Sentimentais de Jodo Miramar como “prosa cinematografica”, por ser o
resultado de uma montagem de fragmentos ordenados, “cuja seqiiéncia ou colisdo emergiria uma nova imagem
maior do que as imagens separadas ou diferentes dela”. Ver AVILA, Affonso. Do Barroco ao Modernismo: o
desenvolvimento ciclico do projeto literdrio brasileiro. In, AVILA, Affonso. O Modernismo.pp. 34 e 35. Ver
CAMPOS, Haroldo. Miramar na mira. In, ANDRADE, Oswald de. Memdrias Sentimentais de JoGo Miramar. 2.ed. —
Sao Paulo: Ed. Globo: Secretaria do Estado da Cultura, 1990. p. 30
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de linguagem literaria e de outras artes. A fragmentagdo aponta a valorizagdo dos
residuos inerentes ao ideal de destruicdo e assim a “retomada do sentido puro” e a
“volta ao material”. 2 A montagem e a colagem sdo procedimentos de ordenacdo
desses residuos que dialogam com a pureza e potencialidade do material, bem como

revelam o carater simultdneo e sintético da obra.

Assim, pensando-se em preceitos de modernidade, podemos fazer uma
correlagao entre as pretensdes de Oswald de Andrade e as vanguardas européias. De
acordo com Benedito Nunes, um dos aspectos da estética moderna, constitui-se no
gosto pelo feio em oposigéo ao belo. Portanto “as imagens-choque” prevalecem ao lado
das “dissonancias e cacofonias”. Outros valores, como o cdmico e o grotesco, tornam-
se essenciais na composig¢ao estética moderna. Ainda como aspecto estético o autor
destaca o humor, geralmente ligado a infancia e a “simplicidade do espirito”, como valor
e modo de abordagem que se opdem aos modos de abordagem sério e metafisico do

Simbolismo.

Em relagdo aos aspectos da obra de arte, o autor constata que anteriormente a
obra de arte era imbuida de valores transcendentais. Ja arte moderna anuncia e
preconiza a propria autonomia. Ao se desprover de meios do ilusionismo, afastando-se
das aparéncias, a obra de arte passa a requerer uma “realidade factual, proxima,
despida da aura que a divinizava”. Tal processo determinou modos de linguagem
caracterizados pelo fragmento, pela composicéo sintética, “que se vale de contrastes e
passagens bruscas” e a simultaneidade. %2

! “Com as Memodrias sentimentais de Jodo Miramar Oswald de Andrade se incorporou praticamente ao grupo dos
modernistas brasileiros. (...) O livro saiu a mais alegre das destrui¢cdes. Quase dada. Pretendeu a ‘volta ao
material’. Isso indicava respeitar o material e trabalha-lo. Ou pelo menos a apresentacdo do material literario
puro, em toda a sua infante virgindade.” ANDRADE, Mario de. In NUNES, Benedito. Estética e correntes do
modernismo. In, AVILA, Affonso. O Modernismo, coordenacdo e organizacio de Affonso Avila. - 32. Edicdo. — Sdo
Paulo: Perspectiva, 2007. Pag. 50.

2 NUNES, Benedito. Estética e correntes do modernismo. In, AVILA, Affonso. O Modernismo, coordenacdo e
organizacdo de Affonso Avila. - 32. Edicdo. — S50 Paulo: Perspectiva, 2007, p. 44
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O Manifesto da Poesia Pau-Brasil zela, especialmente, por uma educacgao
estética que consiste na valorizacéo, sensivel e critica, das particularidades brasileiras,
a fim de reconhecer seus atributos poéticos. Revelar aspectos intrinsecos dessa
realidade seria o primeiro passo para o reconhecimento e para a manifestacdo do
primitivismo nacional, e a garantia de um pensamento criador e original em relagdo a
realidade, as artes e a literatura como apregoou a ideologia do modernismo brasileiro. A
poesia Pau-Brasil, “aqgil e candida. Como uma crianga.” seria entdo marcada pela “base
dupla e presente — a floresta e a escola. A raga crédula e dualista e a geometria, a
algebra e a quimica logo depois da mamadeira e do cha de erva-doce. Um misto de

‘dorme nené que o bicho vem pegd’ e de equacdes.” %

Compreendemos desse modo que o posicionamento estético-ideoldgico de
Oswald, representado na poesia Pau-Brasil, apresenta a ambiguidade de seu projeto e
“olhar livre”: a ideologia no primitivismo nativo demarcando a identidade nacional e a
relacdo com as propostas estéticas oriundas do ambiente europeu. Tais aspectos sao
radicalizados em 1928 com a publicagdo do Manifesto Antropéfagoz". Se o ideal de
primitivismo e a relagdo com as correntes estéticas européias levantaram discordancias
internas entre as posturas ideolégicas do movimento modernista brasileiro ja no periodo
de 1922, o Manifesto Antropdfago coloca-se como um divisor de aguas entre os grupos

representantes do movimento, em fungcdo da postura assumida quanto ao ideal de

ZSANDRADE, Oswald de. Manifesto da Poesia Pau-Brasil. In ANDRADE, Oswald de. A utopia Antropofdgica. 32.
Edigdo. Sdo Paulo: Ed. Globo: 2001 — (obras completas de Oswald de Andrade). p. 44

** 0 manifesto antropdéfago foi publicado em 1928 e deu inicio a veiculagdo da Revista de Antropofagia (maio de
1928 a fevereiro de 1929); posteriormente, de mar¢o a agosto de 1929, as publicacGes, chamadas de “segunda
denti¢do”, passaram a veicular como pagina semanal do Diario de S3o Paulo e Orgdo do Clube de Antropofagia.
Ver, FONSECA, Maria Augusta. Oswald de Andrade: biografia — 2.ed. — S3o Paulo: Globo, 2007. E, NUNES,
Benedito. Antropofagia ao alcance de todos. In, ANDRADE, Oswald de. A utopia Antropofdgica. 32. Edi¢do. Sdo
Paulo: Ed. Globo: 2001 — (obras completas de Oswald de Andrade).
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primitivismo nativo e também por levantar questdes de ordem politica em defesa da

identidade nacional.?®

De qualquer forma, o pensamento antropofagico de Oswald de Andrade atesta
a independéncia e a desconfianca da sociedade brasileira em relagdo tanto as
tendéncias estrangeiras, quanto ao nacionalismo conservador. Para isso, retoma a
memoria das praticas antropofagicas, realizadas pelas tribos primitivas existentes no
Brasil antes do processo de catequizagao e colonizagdo, no exato intuito de choque e

violéncia, manifesta na prépria palavra:

a palavra ‘antropofagia’ como pedra de escandalo para ferir a imaginacdo do
leitor com a lembranca desagradavel do canibalismo, transformada em
possibilidade permanente da espécie. Imagem obsedante, cheia de
ressonancias magicas e sacrificiais, com um background de anedotas de
almanaque, mas também com uma aura soturna e saturniana, tal palavra
funciona como engenho verbal ofensivo, instrumento de agressdo pessoal e
arma bélica de teor explosivo...

A acdo defendida por Oswald, como atitude renovadora do campo artistico,
politico e social, encontra nas praticas antropofagicas as oposigcdes entre

primitivo/civilizado, pensamento domesticado/presenca do imaginario. E assim que a

* Dos representantes do modernismo brasileiro, destacamos a posi¢gdo antagonica entre dois grupos: o grupo Anta
(antigo grupo Verdamarelo) e o grupo da Antropofagia (iniciado com o manifesto da poesia Pau-Brasil). A
afirmagdo do primitivismo nativo na figura dos indios tupi assinala diferentes modos de compreensdo para os
dois grupos: o grupo Anta compreendia a heranga da raca tupi como substrato da composicdo étnica brasileira,
apesar de catequizados e colonizados. J4 a Antropofagia concebe tal primitivismo na figura das ragas tupi e
caraiba como a revolta que se configura em uma reacdo-forca e impulso barbaro contra a catequizagao e o
colonialismo. “Em comparagdo com o tupi sublimado pelo Verdamarelismo na figura do primeiro antepassado, o
‘antropdfago’ é um anti-mito.” Outro aspecto refere-se a insercdo de tal ruptura as vésperas da revolugdo de 30;
em 1931 Oswald de Andrade se engaja em atividades politicas esquerdistas e o grupo Anta adere as
manifestacdes da direita. Ver NUNES, Benedito. Antropofagia e utopia. In ANDRADE, Oswald de. A utopia
Antropofdgica. 32. Edi¢do. Sdo Paulo: Ed. Globo: 2001 — (obras completas de Oswald de Andrade).

2® NUNES, Benedito. A metafisica bdarbara. In, ANDRADE, Oswald de. A utopia Antropofdgica. 32. Edigdo. Sdo Paulo:
Ed. Globo: 2001 — (obras completas de Oswald de Andrade). p. 15
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palavra antropofagia, por sua for¢ca impactante — expressiva e imagética -, assume
diversas significagdes em seu manifesto, para abordar questées de ordem historica,

politica e filosofica.

No inicio do século XX, foram traduzidos e publicados relatos e narrativas de
viajantes, que nos séculos XVI e XVII, testemunharam praticas antropofagicas
realizadas por indios brasileiros, como foi o caso do alemdo Hans Staden (1525-1579),
prisioneiro da tribo Tupinamba.?” Esses textos apresentaram a Oswald de Andrade
(bem como se tornaram bibliografia essencial ao movimento modernista) fatos e
condutas primitivas do passado brasileiro, que reforgaram a autonomia e forga do
primitivismo nativo com vistas a articulagdo de uma identidade brasileira. O mote de que
se valeu Oswald, apoiado em tais narrativas, foram as descricdes acerca do “mau
selvagem”, do canibal que se alimentava de seu inimigo por vinganca e assimilagéo.
Assim, a atitude agressiva e selvagem da pratica antropofagica passou a ser admitida
como modo de depuragao da cultura e da sociedade brasileira, apresentando uma
possibilidade de inversao historica, que rompia definitivamente com a visdo do indigena
inocente idealizado pelos romanticos, e com a postura de submissao e cordialidade da

sociedade brasileira em relagao a cultura européia 28,

a pratica canibalista tornou-se, portanto, o gesto que os brasileiros deveriam
seguir para salvaguardar os valores de sua identidade cultural. Comer e nao
mais ser comido corresponderia a colocar novamente o Brasil dentro do
cendrio mundial de onde ele sempre esteve excluido pelo imperialismo
europeu. %

’ Houve também o acesso a carta de Pero Vaz de Caminha, textos de André Thevet , Jean de Léry, entre outros.
Ver, NETTO, Adriano Bitardes. Antropofagia Oswaldiana: um receitudrio estético e cientifico. Sdo Paulo:
Annablume, 2004.

% |bid., pp. 46 e 47

*? Ibid., p. 55
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A citacdo acima, evidentemente, tem pontos de tangéncia com o motivo
propulsor do movimento modernista, ou seja, a garantia da originalidade e
independéncia brasileira em relagdo aos modelos europeus. Entretanto, a agao
antropofaga reforgou tal 6tica nacionalista ndo excluindo a importagao européia, e sim
sustentando o ato digestivo e metaférico de assimilagcao e eliminagao de tal influéncia,
ou seja: compreendeu a assimilagdo decorrente do ato de metabolizar as qualidades
européias e a eliminagdo no ato de exclusao de sua presenca. Tais acdes revelariam o
processo de apropriagao antropofagica calcado em reflexdo critica, rechago e

transformaco. *°

A partir do processo de inversao histérica, o Manifesto Antropéfago valeu-se do
principio da negagdo como modo de operagao necessaria ao estabelecimento da
identidade nacional. Desse modo, colocou-se contra as bases politicas e religiosas
sobre as quais se ergueram a civilizagao brasileira — a catequese e o colonialismo -,
contra os padrées do pensamento intelectual, literario e artistico copiado do estrangeiro
colonizador, contra a visdo exdtica acerca dos grupos primitivos difundidos pela cultura

européia e contra o patriarcado e a instauracdo da moral.

A negacado do patriarcado adquire uma dimensao abrangente por se referir a
um modo de representagao da civilizacdo — histérica, politica e filoséfica — iniciada, no
Brasil, no momento da repressao religiosa da catequese e da implementagdo do
esquema sociopolitico do colonialismo. Desse modo, o manifesto clama pelo retorno
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matriarcal, na utdpica visdo do “matriarcado de Pindorama” °', como modo de vida

primitiva e entidade mitica, que praticante da agao antropofagica, garantia a um homem

0 KOHLER RODRIGUES, Heliana. Oswald de Andrade — entre a militancia y rebelion estética. Traduccion del francés
Miryam Lépez Suarez.Revista conjunto — revista de teatro latinoamericano: La Habana, Cuba. Casa de las
Americas, n. 137. Julio- septiember, 2005. p. 40

! ANDRADE, Oswald de. Manifesto Antropdfago. In ANDRADE, Oswald de. A utopia Antropofdgica. 32. Edi¢do. Sao
Paulo: Ed. Globo: 2001 — (obras completas de Oswald de Andrade). p. 51
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comer o seu semelhante em vez de escraviza-lo *. A visdo antropofagica de Oswald
visita questdes da pré-histéria da civilizagdo, que inseridas no contexto historico
brasileiro, apontam para a instauracdo da moral patriarcal (religiosa e sexual) como
responsavel pelos danos sociais, culturais e politicos decorrentes da anulagdo da vida
matriarcal, ligada a posse da terra, aos valores do 6cio e do prazer inerentes aos
grupos e entidades primitivas brasileiras. *

Na exposi¢cdo dessas duas formas antagbnicas, matriarcado e patriarcado,
Oswald refere-se, respectivamente, ao homem natural, primitivo (tese) e ao homem
civilizado (antitese). A sintese seria entdo o antropofago (uma variagdo do “homem
natural tecnizado”), e refere-se a idealizagdo de um homem praticante da agao
antropofagica de digestao/transformagéo da técnica e da maquina a favor da libertagao

moral e politica. No Manifesto Antropéfago encontramos o termo “barbaro tecnizado”,

> ANDRADE, Oswald de. A crise da filosofia messidnica. In ANDRADE, Oswald de. A utopia Antropofdgica. 32.
Edicdo. Sdo Paulo: Ed. Globo: 2001 — (obras completas de Oswald de Andrade). p. 104

* oOswald dialoga com textos de autores de diferentes areas do conhecimento — antropologia, psicologia, filosofia,
entre outras -, com o propdsito de estruturagao de seu projeto antropofagico, na confirmacgao e critica a cultura
européia responsdvel pela destruicdo dos modos de vida primitiva bem como, textos que valorizassem a moral e
a ética das praticas antropofagicas. Assim, destacamos o ensaista francés Michel de Montaigne (1533-1592) na
valorizacdo dos meios de vida da cultura primitiva em oposicdo a repressdo e hipocrisia da cultura européia
civilizada; a dialética de Hegel (1770-1831) e a barbarie técnica de Hermann Keyserling na discussdo sobre a
relacdo da sociedade primitiva em consonancia com o progresso e a maquina; o discurso matriarcal de Bachoffen
e as criticas ao sistema capitalista de Friedrich Engels, Karl Marx e Max Weber; no que concerne ao paradoxo do
tabu e as imagens do parricidio, encontramos questdes da psicanalise definidas por Sigmund Freud (1856-1939),
e sua obra explicitamente citada no manifesto antropéfago, ‘Totem e Tabu’; o fildsofo alemao Friedrich Nietzsche
(1844 - 1900) e a revolta contra a moral religiosa e a presenca de Deus como responsaveis por coibir o
metabolismo digestivo e critico dos homens — questionamentos presentes em suas obras Ecce Homo e
Genealogia da moral. Todos esses autores, dentre muitos outros, apdiam o pensamento de Oswald durante o
seu percurso de aprofundamento e revisitages acerca da antropofagia. Estamos considerando aqui, como
percurso antropofagico de Oswald de Andrade questOes apresentadas no manifesto antropdfago, e ainda
presentes em seu periodo de ‘afastamento’ de tais ideais na ocasido de sua adesdo ao partido comunista, bem
como sua ‘retomada’ a antropofagia em 1945, como oposi¢cdo critica aos ideais marxistas. De acordo com o
periodo de sua produgdo e amadurecimento, alguns autores sdo mais evidenciados e/ou alvo de suas criticas do
gue outros, como é o caso das criticas a Freud no manifesto antropdfago. Ver ANDRADE, Oswald de. A utopia
Antropofdgica. 32. Edigdo. S3o Paulo: Ed. Globo: 2001 — (obras completas de Oswald de Andrade); e NETTO,
Adriano Bitardes. Antropofagia Oswaldiana — um receitudrio estético e cientifico. Sdo Paulo: Annablume, 2004.
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um dado intertextual oriundo da obra O mundo que nasce de Keyserling, referente a

idealizacdo de um homem entre o primitivo e o civilizado.?*

E desse modo que Oswald acreditou na figura do antropéfago, por ser este
responsavel pela “transformacéo permanente do tabu em totem”, ou seja um modo de
ataque violento e de forga instintiva contra os tabus instaurados pelas instituicoes
académicas, religiosas, sociais, politicas e artisticas, estando em continua
transformacdo. O ato digestivo deixa de ser somente uma questdo fisiologica
permanente para se transformar em uma questéao filosofica continua. Isso se da a partir

do ideal antropéfago e do didlogo com as teorias de Freud e Nietzsche.

A operacgao assinalada por Oswald no Manifesto Antropdfago, ligada a postura
de oposicdo como palavra de ordem, compreende na imagem do antropofago, o
paradoxo do tabu apresentado por Freud, ou seja, o que pode tanto significar ‘sagrado’,
‘consagrado’, como pode ser, ‘perigoso’, ‘proibido’, ‘impuro’: “por ser ‘impuro’ ele vem
sempre acompanhado do interdito, das ‘evitagcbes’, de uma ‘fobia de contato’, e quem o

transgride passa a ser também tabu.” *°

O ato de transgressao realizado pelo antropéfago e acreditado por Oswald seria
exatamente a transformacéo em totem, pratica necessaria a restituicdo da vida natural e
primitiva que desligada da moral cristd e do superego patriarcal estaria livre do pecado
e da culpa: “o que é a antropofagia? O ato de devorar o inimigo vencido para que as suas

virtudes se transmitam a nés. Uma comunhao. Nés absorvemos o tabu para transformar em

totem: o inimigo sagrado que é necessario transformar em amigo.” *°

4 ANDRADE, Oswald de. A crise da filosofia messidnica. (pags, 103 e 104). E, NUNES, Benedito. A metafisica
bdrbara. (pag. 23). In ANDRADE, Oswald de. A utopia Antropofdgica. 32. Edi¢do. Sdo Paulo: Ed. Globo: 2001 —
(obras completas de Oswald de Andrade).

» NETTO, Adriano Bitaraes. Antropofagia Oswaldiana: um receitudrio estético e cientifico. Sdo Paulo: Annablume,
2004. P4g. 54.

% ANDRADE, Oswald de. In, NETTO, Adriano Bitar3es. Antropofagia Oswaldiana: um receitudrio estético e cientifico.
Sdo Paulo: Annablume, 2004. Pag. 55.
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A figura do antropofago € um dos motivos pelo qual Oswald dirige criticas a
Freud, uma vez que este destaca a pratica do canibalismo, do incesto e do assassinato
como desejos instintivos, dos quais o homem precisa se afastar para estar inserido em
um estagio de civilizagdo. Para Freud, a violagdo desta conduta afasta o homem da
cultura, condenado a um estado de barbarie.’” Para Oswald, o antropéfago é a
metafora que insere o homem na cultura, uma vez que sem a repressido de seus
instintos, este seria capaz de metabolizar (assimilagao critica) seus conflitos interiores

(autocritica) e a relagdo com o mundo exterior.

O antropéfago, para Oswald, inserido em uma sociedade primitiva, representa
também um modelo utdépico de sociedade que estabeleceu formas de fé, ética e moral
em consonancia ao instinto. As sociedades primitivas admitiram a existéncia e a atracéo
da violéncia, descarregada nos rituais antropofagicos. A anulagdo dos ritos
antropofagicos, reprime os instintos primitivos de agressdo e defesa, deslocando as

manifestacdes de violéncia para as manifestagdes sociais:

A luta entre o que se chamaria Incriado e a Criatura — ilustrada pela contradicao
permanente do homem e o seu Tabu. O amor cotidiano e o modus vivendi
capitalista. Antropofagia. Absorcdo do inimigo sacro. Para transforma-lo em
totem. A humana aventura. A terrena finalidade. Porém, s as puras elites
conseguiram realizar a antropofagia carnal, que traz em si o mais alto sentido
da vida e evita todos os males identificados por Freud, males catequistas. O que
se da ndo é uma sublimacdo do instinto sexual. E a escala termométrica do
instinto antropofagico. De carnal, ele se torna eletivo e cria a amizade. Afetivo,
o amor. Especulativo, a ciéncia. Desvia-se e transfere-se. Chegamos ao
aviltamento. A baixa antropofagia aglomerada nos pecados de catecismo — a
inveja, a usura, a callnia, o assassinato. Peste dos chamados povos cultos e
cristianizados, é contra ela que estamos agindo. Antropdfagos. 38

*” |bid.p.53

** ANDRADE, Oswald de. Manifesto Antropdfago. In ANDRADE, Oswald de. A utopia Antropofdgica. 32. Edi¢do. Sao
Paulo: Ed. Globo: 2001 — (obras completas de Oswald de Andrade). p. 51
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As correntes vanguardistas européias do inicio do séc. XX, no exato intuito de
oposicdo as concepgdes artisticas tradicionais, valeram-se da cultura do outro,
atentando para manifesta¢des primitivas — canto, danga, religido, lingua - oriundas dos
paises africanos, asiaticos e americanos. Foi nesse sentido que também encontraram
nas praticas canibalistas um modo de representacdo metaférica e agressiva contra as

convengdes sociais, politicas e artisticas vigentes.

Especificamente o Manifesto Antropdfago dialoga com o pensamento dadaista -

» 39

“‘estbmago com repercussao sobre a vida” ** - e com a corrente surrealista - “os sonhos

vém do estdmago” *°

-, que também se valeram da imagem do canibal como modo de
estabelecimento da identidade artistica em oposicdo a todo o sistema de repressao
ditado pelos valores éticos e morais da tradi¢ao civilizada européia. Esses movimentos
foram fortemente influenciados pela forga intuitiva presente nos grupos indigenas e
africanos, bem como pelas teorias da psicanalise. Assim encontraram na liberdade
mitica e agressiva do pensamento primitivo, 0 mote para a realidade do processo
artistico. A Livre associagdo do pensamento e a abertura ao inconsciente garantiram
uma postura de arte polémica, agressiva e ao mesmo tempo ligada a manifestagdes
ingénuas e infantis. O instinto ndo coibido da vida primitiva firmou para o dadaismo e
para o surrealismo, o estado de ruptura entre a atividade artistica e a sociedade

civilizada.

O canibalismo, para o movimento Dada, possibilitou a dessacralizagcédo da arte,
gerando em termos praticos os procedimentos de colagens de materiais distintos —
jornais, imagens fotograficas, objetos — nos quais o processo de digestao se explicitava

no resultado “final” da obra, exibindo materiais ainda ndo metabolizados bem como

39 TZARA, Tristan. Manifesto Dadd 1918. In TELES, Gilberto Mendonca. Vanguarda européia e Modernismo
Brasileiro. 17. Ed. Petrépolis - RJ: Ed. Vozes Ltda, 1992, p. 142

0 BRETON, André. In, NETTO, Adriano Bitar3es. Antropofagia Oswaldiana: um receitudrio estético e cientifico. Sdo
Paulo: Annablume, 2004. p. 39
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suas cicatrizes. A poética de Oswald se assemelha aos trabalhos de colagem dos
dadaistas no momento em que recorre a processos intertextuais e ao recurso da

parédia.

O movimento surrealista acreditou na manifestacdo do inconsciente como uma
qualidade do pensamento capaz de recriar a realidade segundo seus instintos e
desejos. Nesse sentido, o primitivismo, representado pela figura do canibal,
apresentava a perspectiva de um homem n&o maculado pela sociedade, distanciado de
todas as insténcias sociais, religiosas e politicas. A idealizagdo do homem surrealista
relaciona-se ao antropéfago de Oswald no que diz respeito a transformacao
permanente do tabu em totem. Ou seja, na liberagdo da forga instintiva, e resgatando
os valores do prazer. Outro aspecto que possibilita relagdes entre a antropofagia
acreditada por Oswald e as manifestagcdes surrealistas, relaciona-se a aproximacéao

destas com os propositos marxistas.*’

Oswald de Andrade, ja no periodo da publicagdo do Manifesto da Poesia Pau-
Brasil, recebeu inumeras criticas quanto a sua relagcdo com as correntes estéticas
europeéias. A acusacéo de plagiador de tendéncias estrangeiras, foi rebatida por Oswald
de modo agressivo e irbnico, alegando a visdo exoética de que se valia a cultura
européia em relagdo ao primitivismo. Além disso, defendeu, com a publicagdo do
Manifesto Antropdofago, a legitimidade de seus propdsitos a partir de vestigios historicos
pertencentes a realidade brasileira, “ja tinhamos o comunismo. Ja tinhamos a lingua

surrealista.” 4

*1 André Breton (1896-1970) fundador do movimento surrealista inicia em 1925, uma fase de conscientizagdo
politica a partir de sua adesao aos ideais socialistas de Karl Marx; desse modo passa a conceber como forma de arte
auténtica, aquela ligada a atividade revolucionaria. Este motivo gerou rupturas ideoldgicas entre os integrantes do
movimento surrealista, 0 que provocou anos mais tarde a extingdo do mesmo.

*> ANDRADE, Oswald de. Manifesto Antropdfago. In ANDRADE, Oswald de. A utopia Antropofdgica. 32. Edi¢do. Sao
Paulo: Ed. Globo: 2001 — (obras completas de Oswald de Andrade). p. 49
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De qualquer modo, parece-nos inegavel, conforme ja foi dito, a relagcdo e
influéncia exercidas pelas vanguardas estéticas européias no percurso de Oswald de
Andrade, o que nao desprivilegia a originalidade de seu projeto estético-ideoldgico.
Oswald apresentou uma proposta de inventiva formal com o Manifesto da Poesia Pau-
Brasil, e de conscientizagao critica no Manifesto Antrop6fago. Essas propostas fizeram
do modernismo brasileiro o ponto de partida para outros rumos engenhosos para as
atividades artisticas e literarias no Brasil, como se verificou, anos mais tarde, no
movimento tropicalista e na poesia concreta brasileira. O ideal antropofagico de Oswald
significou, para as geracgdes seguintes, um modo de progresso, propondo a observagao
do passado sem o intuito de imitacdo de praticas e ritos primitivos, “aprendeu-se, no

decorrer do tempo, que a tradicdo sé € removida ou perturbada mediante posturas mais (ou

menos) anarquicas, ou ainda através da vivéncia lucida das tensbes que informam as estruturas

da época em que se vive.” *®

O Manifesto Antrop6fago constituiu-se como um projeto utdpico que garantiu a
manifestacdo livre e radical do pensamento, e que se refere a prerrogativa de
transformacao constante no processo de construgcdo da identidade nacional, estando
intrinsecamente ligada a idéia de identidade pessoal e artistica, “contra a memoria fonte

do costume. A experiéncia pessoal renovada.” *.

2 SANTOS, Angelo Oswaldo de Araujo. Inveng¢do: os novos e a licdo do modernismo. In, AVILA, Affonso. O
Modernismo, coordenacio e organizacdo de Affonso Avila. - 32. Edicdo. — Sdo Paulo: Perspectiva, 2007, p. 215

** ANDRADE, Oswald de. Manifesto Antropdfago. In ANDRADE, Oswald de. A utopia Antropofdgica. 32. Edi¢do. Sao
Paulo: Ed. Globo: 2001 — (obras completas de Oswald de Andrade). p. 51
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1.1 A Morta — aspectos antropofagicos

[...] e a morta define o homem como criatividade, como projeto, como
construcdo permanente — Unica forma de subtrair-se a lei implacavel da morte.

(Sdbato Magaldi. Teatro da Ruptura: Oswald de Andrade)

A Morta, texto/espetaculo® de Oswald de Andrade, escrito em 1937, encerra
sua produgdo dramatirgica intitulada Trilogia da Devoracdo.*® A referida trilogia é
também composta pelos textos, O Rei da Vela, escrito em 1933 e, O homem e o cavalo,
publicado em 1934. A Trilogia da Devoragéo traz para o campo teatral o mesmo projeto
estético-ideolégico defendido pelo autor em seus dois manifestos, ou seja, o
pensamento critico indispensavel a experimentagcdo de novas formas de linguagem
artistica. Assim, Oswald compreendeu que a atividade teatral, ao se valer dos meios
antropofagicos de abordar a realidade, encontraria sua autonomia e juizo critico,
capazes de gerar mudangas nos habitos perceptivos da sociedade. Dessa forma, o
signo teatral para Oswald, evidentemente contra as concep¢des e modos de
abordagem do teatro naturalista, coloca-se a favor de uma fung¢do social e politica,
reivindicando um fazer teatral primitivo, como “um espetaculo popular e educativo” no

sentido de uma “festa coletiva, festa das massas, e a festa do povo”.*’

A definicdo de texto/espetdculo da-se pela forte presenca da teatralidade no texto de Oswald, assim como, o
entendimento de que a a¢do dramatica esta intimamente ligada a acdo cénica. De acordo com o prdprio autor e
com pesquisadores da Trilogia da Devoragdo, a quebra com a ilusdo da representagdo, bem como, a manifestacdo
do efeito de estranhamento, seriam somente alcancados na realidade do espaco cénico.

* Anterior a Trilogia da Devoragdo, Oswald em parceria com Guilherme de Almeida, escreveu e publicou duas
pecas escritas em francés: Mon Couer Balance e Leur Ame, ambas editadas em 1916 e de forte tendéncia
simbolista. Sdbato Magaldi, em seu livro “Teatro da Ruptura: Oswald de Andrade”, apresenta alguns esbocos
dramaturgicos de Oswald e, anterior as pecas em frances.

*” KOHLER RODRIGUES, Heliana. Oswald de Andrade — entre a militancia y rebelion estética. Traduccion del francés
Miryam Lépez Suarez.Revista conjunto — revista de teatro latinoamericano: La Habana, Cuba. Casa de las
Americas, n. 137. Julio- septiember, 2005. p.41
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A postura antropofagica concretiza-se na Trilogia da Devoragéo, objetivando
uma forma teatral que subvertesse as concepgdes estéticas tradicionais calcadas na
ilusdo, na concepgao de linearidade, no encadeamento dos fatos e na abordagem

passiva com o espectador.

Oswald encontrou, durante o ciclo antropofagico, no campo teatral a
possibilidade efetiva de mudancga, no sentido de acao teatral ativa e revolucionaria de
acordo com seus ideais politicos e sociais.

Assim, para Oswald, a acdo teatral impactante e de comunhio dar-se-ia na
devoragao (analise critica) dos contrastes sociopoliticos da realidade, bem como dos
modos tradicionais do fazer teatral. A metabolizagdo de tais questdes exerceria a
possibilidade de transformacao critica e sensivel, tanto sobre a realidade sociopolitica,

quanto sobre o fazer teatral.

Algumas questdes relativas a biografia de Oswald s&do fundamentais para a
compreensao de sua produgao artistica. Embora o Manifesto Antropdfago, assim como
outras obras do mesmo periodo, trouxesse esbocado o trago politico, as mudancas
politicas e econbmicas ocorridas no Brasil no final de 1920 e inicio de 1930 tiveram
forte impacto sobre sua producdo. Portanto, € possivel afirmar que a producéao teatral
do autor, iniciada em 1933, apresenta um viés politico bastante relevante.

E conveniente ressaltar que Oswald de Andrade, inserido na alta burguesia
paulista, sofreu com o declinio das exportacdes de café e com a quebra do monopdlio
politico das oligarquias de Sao Paulo. Em 1931, o autor filia-se ao Partido Comunista

Brasileiro. Evidentemente que as obras surgidas nesse periodo refletem tais questdes.

Entretanto, a leitura do aspecto politico do teatro acreditado por Oswald pode
ser vista sob dois pontos de vista. O primeiro € relativo ao entendimento da acéao teatral
politica como postura panfletaria e de agitagdo publica, uma vez que seus
textos/espetaculos opéem-se, de modo radicalmente critico e ofensivo, a estrutura
sociopolitica da realidade brasileira da década de 1930. Tal compreensao do teatro
politico e, especificamente da producdo dramaturgica de Oswald, pode favorecer uma
leitura datada de seus textos, e uma abordagem reduzida a reprodugdes (ou ainda
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atualizacbes) de um especifico contexto sécio-politico-cultural. O segundo ponto de
vista acerca da acao politica, parece-nos de maior relevancia na proposta de Oswald.
Essa outra possibilidade analitica refere-se a abordagem formalmente transgressora
das questdes politicas. Dessa forma, a postura revolucionaria, em relagdo as lutas de
classes e dos conflitos de poder inserem-se num modo de re-avaliacdo das convencdes
dramaticas e teatrais, com o propdsito de alterar as nogdes de percepgio e

compreensao da realidade. Segundo Lehman:

O teatro tem pouca chance de ter de fato um efeito politico simplesmente a
partir da utilizacdo dessa informacdo, que é informacgdo cotidiana, diaria, sobre
o politico. Para mim a coisa mais importante é como trabalhar essas
informacdes. Politica € o modo como vocé trabalha a percep¢do dessas
questdes. [...] A questdo ja era, para Brecht, para Heiner Muller e para todos os
que trabalharam com teatro politico, como vocé muda a forma de percepgao
das questdes politicas, e influi nessa forma de percepgao. 48

Parece-nos que a Trilogia da Devoragdo comporta, quanto ao modo de
abordagem dos assuntos politicos, tanto o aspecto panfletario, quanto aquele
radicalmente inovador no tratamento das convengdes teatrais, especialmente no
contexto brasileiro.*® Interessa-nos, desse modo, investigar como o processo
antropofagico de reflexao critica, de oposigao e de transformagéo se colocou a favor de

uma postura dramatica e teatral subversiva no texto A Morta.

8 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro Pés-Dramdtico e Teatro Politico. In Revista Sala Preta. Dep. De Artes Cénicas da
ECA-USP.p.10

* Para Carlos Gardin, tanto Oswald quanto Brecht compreenderam por atitude politica uma renovag¢dao no campo
da linguagem teatral, de forma que as convencdes de agdo, espago e tempo definidos pelo modelo aristotélico, ndo
possibilitariam uma abordagem critica aos meios de vida impostos pela sociedade capitalista. Ambos questionaram
o modelo aristotélico cuja caracteristica de encadeamento linear e progressivo dos fatos, como nogdo de historia,
impediria o destaque a uma postura pessoal e critica que caracteriza um ponto de vista sobre a histéria. Ver,
GARDIN, Carlos. O Teatro antropofdgico de Oswald de Andrade: da agéo teatral ao teatro de agdo. Sdo Paulo:
Annablume,1995.
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Oswald, com a Trilogia da Devoragéo, propds a analise do comportamento
brasileiro e das contradigcdes de suas estruturas sociais, culturais, politicas e artisticas.
Sendo assim, sob o prisma da negatividade, da satira e da ironia, concretizou-se a
abordagem caracteristica do pensamento antropofagico de um poeta em relagao a sua
realidade. Dessa perspectiva surgem os elementos estilisticos caracterizados pela
parddia, metalinguagem e intertextualidade, presentes nos trés textos/espetaculos que
compdem a trilogia, revelando o modo antropofagico-devorador da construgao

dramaturgica do autor em questao.

Os trés textos/espetaculos apresentam também como caracteristica, relagbes
com a proépria vida do escritor. Entretanto, como salienta Sabato Magaldi, os textos que
precedem A Morta revelam Oswald como um “observador colocado fora do processo,
para analisar situagdes objetivas”. Nestes textos, apesar de tratar de temas de interesse
ideoldgicos, e de fatos referentes a sua realidade, o autor ndo se coloca como

personagem, que atua diretamente na trama. %0

Interessa-nos, entdo, destacar no texto A Morta o ponto central que a diferencia
das outras obras pertencentes a Trilogia, no intuito de refletir sobre questbes que
possam sustentar a presenga de Oswald, nos procedimentos de construgao do referido
texto. Assim ndo iremos nos deter em uma analise progressiva de A Morta.
Destacaremos algumas passagens nas quais comparecem informagdes pertinentes as

reflexdes que este trabalho encaminha.

Assim, a diferenca central, ao que parece, entre A Morta e os outros textos que
compdem a Trilogia da Devoragéo €, conforme Carlos Gardin que “seu olhar-camera [0
olhar de Oswald] ja n&o toma a referéncia universalizante, ja ndo passeia por portos de
brasilidade, mas agora faz uma espécie de close incisivo sobre seu préprio interior e por
essas vias, efetua travellings no interior do ambiente da poética e do poeta.

Poeticamente faz um estudo metalinguistico do objeto poética.” A idéia de um olhar-

0 MAGALDI, Sabato. Teatro da Ruptura: Oswald de Andrade. Sao Paulo: Global editora, 2004. p. 158
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camera, apresentado por Gardin, é também por este definido como um jogo entre
observador (poeta) e objeto observado (poética) caracterizando a esséncia do ato de

olhar.

Ao investigar o ato poético, Oswald coloca-se como o préprio objeto analisado.
A partir disso assume, em seu texto, tematica e estruturalmente, as partes que
compdem seu sujeito e sua poesia. Essas partes s&do caracterizadas em suas
figuras/personagens que, conscientes de terem sido criadas por ele, também o
analisam. Ao mesmo tempo, a analise invade o ambiente teatral quando seus
personagens constatam estar em um espago cénico de representacao, estabelecendo,

0 jogo entre observador (poeta) e objeto observado (poética).

A Morta, por consequéncia, questiona as exigéncias da dramaticidade
tradicional. Na classificacdo da obra, dada pelo préprio autor, temos entdo um
texto/espetaculo caracterizado como um “ato lirico em trés quadros”. O referido
texto/espetaculo é dividido em trés paises, que recebem os nomes daquilo que Oswald
pretendeu combater enquanto comportamento artistico, politico e social. O primeiro é “o
pais do individuo”, e temos nele a negagdo do homem fechado em si mesmo, daquilo
que Oswald nomeou de narcisismo doentio.> No segundo, “o pais da gramatica”,
Oswald ressalta com sarcasmo e ironia os problemas da linguagem e da utilizagao das
palavras, que sufocam a vida do sujeito por meio de “vocabulos mortos”, caracterizando
a dificuldade de comunicagao. Por fim, o terceiro € “o pais da anestesia”, que, de certa
forma é a sintese dos problemas levantados nos paises anteriores. Sendo assim, o
individualismo, a falta de comunicagéo e a utilizagdo arcaica da linguagem reduzem o

homem a um completo estado de passividade e anestesia. 53

>t GARDIN, Carlos. O Teatro antropofdgico de Oswald de Andrade: da acgdo teatral ao teatro de a¢éo. Sao Paulo:
Annablume,1995. p. 163

32 ANDRADE, Oswald de. Elogio da Pintura Infeliz. In, ANDRADE, Oswald de. Estética e Politica. Pesquisa,
organizacgdo, introdugdo, notas e estabelecimento de texto de Maria Eugenia Boaventura. Sdo Paulo: Globo, 1992.
(Obras Completas de Oswald de Andrade). p. 151

> MAGALDI, Sabato. Teatro da Ruptura: Oswald de Andrade. Sao Paulo: Global editora, 2004. p. 142
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O questionamento a tradicdo artistica e aos valores que alicergcaram a
sociedade burguesa, na qual esteve inserido, configura-se em A Morta, através de
questdes que amparam a crise (e decisdo) de um poeta que, marginalizado, colocou-se

diante de si mesmo, expondo-se em processo continuo de destruigdo e transformacéo.

E aqui que o comportamento antropofagico evidencia-se como um processo de
analise autocritica, como desnudamento de si mesmo, revelando o que Carlos Gardin
caracterizou por autofagia, ou seja, “0 comportamento revelador do poeta devorador

que nao perdoa a si proprio e auto devora-se”. **

O ato de desnudamento de si mesmo constituindo-se como ato de dissecagao
da poética, evidencia-se na rubrica que abre o primeiro pais em A Morta. A rubrica
esclarece que o ambiente a ser apresentado € um “panorama de analise”. Ha, portanto,
um procedimento metalinguistico, revelando um “palco que pretende mostrar-se

enquanto lugar de construg&o da representagao”. %

Assim, essa acao metalinguistica propde-se a ser duplamente auto-reflexiva,
por romper com as fronteiras entre a obra e a vida (um anti-teatro) e, ao mesmo tempo,

refletir sobre o que esta representando.

‘O pais do individuo” é fortemente marcado por diadlogos liricos que,
aparentemente, ndo se conectam uns com os outros. A rubrica que antecede esse pais
apresenta procedimentos teatrais que destacam a ruptura com a ilusao teatral e com a
linearidade no encadeamento sucessivo das agdes. O ambiente, entdo, coloca-se em
uma atmosfera de estaticidade e espera, revelador de uma oposicdo a acdo dramatica

tradicional, especificamente na descri¢ao da gestualidade requerida:

> GARDIN, Carlos. O Teatro antropofdgico de Oswald de Andrade: da acgdo teatral ao teatro de a¢éo. Sao Paulo:
Annablume,1995. p. 165

> GARDIN, Carlos. O Teatro antropofdgico de Oswald de Andrade: da agdo teatral ao teatro de agdo. Sao Paulo:
Annablume,1995. p. 68
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“expressam-se todos estdticos, sem um gesto e em cdmara lenta” %

A rubrica ainda destaca a divisdo espacial, ou seja, os atores devem estar
posicionados na platéia, cada um com seu respectivo microfone e “esperando que as
marionetes a eles correspondentes executem a mimica de suas vozes”. As marionetes

"7 encontram-

“fantasmais e mudas, que gesticulam exorbitantemente as suas aflicées
se no palco e sdo responsaveis pela movimentagédo sugerida. Os personagens/atores
referentes as quatro marionetes sao: “O Poeta”, “Beatriz”, “A Outra” e “O Hierofante”.
No palco, junto as marionetes encontra-se a personagem intitulada “enfermeira

sonambula”, que é descrita como “o Unico ser em agao viva”.*®

Essa descricdo sobre a acao correspondente a “enfermeira sonambula” nos
possibilita chamar de ndo-agédo o modo como atores e marionetes se expressam (e sao
semelhantes). Evidentemente tal concepgéo de estaticidade e espera, refere-se a agao
dramatica, colocando-se, ao mesmo tempo como questionadora de seus modos de

concepgao e abordagem.

E necessario salientar que a personagem “Beatriz’ é resultado de um
procedimento intertextual, de absorcdo e transformacgao, referente a musa de Dante
Alighieri na obra A Divina Comédia.

A divisao de A Morta em trés quadros/paises, o trajeto percorrido pelo
personagem “O Poeta” nesses trés ambientes e a relagdo estabelecida com a sua
“Beatriz”, mantém relagao intertextual com o caminho de Dante em seu trajeto pelo
purgatério, céu e inferno. No entanto em A Morta, as trés estagdes de Dante sao

evidenciadas como estados de constatagdo de si mesmo (especialmente no primeiro e

% AN DRADE, Oswald de, 1890 — 1954. Panorama do fascismo / O homem cavalo/ A morta/ Oswald de Andrade. Sdo
Paulo : Globo, 2005. (Obras Completas de Oswald de Andrade). p. 187

>” ANDRADE, loc. cit.

># ANDRADE, loc. cit.
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ultimo paises), o que justifica a opgdo de Oswald pela estaticidade e difusdo das

situacdes e seus personagens. *°

O personagem “O Poeta” colocando-se em situacdo de analise, apresenta a
sua crise da poética. Dessa forma, revela em processo as partes/interferéncias que o
compdem: o personagem refere-se ao proprio Oswald, a citagdo da obra de Dante e,
ainda, a condicdo de qualquer poeta em processo de construgdo. Assim sendo, a
construcdo da cena passa a ser também caracterizada como um ‘mosaico de
interferéncias’®, analisando-se e sendo analisada. Por esse motivo Carlos Gardin
referindo-se ao “drama da poética”, esclarece que, “neste ato lirico, tanto poética
quanto metalinguagem fundem-se numa sé para construirem, harmonicamente, a

esséncia da observacao e do objeto observado.” ©'

“O Poeta”, entdo, analisa e se vé analisado por sua poesia/musa, “Beatriz”’, e é
ela quem primeiramente constata certo estado de “doencga”, ou problema da poética:

“A Outra —somos um colar truncado
O Poeta — quatro lirismos...

Beatriz — e um sé lirio doente...

O Poeta — no pais dissociado...

A Outra — da existéncia estanque...

Beatriz — ndo te assustes, outra!

> GARDIN, Carlos. O Teatro antropofdgico de Oswald de Andrade: da agdo teatral ao teatro de a¢éo. Sao Paulo:
Annablume,1995. p. 167

% Julia Kristeva concebeu e nomeou a teoria da intertextualidade. “todo texto se constréi como um mosaico de
citagOes, todo texto é absorcdo e transformacdo de textos; ele e uma escritura-réplica (fungdo e negagdo) de outro
(dos outros) texto(s)” (1969).In PERRONE-MOISES, Leila. Flores da escrivaninha: ensaios. S3o Paulo: Companhia das
Letras. p. 94

*1 GARDIN, Carlos. O Teatro antropofdgico de Oswald de Andrade: da agdo teatral ao teatro de agdo. Sao Paulo:
Annablume,1995. Pag. 163.
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[..]

Poeta — toda a minha producio hd de ser protesto e embelezamento enquanto ndo puder

despejar sobre as brutalidades coletivas a poténcia dos meus sonhos!
A Outra —emparedado! Criaste uma grande doenca!” 62

O processo de andlise de si mesmo encontra na personagem “A outra”, duplo
de “Beatriz’, mais um recurso de quebra da ilusdo teatral, pois esta se coloca
analisando o proprio ato dramatico:

“A Outra — praticamente este edificio s6 tem forros fechados. Habitamos uma cidade sem luz

direta — o teatro.” 63

Evidentemente ndo podemos restringir a analise da postura de Oswald somente
a relagao dos personagens “O Poeta” e “Beatriz”; todos os demais componentes de sua
cena sao frutos de seu processo de auto-reflexdo, bem como sao figuras e
personagens de sua articulagdo poética, que destacam os elementos caracteristicos de

intertextualidade e parddia.

Desse modo, abrindo o texto, temos outra citacdo intertextual por meio da
presenca do personagem “O Hierofante”. E ele quem anuncia o que os espectadores

irdo presenciar:

Compromisso do hierofante.

Senhoras e senhores, eu sou um pedago de personagem, perdido no teatro.
Sou a moral. Antigamente a moralidade aparecia no fim das fabulas. Hoje ela
precisa se destacar no principio, a fim de que a policia garanta o espetaculo. E
se o estiole o rictus imperdodvel das galerias. Permanecerei fiel aos meus
propdsitos até o fim da peca. E solidario com a vossa compreensao de classe.
(...) Estamos nas ruinas misturadas de um mundo. (...) Consolai-vos em ter

62 ANDRADE, Oswald de, 1890 — 1954. Panorama do fascismo / O homem cavalo/ A morta/ Oswald de Andrade. S3o

Paulo : Globo, 2005. (Obras Completas de Oswald de Andrade).

$3ANDRADE, loc. cit.
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dentro de vés um pequeno poeta e uma grande alma! Sede alinhados e cinicos
quando atingirdes o fim de vosso préprio banquete desagraddvel. Como os
loucos nos comoveremos por vossas controvérsias. Vamos, comecai!®*

E também “O Hierofante” quem encerra o espetaculo dirigindo-se, novamente, a
platéia:
O hierofante (Aproximando-se da platéia) — Respeitavel publico! Ndo vos
pedimos palmas, pedimos bombeiros! Se quiserdes salvar as vossas tradicoes e
a vossa moral, ide chamar os bombeiros ou se preferirdes a policia! Somos

como vds mesmos, um imenso caddver gangrenando! Salvai nossas podriddes e
talvez vos salvareis da fogueira acesa do mundo! ®°

Na postura desse personagem, percebe-se, aléem de uma citagéo intertextual,
um procedimento parodistico. A ironia e o sarcasmo, caracteristicas do estilo de
Oswald, nos parece ser devidamente representado nos comentarios paralelos de “O
Hierofante”. E necessario apontar que tal personagem, de acordo com sua fungéo
mitolégica foi um sacerdote mediador dos mundos: “na Grécia antiga era o sacerdote
que presidia os Mistérios de Eléusis; Roma antiga, o grao-pontifice; hoje é considerado
um cultor das ciéncias ocultas, espécie de feiticeiro e adivinho”. ®® Entretanto, como
salienta Sabato Magaldi, o sacerdote de Oswald apresenta-se com bastante
consciéncia, e tal fato Ihe destitui de seu significado mistico original. Outra questao
referente a tal personagem é o fato deste se pronunciar em tom de farsa. Ha entdo o

cruzamento de géneros, ja que o ato em questao é lirico.

*ANDRADE, loc. cit.
65 .
ANDRADE, loc. cit.

66 MAGALDI, Sabato. Teatro da Ruptura: Oswald de Andrade. Sdo Paulo: Global editora, 2004. p. 143.
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Além disso os unicos personagens que permanecem do primeiro ao ultimo pais
sdo “O Poeta”, “Beatriz” e “O Hierofante”. Essa triade parece ser o que melhor
presentifica Oswald no eixo central do texto — analise do poeta e da poética. “O Poeta”
e “Beatriz” revelam o processo constante de construgdo de si mesmo e da cena. Tal
jogo metalinguistico tem no personagem “O Hierofante” um modo de personificagdo do
recurso da parddia, compreendido como canto paralelo, comentando o jogo entre os
personagens daquele espaco de representagdo, bem como tecendo questionamentos

sobre condutas e valores externos.

O que gostariamos de destacar € que o processo autofagico de devoragao e
transformacdo de si mesmo, caracterizado pelo jogo entre observador e objeto
observado, adentra o texto/espetaculo “A Morta” ndo somente em nivel tematico.
Ocorre, em nivel estrutural, ndo apenas um cruzamento de géneros, mas também de
procedimentos e isso caracteriza a existéncia de cada personagem. A triade - “O
Poeta”, “Beatriz” e “O Hierofante” — é oriunda desses cruzamentos: a metalinguagem

intertextual, a intertextualidade parodistica, entre outros.®” De acordo com Gardin:

Esse movimento tende a ser um movimento hibridizador de fronteiras, de
estruturas e géneros, de montagem em mosaico quer ao nivel tematico, quer
ao nivel formal, onde o que mais interessa é colocar a nu os procedimentos,
deixar transparecer o modo de ser, do que postular ou transmitir uma
mensagem rapidamente inteligivel no seu nivel semantico.®®

No desenvolvimento do texto, observa-se que no segundo pais, “0 pais da
gramatica”, ha uma mudanga radical em relagdo a atmosfera espago-temporal de “o
pais do individuo”. O segundo é também o pais que apresenta questdes facilmente

reconheciveis, como o conflito entre o discurso reacionario e a poética revolucionaria.

& CURY, José Jodo. O teatro de Oswald de Andrade: Ideologia, intertextualidade e escritura. Sdo Paulo :
Annablume, 2003.

68 GARDIN, Carlos. O Teatro antropofdgico de Oswald de Andrade: da acgdo teatral ao teatro de a¢éo. Sao Paulo:
Annablume,1995. p.91
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Os personagens sao caracterizados por elementos gramaticais e linguisticos, como, por
exemplo, as figuras responsaveis pela manutengdo de normas e valores sociais: “O
policial poliglota”, “O juiz”, etc. A exposicdo do conflito fica a cargo de dois grupos
antagébnicos, de um lado “O Poeta” e “os cremadores” (o grupo dos vivos) e de outro
lado todos os comportamentos, valores e instituicbes da classe reacionaria e
dominante, “os conservadores de cadaveres” (o grupo dos mortos). Estdo todos em
uma praca publica, uma metafora da Agora. O questionamento presente, nesse pais, é
recorrente no percurso de Oswald. O modo de tratamento da questao € explicitado em
forma de combate de idéias entre os grupos opostos, culminando em um julgamento no
qual, evidentemente, “vencem” os reacionarios. E possivel constatar que a
metalinguagem e seus cruzamentos intertextuais e parddicos colocam-se em evidéncia
explicita nesse quadro, pois ha a utilizagdo do discurso para criticar, com humor e

ironia, o proprio discurso.®

O terceiro e ultimo pais, “o pais da anestesia”’, agrega simultaneamente as
atmosferas e questbes dos dois paises anteriores. No inicio do texto/espetaculo,
conforme ja foi dito, os atores encontram-se na platéia. Aqui ocorre algo semelhante.
Os atores, na condigao de personagens mortos, incitados pela personagem “Dama das
Camélias”, deixam a cena para visualizarem melhor o ultimo encontro, a “cena de
amor”, entre “O Poeta” e “Beatriz”. O final do texto/espetaculo €, entdo, caracterizado
pela atitude herdica e revolucionaria de “O Poeta”, que ateia fogo em “Beatriz”.

Em A Morta, a apresentacao das oposi¢des, na condugao do processo cénico,
se faz mais pela necessidade de acentuar o elemento negativo, do que pela revelagao
da contradi¢ao ou pela proposta de conciliagao entre os poélos contrarios. Isso evidencia

a postura critica de Oswald, compreendendo que: “pela negatividade, ndo ha a

% |bid. p. 162
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conciliagdo da contradi¢do, pois o negativo é, ele mesmo, o movimento e a energia da

contradigdo.” °

A conducdo dramaturgica de A Morta é fortemente marcada pela ruptura com
as convencoes teatrais realistas, especialmente no que diz respeito ao deslocamento
do eixo espacgo-temporal e a condugdo da acdo. Observamos, no lugar de uma
trajetéria linear de agdes que se justifiquem, esclarecendo para os personagens de
onde vieram e para onde vado, ha uma atmosfera na qual se instauram niveis de
constatacdo de si mesmo ou de outro personagem, mantendo igualdade com a

constatagao sobre a materialidade da representacéo teatral.

Isso se caracteriza na fragmentacao do texto, decorrente da intertextualidade e
da parddia, revelando uma qualidade altamente imagética e também diversa do eixo
espacgo-temporal da realidade continua e cotidiana dos espectadores. Portanto, ha a
possibilidade de uma proposta de comunicagao (percepgéo critica e sensivel) pelo

estranhamento.

A Morta, como texto antropofagico, ou ainda autofagico, pode ser
compreendida, entdo, como um texto-escritura, porque se destina a criacido auto-
reflexiva de um ambiente da linguagem poética. Sendo assim, a obra & portadora de
sentidos multiplos e renovaveis a cada leitura. O texto-escritura desestabiliza o sistema
de comunicagao: “produzindo uma significagao circulante, ndo formativa: a significancia
que nao tem ponto de partida nem ponto de chegada é elemento disseminador de

sentidos.” "’

A Morta como um ato (teatro) lirico (poesia) em trés quadros (montagem

cinematografica) atesta, a recusa do espago da representacdo como espago do

O cu RY, José Jodo. O teatro de Oswald de Andrade: Ideologia, intertextualidade e escritura. Sao Paulo: Annablume,
2003. p. 105

" Ibid. p. 118
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espelhamento/identificacdo com o espectador. A cena de Oswald, no referido texto,
apresenta-se de acordo com o objetivo antropofagico, ou seja, espago de

estranhamento: destinado a ferir a imaginagao, a meméria e os sentidos.
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2 As realidades de Tadeusz Kantor

Este capitulo destina-se a apresentar algumas questdes, procedimentos e
referéncias estéticas, da trajetéria do artista plastico e encenador polonés Tadeusz
Kantor. S&o apontamentos sobre o comportamento da cena teatral, que marcam as
etapas de trabalho do artista polonés, ja se apresentando como indicios de sua etapa
final, intitulada Teatro da Morte. As questdes que abordaremos referem-se a relagcéo
entre a realidade do texto dramatico e a realidade do espa¢o de representacdo; a
realidade do mais baixo escaldo; o objeto pobre e a condigdo de objeto atribuida ao

ator.

Os dados biograficos do autor estardo entrelagados a reflexdo sobre seu teatro,
uma vez que a producgao artistica de Kantor esta intimamente ligada a sua biografia.

Ligagao que se revela especialmente, no Teatro da Morte.

O artista polonés definiu sua trajetéria artistica e teatral em oito etapas, sao

elas:
- teatro ephemeric (mecanico) em 1938;
- teatro clandestino (ou teatro independente) de 1942 a 1944;
- teatro autbnomo em 1956 (a formagao de seu grupo Cricot 2 se da em 1955);
- teatro informal em 1961;
- teatro zero em 1963;
- teatro happening em 1965;
- teatro impossivel em 1973;
- teatro da morte de 1975 a 1990;

A vasta produgado de Tadeusz Kantor constituiu-se de espetaculos, happenings,
manifestos, artigos, catalogos de espetaculos, catalogos de happenings, exposi¢cdes de
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pintura, de objetos, mostras, instalagdes, etc. Ndo seria excessivo afirmar que Kantor
desenvolveu um tratado artistico e teatral bastante especifico, constituindo um
movimento individual de vanguarda. Assim, devido a abrangéncia de suas etapas, nao
irei me ater ao desenvolvimento de cada uma delas. Apenas destacarei motivos e
procedimentos que amparam a existéncia do Teatro da Morte, para subsidiar a analise

deste posteriormente.

Tadeusz Kantor’? nasceu em 1915, no vilarejo de Wielopole, na Polénia. Sua
infancia e adolescéncia foram marcadas pela presenca mutua de manifestacbes
religiosas de judeus e de catdlicos. Seu pai, morto na primeira guerra mundial, era
judeu e sua mae de familia cristd. Os motivos religiosos e as figuras familiares estarao
presentes em seu Teatro da Morte. Entretanto a busca por um espacgo de ritual para o

teatro apresenta-se, para Kantor, desde o inicio de sua trajetéria.

O artista polonés iniciou sua formagao com estudos de pintura e cenografia, na
Escola de Belas Artes da Cracdvia, entre 1933 e 1939. Durante essa fase de estudos,
teve contato com os projetos e ideais do encenador inglés Edward Gordon Craig (1872-

1966), assim como com o simbolismo, o construtivismo e a Bauhaus.

Essas influéncias marcam a etapa do teatro clandestino. Segundo Kantor, esse
€ o periodo no qual decididamente se iniciaram suas atividades teatrais. A definicdo de
teatro clandestino (ou teatro independente) da-se por dois motivos fundamentais e
recorrentes em toda a sua trajetéria de trabalho: a realidade da guerra e a busca por
compreender o teatro como realidade independente dos modos teatrais vigentes e
contrario a realidade cotidiana. O referido momento da trajetéria de Kantor inicia-se em

1942, periodo de plena ocupacgao nazista na Poldnia.

72 Tadeusz Kantor nasceu no dia 06 de abril de 1915, e morreu aos 75 anos no dia 08 de dezembro de 1990. Esta
enterrado no cemitério da cidade da Cracdvia na Poldnia.
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Um dos espetaculos que marcam essa etapa’ é o Retorno de Ulisses (1944),
de Stanislaw Wyspianski”. O espaco escolhido, para ensaios e apresentagdes, foi uma
casa abandonada, com os tragos da destruicdo da guerra, presentes nos destrocos e
nos objetos quebrados. Alguns objetos que constituiam a cenografia foram construidos
por Kantor (um canhdo de latdo de trés a quatro metros). Outros, porém, foram
encontrados nos escombros da cidade (uma roda de carro, cadeiras, um megafone, um

tambor de revolver). Havia também um capacete alemao que fora roubado.”

Assim, Ulisses retornava de Trdia, deparando-se com o espago concreto da
realidade, em meio a objetos e pessoas reais. Trazia nas maos um capacete alemao, o
que clareava a idéia de um soldado nazista que, assim como Ulisses, carregava a gléria
resultante de uma série de assassinatos: “desmascarar o heroi mitolégico € algo que

me parece muito mais atraente”. "®

A busca por um espacgo concreto de representacdo, e condizente com a sua
realidade atual, denota ja no periodo do teafro clandestino, a oposicdo entre as
realidades, que permeara toda a trajetoria de Kantor. Em O retorno de Ulisses a
oposicao deu-se entre a ilusdo e a realidade do espaco de representacdo. Desse modo,
Kantor comecga a atentar-se para o jogo de contrastes necessarios a criagdo do drama,
ou seja, um jogo no qual o texto depara-se com a concretude do espaco real. Esse

proposito coloca-se contra a realidade ilusdria do teatro tradicional, bem como

”® Também referente ao periodo do teatro clandestino, ha o espetaculo intitulado “Balladyna” (1943) de J.
Slowacki. Este espetdculo teve influéncias do simbolismo e da Bauhaus, que segundo Kantor, foi a escola que
melhor definiu as propostas do futurismo e do construtivismo russo. “Balladyna” buscou a dramaticidade de figuras
geomeétricas e certa mecanicidade nos gestos das figuras humanas.

* Stanislaw Wyspianski (1869-1907), pintor e dramaturgo polonés. E uma importante influéncia no trabalho de
Kantor. Diversos trabalhos de Kantor sdo baseados em obras desse autor.

7 ROSENZVAIG, Marcos. El teatro de Tadeusz Kantor. Ensayo, Editorial Leviatan, 1995. Pag. 16.

e KANTOR, Tadeusz. El Teatro Independiente (1942-1944). In, El teatro de la muerte. Organizacidn de Denis Bablet.
Traduccién de Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR, 1984. p. 23.
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questiona a estrutura fisica e convencional do teatro, visto por Kantor como um “edificio

de inutilidade publica.” ”*

O artista polonés compreende o espago de representagdo como um espacgo
real, no qual acontece a manifestacdo dramatica: “o drama ndo tem que ‘passar’ no
palco, e sim ‘acontecer’, desenvolver-se diante dos olhos do espectador.” "® O drama
quando inserido nesse espaco adquire dimensdes reais, contrarias a ilusdao da

realidade e diverso da textura do texto dramatico.

Para Kantor, a relagdo entre texto e cena deveria propor uma passagem da
realidade ficticia a realidade da vida. A realidade da vida seria entdo o proprio
desenvolvimento dramatico ocorrendo em meio aos objetos e pessoas reais. A
realidade da representacdo/vida a que se refere Kantor € uma realidade de texturas
ruidosas e irregulares. Dessa forma, o espago, os objetos e Ulisses, encontram-se
desgastados e a mercé da imprevisibilidade. Para tanto, Ulisses e o espago de

representacao/vida estariam contra a concepgéao esteticista do teatro convencional.

Isso rompe com a ilusao da representacdo dramatica, uma vez que o espacgo da
cena dialoga com a realidade da destruigao, na qual Kantor estava inserido. A quebra
com a ilusdo e com o esteticismo da criagao artistica possibilitaria ao teatro o encontro
com o carater precario e acidental da vida.”® Do mesmo modo, “cena” e espectadores
estariam inseridos em uma so realidade, ou seja, ndo mais separados pela distancia
entre palco e platéia. Essa quebra da separacao espacial entre publico e representacao
propde uma mudanca de comportamento por parte do espectador, uma vez que este,
inserido no espaco real da acéo, faria parte do desenvolvimento dramatico. Interessava
a Kantor romper com a seguranga da criagdo teatral e assim com a postura do

espectador diante do acontecimento teatral: “uma obra de teatro ndo se contempla! [...]

7 Ibid, p. 14
% |bid, p. 17

” bid, p. 25
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Nao podemos ir. Nos espera uma série de peripécias as quais ndo podemos escapar.”
80

A permanéncia da apresentagdo de O retorno de Ulisses exigiu constantes
mudanc¢as. Novos locais abandonados precisavam ser encontrados para a realizagao
dos ensaios e apresentagdes, de modo a nao levantar suspeita, evitando a perseguicao
por algum soldado nazista. De uma apresentagéo do espetaculo, Kantor recorda-se de
um fato que justificou sua busca pela precariedade e pela imprevisibilidade do ato

teatral:

Na casa entravam entre 25 e 30 espectadores. Lembro-me que em uma
ocasido, em meio a representacdo, a porta se abriu de repente. Era um oficial
alemdo, com seu uniforme impecdvel, abotoado até o pescogco. Todos nés
paralisamos, penso que por um momento sentimos a morte. Olhou o canhdo,
bateu a porta violentamente e desapareceu. Cinco minutos depois, veio uma
menina da porta ao lado e disse-nos que ele havia confundido a porta e que
tudo tinha que desaparecer para o dia seguinte. ¥’

A atencao de Kantor para a imprevisibilidade do acontecimento teatral ira se
configurar posteriormente na presenga do acaso, do “azar”, como fatores intrinsecos a

construcao de sua cena.

O periodo do teatro clandestino foi, entdo, marcado pela quebra da ilusdo na
representacdo dramatica. Kantor inseriu Ulisses em ambiente e situacao diversos dos
apresentados por Homero, de modo que o drama do herdi se re-configurou a partir das
necessidades tematicas e estruturais do encenador. A presenga do espacgo e objetos
reais reportava a arte a esfera da vida. Dessa forma, criava-se, na propria realidade, um

estado concreto de ficcdo no qual atores e espectadores dividiam um sé espaco de

% bid, p. 17

81 KANTOR, Tadeusz. In, ROSENZVAIG, Marcos. El teatro de Tadeusz Kantor. Ensayo, Editorial Leviatan, 1995. p. 16
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acao. Para Kantor, o espacgo da representacdo concebe a presenga da ilusdo somente
para propor ao espectador a presenca do espontaneo e do imprevisivel:

Ainda que, segundo o texto, Ulisses entre ao mesmo tempo em que o pastor,
nado ‘vejo’ Ulisses. Por um momento, € um vagabundo desconhecido. Somente
o reconhecerd mais tarde. E por isso que Ulisses ndo sai do cendrio. Desde o
principio esta ali, como uma massa disforme, irregular — literalmente, ndo se
sabe o que é ‘isso’. Virado de costas, inclinado, ‘unido’ a outros objetos. E logo,
no momento em que se vira, e mostra seu rosto, deve ser um momento
perturbador. Ulisses é reconhecido pelo pastor, e ao mesmo tempo — e so
assim — é reconhecido pelo publico. E isso o que chamo comunica¢do do
espectador com o cendrio. %

A realidade da guerra apresentou para Kantor a compreensao do objeto, do
espaco de representacdo e do homem, deslocados de seus valores utilitarios. Sendo
assim a condi¢do humana e do objeto comegavam a se assemelhar naquele contexto.
Esse € o entendimento de abstracionismo para o encenador, ou seja, a visdo de uma

realidade na qual o homem e o objeto, encontram-se privados de suas fungdes vitais:

Ano de 1944. Cracdvia. Teatro Clandestino. O retorno de Ulisses de Stalingrado.
O abstracionismo que sobreviveu na Polonia, até o inicio da guerra,
desapareceu no periodo do genocidio em massa. Isso sempre acontece, em
circunstancias semelhantes. A crueldade que comportava a guerra era
demasiado estranha a essa idéia purista. [...]

S6 tinhamos forga para agarrar o que estava a mao, O OBJETO REAL, e chama-
lo de obra de arte! Mas era um objeto POBRE, incapaz de ser Util na vida, um
objeto a ser descartado. Despojado de sua fungao vital que o salvaria, desnudo,
desinteressado, artistico! Um objeto que despertava piedade e comogao! Era
um objeto completamente diferente do acostumado. [...]

Pode ser que a ABSTRACAO seja a concepcdo do objeto, em um outro mundo,
gue existe e cuja intuicdo nos é dada pela arte. 83

Em O retorno de Ulisses a condi¢cédo da figura humana se coloca em igualdade

com a condigdo do objeto. Ulisses, destituido da seguranga de um heroi mitolégico, é

% |bid, p. 20

 KANTOR, Tadeusz. Licbes de Mildo. In, Escuela elementar del teatro. Revista: El tonto del pueblo. pp. 22 e 24
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colocado no espacgo de representacdo vestindo um capacete e um sobretudo surrado,
encostado contra a parede, coincidindo com as caracteristicas do espaco: “Nesse dia,

seis de junho de 1944, ele se tornou parte dessa sala.”

A precariedade do espaco, dos objetos e da vida humana constituiu um fator
decisivo para a realidade teatral de Tadeusz Kantor. J& nessa etapa comecga o
interesse do encenador, pelo que, na fase do Teafro da Morte, sera chamado de
realidade do mais baixo escaldo. Realidade na qual objetos e pessoas encontram-se

esquecidas e desgastadas, privadas de sua fun¢do na realidade cotidiana.

A formacgao de seu grupo Cricot 2, em 1955, traz o pensamento de Kantor, em
relacdo a ruptura com a realidade apresentada pela guerra. O Cricot 2, pretendeu dar
continuidade as experiéncias teatrais anteriores a Segunda Guerra Mundial. Entretanto,
depois da guerra, a realidade, para o artista polonés, passa a ndo mais ser a mesma,
ou pretende-se nao continuar com a mesma nocao de realidade. Desse modo, as
nocdes de vida e de arte ressurgem, mas ndo com a idéia de continuidade.®® Assim, o

antigo grupo Cricot, torna-se Cricot 2%, originando, em 1956, o teatro auténomo.

O teatro autbnomo dialoga com as transformag¢des ocorridas no periodo do
teatro clandestino. Mas essa etapa refere-se, especificamente, a autonomia da criagao
teatral em relagdo ao texto dramatico. O espetaculo O polvo (1955/1956), que marca o

periodo do teatro auténomo®, é baseado na obra de Stanislaw Ignacy Witkiewicz.® A

8 KOBIALKA, Michail. O trabalho de Kantor. In, revista camarim (publicacdo da cooperativa paulista de teatro). Sdo
Paulo: ano 8, n. 35, julho/agosto/setembro de 2005. p. 14

& KANTOR, Tadeusz. In, ROSENZVAIG, Marcos. El teatro de Tadeusz Kantor. Ensayo, Editorial Leviatan, 1995. p. 18

8 0 Cricot 2 tinha por finalidade a investigacdo do processo artistico-teatral, no qual os espetaculos seriam
exercicios de constatagao de principios estéticos, que culminou em 35 anos de existéncia e o postulado poético de
Kantor.

¥ A formacgdo do Cricot 2 e o periodo do teatro auténomo, apresentam algumas caracteristicas ideoldgicas para o
ator no teatro de Kantor, e que se baseiam no teatro de feira, no construtivismo russo e na Bauhaus. Nas
manifestacGes do teatro de feira, seus atores eram vistos como figuras contrarias a ordem e a comunidade crista da
época, dessa forma eram marginalizados por tal sociedade. Ao mesmo tempo causavam um misto de atragdo e
repulsa. Para Kantor, isso representa um ideal de manifestagdo artistica. O espetaculo O polvo foi chamado por
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construgdo desse espetaculo originou um roteiro para a cena, que se assemelhou a
uma colagem de fragmentos do texto original, comentarios sobre o processo de criagéo,
e outros textos sobre as origens e definigdes do Cricot 2. &

A proposta de Kantor foi a insisténcia nas possibilidades de relagdo do ator com
0 espaco e os objetos, na tentativa de criar situagdes que nada tenham relagdo com a
l6gica do drama. Buscou-se criar outro contexto cénico-dramatico, a partir das
experiéncias com a cena. Para tanto, Kantor acreditou na manifestacdo de choques,
surpresas e escandalos, como comportamentos da realidade da cena, criando
situagdes distintas da légica cotidiana e do desenvolvimento dramatico linear. A
manifestacdo de choques, escandalos e surpresas, ocasionada pela relagdo dos atores
com o espacgo e os objetos, favorecia a liberagdo do potencial da imaginagdo rompendo
com a “casca do drama”, bem como explorando aspectos desconhecidos da realidade

cotidiana.®

Isso esta intimamente relacionado com a busca do artista pelo rompimento

efetivo com a separacdo entre cena e espectador. Mais uma vez, o publico esta

Kantor de uma comédia dell’arte abstrata. O encenador estava interessado nesse momento no trabalho com a
improvisacdo, no dinamismo do ator e nas possibilidades de disfarce. A utilizagdo dos figurinos nesse espetdculo
propds ao ator outras possibilidades de apreciagdo de movimentos e posturas, novas fungGes que poderiam
amplificar, reduzir e alterar as caracteristicas humanas do ator. Influéncia esta oriunda da Bauhaus, e que mais
tarde vai se configurar também em certa mecanicidade dos gestos. O construtivismo russo para Kantor foi de suma
importancia para a atividade teatral, por modificar a no¢do de personagem para tipos caracteristicos.

% Stanislaw Ignacy Witkiewicz - “Witkacy” - (1885-1939), autor, pintor e dramaturgo polonés. Seus textos
propdem-se a deformar a realidade de modo a negar as caracteristicas realistas e assim, alcangar preceitos
temadticos e estruturais, que retratem o afastamento da vida. Sua dramaturgia tem forte influéncia surrealista e
também ¢é associada ao teatro do absurdo. Witkacy é uma forte influéncia no teatro de Kantor e estara como
base de outras produc¢des do encenador. Inclusive na produgdo de estréia, do periodo do teatro da morte, o
espetaculo a classe morta. Ver KANTOR, Tadeusz. Teatro auténomo. In, El teatro de la muerte. Organizacion de
Denis Bablet. Traduccidon de Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR, 1984. E, LEHMANN, Hans-
Thies. Teatro pds-dramdtico. Traducao de Pedro Sussekind. Sdo Paulo: Ed.Cosac&Naify, 2007. pp. 104, 105 e 106

8 KANTOR, Tadeusz. El Teatro Cricot 2. In, El teatro de la muerte. Organizacion de Denis Bablet. Traduccion de
Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR, 1984. p. 31

% KOBIALKA, Michail. O trabalho de Kantor. In, revista camarim (publicacdo da cooperativa paulista de teatro). Sdo
Paulo: ano 8, n. 35, julho/agosto/setembro de 2005. p. 14
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misturado no espacgo da agado. Kantor, no momento do teatro autbnomo, volta-se para
um ambiente dindmico e de agdes simultdneas como um modo de reforgar a presenca
do acaso (que nessa fase aparece com a denominagao de “azar”), inerente ao jogo
teatral. A autonomia requerida da-se por meio da énfase no fato da manifestagao
dramatica e a presencga do imaginario, no teatro tradicional, espelharem-se nos moldes
literarios, ndo havendo portanto, a presenca do risco. Assim, a cena teatral, para Kantor
necessita de outro modo de relagdo com o espectador, rompendo com a imaginagao

literaria na relagao fisica do ato teatral.

A idéia do choque, como modo de desmascarar a ilusdo e a linearidade
dramatica, tem por finalidade desbloquear a “imaginagao sufocada” na criagao teatral e,
conseqiientemente, na relagdo da cena com o espectador.’’ A realidade do teatro de
Kantor apresenta ja no periodo do teatro autbnomo, aspectos contrarios a nogao de

vida cotidiana como modo de autonomizar a realidade de sua cena:

a conviccdo de que todos os elementos do espetadculo sdo funcionais e
justificados somente quando ilustram e explicam o texto, provém de uma
nocao de vida real e de lei de conformidade, como condi¢do da ordem da vida.
[...] Em um teatro que quer funcionar sobre a base da arte e da criacao, sdo de
rigor certas leis que ndo sdo as leis da vida: inversdes, repulsdes, choques. 92

Nas duas etapas seguintes, o teatro informal e o teatro zero, Tadeusz Kantor
continuara investigando possibilidades de criagdo cénica, como um processo de
reconhecimento humano e dinamico. O propdsito era o de reconhecer possibilidades de
criacao de tensdes dramaticas a partir da cena e da inter-relagao de atores, objetos e o
espaco de acdo. A ligacéo entre arte e vida, assim como as possibilidades de alcancgar
aspectos desconhecidos da realidade, constituem os motivos de suas investigagdes.

ot KANTOR, Tadeusz. El Teatro Cero. In, El teatro de la muerte. Organizacion de Denis Bablet. Traduccidn de Graciela
Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR, 1984. p. 82

%2 KANTOR, Tadeusz. El Teatro Cricot 2. In, El teatro de la muerte. Organizacidon de Denis Bablet. Traduccién de
Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR, 1984. p. 35
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Essas duas etapas representam a radicalidade de Kantor na criacdo de aspectos
cénicos que revelem condigbes absurdas, ilégicas, opondo-se, desse modo, aos
valores e a légica da representacgao tradicional. Sdo etapas em que se intensificam a
busca por uma condi¢cao elementar da realidade e do homem, pelas vias do acaso, e

especialmente pela negagao e destruicdo da aparéncia de vida.

O teatro informal, evidentemente influenciado pela arte informal e pela
valorizacdo da matéria, do acaso e do gesto do artista, € marcado pelo espetaculo Uma
tranqtiila casa no campo (1961) . Em 1966, esse espetaculo sera reapresentado, com
modificagdes que resultaram em um novo titulo: O armario. Essa produgao consiste na
tensdo e na luta dos atores dentro de um armario, pendurados e amontoados junto a
outros objetos, ou seja, inimeras bolsas®. Mais uma vez atores e objetos assemelham-
se. O proposito € investigar a degradagéo da vida bioldgica, e a perda de utilidade na
vida pratica e cotidiana, para assim alcancgar a condi¢ao de matéria degradada e inerte,

que se recusa a ser construida e fixada em uma forma. %

O teatro zero prossegue com as investigagdes sobre a realidade teatral a partir
da constatagcado dos objetos degradados e da condi¢gado do ator, destituido de utilidade.

Mas nesse momento surgem, indicios da relagdo de Kantor com suas memorias:

o campo da imaginacdo comegou a traduzir-se, ndo como material de
construcdo e realizacdo em imagem, e sim como lugar onde penetram os
objetos do meu préprio passado em forma de despojos e armadilhas, e
também fatos, cartas, pessoas, receitas, diregdes, rastros, datas de encontros
gue ndo s3do meus, estranhos, triviais, esquematicos, acidentais ou

% Baseado na obra de Stanislaw Wyspianski.

94 ~ .~ . . .
Para Kantor e de acordo com a sua concepgao de embalagem, a bolsa ocupa a condigdo da mais baixa categoria
na hierarquia dos objetos e por isso coloca-se como uma matéria que descaracteriza o objeto. Ver Manifesto da
Embalage de Tadeusz Kantor.

% KANTOR, Tadeusz. El Teatro Informal. In, El teatro de la muerte. Organizaciéon de Denis Bablet. Traduccion de
Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR, 1984. p. 44
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importantes, preciosos ou insignificantes. Era um inventario desprovido de
cronologia, de hierarquia e de localizacdo. *

Esse principio de aproximacéao entre vida pessoal do artista e esfera da criagcao
configurou-se em reduzir a zero qualquer tentativa de ilusdo da realidade no processo
criativo, no tratamento do texto, dos objetos, do espago da cena e de si mesmo. A
referéncia textual usada no espetaculo que marca esse periodo, O louco e a freira
(1963), destina-se a propor oposicdo a condigdo do ator. Isso possibilitaria o
estranhamento de duas realidades, a da ilusdo do texto e a da individualidade (real) do
ator. Kantor, desse modo, compreende, para o ator, a necessidade de encontrar um
estado de nao-representagado. Isso somente seria possivel no momento em que o ator

compreendesse a si mesmo, fazendo uso de seus objetos e emogdes marginalizadas.97

A recusa a representacdo da realidade, com vistas a compreender a pré-
realidade do evento teatral, configura-se no trabalho de Kantor, no encontro gradativo
da inutilidade e da degradacgédo da vida biolégica, como meio de fortalecer a relagao

entre arte e vida no processo criativo:

Reorientar a acdo dramatica direciona-la abaixo do trem normal da vida,
através da relagdo dos lagos bioldgicos, psicolégicos, semanticos, por meio da
perda de energia e expressao, por um esfriamento da temperatura que chega
até o vazio — esse é o processo de desilusdo e a Unica possibilidade de

reencontrar o real. 9

% KANTOR, Tadeusz. El Teatro Cero. In, El teatro de la muerte. Organizacion de Denis Bablet. Traduccion de Graciela
Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR, 1984. p. 78

7 KANTOR, Tadeusz. Ensayos sobre el Teatro Cero. In, El teatro de la muerte. Organizacion de Denis Bablet.
Traduccién de Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR, 1984. Pag. 119. E, KOBIALKA, Michail. O
trabalho de Kantor. In, revista camarim (publicacdo da cooperativa paulista de teatro). Sdo Paulo: ano 8, n. 35,
julho/agosto/setembro de 2005. p. 15

% KANTOR, Tadeusz. Ensayos sobre el Teatro Cero. In, El teatro de la muerte. Organizacion de Denis Bablet.
Traduccién de Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR, 1984. p. 115
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Essas etapas da trajetoria do artista polonés, caracterizadas pelo objeto
destituido do cotidiano, bem como pela tentativa de compreender a condigdo do ator
como assemelhada a de um objeto inutil, apontam para a existéncia da pré-realidade
das coisas. Isso dialoga com propostas das vanguardas histéricas que se empenharam
na recusa a representagcao, buscando aspectos primitivos e elementares da realidade.
Mais especificamente, a trajetoria de Kantor se relaciona com as propostas dadaistas,
com os ready-mades de Marcel Duchamp e também com os objets trouvés do
surrealismo. Do mesmo modo, essas referéncias sao responsaveis por indicar aspectos
performativos no teatro de Kantor, como o acaso e o espaco ritual de comunhao entre

cena e publico, presentes desde a etapa do teatro clandestino.

As questbes anunciadas pelos movimentos das vanguardas historicas se
relacionam com o teatro de Kantor, por se destinarem a fatores intrinsecamente
relacionados a trajetéria do artista polonés. Especialmente, no que se refere a
autonomia da arte frente a representacédo, ao contraste das realidades - artistica e

cotidiana -, e a reaproximacéao dos limites entre arte e vida.

Assim, antes de apresentar a etapa nomeada de teatro happening, é necessario
que destaquemos algumas questdes propostas pelos movimentos das vanguardas
histéricas. A apresentacdo de tais questdes destina-se a dialogar com a busca de
Kantor por uma realidade teatral que se fagca a partir da realidade, mas que nao se
encontre na realidade. Esse motivo justifica o processo, do artista polonés, de
incorporar, na criacdo artistica, os objetos, eventos e pessoas “encontradas”;
pertencentes a uma realidade em que nao foram sujeitas ao acabamento artistico ou

necessidades formais. *°

O teatro de Kantor afina-se com o ideal dadaista de valer-se da arte para
romper com a propria arte, enquanto esteticismo formal concebido pela légica

racionalista. A atitude destrutiva, irbnica e dotada de um humor infantil foram, entao, os

% KOBIALKA, Michail. O trabalho de Kantor. In, revista camarim (publicacdo da cooperativa paulista de teatro). Sdo
Paulo: ano 8, n. 35, julho/agosto/setembro de 2005. p. 14

66



modos dadaistas de demonstrar outros principios de concepg¢ao artistica, bem como de
declarar aversao aos valores do racionalismo burgués. Desse modo, a idéia de uma
realidade prévia, habitada por objetos inuteis, foram os outros valores de criagdo que
garantiriam originalidade e autonomia, as manifestagbes artisticas. O gesto artistico
dadaista encontrou, na destruicdo, o principio regente de suas colagens que
desestabilizavam a coeréncia da unidade, concebida a partir de uma idéia central que
funciona como eixo de orientagdo para um conjunto. A colagem, assim, pretendia a
justaposicdo de materiais preexistentes e o jogo com o inesperado, no propésito de

romper com a linearidade e com o ponto central na concepgao e recepgao artisticas. '

O jogo com o inesperado, que muito interessou a Kantor, assemelha-se ao
processo de Duchamp na selecdo de seus ready-mades. Duchamp nao chegou,
necessariamente, a construir seus objetos — o porta garrafas, a pa de neve (onde
Duchamp escreveu “antes de um brago quebrado”), a fonte. O que interessou no ato de
selegcdo de Duchamp foi a atitude de deslocar os objetos de sua fungéo cotidiana,
inserindo-os no campo artistico como uma realidade pronta. O jogo entdo era
transferido ao espectador, que ndo tinha a possibilidade de analisar nenhuma estrutura
formal, e sim a de questionar-se diante daquele objeto/enigma, ou seja, questionar o

porqué. '’

Essa questdo ndo s6 revelava a ruptura de Duchamp com os propoésitos
racionalistas creditados a atividade artistica, como propunha ao espectador uma
experiéncia visual, para além dos limites da observagcdo do objeto. O questionamento
diante da fungdo ou do porqué do objeto propunha ao espectador a percepgao do
objeto fora de seu significado original, remetendo ao processo de deslocamento deste

do mundo comum para o dominio artistico. "%

1% FERNANDES, Silvia. Memdria e Invengdo: Gerald Thomas em cena. Sdo Paulo: Perspectiva, 1996. pp. 194 e 195

101 KRAUSS, ROSALIND E. Caminhos da Escultura Moderna; tradugdo de Julio Fischer. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1998. pp. 89,90 e 91

2 1bid, p. 94
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A ironia da atitude de Duchamp, também caracteristica dos dadaistas,
destacava o modo de responder aos valores esteticistas e puramente visuais da obra
de arte. O interesse declarado nessas obras residia em fomentar outras possibilidades

do pensamento, tanto na concepcéo artistica quanto na relagdo com o espectador.

Em Kantor, a postura do ready-made ultrapassa os limites do questionamento a
arte. Entretanto, a realidade explicita do objeto, revelada pelo processo artistico,
propondo ao espectador uma experiéncia visual para além da aparéncia, dialoga com
as criacdes artisticas do encenador polonés.

Os principios que constituem O Teatro da Morte afirmam a realidade teatral dos
objetos e dos atores encontrados, seguindo, também, o modelo dos objets trouvés

surrealistas.

Os objets trouvés também se referem a um modo de jogo com o inesperado,
anunciado pelo dadaismo. Entretanto, no surrealismo, o jogo com o inesperado reporta-
se aos processos do inconsciente, ao desejo e a regides desconhecidas do
pensamento. Refere-se, assim, ao encontro, inesperado, da realidade do inconsciente
com algum objeto, pessoa ou evento da realidade cotidiana. Para os surrealistas, esse
encontro revelaria aspectos desconhecidos e inesperados da propria realidade e do
pensamento. Esse ideal deveria ser transferido ao ato de criacdo de determinado
objeto, colagem ou acontecimento; tendo como propdsito revelar uma projegdao do
desejo e/ou de processos do pensamento. Isso garantiria a criagao artistica a ruptura

com a ilusdo de um objeto moldado esteticamente. 1%

Em Nadja, Breton apresenta a ‘fungao’ e a realidade dos objetos surrealistas, o
que se assemelha com a realidade dos objetos, dos atores e do espago da cena de
Tadeusz Kantor:

objetos que ndo se encontram em nenhuma outra parte, ultrapassados,
fragmentados, inusaveis, quase incompreensiveis, perversos enfim no sentido

% bid., pp. 134, 135 e 157
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que entendo e amo. [...] Ndo apenas podem ser recuperados, como também
confeccionados, embora nunca portadores de um sentido pratico-funcional. '

Para Kantor, a atividade artistica, a partir dos dadaistas e surrealistas, reportou-
se definitivamente as esferas do pensamento, da invengédo e da atitude. O objeto e a
realidade - desconhecidos, inuteis e precarios -, modificaram os valores estéticos,
ditando uma nova abordagem e organizagao artistica.’® O fluxo do pensamento estava

inserido no processo artistico e poderia agora ser refletido na organizagéo da obra.

Entretanto, esses valores anunciados pelos movimentos das vanguardas
historicas serao realinhados, no pensamento e na concepc¢ao do artista polonés, a favor
de uma realidade e de uma vanguarda especificamente teatral. Assim, as herangas
dadaistas e surrealistas, em relagcdo a pré-existéncia dos objetos e da realidade, que
recusavam a representacdo, apresentam-se como preceitos no periodo do featro

happening (1967).

Antes disso, Kantor realiza, em 1963, uma exposicdo chamada anti-exposi¢do
ou exposicdo popular. O artista apresenta ao publico um espagco como o de um atelier
de pintura com 937 objetos: tintas, lapis, papéis, passagens de trem, contas, projetos,
notas e descrigdes de trabalho, esbogcos e nenhuma pintura. A idéia era afirmar a
mudanca e a efemeridade de um processo de criagcdo. Nesse contexto, o processo do
pensamento jamais seria imobilizado em uma forma fixa. Os objetos, apresentados por
Kantor, revelaram ao publico matérias renegadas, objetos marginalizados e invisiveis

no produto final de uma pintura.’®®

104 BRETON, André. Nadja. In, MENEGAZZO, Maria Adélia. Alquimia do verbo e das tintas nas poéticas de

vanguarda. Campo Grande, MS: CECITEC/UFMS, 1991. p. 118

105 KANTOR, Tadeusz. Em la frontera de la pintura y El teatro. In, El teatro de la muerte. Organizacién de Denis

Bablet. Traduccién de Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR, 1984. p. 134

106 KANTOR, Tadeusz. Antiexposicion. In, El teatro de la muerte. Organizacion de Denis Bablet. Traduccion de

Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR, 1984. p. 136
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Essa exposicao explicita o entendimento da realidade teatral e a concepgéao de
imagem em Kantor como algo mutante. O referido entendimento destina-se a valorizar o
processo de criagdo como processo de vida, para além da visualidade final. Apds a
anti-exposicdo ou exposi¢cdo popular, as experiéncias do artista polonés, entre 1965 e

1969, serdo na forma de happenings.'”’

O artista polonés no periodo do teatro happening volta-se, entdo, para a pré-
existéncia da realidade. Nesse sentido, ele busca a propria rotina cotidiana a fim de
encontrar objetos e acontecimentos pequenos e convencionais, como objetos/eventos
encontrados, como ready-mades. A proposta era estabelecer um jogo de manipulagao
e repeticdo com os objetos e os fendbmenos da vida cotidiana, no intuito de priva-los de
sua funcgao utilitaria e de sua finalidade, para que adquirissem, assim, uma outra nogao

de vida e realidade autbnoma.

Como um happening, esse processo de transformacgé&o € inserido em um
ambiente cotidiano no qual realidade e ficcdo se confundem, uma vez que o processo
de criagdo, na manifestacdo daquilo que néo era visto, € agora colocado na presenca
do publico. O evento que se realiza escapa da definicdo quanto ao que ¢é arte e, ao que

é vida.

Em relagcdo a isso, Kantor insiste na preexisténcia do ator. O ator, nesse
contexto, rompe definitivamente com a nogdo de personagem para se valer de sua
predisposicao e de seu destino. Isso implica na liberdade de transitar entre a “utilizagao
de atividades rudimentares e as manifestagbes mais gerais e correntes da vida”.1%®
Essa liberdade refere-se a uma nogéo de arte puramente humana e geralmente restrita

ao processo de criagao.

197 kantor visita os Estados Unidos em 1965, e conhece Alan Krapow.

1% KANTOR, Tadeusz. El Teatro Happening. In, El teatro de la muerte. Organizacién de Denis Bablet. Traduccidn de

Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR, 1984. pp. 172
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Entretanto, a liberdade a que se refere Kantor ndo deve ser entendida como
recurso de improvisacdo. Refere-se, antes, a predisposicdo elementar do ator,
compreendendo sua individualidade e ao mesmo tempo sua condigdo de ficgao do
homem. O teatro happening, para Kantor, consiste na relagdo da pré-existéncia das
coisas; do texto, amalgamado a pré-existéncia do ator, dos objetos e do espago da
acao. Nesse momento, mais uma vez o artista polonés refere-se a individualidade do

ator, a sua pré-existéncia, contra a ilusdo do texto.

Em um dos happenings que marcam esse periodo, A galinha aquatica (1967),
os atores realizam entre o publico inUmeras agdes rotineiras e banais. Na realizagao e
repeticdo de tais agdes, os atores falam e experimentam o texto de diversas maneiras,

bem como trocam de “personagens”, pronunciando o texto de outro companheiro.

O texto é tomado como um objeto prévio, formado antes da realidade do
espetaculo e dos espectadores. Assim, a realidade cénica elementar, € para Kantor
pré-textual. A realidade cotidiana configura-se também como uma realidade externa a
cena. O teatro happening compreende definitivamente, a ndo transformagédo da

realidade. Ou seja, a realidade é tomada e utilizada.

Desse modo, as possibilidades de imprevistos e choques, requeridas antes por
Kantor, com o intuito de desbloquear a nocado de percepcado da realidade para o
espectador, ndo se referem, nesse momento, especificamente a manifestagdo do acaso
como modo de abordagem com o publico. Kantor compreende a realidade cénica como
eventos e atividades independentes, que se manifestam gratuitamente com a realidade
cotidiana, ou seja, sao atividades “autbnomas como toda obra de arte”.'® A presenca
do acaso possibilitaria a ndo formatacdo do processo artistico. No momento do teatro
happening, tal aspecto é enfatizado como comportamento do evento e dos

atores/participantes, ndo se destinando somente a comunicacdo com o espectador.

1% KANTOR, Tadeusz. El Teatro Happening. In, El teatro de la muerte. Organizacién de Denis Bablet. Traduccidn de

Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR, 1984. p. 173
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Evidentemente, todas essas questdes relativas a recusa da representacédo séo
propésitos de Kantor desde o inicio de sua trajetoria. Mas o teatro happening, de certa
forma, sintetiza as etapas anteriores porque autonomiza os procedimentos ocorridos
desde o periodo do teatro clandestino. E o meio pelo qual o artista compreende a
realidade teatral desvinculada das convencdes de representacao tradicional, bem como
dos valores da realidade cotidiana.

O grupo Cricot 2, que tinha por finalidade a producgéao teatral contra as leis do
mercado artistico, afastando-se de temporadas e do edificio teatral convencional,
encontra na manifestagao dos happenings a possibilidade de valorizagdo do processo,
da experimentacédo e do rito como realidade artistica. A presencga do risco e o limite
ténue entre a realidade e a ficgdo instauram o jogo de interrupgdes que se destina a
confundir as nogdes de arte e vida, para os participantes. Nesse sentido, o espectador
assume uma participacao/responsabilidade diante do evento, uma vez que pode ser

solicitada a sua participacdo a qualquer momento. '*°

O happening significou para, Kantor, a confirmagdo de suas investigacoes
teatrais, pois possibilitou a insergdo da arte na realidade cotidiana, apresentando todos
os riscos implicitos ao evento, bem como desfazendo a ilusdo em nome de um espaco
de ritual que comporta a presenca da vida e da arte. Entretanto, com a freqiéncia dos
happenings, o publico passou a se comportar como o0 antigo espectador passivo do

teatro tradicional.

Desse modo, a etapa posterior, chamada de teatro impossivel (1973), pode ser
considerada como uma transi¢ao do teatro happening para o Teatro da Morte. Todas as
fases de Kantor pretendem dar continuidade as questdes surgidas anteriormente, bem
como retomam projetos e espetaculos anteriores. Essa caracteristica € recorrente em
Kantor. Entretanto, no teatro impossivel, o artista parece fazer um exame de sua

trajetéria desde o teatro clandestino. Nessas consideragoes ele reflete sobre os rumos

1% COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 2002. p. 133
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de sua atividade artistica, e compreende ser impossivel a existéncia de seu teatro em
meio a sociedade. Kantor parece desacreditar que o publico seja capaz de apreender o
evento teatral e, assim, inicia o rompimento efetivo com a realidade cotidiana, que sera

manifesto no Teatro da Morte.

Do teatro clandestino ao teatro impossivel, observamos toda a estruturagao e
todos os motivos que culminam na realidade do mais baixo escaldo, presente no ultimo
periodo da trajetdria de Kantor. No inicio de sua trajetdria foi necessario apoiar-se nas
formas abstratas e geométricas, como modo de excluir ou transcender a realidade da
guerra, colocando-se assim, na contramdo da noc¢ao de linearidade e progresso

histérico.'"’

No desenvolvimento de suas investigagdes, interessou a Kantor, a
renovagao do comportamento artistico e teatral. Para tanto, o artista polonés apoiou-se
nos ideais dadaistas e surrealistas, uma vez que os dois movimentos referiram-se a
uma pré-realidade e adotaram o valor da destruicdo como modo de destacar o espacgo
de vazio. Espaco este responsavel por revelar a precariedade e a vitalidade do

comportamento artistico.

A busca de Kantor diferencia-se, entretanto, das propostas dadaistas e
surrealistas pela distancia cronoldgica que as separam, e porque suas investigagoes
artisticas se relacionaram, com maior énfase, em uma resposta a realidade, e n&o

somente uma resposta ao comportamento artistico. 2

Nesse sentido, o contraste de realidades — artistica e cotidiana -, iniciado desde
o teatro clandestino, torna-se o motivo que ira amparar o Teatro da Morte; bem como
sera o fator pelo qual Tadeusz Kantor ira realinhar as influéncias dadaistas, surrealistas

e 0 happening.

111 KOBIALKA, Michail. O trabalho de Kantor. In, revista camarim (publicagdo da cooperativa paulista de teatro). Sdo

Paulo: ano 8, n. 35, julho/agosto/setembro de 2005. P. 14

112 KOBIALKA, loc. cit.
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A trajetoria de Kantor foi revelada em um ambiente profundamente influenciado
por uma Polénia submersa na guerra. Desse modo, Kantor foi um dos artistas que,
inseridos no periodo pés-guerra, enquadram-se no roll daqueles que nao poderiam
aceitar a idéia de progresso no desencadeamento histérico, negando-se dessa forma, a
crer em uma progressao histérica com vistas a uma concluséo positiva.'™ Assim, sua
trajetoria artistica € marcada pela constante investigagdo da criagdo cénica como um

processo de reconhecimento humano e estético a favor da autonomia da arte teatral.

A realidade prévia apresentada pelo dadaismo, bem como os ready-mades e
objetos surrealistas, serao re-configurados a partir da despersonalizagéo do objeto e da
vida humana, apresentados a Kantor pela realidade da guerra. Do mesmo modo, o
artista polonés se apropriara de elementos do happening por conceber sua cena na
ruptura com a interpretacao da realidade. A realidade do mais baixo escaldo, enquanto
realidade do Teatro da Morte, confunde os limites entre arte e vida, desviando-se da
presenca da ilusdo no espacgo da cena. Isso é reforgado pela presenca de Kantor nesse
espaco, interferindo no tempo e na conducédo dos eventos durante o espetaculo. Essa
indistinta linha entre arte e vida, torna-se um procedimento do Teafro da Morte, na

criacdo de tensdes dramaticas.

Contrario ao que possa parecer, o Teatro da Morte, nao se destina a reproduzir
imagens e situagdes de horror, ocasionados pela guerra. Para Kantor a idéia da morte
torna-se a unica condigao para a realidade artistica do pds-guerra e, também, o modo

como o artista/individuo passa a ser compreendido como o cronista do séc. XX. 114

Kantor, no Teatro da Morte, ira se valer de suas memorias pessoais. Assim,
propde uma ruptura em relagao as fases anteriores, porque assume a realidade do seu

teatro como uma realidade pessoal, profundamente oposta a realidade cotidiana. Nao

1 KOBIALKA, Michal. Kantor estd morto! Esquecam Kantor! In, Revista Sala Preta. Departamento de artes cénicas

da ECA-USP, n. 5, 2005.

4 KOBIALKA, Michail. O trabalho de Kantor. In, revista camarim (publicagdo da cooperativa paulista de teatro). Sdo

Paulo: ano 8, n. 35, julho/agosto/setembro de 2005. p. 15.

74



mais Ihe interessa inserir a arte em um espaco e fluxo cotidianos. A cena de Kantor ira
reservar um espaco-tempo autbnomo da rotina e da nog¢ado de historia, buscando

[113

possibilidades de preservar a si préprio e o valor do pensamento individual: “espago de

vida mental feito da matéria mais preciosa e mais delicada’, que deve ser salvo do

esquecimento.” '"°

O Teatro da Morte retoma as fases anteriores da trajetdria do artista polonés,
valorizando os objetos pobres e a relagdo de semelhancga entre o ator e esses objetos.
Forma-se entdo a realidade do mais baixo escaldo, do lixo e do esquecimento, que
propde um corte com a realidade cotidiana por meio da presenca da morte e de sua

“barreira intransponivel”.

1> KANTOR, Tadeusz in, FERNANDES, Silvia. Memdria e Inven¢éo: Gerald Thomas em cena. Sao Paulo: Perspectiva,

1996. p. 209
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2.1 O Teatro da Morte

N3do fazemos questdo — dizia ele — das obras de grande félego, dos seres de
longa duragdo. As nossas criaturas ndo serdo herdis de romances volumosos.
Seus papéis serdo curtos, lapidares, seu carater sem profundidade. Muitas
vezes por um sé gesto, uma sé palavra, nos daremos ao trabalho de as trazer
por um instante a vida. Reconhecemos com toda franqueza: ndo faremos
questdo da durabilidade ou solidez do produto, as nossas criaturas serdo como
gue provisorias, feitas para servir uma so vez.

(Bruno Schulz. Tratado dos Manequins ou O Segundo Génese.)

O maior reconhecimento do trabalho de Tadeusz Kantor deve-se ao seu ultimo
periodo chamado Teatro da Morte (1975 — 1990). Suas etapas anteriores revelam a
busca do artista pela compreensido do processo artistico-teatral como recusa a ilusao
representativa da arte. A referida busca estava relacionada a nogcao de vida. Com o
Teatro da Morte, concretiza-se 0 que Kantor ja esbogava nas fases anteriores, ou seja,

que o conceito de vida em arte somente pode ser expresso pela auséncia de vida '°.

A ultima etapa reune algumas das caracteristicas presentes nas fases
anteriores, ou seja, os preceitos que constituem a realidade do mais baixo escaléo.
Entretanto, a mudanca anunciada pelo Teatro da Morte diz respeito a nogao de
memoria. Kantor ira se valer de suas memoérias pessoais como modo de opor,
definitivamente, a realidade de sua cena da realidade oficial. A autonomia teatral e a
relacdo entre arte e vida compdem, nesse momento, uma realidade na qual objetos e
atores degradados aliam-se aos fragmentos encontrados e inventados da meméria do
artista polonés. Sao memdrias familiares e memorias referentes ao contexto da

Segunda Guerra Mundial. A nogdo de memoria abordada por Kantor refere-se as

116 KANTOR, Tadeusz. El teatro de la muerte. Traduccidén de Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR,

1984. p. 243
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situagdes, as pessoas, aos objetos e as imagens que a realidade oficial esqueceu, ou
das quais nao soube.

O modo de abordagem da memoria, bem como alguns dos procedimentos
adotados para a construcdo da cena do Teafro da Morte, serdao aqui analisados em
uma breve exposig¢ao a respeito dos cinco espetaculos que compdem a ultima etapa da
trajetdria do artista: A classe morta (1975); Wielopole, Wielopole (1980); Que morram os

artistas (1985); Aqui eu ndo volto mais (1988); Hoje é meu aniversario (1990)'"".

A realidade do mais baixo escaldo, entendida como a realidade degradada dos
atores, do espaco de representacéo e dos objetos, assume, no Teatro da Morte, certa
diferenciacao, a partir da nocdo de memoaria. Kantor, ao desafiar as nog¢des de vida
aceitas pela realidade, propde, do mesmo modo, desafiar a maneira de adentrar a
memoria. Isso significa descobrir do pensamento os fatos, objetos e pessoas
esquecidas. Nao se entende por memoria os fatos lembrados cotidianamente, mas sim
aquilo que, por alguma razédo, foi apagado. Questionam-se, assim, fatos que séo
retirados da visdo cotidiana, em favor da continuidade ininterrupta da nogao de histéria

e da nogao de progresso.

Valendo-se de memorias pessoais, Kantor acredita no valor da individualidade e
no valor da diferenca, como meio de romper com o fluxo cotidiano dos acontecimentos.
Ao invadir seu proprio pensamento, o artista polonés compreendeu a impossibilidade de
entendimento da memadria como um fluxo continuo. Reconheceu, antes, fragmentos e
imagens que nunca se completam, sendo continuamente interrompidos por fatores que

necessitam de esquecimento. "'

"7 Além dos espetdculos citados, o periodo do Teatro da Morte contemplou a realizacdo de outros trabalhos,

denominados por Kantor de Cricotagem. Essa denominagao refere-se a eventos do Cricot 2 no qual, sdo
evidenciados os principios do Happening.

18 KOBIALKA, Michal. Kantor estd morto! Esque¢cam Kantor! In, Revista Sala Preta. Departamento de artes cénicas
da ECA-USP, n. 5, 2005. E, KANTOR, Tadeusz in, KOBIALKA, Michal. A Journey Through Other Spaces. Essays and

Manifestos, 1944 — 1990. University of California, Los Angeles, California. 1993. pp. 157 e 158

78



Evidentemente, Kantor refere-se a propria experiéncia no contexto da guerra, e
a impossibilidade de aceitar a progressao histérica. Desse modo, o artista polonés
rompe com o ideal de continuidade proposto pela realidade oficial, e vale-se de suas
memorias do passado. Para ele, o passado desvincula-se da nogao de continuidade,

porque existe enquanto realidade morta; afastada da realidade cotidiana. '*°

Desse modo, a partir do entendimento de memoria e morte, Kantor re-articula
os procedimentos de suas etapas anteriores, associando ainda outras referéncias que

constituem o Teaftro da Morte.

Em relagédo a utilizagdo dos objetos, o artista polonés ndo pretende elevar um
ready-made a categoria de um objeto de arte, mas compreende que os objetos pobres,
destituidos de utilidade, sdo carregados de memodria, podendo gerar agdes de vida nos
personagens de sua cena. Os personagens no Teatro da Morte colocam-se como o
passado de Kantor e, assim, s&o residuos, fragmentos incompletos das memaorias do
artista. Desse modo, ndo possuem uma biografia, ndo se lembram. Eles encontram-se
no espago da cena sempre a procura de algo. Assim, um objeto pobre, ignorado, pode
devolver ao personagem alguma ac¢do que lhe proponha aspectos da vida. Esse € o
caso do personagem tio Stazio, que se liga a um velho violino sem cordas (construido),
na esperanga que esse objeto lhe devolva um aspecto de vida, algo sobre quem ele
foi.'?°

Se nas etapas anteriores Kantor se propds a revelar a degradagao da vida
bioldgica, relacionando o ator a um objeto pobre, no Teatro da Morte seus personagens
adquirem a condigdo de um objeto encontrado. Na condi¢ao de memoarias de Kantor, os

personagens constituem fragmentos esquecidos e inuteis na perspectiva da realidade

% KANTOR, Tadeusz in, KOBIALKA, Michal. A Journey Through Other Spaces. Essays and Manifestos, 1944 — 1990.

University of California, Los Angeles, California. 1993. p. 158

120 ROSENZVAIG, Marcos. El teatro de Tadeusz Kantor. Ensayo, Editorial Leviatan, 1995. pp. 24, 25 e 31
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cotidiana. Desse modo, somente possuem vida e fungdo no espago da cena, mas néo

tém valor artistico, nem ligagdo com o passado oficial. !

Outro fator agregado ao Teafro da Morte, que se destina a revelar a auséncia

de vida, como um modo de revelar o conceito de vida em arte, € a presenga dos

122: “uma criatura que tem um enganoso aspecto de vida”, colocada como

“recurso da morte, através das aparéncias e auséncia de toda mensagem”. '?*

manequins

O manequim dialoga com a realidade, na qual objetos e pessoas se encontram
esquecidas e inuteis, pois perderam o valor diante da realidade cotidiana.'® Também, o
manequim deveria constituir um modelo para o ator vivo pela “artificiosidade”,
impregnada de encanto e repulsa, manifestando a presenga da morte de maneira

concreta, ou seja, que caracteriza a propria aparéncia de vida.

Kantor inicia o seu Manifesto do Teatro da Morte retomando a concepcao de
Craig quanto ao ideal da super-marionete. O polonés pretende, desse modo, apresentar
a ligacao da marionete com as origens do teatro, reportando-se a Craig e aos ideais

simbolistas. A questdo abordada refere-se ao manequim como um ideal de

121 ~ .
Alguns dos personagens do teatro da morte recebem o nome de acordo com as a¢des e objetos que possuem: o

velho com a bicicleta, a mulher atrds da janela, etc. A possibilidade de manifestagdo de aspectos da vida no espacgo
da cena do teatro da morte estd ligada, a relagdo do personagem com o objeto. Desse modo o objeto cumpre a
funcdo de um objeto encontrado, porque propde ao personagem, no momento do encontro, uma revelagdo de si
mesmo.

122 Kantor ja havia utilizado manequins em trabalhos anteriores. Ver Manifesto do Teatro da Morte.

123 KANTOR, loc. cit.

240 Teatro da Morte é fortemente influenciado pelo escritor polonés Bruno Schulz (1892-1942). Em seu livro Lojas

de Canela, o autor apresenta duas questdes que se inserem no Teatro da Morte: a realidade degradada e a
concepc¢do de manequim, presente em seu Tratado dos Manequins ou O Segundo Génese. Schulz discorre sobre a
vida manifesta na aparéncia dos manequins, bem como a semelhanga da vida humana com estas réplicas. A
realidade degradada também se vale do apego aos objetos e pessoas esquecidas do cotidiano. Essas questdes
interessam a Kantor, uma vez que Schulz apdia-se no passado individual, e nas memdrias infantis, abordando um
espaco de intimidade representado por imagens do ambiente de sua casa, de figuras familiares e da
visdo/transformacgdo do corpo humano. Schulz foi morto a tiros por um oficial nazista.
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representacéo teatral, que desconfia do organismo humano e da criagdo segundo as

leis da natureza '*°:

Ao longo do caminho que se pensava seguro e que foi tomado ao homem do
Século das luzes e do racionalismo, eis que avangam, saindo repentinamente
das trevas, sempre mais numerosos, os SOSIAS, os MANEQUINS, os
AUTOMATOS, os HOMUNCULOS - criagdes artificiais que s3o vérias injurias as
criagOes proprias da NATUREZA e que carregam em si todo o menosprezo,
todos os sonhos da humanidade, a morte, o horror e o terror. Assiste-se ao
aparecimento da fé nas forgas misteriosas do MOVIMENTO MECANICO, ao
nascimento de uma paixdo maniaca de inventar um MECANISMO que

sobrepujasse em perfeicdo, em implacabilidade, o tdo vulneravel organismo

humano. %

O que interessa a Kantor, nesta citagdo, é compreender (apoiado na figura do
manequim) um modo de manifestacdo teatral desvinculado da realidade. Esse
pensamento € um modo de fazer oposicdo as nog¢des de vida acreditadas pela
realidade natural, e aos modelos de criagado artistica que se valem da ilusdo dessa
realidade. Entretanto, Kantor também se afasta das concepg¢des sobre o manequim,
acreditados por Craig, bem como, das criagdes artificiais, apoiadas em ideologias a

favor da arte ou da ciéncia.'?’

Os manequins e a realidade da cena do Teatro da Morte servem a realidade
pessoal de Kantor e, desse modo, dialogam com a realidade da morte, enquanto
memorias de Kantor. Portanto, ndo com a intengdo de prolongamento de um modelo

artistico.

As concepgoes de Kantor se afastam das concepgdes de Craig, em relagdo aos

ideais artisticos, e em relagcdo a compreensao da realidade da morte, ou seja, o

12> Kantor também menciona os ideais de Heinrich Von Kleist (1777-1811) sobre a marionete, bem como discorre

brevemente, sobre a presenga dos manequins e das criagdes artificiais do séc. XIV e no decorrer do séc. XX.

126 KANTOR, Tadeusz. O manifesto do Teatro da morte. In, revista camarim (publicacdo da cooperativa paulista de

teatro). Sdo Paulo: ano 8, n. 35, julho/agosto/setembro de 2005. pp. 18 e 19

7 1bid., p. 19
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manequim para Kantor apresenta-se de modo concreto e ndo metaférico como propés
Craig. O encenador inglés acreditou na figura da marionete como responsavel por
devolver a realidade da arte, a dimensao de perfeicdo e beleza, ignoradas pela criagdo
realista e representadas pela presengca do homem criado pela natureza. A busca de
Craig deu-se em substituir a representagcdo da realidade pelas manifestagées do
espirito, ou do mundo imaginario; espacos estes que apresentam o mundo da morte.
Nesse sentido, a marionete para Craig seria a representante do reino dos mortos, por
apresentar uma constru¢ao divina em favor da beleza, mais acolhedora e animada do
que as nogdes habitualmente entendidas como vida. Contra a imitacdo precaria da
realidade, e submetida a emogbes incontrolaveis da natureza humana, Craig
compreende a marionete como a imagem de um deus.'®® Para ele, a morte era vista
como uma realidade mistica ligada aos ideais de perfeigdo, contrarios a presenca do

acaso - entendido como fator de imperfeicado humana.

E nesse sentido que se destacam as diferencas entre os ideais artisticos de
Craig e Kantor. No teatro de Kantor, a presengca dos manequins destina-se a ser a
imagem do homem, revelada exatamente pela precariedade e destino da condi¢cao
humana. Craig vislumbrou o evento cénico negando a presenga do imprevisto, do
acaso. Isso é oposto ao pensamento de Kantor. No Teatro da Morte, nao prever a
possibilidade do acaso seria exatamente negar a presenga da morte. Esta se manifesta
nos elementos constitutivos da cena — imprevisibilidade, interrupgcao e destruicdo. Esses
fatores caracterizam o comportamento do processo artistico em Kantor.

A presenca e a nao presenca do acaso podem também ilustrar a concepcéo de
ilusdo para ambos. Craig defendeu a figura do encenador como o responsavel pela
articulacdo dos elementos que constituem a cena a favor de uma melodia plastica e
visual. O encenador, entdo, atuaria como maestro dessa realidade. Chegou a

vislumbrar mecanismos técnicos que dariam ao encenador possibilidades de

128 CRAIG, Edward Gordon. Del Arte del Teatro. Traduccion de Anibal Ferrari. Argentina: Libreria Hachette S.A.,

1957. pp.67 e 76
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estabelecer comunicagdo com os atores no exato momento da cena, prevenindo
eventuais imprevistos. Projetou os conhecidos screams, biombos/telas mdveis que
modificariam o espago em tempo real, prevendo a eterna continuidade do espetaculo,
evitando assim as interrupgées para mudangas de cenario. (e também os intervalos
entre os atos).

Kantor esteve presente em cena em todos os seus espetaculos. Colocava-se
regendo os eventos e determinando o tempo da cena. Chegava a dar indicagdes aos
seus atores no decorrer do evento, assim como interferia diretamente na acdo. Sua
presenca dava-se exatamente para quebrar a ilusdo da representagcdo, bem como
constituia-se enquanto referéncia para suas memoarias. Tal interferéncia dava-se como
uma interrupgao repentina para a cena e para o ator, caracterizando a destruicdo da

ilusdo - a “ronda” constante e inevitavel da morte:

A conversdo do espaco cénico no lugar da aparicdo dos mortos converte o

espaco da representacdo em espaco da memdria. [...] As imagens vao se

transformando sobre a cena em uma espécie de ritual onirico. '%°

Nesse ritual, a presenca de Kantor em cena declara a diferenga entre as
realidades, ou seja, a do espago da cena e a do espago do espectador. No Manifesto
do Teatro da morte, o artista polonés aponta para uma barreira intransponivel,
configurada no espetaculo A classe morta, por meio da presenca de uma corda, um
cordao de isolamento, entre cena e publico. Entretanto, a postura de destacar a cena
como algo distante, “infinitamente estrangeiro”, foi a maneira de Kantor “devolver a
relagdo ESPECTADOR/ATOR sua significagéo essencial”. %

A cena do Teatro da Morte comunica-se com o espectador pela diferenca, de
modo profundamente contrario a vida. Os procedimentos de construcdo da cena sao

marcados pela tensdo entre realidade e ficcdo, e também pela presenca de motivos

129 SANCHEZ, José Antonio. Dramaturgias de La Imagen (Cuenca): Servicio de publicaciones de la Universidad de

Castilla — La Mancha, 1994. p. 102

130 KANTOR, Tadeusz. El teatro de la muerte.Traduccidon de Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR,

1984. p. 249
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aparentemente opostos. O espetaculo, A classe morta consiste em memdérias da
infancia em uma classe escolar. Essa classe escolar € povoada por velhos que
retornam para a antiga classe da infancia. Nesse espaco, eles se atém a gestos,
atividades e objetos que |hes eram caracteristicos. Além disso, encontram-se com
bonecos, que representam as criangas que foram e que agora carregam nos bragos. '’
Ha também a presenca do texto Tumor cerebral de Witkacy. No entanto, mais uma vez,
o texto coloca-se em condigao de elemento exterior a cena. Esse texto € responsavel
por propor a tensdo entre a realidade da cena e a realidade do proprio texto. Os
personagens de A classe morta valem-se da referéncia textual, ou sédo interrompidos

em suas lembrancgas escolares por situagdes do texto.

Nesse espetaculo, Kantor declarou: “nds n&o representamos Witkacy, nos

representamos com Witkacy” '*2,

O processo, ocorrido com o texto revela um
procedimento de apropriagao de qualquer realidade externa a realidade da cena. Em
vez de conceber a cena teatral como reproducao da realidade cotidiana, Kantor
preocupou-se com os modos de usar a realidade. Isso, para ele, significa apropriar-se
da realidade: “Realidade s6 pode ser usada. Usada é o Unico termo apropriado. Fazer uso da

realidade na arte significa uma apropriacdo da realidade”. '

Assim sendo, podemos compreender a utilizacdo da memodria para Kantor -
‘usar” a memoria, representar com a memoéria -, em vez de reproduzi-la. Esse
pensamento compreende a memodria com uma realidade autbnoma, na qual sua

estrutura inerente é a fragmentagdo de imagens mortas, passiveis de uso pela

B ROSENZVAIG, Marcos. El teatro de Tadeusz Kantor. Ensayo, Editorial Leviatan, 1995.p. 76

B2 bid., p. 104

133 KANTOR, Tadeusz in, KOBIALKA, Michail. O trabalho de Kantor in, revista camarim (publicacdo da cooperativa

paulista de teatro). Sdo Paulo: ano 8, n. 35, julho/agosto/setembro de 2005. p. 14
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invengdo. Desse modo, Kantor compreende tal utilizagdo, revelando um processo

dinamico de criagdo de imagens que nao se estabilizam. 134

A impossibilidade de fixar a memoéria é revelada também pela presenca do
préprio Kantor em cena. Como exemplo, tomamos uma cena do espetaculo A classe
morta, na qual, durante uma sequéncia que se repetia por varias vezes, Kantor, com
um gesto, faz com que a musica cesse e atores fiquem estaticos. Assim, somente ele
permanece em movimento, observando e interferindo nos atores e nos objetos da cena.
Num proximo gesto de Kantor, tudo volta a seguir seu fluxo. Tal procedimento
interrompe o tempo no qual se desenvolvia o espetaculo, evitando a linearidade das
acdes. A interrupgao apresenta-se como um procedimento que revela a tentativa de

lembrar o que realmente aconteceu, ou ainda, de como poderia ter acontecido.

Nos espetaculos que sucedem A classe morta, os procedimentos acerca da

135

memoria sdo mais enfaticos. Em Wielopole, Wielopole'™” a tensao da cena acontece

entre espacos da memoéria de Kantor - memoarias familiares e memoarias da guerra. Tal
caracteristica se manifesta em uma divisdo espacial da cena. De um lado, sobre um
tablado de madeira, encontram-se um grupo de atores que representam as memorias
familiares de Kantor (a casa no vilarejo de Wielopole) e do outro lado, os soldados da
guerra. Os soldados, quando invadem o espaco familiar de Kantor, “se transformam em
soldados criancas, e passam entao a ser vitimas dos adultos. Essa caracteristica infantil

dos soldados dentro do espaco familiar de Kantor se contrasta com os soldados fora do

mesmo” 6,

3% KOBIALKA, Michal. Kantor estd morto! Esquegam Kantor! In, Revista Sala Preta. Departamento de artes cénicas

da ECA-USP, n. 5, 2005.
el construcdo desse espetdculo, ndo partiu de um texto prévio, como ocorria nas outras produgdes. Kantor,
entretanto, valeu-se do evangelho para seguir certo fio condutor das cenas, o que evidentemente ndo se cumpriu
de acordo com a ordem ldgica, (a cena da crucificacdo antecede a cena da ultima ceia). Kantor parece-nos ter
recorrido ao evangelho, uma vez que o espetaculo Wielopole, Wielopole, trata de suas memdrias de infancia, e
apresenta a manifestacdo das religiGes crista e judia, bem como trata de fatos ocorridos de quando viveu no
vilarejo de Wielopole, como a morte de seu tio-avo.

136 ROSENZVAIG, Marcos. El teatro de Tadeusz Kantor. Ensayo, Editorial Leviatan, 1995. p. 57
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O espaco das memorias familiares, afirma uma postura do teatro de Kantor,
fortemente marcado pelas memoarias da infancia. Sobre isso Kantor escreve em uma de

suas Li¢cbes de Milgo:

Quero salvar a mim mesmo, ndo de um modo egoista e sim com alguma fé
somente nisso; valor individual! Confino-me em minha estreita habitacdo do
imagindrio e ali dentro, ali dentro somente organizo o mundo. Como na

infancia. Creio firmemente que aquela habitacdo da infancia contenha a

verdade. ™%’

Ainda quanto ao espetaculo Wielopole, Wielopole, o proprio nome nos aponta
para a repeticdo como procedimento que caracteriza sua cena e seu modo de abordar
a memoria. A repeticdo apresenta a tentativa de completar a imagem, bem como revela

a tentativa de lembrar o passado:

Ha uma razdo porque no teatro de Kantor nés estamos continuamente lidando
com a repeticdo: as coisas sdo repetidas, os mortos voltam a vida, as situagdes
sdo recriadas de novo, ndo porque ele quer preencher o tempo em suas
producbes, mas porque como ele diz, talvez essa repeticao finalmente nos

permita ver aquele evento como se fosse pela primeira vez, de modo que nds

. 138
possamos muda-lo.

A constante utilizagcao da repeticdo no trajeto do Teatro da Morte apresenta, o
modo como Kantor compreende o passado e suas memoarias. O recurso da repetigao
parece insistir na possibilidade de manipulacdo das meméarias, revelando um campo de
invencao possivel de se desvencilhar da nogao oficial das memoarias, “como se o
passado se repetisse, mas sob formas estranhamente alteradas” '*°. Também os
personagens do Teafro da Morte, por vezes, valem-se da repeticdo das mesmas

atividades, dos mesmos gestos ou das mesmas agoes.

17 KANTOR, Tadeusz. Escuela elementar del teatro. Revista: El tonto del pueblo. p. 41

138 KOBIALKA, Michal. Kantor estd morto! Esque¢cam Kantor! In, Revista Sala Preta. Departamento de artes cénicas

da ECA-USP, n. 5, 2005.
139 KANTOR, Tadeusz. In, LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pds-dramdtico. Tradugdo de Pedro Sussekind. S3o Paulo:

Ed.Cosac&Naify, 2007.p. 121
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No espetaculo Que morram os artistas, a tenséo é criada, por meio daquilo que
Kobialka chama por, “teoria dos negativos que modificaram a nogédo de espago da
memodria. [...] Um lugar onde lembrancas sdo sobrepostas umas as outras.” *° Nesse
espetaculo, Kantor sobrepde as dimensdes do passado, do presente e do futuro. As
cenas sobrepdem a presenga de Kantor (presente), no limiar entre espaco da cena e
espaco do publico; Kantor quando crianga (passado), na figura de um menino de seis
anos, com um triciclo, transformando soldados da guerra em seus soldadinhos de
chumbo; Kantor (futuro) em seu leito de morte na figura de um de seus atores, um dos

famosos gémeos Janicki. ™’

O artista polonés, em uma de suas Licdes de Mildo'*, apresenta alguns
exercicios de composicao e destaca as possibilidades de criacdo cénica a partir dos
elementos do abstracionismo: “a linha — o infinito; o circulo — a repeticdo; o ponto — a

soliddo” "3,

Desse modo, no espetaculo Que morram os artistas, a simultaneidade das
lembrangas do passado acumulam-se a proje¢cdo do futuro e, ainda, ao instante
presente, quando temos Kantor em cena, visualizando possiveis passado e futuro. Em
uma das cenas do espetaculo, inicia-se um circulo no qual todos os personagens
invadem a cena e se apresentam a Kantor: vemos a figura da crianga e seu ftriciclo; os
familiares de Kantor; os soldados da guerra; o cavalo de Ulisses; Kantor em seu leito de
morte. Em um ponto, no canto da cena, esta Kantor a observar o movimento do circulo,

que transforma as dimensdes de passado, presente e futuro pela repeticao.

1“0 KOBIALKA, Michail. O trabalho de Kantor in, revista camarim (publicagdo da cooperativa paulista de teatro). Sdo

Paulo: ano 8, n. 35, julho/agosto/setembro de 2005. p. 15
1 KANTOR, Tadeusz. El teatro de la muerte.Traduccion de Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR,
1984. p. 58

"2 bid. p.58

3 KANTOR, Tadeusz. Escuela elementar del teatro. Revista: El tonto del pueblo.p. 21
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Dois atores representam Kantor em seu leito de morte. S&do os gémeos Janicki.
Eles revezam o papel, e confundem-se entre si. Nunca sabem quem sdo. O jogo entre
esses dois atores € recorrente no Teatro da Morte. Do mesmo modo que Kantor propde
confundir a presencga real dos atores, com manequins a imagem e semelhancga destes,
0s gémeos de sua cena brincam com a condi¢gdo de serem idénticos. E valem-se disso

na relagdo com outros personagens.

O penultimo espetaculo que compde o teatro da morte chama-se Aqui eu nédo
volto mais. Nesse espetaculo, Kantor encontra personagens e objetos de seus
espetaculos anteriores 44 A tensso se revela no encontro de tais memorias de criagdo.
Kantor encontra, pela primeira vez, sua réplica, saida por uma das portas dos fundos da

cena: um manequim a sua imagem e semelhanca.

A porta dos fundos da cena esta sempre presente no espago do Teatro da
Morte. E por ela que entram e saem os atores e objetos. Em Aqui eu ndo volto mais, o

espacgo conta com trés portas, referindo-se aos trés espetaculos anteriores.

No espetaculo Aqui eu ndo volto mais, o ideal de processo de criagao (ligado as
nogbes de memoaria) torna-se, de certa forma, a tematica. Nesse sentido, afirma
Kobialka:

Kantor estava muito ligado a um continuo processo de investigacdo na criagdo
da obra de arte. Entdo ele mudou, e comegou a mudar lidando com “A classe
morta” e “Wielopole, Wielopole”. Contudo, e isso € um aspecto interessante,
“A classe morta” era supostamente uma obra de arte que estava
continuamente se modificando. Depois de mil apresentacdes Kantor decidiu
que ndo iria mais mostrar o espetdculo, porque algo que era pressuposto ser
apenas um processo tinha se tornado uma obra de arte completa. Ha entdo,
um momento na trajetdria do trabalho de Kantor em que “A classe morta”
deixa de ser apresentada, pois passa a ser percebida como uma obra de arte

144 KOBIALKA, Michail. O trabalho de Kantor in, revista camarim (publicagdo da cooperativa paulista de teatro). Sdo

Paulo: ano 8, n. 35, julho/agosto/setembro de 2005. p. 15
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concluida. Assim, o Unico modo de Kantor manter o frescor em torno de “A

classe morta” era esquecer daquele espetaculo. '*°

Assim, o espetaculo Aqui eu ndo volto mais pretendeu ser uma reflexdo de seus
trabalhos anteriores. Kantor ndo sé reencontra, nesse espago, personagens e objetos
referentes aos espetaculos do periodo do Teatro da Morte, como também encontra
algumas criagdes passadas. Personagens de um determinado espetaculo surgem em
cena, unidos a objetos de outra criagdo; o personagem Ulisses retorna e se senta com
Kantor em uma mesa; este 1€ em siléncio as anotacdes, feitas em 1944 em seu caderno

de direcao.

A ruptura com a ilusado representativa foi proposta pelo Teatro da Morte, quando
este assumiu a realidade da cena como a proépria ficcdo. Nesse contexto, Kantor
compreendeu as possibilidades de jogar com as nogbes de vida e de arte. O jogo,
entdo, entre realidade e ficcdo € evidenciado no comportamento da cena, pela
exposicao do processo de criagdo; pela presenca de Kantor; pela postura ambigua de

seus personagens, que agem como manequins, ou confundem-se com eles.

Em Aqui eu ndo volto mais, a réplica de Kantor (um manequim), por algumas
vezes, € colocada em cena ao lado de um objeto semelhante a um ataude. Os
personagens comentam sobre a cerimbénia de noivado entre Kantor e o ataude. O
artista polonés invade a cena, colocando-se ao lado de seu manequim. Ambos olham
suas memorias. Desse modo, a no¢cdo de memdria, em Kantor, parece ter alcangado
autonomia. O espacgo da cena de Aqui eu nédo volto mais compreendeu as dimensodes

da vida (Kantor) e as dimensdes da ficgdo (manequim de Kantor). ™

Portanto, Aqui eu n&o volto mais pode ser considerado como um testamento da

trajetdria artistica de Kantor. Principalmente levando-se em consideragdo que, nesse

145 KOBIALKA, Michal. Kantor estd morto! Esquegam Kantor! In, Revista Sala Preta. Departamento de artes cénicas

da ECA-USP, n. 5, 2005.

146 Rosenzvaig, Marcos. El teatro de Tadeusz Kantor. Ensayo, Editorial Leviatan, 1995. p. 93
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espetaculo, encontram-se fragmentos das obras anteriores do artista, bem como a sua
propria ‘morte’, expressa em um manequim. Esse fato parece ganhar maior relevancia
quando no ultimo espetaculo da trajetoria do Teatro da Morte, a produgao Hoje é o meu
aniversario, Kantor ndo esta presente em cena. O artista polonés morreu antes da

estréia desse trabalho.
Hoje é o meu aniversario inicia-se na voz em off de Kantor:

Naturalmente eu estou em cena, provavelmente nunca explique este
fendmeno, de tua existéncia nem da minha. Ndo estou em cena, mas sim
encostado a porta; diante de mim esta a audiéncia. Vocés, homens e mulheres,
isto é a realidade. Atras de mim € o cenario, isto €, a ilusdo.

Um sabado estava varrendo as escadarias de meu museu; fazia frio e estava
escuro; tropecei em alguns objetos. Na porta, uma menina chorava e dizia:
porque tudo é tdo triste? Por que chorava? De onde vinha? Continuou
repetindo: porque tudo é tdo triste?™

Ha, em outros momentos do espetaculo, vozes gravadas, tanto de Kantor
quanto de outros atores. S&o gravagdes de trechos dos manifestos e cartas escritas por
Kantor durante toda a sua trajetoria.™® Nesse espetaculo, também ha personagens e
objetos de outras produgdes. Em alguns momentos, os personagens se referem a
Kantor e também perguntam por ele. As memorias da guerra também estdo presentes.

O espaco de Hoje é o meu aniversario é definido como o quarto de Kantor.

O Teatro da Morte sintetizou, na trajetéria de Kantor, a sua busca pelo processo

artistico na ligagcao entre arte e vida. Nesse sentido, a relagdo deu-se a partir de si

147

Ibid, p. 95

148 KOBIALKA, Michal. A Journey Through Other Spaces. Essays and Manifestos, 1944 — 1990. University of
California, Los Angeles, California. 1993. p. 312
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mesmo, com a projecdo “do outro”. O espago da memdria, assim, colocou-se para

Kantor como o espaco do outro: '

O passado existe na memoria.

Morto.

Seus habitantes estao

Mortos, também.

Eles estdo mortos mas ao mesmo tempo vivos,
Isto é, podem mover-se,

E podem mesmo falar. 190

Kantor valendo-se de suas memorias, apresentou a tensao entre o lembrar e o
esquecer. A exemplo disso pode-se citar os velhos de A classe morta que, ao
conseguirem criar alguma meméria, a partir de um gesto ou de um objeto, eram

impedidos de manté-la pela presenga/entrada repentina de um soldado da guerra.

O que Kantor faz no espaco de sua cena nao se destina a apresentar a
cronologia de sua vida, na forma de exposigcdo de memoarias, mas sim mostrar o modo
como ele se lembra. Todos os espetaculos foram marcados pela tentativa de lembrar

fatos de sua vida. Tentativa impedida pelas lembrangas da guerra.

Entretanto, o espaco da cena, como espaco real de suas ficcdes, possibilitou,
ao artista polonés aproximar-se de suas memorias e inventa-las, como se fosse a
primeira vez. Os soldados da guerra transformam-se em soldadinhos de chumbo; os
velhos pedem licenga para fazer xixi em uma classe escolar infantil; um manequim se

permite casar com um ataude... a morte retoma o seu lugar na vida cotidiana.

149 KOBIALKA, Michal. A Journey Through Other Spaces. Essays and Manifestos, 1944 — 1990. University of
California, Los Angeles, California. 1993. Pag. 312.
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3 Imagens e a escritura cénica.

O embate entre texto literario e cena teatral, que se configurou no final do séc.
XIX deu inicio a uma série de transformacgdes relativas a conceitos e a procedimentos
de construcado da cena. Isso propiciou, também, outras perspectivas para a construgao
de textos dramaticos no século seguinte e na atualidade. A chamada “crise do drama”,
identificada naquele periodo, levantou questionamentos em relagdo ao modelo de
estruturacdo dramatica que compreende agdes movidas por um conflito, desenvolvidas
de acordo com o rigor causal, respeitando uma progressdo dramatica com comecgo,

meio e fim, na qual a palavra faz-se portadora de tal expresséo. 191

Tal desenvolvimento estrutural refere-se ao que Peter Szondi chama de “drama
absoluto”. Essa concepg¢do de drama determina que as convengdes da cena estejam a
favor da “ilusdo teatral”, nocdo esta que contempla os conceitos de tempo e espaco
num presente continuo e progressivo. Nesse contexto, o ator se unifica ao personagem
e caminha, através de suas agdes, em uma também progressiva linha de tensbdes
dramaticas. Desse modo, a expressao do mundo intersubjetivo do homem acontece por

meio do dialogo, que se apresenta como responsavel pela textura dramatica. 152

No final do séc. XIX, entretanto, o surgimento da figura do encenador propiciou
uma valorizagdo progressiva e crescente da encenagdao na autoria do espetaculo,
tornando-se um dos motivos responsaveis pela supressdo do texto em nome do
aspecto espetacular da obra. Pretendeu-se entdo, a valorizagao da linguagem teatral
em relacdo ao texto dramatico. Dessa forma, foram reconhecidos outros elementos

constitutivos da cena, de maneira que o texto se colocaria como mais um elemento.

Com a abertura as peculiaridades do material cénico, reconheceu-se a
linguagem da encenagdo como portadora de uma escritura original, responsavel por
texturas gestuais, sonoras, espaciais e imagéticas distintas da textura do dialogo

L GARCIA, Silvana. As trombetas de Jericé. S3o Paulo: Ed. HUCITEC, 1997. p.13

152 SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno (1880-1950). Sdo Paulo: Ed. Cosac & Naify, 2001. p. 30
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rigoroso. Instaurou-se, assim, uma dualidade entre texto dramatico e escritura cénica.
Desde o final do séc. XIX até os dias atuais, sdo variaveis as abordagens sobre tais
conceitos bem como a inter-relagdo entre ambos. O que pretendemos, neste momento
do trabalho, é abordar parte do desenvolvimento caracteristico da relagcédo entre texto e
cena, destacando alguns procedimentos e motivos que possibilitaram modos criativos
no tratamento da linguagem teatral, bem como as possibilidades de deslocamento da
percepcao na relacdo entre cena e espectador. Assim, compreendemos por escritura
cénica, a definicdo de Patrice Pavis, que se refere a escrita da encenagao
propriamente, assumida por um criador que articula o “conjunto dos sistemas cénicos,
inclusive o texto, e organiza suas interagdes, de modo que a representagdo nao e
subproduto do texto, mas o fundamento do sentido teatral”. '** O sentido de escritura
inclui, também, uma maneira pessoal de se debrugar sobre algo, e € quando tal postura

transparece no modo de articulacdo da linguagem.'*

Embora sejam diversas as referéncias quanto a negacgao do texto dramatico na
consolidagdo da escritura cénica, a questdo que aqui se levanta diz respeito,
essencialmente, as possibilidades de ajuste do texto na concepgdo da cena, nao
partindo, portanto da total exclusdo deste. A “crise do drama” gerou certo afastamento
do teatro em relacdo a representagcdo dramatica tradicional, possibilitando

transformacdes gradativas tanto no sentido teatral, quanto no sentido dramatico.

Como exemplo, ainda no final do séc. XIX, o dramaturgo Maeterlinck, inserido
no movimento simbolista, acreditou em um modo de concepg¢ado dramatica chamado de
“teatro estatico”, no qual, de acordo com Joseph Danan, “substitui [-se] a agdo por um
movimento de uma outra natureza: movimento da alma”.'®® A idéia deste “movimento

da alma” foi a revisao das convencgdes de espaco, tempo e acdo, possibilitando um

153 PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. Traducdo sob direcdo de J. Guinsburg e Maria Lucia Pereira. Sdo Paulo: Ed.

Perspectiva, 1999. p. 132

>4 BARTHES, Roland. Aula. S3o Paulo: Cultrix, 1987, p. 21.

55 DANAN, Joseph. Revista: Etudes Thédtrales. Tradugdo de Marina Elias e Tatiana Wonsik Joseph. (Paris Ill) n.

22/2001.
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modo de estruturagdo dramatica que aponta para outras possibilidades de construgao

cénica.

O simbolismo pdde ser considerado o movimento responsavel pelo processo de
“‘desdramatizacao”, que o texto e a cena passam a sofrer. Observaram-se, nesse
sentido, alteragcbes quanto a forma dramatica, no sentido de enfatizar o aspecto lirico,
em que os didlogos se apresentam como hesitagdes e pensamentos fragmentados,
buscando assim revelar uma manifestacdo inalteravel da tenséo dramatica’®. Ocorre
entdo um indicio de rompimento com a ag&o, tempo e espago rigorosos. A idéia de
conflito passa a ser substituida ou ampliada por um movimento que revele a sensagao
de tensdo e de passagem do tempo. Esses fatores caracterizam a estaticidade e o
siléncio presentes na obra de Maeterlinck, ilustrando, também, caracteristicas da

dramaturgia e da encenacao simbolistas. '’

Notamos, assim, que a abordagem simbolista em relagdo ao drama propds
oposigao a légica da palavra, ou um primeiro indicio de que, pelo dialogo textual, a agao
dramatica ndo mais se sustentaria. E necessario esclarecer que o ponto de maior
radicalidade deu-se na alteragdo da forma do dialogo, assemelhando-se ao ideal de
Mallarmé, especialmente na proposta estética de musicalizacdo da linguagem.
Entretanto, o siléncio e a estaticidade sdo mecanismos encontrados pelos simbolistas

como uma espécie de resposta ou saida para a construgao dramatica dialogal.

A atmosfera de estaticidade e siléncio, suscitada pelo simbolismo, conduziram a
outra perspectiva ou condi¢cao de agao, assim como se referem a dilatacdo do tempo, e
também ao deslocamento da nogédo espacial. Essas premissas de rearticulacdo das

convencdes dramaticas sao opostas a reproducido direta da realidade, e a acepcéao

original do termo drama. '%®

5% GARCIA, Silvana. As trombetas de Jericé. S3o Paulo: Ed. HUCITEC, 1997. p.15

BALAKIAN, Anna. O Simbolismo. Tradugdo de José Bonifacio A. Caldas. Sdo Paulo: Ed Perspectiva, 2007.p. 104
Peter Szondi diz que do ponto de vista dramaturgico desaparece a agdo para a valorizagdo da situagdo e que

157
158

assim Maeterlinck rompe com o sentido tradicional de Drama. In SZONDI, PETER. Teoria do drama moderno
(1880 — 1950). Tradugdo: Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001. p. 70
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De modo semelhante, a encenacdo simbolista defendeu a criacdo de
atmosferas cénicas em detrimento da ilusdo naturalista. Assim, os simbolistas
comecgaram a atentar para os procedimentos de composi¢cdo da cena a partir de seus
recursos técnicos (principalmente o uso da luz e a utilizagdo do espacgo cénico de
maneira nao ilustrativa), modificando a concepg¢ado espaco-temporal da ilusdo

naturalista a favor de “uma atemporalidade e uma a-espacialidade”.'®

Tal concepcéo de atmosferas cénicas tem no conceito de “obra de arte total”,
de Richard Wagner, um forte impulso. Esse é o conceito que fundamenta, no final do
séc. XIX, a busca por uma unidade cénica. O conceito wagneriano consistiu na sintese
das artes, as “artes irmas” caracterizadas pela musica, danca e poema e, aliadas a
arquitetura e a pintura,’® determinando a construgcdo do movimento cénico. Tal
conceito, sempre revisitado, tornou-se um dos principios geradores de ideais e
procedimentos para a construcdo da cena teatral nos diversos modos de conducao dos

processos artisticos do séc. XIX e XX . '°

O projeto wagneriano trouxe outra abordagem em relagdo ao drama, concebido
agora como “arte suprema”. A “obra de arte total” seria propriamente o drama quando

caracterizado pela reunido e sintese harmdnica das artes.

Como musico, Wagner compreendeu que a unido da musica com o conjunto
plastico sustentaria uma verdadeira composi¢cdo, capaz de revelar ao homem a
esséncia da realidade, em outros niveis de consciéncia. Tal proposta apresenta um

modo de articulagao da linguagem, no qual Wagner “ndo queria somente dar uma forma

5% GARCIA, Silvana. As trombetas de Jericé. S3o Paulo: Ed. HUCITEC, 1997. p.15

160 FERNANDES, Silvia. Memdria e Inveng¢do: Gerald Thomas em cena. Sdo Paulo: Perspectiva, 1996. p. 284

161 . s . .
Como exemplo de trabalhos que revisitam e transformam o conceito wagneriano, ver os trabalhos de Gerald

Thomas e Bob Wilson.
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abstrata ao essencial, queria pensar esse movimento secreto do mundo em uma forma

arquitetdnica em que interfiram todas as artes.” '

No entanto, o conceito de “obra de arte total” carregava ainda uma forte
influéncia romantica, por acreditar que a fantasia deveria substituir a razdo enquanto
modo de entendimento.'®® Diante disso, nota-se um tratamento ingénuo na execugao
das encenagdes wagnerianas, pois o conjunto plastico ainda estava ligado a uma

reproducao ilustrativa da realidade e subjugado ao andamento musical.

Entretanto, tal ingenuidade n&o desprivilegia a proposta de Wagner a favor de
outra concepgao “dramatica”, ou seja, de um modelo organico capaz de atribuir
qualidades expressivas a elementos antes sujeitos a uma reprodugao ilustrativa da

realidade.

O fato de a musica agir como elemento de oposi¢ao ao drama literario torna-se
a partir de Wagner, um elemento “guia” que determinara a harmonia do movimento da

cena e, de certa forma, apresenta-se como caracteristica das produgdes simbolistas.

E nesse contexto que surgem Adolphe Appia (1862 — 1928) e Edward Gordon
Craig (1872 — 1966). Ambos dedicaram-se a busca de uma unidade cénica dos
elementos que compdéem o espetaculo, enfatizando as especificidades e as
potencialidades do espaco cénico e da iluminacdo, desviando-se das caracteristicas
realistas na composicdo da cena. E importante destacar que, embora sejam atribuidas
a eles certas renovagdes no campo da arquitetura teatral e da iluminagdo cénica,
ambos nao dispensaram reflexdes acerca de todos os elementos constitutivos da cena,
uma vez que o ponto de maior interesse se fez em torno do estabelecimento do

movimento cénico por determinada alteragao espacgo-temporal.

162 SANCHEZ, José Antonio. Dramaturgias de La Imagen. (Cuenca): Servicio de publicaciones de la Universidad de

Castilla — La Mancha, 1994. p. 22
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Quando Appia aponta a idéia da manifestacdo da luz garantindo o ritmo da
arquitetura espacial, e ainda, quando determina que a rigidez do espago esteja em
oposigao a maleabilidade do corpo do ator, esta se referindo a um modo de concepgao
de tempo e espago na estrutura cénica, e também tocando em um dos pontos
essenciais da consolidagao da acao: o ritmo. De acordo com Sanchéz, a realidade
cénica, para Appia, estaria centrada na concepcédo de conflito que é revelado pela

oposicao entre o tempo e o espaco. '**

Appia dedicou-se a elaborar esbogos dos dramas musicais de Wagner, mas
questionou o conceito de drama musical do futuro discordando de uma sintese das
artes como modelo para a autonomia teatral em oposicdo ao drama literario. O
encenador sui¢o, profundamente insatisfeito com as montagens dos dramas musicais
wagnerianos, propds, assim, um sistema hierarquico de combinacdo dos elementos
constituintes da cena, abolindo o figurativismo realista por formas abstratas de cores
(nuances), linhas e volumes. Desse modo, o ator seria a primeira parte desse sistema,
em segundo o espago, a iluminagdo em terceiro lugar e em quarto as possibilidades de
cor. Com o ator na primeira posi¢gao do sistema, Appia acreditava que, com o corpo
movel e plastico do ator — nos “critérios da dancga” -, a distincdo entre drama musical e
espetaculo dramatico se constituiria, uma vez que a cena firmar-se-ia em um espaco

musical onde o corpo estaria obrigado a seguir o ritmo imposto pela musica. '®°

Ocorre, portanto, o principio da mudanca estrutural na composi¢ao da cena. Ha
0 surgimento de um outro modo de abordagem dramatica, que n&o abrange somente o
jogo entre diadlogos absolutos, mas parte da concretude da cena teatral. O drama
compreendido no espacgo teatral abrange os meios pelos quais as possibilidades do

movimento da cena e do jogo dos atores se configuram nas condigbes espago —

164 SANCHEZ, José Antonio. Dramaturgias de La Imagen. (Cuenca): Servicio de publicaciones de la Universidad de

Castilla — La Mancha, 1994. p. 28.

165 BACHELIS, Tatiana Israilievna. “Appia La épica geométrica. Craig La geometria tragica.” Traducdo de Alejandra

Gutiérrez. ESCENICA — Revista de Teatro de la UNAM (Universidad Nacional Autdnoma de México). Epoca |, n. 10,
1985. México D.F. Pag. 36.
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temporais submetidas a linguagem teatral. Seria entdo possivel a manifestacdo de um
conteudo oculto e latente da natureza. Tal articulagdo dar-se-ia por meio da relagao de
componentes imagéticos e sonoros de uma representacdo. Isso é diferente de uma
abordagem ilustrativa de imagens que preencham os vaos entre as palavras do texto
dramatico tradicional ou ainda de uma re-atualizacdo dos textos classicos. Nesse
sentido, Craig aposta na existéncia de uma escritura cénica independente do primado
do texto dramatico, na qual o encenador passa a ser o autor de tal escrita, ou seja, 0

poeta da cena definido como “pintor do tempo”. '

O renascimento da arte teatral para Craig estava ligado diretamente ao
surgimento do encenador, uma vez que este se prestava a mediar a relagao entre texto
e cena, caracterizando, dessa forma, a oposicdo entre acido interpretativa e acao
criadora. Para Craig, o encenador de um teatro do futuro seria o responsavel por
dominar o movimento cénico por meio do gesto, de linhas, cores, palavras e ritmo. "6’
Assim, Craig apostou em uma ordenacgao dos elementos da cena, modificando o ideal
wagneriano de fusdo das artes. Segundo Craig, o projeto wagneriano de sintese das

artes ainda submetia a linguagem teatral a existéncia de outras artes, o que nao

correspondia exatamente & autonomia da cena'®.

As investigagcdes de Craig acerca do espago cénico refletem pressupostos

estruturais de composicdo, destinados a possibilidades de relagcdao entre o texto

166 CRAIG, Edward Gordon. In, Ibid, p. 25

167 CRAIG, Edward Gordon. Del Arte del Teatro. Traduccidn de Anibal Ferrari. Argentina: Libreria Hachette S.A.,

1957.p. 136

168 . .1e . . ~ A s . .
Tatiana Israilievna Bachelis em artigo sobre as concepgdes cénicas de Appia e Craig aponta um pequeno paralelo

entre as composicdes de Craig e o impressionista Cezanne, destacando a atencdo de ambos quanto a
simplicidade das formas e dos volumes geométricos, acarretando em um modo de uma composi¢do abstrata
liberta da imitacdo da realidade. Desse modo a atmosfera impressionista de instabilidade e de vibracao de brilhos
de cor e luz, remete para a concepgao cénica de Craig e dos intentos simbolistas em relagdo a articulagdo de
tempo e espaco na cena, onde “o tempo se move em um espacgo imével”. In, BACHELIS, Tatiana Israilievna. Appia
La épica geométrica. Craig La geometria trdgica. Traducdo de Alejandra Gutiérrez. ESCENICA — Revista de Teatro
de la UNAM (Universidad Nacional Autdnoma de México). Epoca I, n. 10, 1985. México D.F. p. 36
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dramatico e a escritura teatral. Nessa relag&o o valor poético do espago da cena ganha
autonomia em relagdo ao texto, revelando uma postura do teatro simbolista que pode

ser chamada de “poesia atmosférica”. '®°

Tais concepgdes a respeito dos elementos da cena ndo impediram que Craig
reconhecesse o valor poético do texto dramatico. Toda sua atencdo dedicada a
arquitetura espacgo-temporal da cena (colocada em oposigéao a reprodu¢do mimeética da
realidade) esta intrinsecamente ligada a uma concepgdo de encenagdo, que
compreende por criagao avistar as imagens para além da visualidade cotidiana.

Exemplificando, Craig, referindo-se ao texto de Shakespeare, Macbeth, propde
uma pergunta como um modo de indagagao primeira nascida da relagao do encenador
com o texto: “em que lugar se passa (a peca)? Como se apresenta a nossa imaginagao,

em primeiro lugar, e aos nossos olhos depois?” 1"

Podemos entender, dessa forma, que tal pergunta propde ao encenador
reconhecer o modo como o material pode ser concretizado a partir de uma abordagem
e ‘visdo intima’."' Uma vez que perguntamos como algo se apresenta para nossa
imaginagéo, ou ainda: como imaginamos algo, o caminho a ser percorrido — e em

terreno fragil — depende de um modo pessoal de apreensdo do mundo.

169
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171 . . . . . . e . . " . .
Beatrice Picon-Vallin a respeito de Craig, afirma a idéia do encenador de uma primeira ‘visdo interior’, que

demonstra o modo como o homem olha a natureza e a re-cria. Do mesmo modo, Peter Brook a respeito do
encenador inglés, afirma que o ideal de uma dramaturgia de imagens proposta pelo encenador nao tinha relacao
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Craig, ao questionar o projeto wagneriano de fusdo das artes, dedicou-se a
perceber a materialidade dos elementos da cena e os modos de relagdo entre tais
elementos. O encenador apresenta-nos também uma perspectiva sobre a imaginacgéo,
que nos reporta a materialidade das imagens mentais. A organizagdo dos sistemas
teatrais pode ser entendida como caracteristica do teatro simbolista, responsavel por
indiciar a poesia de uma escritura cénica imagética e lirica, garantindo para as
geracgoes futuras, a possibilidade de concepgado de um teatro “neolirico que entende as
cenas como lugar de uma ‘escritura’, em que todos os componentes se tornam

caracteres de um ‘texto’ poético.” '"?

O responsavel pela articulagdo do movimento cénico e pela autoria de tal
escritura, foi chamado por Craig de “dramaturgo-diretor”, que conduzia a criagao
“‘dramatica” a partir do contato direto com a cena. O trabalho de escritura cénica
fundamentava-se na idéia de organizagdo dos materiais cénicos em uma partitura
codificada. A referida partitura tinha por intuito efetivar a autonomia da linguagem teatral
face a supremacia do texto dramatico. Entretanto, ndo se tratava de conceber uma
partitura antes do trabalho cénico, como uma espécie de escrita de texto prévio. A
concepcao de partitura € entendida enquanto texto cénico que se representa e nao

como um outro modo de construgao do drama literario. 173

Ainda em relacdo as possibilidades da escritura cénica, o encenador inglés
apresenta o que chamou de “drama for fools”, ou seja, uma concepg¢éo dramaturgica na

qual as rubricas desempenham um papel fundamental na indicacdo de aspectos da

2LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pos-dramdtico. Traducgdo de Pedro Sussekind. Sdo Paulo: Ed.Cosac&Naify, 2007.p.
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A concepcdo de partitura passa entdo a se configurar no comecgo do séc. XX, quando os cadernos de direcao dos
encenadores enfatizam suas abordagens relativas aos aspectos fisicos, ritmicos e sensiveis, em oposi¢do aos
dialogos dramaticos.
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cena, essencialmente, garantindo a autonomia de um novo modo de escritura,

presentificando a poética cénica do autor — diretor. '

Ha um epilogo de Craig sobre um dos dramas que compde o “drama for fools”,
chamado de “skeleton”, no qual o diretor sustenta a idéia de realizacdo do “drama” a

partir do contato direto com a cena:

[...] para comegar, como eu acredito que diretores de cena e atores podem
(alguns deles) criar dramas melhores dos que fazem os escritores, esse pedago

escrito de drama é o esqueleto no qual os homens de palco, caso se

preocupem com isso, irdo acrescentar a carne, o sangue e 0 movimento. 175

o ideal inorganico

O processo de transformagdes da cena teatral e da concepcdo de drama
encontra, no anuncio das vanguardas histéricas, uma ruptura com o comportamento
organico da obra de arte total e, com os procedimentos de construgdo da cena
acreditados pelo simbolismo, bem como com suas propostas de abordagem ao
espectador. A relacao de interferéncia e/ou aproximacao entre arte e vida, torna-se uma
questao amplamente almejada pelas vanguardas histéricas como modo de ruptura com

a ilusao teatral.

Os movimentos das chamadas vanguardas histéricas, representaram uma

mudanga fundamental no pensamento humano e no modo de concepcdo das

174 . . . T . .
Craig investigando possibilidades sobre a escritura da cena chegou a confeccionar uma maquete de palco

quando entdo experimentava com formas e cores as possibilidades de movimento cénico. Luis Fernando Ramos
tratando da “rubrica como poética da cena”, é que nos apresenta a idéia de Craig quanto ao seu “drama for fools”.
In, RAMOS, Luiz Fernando. O parto de godot: e outras encenagbes imagindrias: a rubrica como poética da cena. Sao
Paulo: HUCITEC/Fapesp, 1999. pp. 77 e 150

17> CRAIG, Edward Gordon in, Ibid, p. 151
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linguagens artisticas. Desse modo, a idéia de ruptura (a “tradigdo da ruptura” como diz
Otavio Paz) foi colocada como um rompimento aos modelos do passado, assegurando
um novo pensamento e comportamento estético e politico. Consolidou-se, como
caracteristica inerente dos movimentos, a negagdo agressiva do momento anterior.
Dessa forma, a partir do surgimento de cada movimento, pretendeu-se instaurar uma
nova ordem, explicitando que o presente ndao estava relacionado como uma
continuacgao légica e linear do passado, assim como o passado nao seria algo comum a

todos e sim mutante e individual, portanto heterogéneo. 176

A quebra da unicidade entre a nog¢ao de tempo histérico e de histéria pessoal é
um principio que passa a determinar os procedimentos artisticos a partir de entdo. O
tempo individual zela pela diferenga e subjetividade em contraposi¢ado ao tempo coletivo
e, desse modo, compreende-se a fragmentagdo de um todo caracterizando a cena. Isso
se configura em outra abordagem de agdo, tempo e espago, uma vez que a
compreensao do tempo no teatro das artes oitocentistas fazia-se de modo unificado e
sem interrupgdes, enquanto o teatro de variedades propde a interrupcdo do tempo
valorizando a presenca e o conflito do gesto no espaco da cena. '’

Desse modo, o modelo orgénico, aspirado pelo ideal wagneriano e pela
composi¢cao harménica do teatro simbolista, passa a ser recusado em nome de uma
forma mecanica e inorganica. A idéia de montagem, colagem e simultaneidade (como
possibilidades de estruturagdo do ato teatral, inspirados no cinema, na pintura e no
teatro de variedades) apresenta, entdo, construgbes caracterizadas por eventos e

fragmentos distintos, obedecendo ao tempo imposto pela maquina.

Além de conceber um modo de organizagdo codificada da estrutura cénica,
passa-se a pensar em meios de re-articulacdo das convengdes teatrais, pela via da

destruicdo. Isso promove a distincdo entre os ideais simbolistas e o movimento das

17e GARCIA, Silvana. As trombetas de Jericé. Sao Paulo: Ed. HUCITEC, 1997. p. 16

7 BARTHES, Roland. Mitologias.Tradugdo de Rita Buongermino e Pedro de Souza. 82. Edi¢do. Rio de Janeiro — RJ:

Ed. Bertrand Brasil, 1989. p. 116
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vanguardas. Nesse sentido, os procedimentos das vanguardas anunciaram a ruptura
com os modelos organicos. Esses procedimentos tinham em comum a destruicdo da
ilusao teatral, tanto na preponderancia racional do texto dramatico quanto no sistema

de organizacdo cénica. '"®

O music-hall, o cabaré e o circo constituem o teatro de variedades que foram os
modelos de espetaculo que inspiraram os movimentos das vanguardas, em especial o
futurismo, o construtivismo e o dadaismo, pois refletiam questbes essenciais para o
rompimento com as convengdes dramaticas e com a relacdo passiva do espectador
com o espago da cena. Tais espetaculos enfatizavam a presencga da fisicalidade de
gestos, assim como de situagdes que envolviam risco aos participantes. Isso Barthes
chama de “quase certo”, ou seja, o “trabalho humano memorializado” que esta

intrinsecamente ligado ao risco como modo de existéncia do espetaculo. '"°

O music-hall foi uma importante influéncia para o movimento futurista por
revelar o ritmo da vida moderna, apresentando nogdes de beleza e grandiosidade
distintas do modelo do drama burgués e do teatro simbolista. Marinetti, em seu
“‘manifesto do teatro de variedades”, declarou a importancia de tais atividades teatrais
pelo sentido de variedade, ou seja, a existéncia simultdnea de cinema, acrobacia,
musica e danga, revelando “toda a gama de estupidez, imbecilidade, parvoice e

absurdidade, arrastando a inteligéncia para as raias da loucura” '®

A estrutura do music-hall e do circo, além da simultaneidade dos eventos que
propunha uma nova percepcao tanto do espectador, quanto dos procedimentos
artisticos, revela um carater eminentemente fisico de movimentos mecénicos e

acrobaticos, garantindo assim um modelo inorganico de representacdo. Isso esta de

179 BARTHES, Roland. Mitologias.Traducdo de Rita Buongermino e Pedro de Souza. 82. Edicdo. Rio de Janeiro — RJ:

Ed. Bertrand Brasil, 1989. pp. 117 e 118

180 GOLDEBERG, Roselee. A arte da Performance — do futurismo ao presente. Tradugdo de Jefferson Luiz Camargo.

Sao Paulo: Martins Fontes, 2006. p. 07
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acordo com Barthes quando este, referindo-se ao music-hall, acredita na variedade

como uma condicéo do artificio. '®

A composicao organica dos elementos em nivel de igualdade com o espirito se
converte, no contexto das vanguardas histéricas, em um modo de construcao retalhada
que se da de acordo com as especificidades dos materiais a serem trabalhados,
caracterizando muitas vezes os procedimentos pela colagem e simultaneidade dos

eventos. '

E por essa razdo que o termo montagem foi uma das definigbes para a
concepgao dos eventos cénicos oriundos das vanguardas. Nesse sentido, cabe lembrar
que Sanchéz nomeia os procedimentos daquele periodo como “obras artefacto”, ou
seja, a fragmentacgao resultante do acumulo de diversas artes como procedimentos de

criacao.

E certo que a idéia de “obras artefacto” parece ter melhor relacdo com os
procedimentos da colagem do que propriamente com a montagem, uma vez que a
técnica da colagem envolve a presenga de materiais distintos, “ndo nobres e
inusitados”, garantindo no resultado a marca impressa do processo de feitura.'®® isso
também se aproxima do ideal de superacdo do nivel racional, propondo a presenca do
acaso no processo de criacdo, como pretendiam os dadaistas e surrealistas.

O conceito de montagem segue uma logica de estruturagdo dos fragmentos e o
ritmo de suas sequéncias, a fim de revelar o ponto de vista do montador. A relagdo com
o espectador é pretendida exatamente na percepgdao da intengcdo ordenadora da

montagem. A colagem, no entanto, baseia-se em uma justaposi¢cdo mais aleatéria dos

181 BARTHES, Roland. Mitologias.Tradugdo de Rita Buongermino e Pedro de Souza. 82. Edi¢do. Rio de Janeiro — RJ:

Ed. Bertrand Brasil, 1989. p. 116

182 SANCHEZ, José Antonio. Dramaturgias de La Imagen (Cuenca): Servicio de publicaciones de la Universidad de

Castilla — La Mancha, 1994. p. 49
183 pAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. Tradugdo sob dire¢do de J. Guinsburg e Maria Lucia Pereira. Sdo Paulo: Ed.

Perspectiva, 1999. p. 51
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fragmentos, cujo sentido deve ser construido apenas no final do percurso, ou seja, na
relacdo com o espectador. Entretanto, tais procedimentos podem ser analogos, no
sentido de compreender a montagem como uma construgcdo mais aberta, na qual as
associagdes nas resolugdes dos opostos podem ficar indefinidas, deixando ao

espectador sua sintese.'®

Desse ideal é relevante que seja apresentado o conceito de “montagem de
atragdes” (1923), considerada como a primeira teoria de montagem, do cineasta russo
Sergei Eisenstein. Este conceito estabelece relagdes ndo somente com o contexto
cinematografico e teatral do construtivismo russo, mas com procedimentos de

montagem cénica e dramatica, no contexto europeu, a partir da década de 1920.

A experiéncia de Eisenstein com o teatro, assim como sua participagdo no
movimento “outubro teatral”, levou-o a conceber uma arte teatral afinada ao espirito da
revolugao, ou seja, de impacto e de fisicalidade. Eisenstein entendia por fisicalidade das
atragdes todo o conjunto de geometria, precisao, luz, cores, corpo em movimento, em
um espetaculo nos moldes do music-hall, dos shows de cabaré e do espetaculo
circense. Nesses espagos, a montagem desses elementos deveria destacar a

“agressividade” responsavel por levar ao espectador qualidades de “disposigao afetiva”.
185

Para Eisenstein a montagem é a engenhosidade da combinag&o dos planos, o
modo de “transformacdo criativa” dos fragmentos186. Podemos compreender que o
modo engenhoso ao qual se refere Eisenstein se aplica a condi¢do de nao linearidade

de uma estrutura dramatica ou cénica, na qual, a concepg¢ao de histéria se apresenta

184 FERNANDES, Silvia. Memdria e Inveng¢do: Gerald Thomas em cena. Sdo Paulo: Perspectiva, 1996. p. 195

18> FINTER, Helga. El teatro postmodern. Revista Criterios, La Habana, n. 31. p. 30

186 EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. Apresentagdo, notas e revisao técnica de José Carlos Avellar. Tradugdo de

Tereza Ottoni. Rio de Janeiro — RJ: Jorge Zahar Editor, 2002. p. 16
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na ordenacgao de fragmentos autbnomos e o conflito passa a existir pelo “choque, [...]

de dois fragmentos opondo-se um ao outro.” ¥’

A idéia de unidade dos elementos propunha, para a ordenagdo da escritura
cénica a caracteristica de transicdo das acbdes e eventos, sendo exatamente esse o
ponto de ruptura que o movimento das vanguardas histéricas apresenta, ou seja, em
lugar da passagem gradual, surge o conceito de fragmento, que esta ligado a

justaposicdo como movimento ordenador da escritura cénica. 188

A quebra da ilusdo pela artificialidade, a presengca do tempo imposto pela
maquina, e a imprevisibilidade sdo as caracteristicas vanguardistas que marcam tais
procedimentos artisticos e revelam, consequentemente, transformacdes na cena teatral.
A simultaneidade torna-se um traco caracteristico por declarar a inexisténcia de uma
unica agao centralizadora, e por “tornar decisivo que o abandono da totalidade nao seja
pensado como um déficit, mas como possibilidade libertadora — de expressao, fantasia

e recombinagdo — que se recusa a ‘furia do entendimento’.'®

a experiéncia total de vida e o inanimado.

Seguindo o fluxo de ruptura anunciado no contexto das vanguardas, oOs
dadaistas e surrealistas langcaram como questao propulsora a efetivagao de seus ideais,
o sentido de negacado a estetizagcdo dos procedimentos artisticos. Ambos os

movimentos valorizaram a manifestacdo do imaginario, do acaso e de livres

187 EISENSTEIN, Sergei. Montagem de atracgdes. In Ibid 3, p. 249

188 FERNANDES, Silvia. Memdria e Inveng¢do: Gerald Thomas em cena. Sdo Paulo: Perspectiva, 1996. p. 284
189 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pds-dramdtico. Tradugdo de Pedro Sussekind. Sdo Paulo: Ed.Cosac&Naify, 2007.
Pag. 147.
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associagbes do pensamento como modo de revelar aspectos desconhecidos da
realidade e do homem, restituindo o valor primario da relagao entre e arte e vida.

O dadaismo e o surrealismo foram movimentos decorrentes da Primeira
Guerra Mundial. Desse modo, o conceito de obra de arte total, assim como as
experimentagdes expressionistas190 e construtivistas estavam, ainda, relacionadas ao
espirito  romantico e representavam modelos de integragdo social da arte,
correspondendo a um modo de continuidade na idéia de progresso e de insergao
artistica na realidade.

Dai surgem, para o dadaismo e para o surrealismo, os motivos que lhes
ampararam a negacao (e a destruicdo) da nocédo de realidade e das manifestagcbes
artisticas ligadas a idéia de progresso historico. Enquanto o dadaismo valeu-se do nao
sentido do mundo, dos homens e das coisas, mantendo a negagao e a ironia como
palavras de ordem, o surrealismo se propds a adentrar pelo inconsciente, pelo universo
dos sonhos, pelos “territérios de sombra”, propondo uma espécie de manifestacao

artistica que reencontrasse sua dimensao organica. '%

Interessava, portanto, ndo somente um modo de ordenacdo dos elementos,
mas também um modo de “combinacao e destruicdo mutua” das linguagens artisticas, a
favor de uma experiéncia total de vida.'®® Este foi o propdsito reivindicado pelas
colagens dadaistas: a manifestagdo do acaso, a desordem, o irracionalismo e a

190 . . . cn . . ~ ~ .
O movimento expressionista esbogou a consciéncia de estetizagdo formal bem como do ndo sentido do homem

diante da realidade, em tentativas artisticas ligadas a submersdao no inconsciente individual, objetivando um
modo de arte poética que revelasse o aspecto humano em amostragens de situa¢gOes desumanas. Entretanto
para os dadaistas e surrealistas, o expressionismo ainda estava ligado a uma aurea espiritual, o que permitiu
somente revelar aspectos parciais do homem. In, MENEGAZZO, Maria Adélia. Alquimia do verbo e das tintas nas

poéticas de vanguarda. Campo Grande, MS: CECITEC/UFMS, 1991. p. 54
1 SANCHEZ, José Antonio. Dramaturgias de La Imagen. (Cuenca): Servicio de publicaciones de la Universidad de
Castilla — La Mancha, 1994. p. 57

25 ANCHES, loc. cit.

3 |bid, p. 64
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destruicdo; e a escrita automatica do surrealismo: a manifestacdo do inconsciente,
palavras com espontaneidade vital e criadora. Esse certamente foi o ponto forte do
movimento surrealista, declarando sua ruptura com o dadaismo e os demais
movimentos: a possibilidade artistica de romper com a racionalidade, ampliando as vias
de acesso para as imagens do inconsciente. A questdo que aqui se coloca compreende

a vida interior do pensamento e da imaginacao contra as convengdes da linguagem.

O surrealismo surgiu como consequéncia e ruptura do movimento dadaista,
destacando-se, talvez, como o movimento mais significativo das vanguardas. A
relevancia do surrealismo deve-se a investida radical no inconsciente humano,
revelando territérios sombrios da experiéncia humana, ampliando o conceito de vida na

esfera da arte, no que diz respeito a negagao das convencgdes e codificagdes artisticas.

Com esse proposito, os surrealistas sustentaram a vitalidade do pensamento
onirico na regéncia dos procedimentos artisticos; suas colagens e montagens foram
caracterizadas pela organizacao (entendida como transformacao alquimica) de diversos
elementos, que no processo de justaposi¢cao tornavam-se privadas de intencionalidade

artistica.

O pensamento surrealista (contrario a concepgao construtivista) compreendeu
por intencionalidade, o acaso objetivo, fundamentado nas for¢gas do inconsciente: um
espaco onde o desejo transforma a realidade de acordo com as necessidades
individuais. Essa nog¢ao de acaso seria, entdo, ordenadora dos procedimentos artisticos
surrealistas ao definir a atividade artistica como um acontecimento “desconhecido mas

esperado”, e responsavel por desencadear a experiéncia fortuita e significativa da vida.
194

Desse modo, o acontecimento surrealista pretendeu “apresentar uma

representacdo” na qual, a simultaneidade dos fragmentos das linguagens artisticas, da

194 KRAUSS, ROSALIND E. Caminhos da Escultura Moderna; tradugdo de Julio Fischer. Sdo Paulo: Martins Fontes,

1998. p. 133
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presenca de pessoas e objetos, em um espaco e tempo presentes, passa a ser
entendida como uma articulagdo vital. Aqui surge um principio radicalizador do
acontecimento teatral (e que ira se observar na década de 60 e 70), em relagdo a
quebra da ilusdo da representagdo, quando a valorizagdo da agao em um tempo e
espaco de presentificagdo, configuram a experiéncia da vida contra a representacgéo,
quando toda uma acdo, compartiihada por artistas e espectadores, manifesta a

valorizagao do processo, do rito e do happening.

Evidentemente, estar contra a linguagem e as formas artisticas n&o implicou em
uma recusa formal, mas em mudangas significativas quanto as possibilidades
estruturais da realidade artistica, bem como quanto a relagdo entre arte e vida. Ou seja,

a experiéncia total de vida estaria em oposicdo aos modos de representacao artistica.
195

Nesse sentido, podemos nos reportar a Artaud, que apds sua saida do
movimento surrealista, dedicou-se a vislumbrar para a cena teatral os propdsitos
surrealistas, e talvez tenha sido o autor que melhor representou o espirito e
pensamento desse movimento. Para ele, a destruicdo da linguagem aconteceria na
transformacdo da poesia da linguagem, em poesia do espago. Esse espaco nao
compreende mais a representagao convencional e sim um espago autogerador; espaco
este onde teatro e vida retomam sua identificagdo original, onde palavras, gestos e
imagens assumem seus aspectos fisicos e afetivos. Em relagdo a essa nova linguagem
teatral, Artaud compreendeu gesto, palavra, movimentos e objetos como signos da

materialidade teatral e, desse modo acreditou na possibilidade de uma nova gramatica

1% Ver sobre o espetaculo Reldche. In, SANCHEZ, José Antonio. Dramaturgias de La Imagen. (Cuenca): Servicio de

publicaciones de la Universidad de Castilla — La Mancha, 1994. Pag. 58; e, GOLDEBERG, Roselee. A arte da
Performance — do futurismo ao presente. Traducdo de Jefferson Luiz Camargo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006.
pp.80a 84
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cénica, uma espécie de escritura codificada como hieroglifos, o que permitiria “o transito

continuo do manifesto ao oculto”. '%®

A relacao entre manifesto e oculto expressa a questao surrealista de oposicao
entre a realidade cotidiana e a realidade onirica. As imagens surrealistas valorizam a
presenca daquilo que é insdlito, que rompe com o habitual exatamente pelo “choque

afetivo, a partir da desorganizagao da representacdo do real.” '¥’

As imagens surrealistas, desse modo, s&o representantes das imagens
poéticas, exatamente pela conjungéo de realidades que, por meio do choque, admitem
a existéncia de uma realidade oculta. Essa outra existéncia refere-se a um dos

fundamentos surrealistas: “a existéncia é o outro”'®

, OU seja, o territério da sombra, do
desconhecido, da manifestagcao do duplo, de uma percepcéo individual que desconfia

da realidade evidente, autonomizando, assim, a existéncia das imagens mentais:

Tudo se passa como se a ‘descoberta’ do inconsciente tivesse precipitado um

processo de desrealizacdo que, iniciando-se com a suspeita do simulacro da

vida, termina por afirmar a vida do simulacro.'®

Nesse sentido, a forga criativa das montagens e colagens surrealistas, estava
em justapor fragmentos que cotidianamente ndo se comportam juntos. O processo de
reconstrucao da realidade da-se, entdo, pela descaracterizagao e alteragcado da escala
dos objetos, das coisas e do préprio homem, com a intengéo de associar experiéncias

visuais distintas. 2%°

1% SANCHEZ, José Antonio. Dramaturgias de La Imagen. (Cuenca): Servicio de publicaciones de la Universidad de

Castilla — La Mancha, 1994. p. 65
197 MENEGAZZO, Maria Adélia. Alquimia do verbo e das tintas nas poéticas de vanguarda. Campo Grande, MS:
CECITEC/UFMS, 1991. P. 120

198 MORAES, Eliane Robert. O corpo impossivel. Sdo Paulo: Ed. lluminuras, Ltda, 2002. p. 100

% |bid, p. 102

2% COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 2002.p. 61
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A revolucao pretendida por Artaud, no que ele chamou de “poesia do espago”,
seria a reconstrugcao das condi¢des da visdo e da audicdo como meios que conduzem a
compreensao por meio da estranheza e da agressao aos sentidos.?’" Isso contraria o

apoio a criagao artistica centrada somente no campo visual.

O estranhamento surrealista dialoga, entdo, com a realizagdo do drama
organico (em oposi¢cao ao drama da linguagem) idealizado por Artaud, e que nascem
do conflito entre 0 humano e o ndo humano. O diferencial proposto pelo surrealismo, e
de certa forma, continuado por Artaud, compreende que o ideal inorgénico se
relacionou estritamente a experiéncias formais da arte, enquanto a presenca do nao
humano evidenciou aspectos formais da arte a partir da manifestagdo livre do
pensamento, revelando ao homem e a realidade cotidiana a presenca dos aspectos
ocultos e reais da propria natureza humana: “o ndo humano ndo é o inorganico, mas

exatamente o seu contrario: é o que o homem n3o pode compreender de si mesmo.” 2%

O prop0sito surrealista de incursdo no inconsciente apoiou a ligagao intrinseca
entre imagem e pensamento de um modo diverso da concepgao dos modelos organicos
ligados a fantasia, como acreditou o simbolismo. O que se colocou em questédo foi a
presenca concreta de outra realidade, revelada na condigdo do ndo humano, dos
desejos inconscientes, do imaginario e da memdria presentificada. Esses aspectos
referem-se a experiéncias ligadas a vida humana, presentes nos modos de concepgao

cénica de Tadeusz Kantor e de Oswald de Andrade (especificamente em A morta).

Esse pensamento amparando os procedimentos de criagdo da cena teatral
firmou a representacdo pautada pela realidade das aparéncias. Assim, o0

estranhamento, como condicdo que marca a relagédo entre cena e espectador, deu-se

201 FINTER, Helga. El teatro postmodern. Revista Criterios, La Habana, n. 27.

292 SANCHEZ, José Antonio. Dramaturgias de La Imagen. (Cuenca): Servicio de publicaciones de la Universidad de

Castilla — La Mancha, 1994. p. 68
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na separacgao de realidades. Ou seja, a cena teatral assumiu a ilusdo da imagem como
condicdo da representacdo; ela mesma presentifica a ilusdo e a realidade do

desconhecido.

Desse modo, a escritura cénica compreende a representacao teatral como
realidade autbnoma (na articulagao dos sistemas cénicos), nao subordinada ao primado
do texto. Refere-se também a um modo pessoal de articulagéo da linguagem e, assim,
coloca-se intimamente ligada a linguagem poética, porque diz respeito ao pensamento

daquele que a articula:

De fato, os discursos cénicos se aproximam em vdrios aspectos de uma
estrutura onirica e parecem contar algo acerca do mundo onirico de seus
criadores. E essencial para o sonho a n3o-hierarquia entre imagens,
movimentos e palavras. ‘Pensamentos oniricos’ constroem uma textura que se
assemelha a colagem, a montagem e ao fragmento, ndo ao curso de

acontecimentos estruturados de modo légico. O sonho é o modelo por

exceléncia da estética teatral ndo-hierarquica, uma heranca do surrealismo.?®

As questdes a respeito da relagao entre escritura cénica e imagem como fruto
do pensamento individual justificam, nesse trabalho, a presenga do Teatro da Morte de
Tadeusz Kantor que, na transi¢cao entre simbolismo e vanguardas histéricas, bem como
na destruicido e re-articulagdo de ambos, concebeu sua poética cénica. Uma poética na
qual a imagem revela o fluxo do pensamento, de construcdo e destruigcéo,
caracterizando um mecanismo de construcdo teatral. Assim, pela compreensao da
imagem como fluxo do pensamento, A Morta, de Oswald de Andrade insere-se nesse
trabalho. A obra revela-se como, uma escritura de alto teor imagético e disseminadora
de multiplos sentidos. Oswald acredita na escritura cénica como responsavel pela

composicao do “drama”; isto porque o proprio autor modernista questiona as exigéncias

2% | EHMANN, Hans-Thies. Teatro pos-dramdtico. Tradugdo de Pedro Sussekind. Sdo Paulo: Ed.Cosac&Naify, 2007.

p. 140
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da dramaticidade, subordinadas a linguagem do texto, classificando A morta como um

“ato lirico em trés quadros”.

Sabemos que Tadeusz Kantor produziu em um periodo posterior ao das
vanguardas historicas. Além disso, em funcdo de sua origem polonesa, a Segunda
Guerra Mundial marcou decisivamente sua trajetéria. Entretanto, desde a primeira fase,
o teatro mecanico, iniciada em 1938, até a fase final, O Teatro da Morte, podemos
certamente verificar, em Kantor, a influéncia tanto do movimento simbolista, quanto dos

movimentos das vanguardas. (evidentemente, uns em maior relevancia que outros). 2%

Do mesmo modo podemos nos reportar a Oswald de Andrade, que a partir do
ideal antropofagico, absorveu a influéncia dos movimentos das vanguardas, em um
processo de devoracao, assimilacdo e eliminacdo de tais posturas, resultando uma
forma renovada e renovadora, a partir da experiéncia pessoal. Assim, € evidente que a
obra do autor modernista reflita questdes oriundas de tais movimentos. Em A Morta, a
atmosfera simbolista e os ideais surrealistas, colocam-se em forte evidéncia: de

assimilacao e recusa.

Notamos, nas poéticas de Kantor e Oswald, uma relagdo de admiragao e
discordédncia com o movimento simbolista e com as vanguardas historicas, o que
permitiu a destruicio dos mesmos em nome de projetos estético-ideoldgicos
absolutamente auténticos. Prevaleceu tanto no Teatro da Morte quanto no texto A
Morta, um mecanismo de constru¢do, regido por pensamentos intimos e noturnos, que
se configura tanto na presenga do lirismo, quanto na presenca da destruicdo e do

acaso.

Esses preceitos estdo correlacionados em favor da consumacdo de uma
imagem, que desloque os eixos da percepgao cotidiana, diferenciando-se, também, da

concepgao de imagem como efeito visual da representacao tradicional.

204 . .. . . A s . . .
O espetaculo que marca o inicio de sua primeira fase, “o teatro mecanico”, foi “A morte de Tintangiles” de

Maeterlinck; e o manifesto referente a sua ultima fase, “o teatro da morte”, é iniciado com comparagéGes e
discordancias com o ideal de Craig.
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Nesse sentido, a concepg¢ao de imagem que nos aporta o Teatro da Morte e A
Morta, diz respeito tanto a suspensao da transitoriedade do tempo (pela estaticidade),
quanto a interrupgdo brusca deste (0 acaso e a destruicdo). Essa construgdo de
imagem propde ao espectador uma abertura para além da visdo, colocando-se “no
tempo entre olhar e olhar, quando algo nao visto se torna quase visivel entre imagem e
imagem, quando algo ndo ouvido se torna quase audivel entre som e som, quando algo

nao sentido se torna quase perceptivel entre as sensacdes.” 2%

E quando o olhar do espectador encontra na cena, o olhar de um ser que se
assemelha ao humano, mas ainda assim, é profundamente distante? Como uma coisa,

como um objeto?

2% | EHMANN, Hans-Thies. Teatro pos-dramdtico. Tradugdo de Pedro Sussekind. Sdo Paulo: Ed.Cosac&Naify, 2007.

p. 318
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3.3 Kantor e Oswald — processo, meméria e morte.

A ‘morte de Deus’ ndo passou de um episddio; a ‘morte do homem’ ja é uma
peripécia mais grave. Filha de dois dbitos precedentes, a morte da morte daria
um golpe decisivo na imaginacao. Esconder as agonias no hospital, as cinzas no
columbario, escamotear o que causa pavor sob a luz artificial e as maquilagens
do funeral home, é embotar nosso sexto sentido do invisivel e, por efeito
indireto, os outros cinco. “Com efeito, perder de vista o insustentavel é
diminuir a perturbante atracdo da sombra e seu oposto, o valor de um raio de

”

luz.

(Régis Debray. Vida e morte da imagem: uma histdria do olhar no ocidente)

principio

O mecanismo de constru¢ao cénica em Tadeusz Kantor, ligado a memoria e a
morte, evidenciado no periodo do Teatro da Morte, aproxima-se aqui da obra A Morta
de Oswald de Andrade no que diz respeito a crise da poética. A expressao, “crise da
poética”, & atribuida ao comportamento do texto de Oswald, mas também se aproxima
de Kantor, pois a cena do Teatro da Morte compreende tanto a reflexdo sobre as
especificidades da linguagem teatral, quanto a reflexdo de si mesmo. Dessa forma,
sujeito e cena tornam-se intimamente ligados e auto-reflexivos. Assim caracteriza-se o
comportamento poético, no que diz respeito ao modo como o sujeito articula a
linguagem. Os espetaculos que compreendem o Teatro da Morte tém intima ligagcéo
com as memorias de Kantor. Do mesmo modo em A Morta, Oswald assume uma

“‘espécie de revelagao biografica” que se baseia na destruicédo de si mesmo.?%

2% GARDIN, Carlos. O Teatro antropofdgico de Oswald de Andrade: da agdo teatral ao teatro de agdo. Sdo Paulo:

Annablume,1995. p. 164
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Assim pretendemos relacionar a poética de ambos no que se refere a “tripla
ligacdo”, concebida por Bachelard como “imaginacdo, memodria e poesia”. " As
aproximagdes que aqui se colocam entre o Teatro da Morte e o texto A Morta séo
aspectos da obra dramaturgica de Oswald e aspectos da producdo de Kantor, que

compreende manifestos e espetaculos.

aproximacgoes

A Morta inicia a separagao entre a atitude politico-social de Oswald, de suas
inquietacbes pessoais como poeta, questdo essa a ser evidenciada em seus ultimos
textos.?® Na abertura do texto A Morta ha uma carta-prefacio dedicada a Julieta
Barbara, na qual Oswald justifica sua postura indicando a opgao de sua cena pelas vias

da morte:

DOU A MAIOR IMPORTANCIA A MORTA em meio da minha obra literaria. E o
drama do poeta, do coordenador de toda a agdo humana, a quem a hostilidade
de um século reacionario afastou pouco a pouco da linguagem util e corrente.
Do romantismo ao simbolismo, ao surrealismo, a justificativa da poesia perdeu-
se em sons e protestos ininteligiveis e parou no balbuciamento e na telepatia.
Bem longe dos chamados populares. Agora os soterrados, através da analise,
voltam a luz, e através da agdo, chegam as barricadas. Sdo os que tém a
coragem incendiaria de destruir a prépria alma desvairada, que neles nasceu
dos céus subterraneos a que se acoitaram. As catacumbas liricas ou se esgotam
ou desembocam nas catacumbas politicas. A vocé que é a minha companheira

nessa dificil aterrissagem, dedico A MORTA 209

207 BACHELARD, Gaston. Os devaneios voltados para a infdncia. In, A poética do devaneio. Tradugdo: Antonio de

Padua Danesi; revisdao da traducdo: Alain Marcel Mouzat, Mdrio Laranjeira. — 22. Edicdo — Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2006. p. 100

28 BAN DEIRA, Manuel. A morta, O rei da vela. In, Panorama do fascismo / O homem cavalo/ A morta/ Oswald de

Andrade. Sdo Paulo : Globo, 2005. (Obras Completas de Oswald de Andrade). p.159

209 ANDRADE, Oswald de. A morta. Panorama do fascismo / O homem cavalo/ A morta/ Oswald de Andrade. Sdo

Paulo : Globo, 2005. (Obras Completas de Oswald de Andrade). p. 177
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A cena pretendida por Oswald vale-se, especificamente, do espago teatral
como espaco autdbnomo e de criacdo. Espaco onde poeta e poesia se auto-analisam, e
assinalam a construgcdo das cenas. Nesse processo, caracterizado pela invengao, a
cena de A Morta recusa e contesta as convengdes da linguagem realista e naturalista.
Como vimos anteriormente, na rubrica de abertura do primeiro pais do texto A Morta,
Oswald refere-se ao espago de sua cena como um ambiente de analise, ou seja, um

espaco no qual ha a recusa de espelhar a realidade e de comunicar-se pela empatia.
210

Ainda quanto a rubrica inicial do texto, Oswald apresenta aspectos que
declaram a presenca da morte na concepc¢ao de sua cena, como modo de oposicéo a
realidade/linguagem “util e corrente”. A presenca da morte é, entdo, evidenciada na
figura das marionetes, na estaticidade e no ambiente de analise. A atmosfera de
estaticidade e a falta de eventos, apresentadas no primeiro pais, evidenciam uma
nogao espaco-temporal de “perscrutacéo do que ndo ha” 2!, na qual apresenta atores

estaticos, incapacitados de agir, esperando alguma agao ou acontecimento.

Uma de suas personagens, intitulada “A outra”, duplo da personagem “Beatriz”,

afirma em um dado momento do texto:
A outra — és o pressagio, poetal?'?

Nesse sentido, o Teafro da Morte pode oferecer analogias com o texto de

Oswald, porque se afirma, inseparavelmente, como espago pessoal (relativo as

210 GARDIN, Carlos. A cena em chamas. In, Panorama do fascismo / O homem cavalo/ A morta/ Oswald de Andrade.

Sdo Paulo : Globo, 2005. (Obras Completas de Oswald de Andrade). p. 174

a1 GARDIN, Carlos. O Teatro antropofdgico de Oswald de Andrade: da agdo teatral ao teatro de a¢éo. Sao Paulo:

Annablume,1995. p. 168
212 AN DRADE, Oswald de. A morta. In, Panorama do fascismo / O homem cavalo/ A morta/ Oswald de Andrade. Sdo

Paulo: Globo, 2005. (Obras Completas de Oswald de Andrade). p. 194
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memorias de Kantor) e como, espago autbnomo (independente da realidade). A cena
do Teatro da Morte vale-se de uma realidade e de uma histéria, na contramao da
realidade “oficial’, pois esta compactua com a idéia de progresso historico. A
necessidade de Kantor de desistir da histéria, de ndo dar continuidade ao ideal de

progresso revelou-se, no Teatro da Morte, como a falta de vida e o recurso da morte.

Ocorre que a dualidade entre morte e vida, corresponde, no teatro de Kantor,
respectivamente, a oposi¢ao entre ficcdo e realidade. O Teatro da Morte revela-se

entdo como um “pais da ficcgo”. 2'

As evidéncias que caracterizam a manifestagcdo da morte na cena de Kantor
assemelham-se a atmosfera do primeiro pais de A Morta, no que diz respeito a
presenca de manequins, da estaticidade e de certa postura de analise. Analise porque
Kantor esta presente na cena de seu teatro da morte, e se coloca a observar e ser
observado por suas figuras/memdrias. E assim que o Teatro da Morte propde-se a
manifestar o irrepresentavel, por meio da sensagdo de algo que estad por vir, da
“‘enunciacdo do vir-a-ser”, revelando um modo de “perturbar a ordem das coisas no

espaco do agora”. '

Essa postura de perturbagdo no espago do agora, como caracteristica do
Teatro da Morte, pode ser relacionada a presenca do manequim. Este, também na
condicdo de “um modelo para o ator vivo’, apresenta-se pela semelhanca e

estranhamento, rompendo com as no¢oes da realidade cotidiana:

Devemos devolver a relacdo ESPECTADOR/ATOR sua significacdo essencial.
Devemos fazer renascer esse impacto original do instante em que um homem
(ator) surgiu pela primeira vez perante outros homens (espectadores),

a3 KANTOR, Tadeusz. Que morram os artistas. Catdlogo do espetdculo. Tradug¢dao: Marcia de Barros. CRT — centro di

Ricerca per Il. Teatro de Mildo, Institut fur moderne Kunst Norimberga e Centro Cricot 2 Cracdvia, 1985. Pag. 20.
Disponivel em, http://www.fabricasaopaulo.com.br/articles.php?id=171.

214 KOBIALKA, Michal. Delirio da carne: arte e biopolitica no espago do agora. In GREINER, Christine & AMORIM,

Claudia. Leituras da Morte. Organizagdo de Christine Greiner e Claudia Amorim. S3o Paulo: Annablume, 2007. p.
76.
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exatamente semelhante a cada um de nds e, entretanto infinitamente

estrangeiro.215

Pretendemos, ao destacar a presenga dos manequins na cena de Kantor e das
marionetes na cena de Oswald, apresentar indicios do modo de manifestacdo da
realidade da morte: pelo artificio teatral, pela condicdo do ndo humano e pela

necessidade do estranhamento como condigao da relagéo cena-espectador:

“A morte é antes de tudo uma imagem e permanece uma imagem.” 2'°

A figura dos manequins e marionetes apdia a idéia da auséncia/presenca de
mensagem na representacéo teatral das cenas de Kantor e Oswald. Tais figuras séo
colocadas como a propria representacdo da aparéncia, ou seja, como objetos
estatuarios, que se referem a memoria de alguém. Os manequins apresentam-se,
entdo, na condigdo de humanos-coisas. Assim diante dos olhos do espectador, revelam
uma imagem a perturbar as nogdes entre visivel e invisivel, parecendo carregar uma

inscricdo como uma espécie de lembra-te:

O que é o meu Eu se ele ja encontra nele mesmo o estranho, o outro, o objeto

do qual pretendia se separar categoricamente? Esse Eu parece entdo

desatinado; sua racionalidade estd em jogo. 2’

A evidéncia mutua das oposi¢des € entdao caracteristica da cena de Oswald e
da cena de Kantor. O primeiro pais de A Morta caracteriza-se pela oposi¢cdo entre os
atores estaticos (e falantes), posicionados na platéia, e as marionetes “fantasmais e
mudas, que gesticulam as suas aflicées”, colocadas no centro da cena. Temos assim a
tensdo entre movimento e ndo movimento, o tempo continuo e a interrupgcédo do tempo,

a figura do humano e a aparéncia dele. As falas sdo fragmentos, aparentemente

213 KANTOR, Tadeusz. El teatro de la muerte. Traduccion de Graciela Isnardi. Buenos Aires: EDICIONES DE LA FLOR,

1984. p. 249
216 BACHELARD, Gaston. In, DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem: uma histdria do olhar no ocidente. Traducao

Guilherme Teixeira; Petrépolis, RJ: Vozes, 1993. p. 27

217 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pds-dramdtico. Tradug¢do de Pedro Sussekind. S3o Paulo: Ed.Cosac&Naify, 2007.
P. 349
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desconectados, apresentados como vagas constatacbes, como perguntas de algo que
aconteceu, esta acontecendo ou podera acontecer:
Beatriz — minha imagem frustrada

A Outra — o siléncio é necessario a nossa amizade

O Poeta — toda mudez termina no Utero de amanha

A Outra — estao batendo

O Poeta — aqui ndo ha portas

Beatriz — abre aquela porta

O Poeta — no meio da magica

Beatriz — nunca se sabe quem é que estd batendo

A outra — é perigoso abrir toda a porta

Beatriz — s6 o papa pode abrir

(...)

Beatriz — 0 amor é o quero-porque-quero...

A Outra — quem gritou?

Beatriz — ndo foi aqui. 218

Assim, as agbes de tais personagens nao se desenvolvem psicologicamente.
Sao personagens possuidores de uma biografia retalhada. Sdo fragmentos parodiados
de outros textos, de outros personagens e de outros contextos.?’® Sao também
questdes pessoais de Oswald, transformadas em personagens, que acabam
questionando o proprio autor, na figura do personagem “O Poeta”. Consequentemente,

2BAN DRADE, Oswald de. A morta. In, Panorama do fascismo / O homem cavalo/ A morta/ Oswald de Andrade. Sdo

Paulo : Globo, 2005. (Obras Completas de Oswald de Andrade). pp. 188 e 194
219 GARDIN, Carlos. A cena em chamas. In, Panorama do fascismo / O homem cavalo/ A morta/ Oswald de Andrade.

Sdo Paulo : Globo, 2005. (Obras Completas de Oswald de Andrade). p. 165
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as acgbes dos personagens, expressas nhas falas, acabam se desenvolvendo em

interrupgdes.

Em Kantor, a caracteristica das cenas também tem a interrup¢cdo como
principio. Cenas e personagens que nunca concluem o seu trajeto. A organizagédo das
cenas acontece por meio de uma colagem/montagem, que permite ao encenador unir
pecas distintas de sua memoaria: as familiares e as do contexto em que vivia. Desse

modo os fragmentos distintos se revelam em uma nova criagdo e versao das memorias.
220

A colagem/montagem dos fragmentos permite, a ambos os criadores, a
construcado de uma narrativa retalhada, alterando as convencgdes de acao, tempo e
espagco. O sentido aqui de colagem/montagem refere-se a simultaneidade de
procedimentos no mecanismo de construcdo de ambas as cenas, a de Kantor e a de
Oswald. Esses procedimentos explicitam o pensamento de seus criadores, mas
também abrem para o espectador o campo de percepc¢éo do jogo entre observador e
objeto observado. O sentido, entdo, € construido no final do percurso, ou seja, na

relagdo com o espectador.

O jogo entre observador e objeto observado parece ocorrer duplamente: na
relacdo de Kantor e Oswald diante do “outro” (suas memorias) e, concomitantemente,
na relagdo entre cena (objeto observado) e espectador (observador). Assim, a
estaticidade (na presenga dos manequins e marionetes, € na condugdo de
determinadas cenas) ocorre, também como um principio de interrupgédo: do tempo

continuo, da manifestacdo do acaso, da espreita da morte e da abertura ao espectador.

O objeto/imagem, nas poéticas de Kantor e Oswald, apdia-se na presentificagao
do instante, entre a realidade do objeto/imagem, e a observacdo do espectador. Isso

significa que esse instante, transcende os limites espagos-temporais da visualizagéo e

220 ROSENZVAIG, Marcos. El teatro de Tadeusz Kantor. Ensayo, Editorial Leviatan, 1995. p. 76
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do proprio objeto/imagem, uma vez que a experiéncia ndo se restringe ao que se

observa, e sim ao que propde ao espectador:

E um reconhecimento que, muito embora deflagrado pelo objeto, de certa
forma nao diz respeito ao objeto. E, como um momento, ndo esta relacionado
ao tempo em que o objeto em si existe ou em que o observador o experimenta
ou compreende. Isto €, o momento n3o se assemelha a passagem linear do
tempo decorrido entre a visdo do objeto e a apreensdo de seu significado. Em
lugar desse tipo de arco, a forma desse momento tem muito mais o carater de
um circulo — a forma circular de uma perplexidade. '

Esse comportamento possibilita, por meio do estranhamento no “espaco do
agora”, a existéncia simultdnea das oposi¢cbes entre vida e morte, entre passado e

futuro.

Nesse sentido, podemos nos reportar a Lehmann, que nomeia o Teatro da

" 222 no qual a presenca da cerimonia, “na verdade

Morte como “teatro lirico cerimonial
ceriménia funebre” anula o sentido, pelas vias da ironia, € o0 demonstra nas oposicoes e
transformacgdes ocorridas em cena. No espetaculo A classe morta, por exemplo, Kantor
acreditou na coexisténcia da morte e da velhice em um ambiente infantil de uma classe
escolar, “o mistério da morte, uma danga macabra medieval, tem lugar em uma sala de

aula.” 223

Em A Morta especificamente no segundo pais, Oswald apresenta e aproxima o
grupo dos vivos e o grupo dos mortos. Esses grupos, evidentemente, opdem-se.
Travam uma batalha entre a subversao e a gramatica, o sujeito e o objeto, a linguagem
e 0 pensamento, o passado e o futuro. O ambiente é revelado em tom de agitagéo
publica, comportando a existéncia simultdnea dos grupos opostos. Pela repeticdo das

221KRAUSS, Rosalind E. Caminhos da escultura moderna. Tradugao de Julio Fischer. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1998.

p. 95
22 EHMANN, Hans-Thies. Teatro pos-dramdtico. Tradugdo de Pedro Sussekind. Sdo Paulo: Ed.Cosac&Naify, 2007. p.
121

22 KANTOR, Tadeusz in, Ibid, p. 119.
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sequéncias cénicas, Oswald propde a transformagdo gradativa das contradigbes: as
situacées apresentam-se como um comicio, transformando em julgamento final,

culminando em uma marcha funebre:

“A charanga do exército da morte toma conta da cena lentamente.”

A postura cerimonial apresenta procedimentos (de oposicdo e/ou de
transformacao) que revelam um modo de construgéo e de destruigcdo do sentido, assim
como apresentam o contraste fundamental entre morte e vida. Tal contraste faz parte

da poética do Teatro da Morte e do texto A Morta.

A concepgao de teatro cerimonial, creditado a Kantor, parece coincidir com o
que Carlos Gardin diz a respeito do texto A Morta. De acordo com o pesquisador, 0

contraste e a contradigdo sdo elementos de composi¢ao na obra de Oswald:

E preciso visitar a morte para conhecer a vida e, assim como nos antigos rituais
gregos ou na estrutura do grotesco, morte e vida se confrontam e se defrontam

numa batalha de opostos. 22

As cenas de Kantor e Oswald apontam para a ligagdo do drama com o ritual
quando, justamente, algumas informagdes ocorrem tanto no nivel simbdlico quanto no
real, por transportar do passado ou do futuro fatos e nogdes eternas e repetl'veis.226
Nesse sentido, Régis Debray indica que a palavra “representacdo” em lingua liturgica

aponta para “um caixdo vazio sobre o qual se estende uma mortalha para uma

ceriménia funebre”. 2?7

24 AN DRADE, Oswald de. A morta. In, Panorama do fascismo / O homem cavalo/ A morta/ Oswald de Andrade. Sio

Paulo : Globo, 2005. (Obras Completas de Oswald de Andrade). p. 217

22 GARDIN, Carlos. O Teatro antropofdgico de Oswald de Andrade: da agdo teatral ao teatro de a¢do. Sao Paulo:

Annablume,1995. p. 164.

226 ESSLIN, Martin. Uma anatomia do drama. Traducdo de Barbara Heliodora._Rio de Janeiro: Zahar, 1986. p.30

*’DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem: uma histdria do olhar no ocidente. Tradugdo Guilherme Teixeira;

Petrépolis, RJ: Vozes, 1993. p. 24
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Talvez por esse motivo, o texto A Morta seja iniciado e finalizado com o
personagem “O Hierofante”. Este € um sacerdote, de que se valeu Oswald para
colocar-se na mediagédo entre 0 mundo dos vivos (espago do espectador) e o mundo

dos mortos (espago da cena, da memoria).

Na cena do Teatro da Morte existe uma separagdo espacial que pode
representar tal mediagdo entre o0 mundo dos mortos e o mundo dos vivos. Nessa
separacgao, Kantor esta sempre no limiar desse espaco, entre a cena e o publico, como
um mestre de cerimbnias. O espagco da cena revela-se, para ele, como o0 espacgo
“‘multidimensional” de suas memdrias. No fundo do espago cénico ha sempre uma porta
(no caso do espetaculo Aqui eu ndo volto mais sao trés portas), por onde os atores,
manequins e objetos: “saem e voltam a entrar transformados. Esse espaco oculto funciona

como um operador de milagres, esse espago esta vedado da vista dos espectadores e do

préprio Kantor, que se mantém em cena até o final do espetaculo”. %

Isso revela um mecanismo de criag&o intimamente ligado ao fluxo da memoria,
ou seja, um continuo aparecer e desaparecer de imagens. Kantor seleciona
especialmente aquelas imagens que nao estao ligadas ao pensamento cotidiano e
utilitario. A cena do Teafro da Morte apresenta fragmentos que a memoria “oficial”
esqueceu e, assim, questiona a realidade, e a compreende como algo que somente

pode ser “usado”. Do mesmo modo, questiona o modo de se adentrar pela meméria. 22°

Em A Morta, a revelagao autobiografica de Oswald configura-se como a crise
da poética, apontando a luta entre o pensamento do autor e a impossibilidade de
insercdo em uma realidade/linguagem habitualmente aceita. Por isso a questiona a
partir de si mesmo. De modo semelhante, Kantor afirma que seus espetaculos abordam
questdes essenciais para um artista e o desenvolvimento de sua obra, bem como
carrega a idéia de um homem que tenta se definir em relagao a sociedade.

228 ROSENZVAIG, Marcos. El teatro de Tadeusz Kantor. Ensayo, Editorial Leviatan, 1995. p. 57

229 KOBIALKA, Michal. Kantor estd morto! Esquegam Kantor! In, Revista Sala Preta. Departamento de artes cénicas

da ECA-USP, n. 5, 2005.
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Compreendemos, assim, que a presenca da morte, em tais poéticas, instala-se
como um processo analitico e destruidor do sujeito, que zela pela preservagao de seu
pensamento. As respectivas poéticas cénicas, de Oswald e Kantor, podem ser
caracterizadas pela invengdo de suas memdrias. Isso nos remete a “tripla ligagao”

concebida por Bachelard como “imaginacdo, meméria e poesia”.?*°

Em Os devaneios voltados para a infancia, Bachelard nos apresenta os dois
modos de concepg¢ao de memoria. Estes podem nos fazer compreender a relagao e
articulagado, propostas por Kantor e Oswald, na ligagdo e composicdo de suas cenas
pelas vias da imagem. Bachelard aborda o devaneio voltado para a infancia, como um
estado originario e primitivo, que propde ao individuo um contato intimo com imagens
proprias e inerentes a sua individualidade. Imagens estas que, definitivamente, opdéem-
se a memoria cronoldgica, ou seja, aquela dos fatos narrados e lembrados a nos por
outros: “Essas infancias multiplicadas em mil imagens ndo sdo, decerto, datadas. Seria ir

contra seu onirismo tentar encerra-las em coincidéncias para liga-las aos pequeninos fatos da

vida doméstica.” 2!

O filésofo ressalta que tais devaneios, voltados para a infancia, possibilitam o
reconhecimento da invengdo como caracteristica intrinseca da memoaria: “entdo o

devaneio voltado para o nosso passado, o devaneio que busca a infancia, parece devolver vida

a vidas que nao aconteceram, vidas que foram imaginadas”. **2

O devaneio como um estado da imaginagao, possibilita uma identificagao
solitaria que proporciona ao individuo o reconhecimento de imagens deflagradas pela
poesia. A poesia, originada de tal devaneio infantil, propde ao leitor/espectador um

mesmo estado de infancia perdida.

230 BACHELARD, Gaston. Os devaneios voltados para a infdncia. In, A poética do devaneio. Tradugao: Antonio de

Padua Danesi; revisdo da tradugdo: Alain Marcel Mouzat, Mario Laranjeira. — 22. Edi¢do — Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2006. p. 100

21 BACHELARD, loc. cit.

2 bid, p. 107
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Bachelard ainda define e distingue dois conceitos acerca da imaginagdo, nos
quais apresenta a reflexao e distingdo da concepgao de imagem e de visualidade — a
imaginacdo material e imaginagao formal.>*® Sua proposta de poética busca o
fundamento inicial de um processo artistico iniciado na materialidade das coisas,
garantindo a presenga de uma for¢a originaria e dinémica, fiel ao olhar intimo e a
memoria do individuo. Acredita-se, assim, na presentificagdo da imaginagdo material. A
imaginacao formal estaria ligada somente aos aspectos da visualidade superficial das
coisas em que “encontram seu impulso na novidade; divertem-se com o pitoresco, com

a variedade, com o acontecimento inesperado.” 2*

No entanto, Bachelard ainda destaca que essas duas forgas imaginantes séo
inerentes ao individuo e complementares, “sem duvida, ha obras em que as duas forgcas

atuam juntas. E mesmo impossivel separa-las completamente.” 2*°

Desse modo, ndo pretendemos aqui desprivilegiar os efeitos criativos inerentes
aos modos de apreensdao do mundo ocasionados pela chamada imaginagao formal.
Isso porque cremos na presenca latente das causas materiais em determinadas formas,
assim como toda causa material necessita de um modo formal para ser exibida. A
sugestdo do fildsofo € que se percorra um caminho iniciado na matéria, para que dessa
forma se complemente a imaginagdo e causa formal. Bachelard propbe uma idéia de
elaboragao do pensamento no processo artistico que reconhega as imagens latentes do
individuo. Assim, podemos lembrar as palavras de Craig: “como se apresentam a nossa

imaginacgao e depois aos nossos olhos?”.

Bachelard chama a atencéo para a idéia de imagem como um fator interior e
mental. Nesse sentido, encontramos na poética do Teatro da Morte e no texto A Morta

um reflexo de procedimentos criativos que compreendem a imagem como

233 BACHELARD, Gaston. Imaginagado e Matéria. In, A dgua e os sonhos. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006.

% bid, p. 01

> |bid, p. 02
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representacdo de uma realidade autdbnoma da realidade cotidiana. O estranhamento
coloca-se, assim, como possibilidade de relagdo entre a realidade da morte e a

realidade cotidiana.

Oswald conclui A Morta, no pais chamado de o “pais da anestesia”, no qual
ressalta a negacédo da vida por meio de um ambiente composto pela arvore da vida
desfolhada em forma de cruz, jazigos, e a presenga do urubu de Edgar Allan Poe. A
cena termina com o personagem “O Poeta”, queimando “Beatriz’ e declarando a
impossibilidade de conciliagdo dos opostos, vida e morte. Assim, espectador e cena,

sdo marcados pela barreira instransponivel da qual nos fala Kantor:

FACE aqueles que tinham permanecido deste lado, um HOMEM, postou-se
EXATAMENTE semelhante a cada um deles e entretanto (em virtude de alguma
‘operacdo’ misteriosa e admiravel) infinitamente DISTANTE, terrivelmente
ESTRANGEIRO, como que habitado pela morte, separados por uma BARREIRA
que por ser invisivel ndo deixava de ser apavorante e inconcebivel, assim como
o sentido verdadeiro e a HONRA n3ao podem nos ser revelados sendo pelo
SONHO. %

A separacgao de realidades, realidade da morte (invisivel) e realidade cotidiana
(visivel), oferece a reflexdo de que sem o semblante do invisivel ndo ha a possibilidade
da forma visivel. A morte, como poténcia do vazio, presta-se a elevar o pensamento

sobre a prépria realidade, do visivel ao invisivel:

O além exige a meditacdo de um aquém. Sem um fundo do invisivel, ndo ha
forma visivel. Sem a angustia do precdrio, ndo ha necessidade de memorial. Os
imortais ndo batem fotos entre si. [...] Com efeito, somente aquele que passa, e
sabe disso, quer permanecer. 237

Parece ndo ser outra a finalidade dos manequins, das marionetes e dos atores,

nas cenas de Kantor e de Oswald. S&o figuras que manifestam simultaneamente uma

236 KANTOR, Tadeusz. Manifesto do Teatro da Morte. Tradugdo: Roberto Mallet. In, Revista Camarim (publicacido da

cooperativa paulista de teatro). Sdo Paulo: ano 8, n. 35, julho/agosto/setembro de 2005.p. 24

7 DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem: uma histéria do olhar no ocidente. Tradugdo Guilherme Teixeira;

Petrépolis, RJ: Vozes, 1993. p. 28
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presenca e uma auséncia. Nao sdo humanos, mas fazem lembrar um. A realidade
distante que essas figuras expressam, devolve-nos afetivamente, uma realidade intima

da experiéncia humana:

A existéncia dessas criaturas configuradas a imagem do homem de uma forma
guase sacrilega e quase clandestina, fruto de procedimentos heréticos, traz a
marca desse lado obscuro, noturno, sedicioso da trajetdria humana, o cunho do
crime e dos estigmas da morte enquanto fonte de conhecimento. A impressao
confusa, inexplicada, de que é pelo artificio de uma criatura com falaciosos
aspectos da vida, mas privadas de consciéncia e de destino, que a morte e o
nada transmitem sua inquietante mensagem — é isto que causa em nds esse
sentimento de transgress3o, a0 mesmo tempo recusa e atracdo. 2>

O mecanismo teatral de Tadeusz Kantor e o comportamento da obra
dramaturgica de Oswald de Andrade apresentam o processo de reconhecimento e
colisdo das imagens da memoria, como procedimento de construgao cénica. Isso
compreende tanto a reflexdo sobre as especificidades da linguagem teatral, quanto a
reflexdo de si mesmo. A tripla ligacdo anunciada por Bachelard como “imaginacéo,
memoria e poesia” amparam o comportamento imagético de Oswald e Kantor, uma vez
que a incursao no pensamento intimo configura-se, em ambos, como o reconhecimento

do “outro”: a realidade de suas memarias pessoais.

Assim, o jogo entre observador e objeto observado, inserido na realidade da
cena, evidencia a representacdo das aparéncias e a separacdo das realidades: a da
cena e a do espectador. Entretanto, essa distancia anuncia a responsabilidade do
espectador, pretendida tanto por Oswald quanto por Kantor, no que diz respeito a
revelagao de si mesmo diante de um objeto/imagem estranho, a um tempo estrangeiro

e familiar: da precariedade e do destino humano.

238 KANTOR, Tadeusz. Manifesto do Teatro da Morte. Tradugdo: Roberto Mallet. In, Revista Camarim (publicacdo da
cooperativa paulista de teatro). Sdo Paulo: ano 8, n. 35, julho/agosto/setembro de 2005. p. 16
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4 Foi tarde - memorial do processo criativo.

Este capitulo apresenta aspectos do processo de criagdo do espetaculo Foi
tarde; sera redigido em primeira pessoa, no intuito de articular o seu conteudo artistico
e, a0 mesmo tempo, fazer reflexbes autorais. Busca-se aqui o procedimento do
memorial descritivo, assentado na relacdo do espetaculo com os artificios da morte, que

constam de sua poética.

informacdes iniciais

O espetaculo Foi tarde foi concebido como proposta da disciplina de
“Montagem Teatral” do 4°. ano do curso de Artes Cénicas, da Universidade Estadual de
Londrina, no ano de 2006. O processo de trabalho aconteceu de fevereiro a novembro
do mesmo ano. Posteriormente, voltamos a trabalhar no espetaculo que, durante o ano

de 2007, foi apresentado em algumas cidades e festivais do pais.

Sob a minha coordenacgao e diregdo, o grupo contou ainda com a participagao
de dez pessoas: sete atrizes, dois atores e um musico responsavel pelo desenho
sonoro. Informagdes adicionais sobre o espetaculo, sobre seus materiais, bem como

sobre a ficha técnica, encontram-se em anexo.

A proposta partiu de investigacbes sobre o texto A Morta e sobre alguns
procedimentos da poética do Teatro da Morte. A tentativa de aproximacéo do texto com
principios do Teatro da Morte pretendeu uma abordagem pratica, em consonéncia com
algumas reflexdes realizadas e com alguns principios por mim selecionados como

objetos de estudo deste trabalho.

Outro fator relativo a criagdo do espetaculo foi a investigacdo do espacgo
hospitalar e de procedimentos clinicos, visando a reflexdo quanto a presenga da morte
em um espaco cotidiano e o0 modo como ali se estabelecem as relacbes pessoais.
Assim, incorporaram-se ao material de pesquisa, reportagens e relatos de casos a
respeito dos procedimentos clinicos necessarios para detectar a faléncia dos sinais
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vitais no corpo humano, bem como de procedimentos necessarios a diversos exames.
Objetos pertencentes ao paradigma hospitalar — luvas, mascaras cirurgicas e objetos

clinicos — também foram incorporados ao trabalho.

A proposta de investigacdo do ambiente hospitalar refere-se a minha percepgao
e a abordagem pessoal do comportamento inerente a tal ambiente, configurando-se
como um modo de denuncia intima. Assim, o material recolhido, referente aos ja citados
procedimentos, justificou-se pela necessidade de melhor amparar alguns fatos
presenciados e inventados pelas observagdes da memoria e da imaginagao.

O espetaculo Foi tarde originou-se, portanto, da relagdo de trés materiais: o
texto A Morta, aspectos do Teatro da Morte e questdes do ambiente e da conduta
hospitalares. O confronto de tais materiais possibilitou a reflexdo sobre os modos de
presenga da morte, bem como determinou a estruturagdo das cenas e a organizagao
dramaturgica. O espetaculo Foi tarde convocou a morte na busca de procedimentos
estruturais intimamente ligados ao modo de percepgao interna e de abordagem externa,

destacando a dualidade nos conceitos de vida e morte em um ambiente hospitalar.

a consciéncia da morte

O que acontece quando o corpo recusa a consolagdo das formas corretas, o
consenso do gosto, que permite uma experiéncia comum de nostalgia para a

experiéncia voyeuristica de nés mesmos? 2*°

239 KOBIALKA, Michal. Delirio da carne: arte e biopolitica no espago do agora. In GREINER, Christine & AMORIM,

Claudia. Leituras da Morte. Organizagdo de Christine Greiner e Claudia Amorim. Sdo Paulo: Annablume, 2007. p.
61.
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Tadeusz Kantor e Oswald de Andrade originaram questdes fundamentais a
criacdo do espetaculo Foi tarde no que se refere a possiveis significacbes e a
representagdes da morte. De tais questdes, duas se apresentaram de modo relevante:
a primeira diz respeito a condigdo da morte como meio capaz de revelar as diferengas e
dualidades nos modos de vida, habitualmente aceitos, podendo gerar, pelo
estranhamento, possibilidades de mudanca do comportamento. A outra questéo,
decorrente da primeira, refere-se a uma consciéncia da morte (diferente “de um mal
estar diante da morte”) como poténcia de vida e criatividade, intimamente ligada a

fatores de compreensao da experiéncia pessoal.

O contato com o trabalho de Kantor e Oswald me permitiu vislumbrar as razdes
pelas quais ambos encontraram na ambivaléncia da morte, o espaco de critica e
autocritica: como um modo de abordagem de si mesmos e assim uma resposta para

suas respectivas realidades (social, politica e artistica).

A construcdo do espetaculo Foi Tarde buscou compreender modos de
articulagao cénica a partir das poéticas citadas, bem como, de questdes referentes ao
ambiente e a conduta hospitalares. O modo de articulagdo das cenas é classificada
aqui como “artificios da morte”. Entretanto, antes de destacar o processo de construcao
das cenas, gostaria de refletir sobre as razdes intrinsecamente ligadas a tais artificios,
bem como sobre a escolha de tais autores, no que concerne a consciéncia da morte
como mediadora de minha percepc¢ao diante das relagdes pessoais e dos conceitos de

vida e morte em um ambiente hospitalar.

Certamente um ambiente hospitalar ndo favorece a consciéncia da morte
somente pela constante presenca de corpos mortos ou pelo estranhamento causado
diante disso. Mas tal estranhamento, como um misto de atragdo e repulsa possibilita
outra abordagem de si mesmo e das relagbes externas. Talvez seja esse o motivo de
avistar a perda de humanidade como representagdo da morte, observando o modo
como se dao as relagbes interpessoais em um ambiente hospitalar (paciente X
médicos, enfermeiros, atendentes). Um ambiente hospitalar pareceu-me o local analogo

ao indicado por Primo Levi como “zona cinzenta”, uma area de indeterminagdes acerca
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da significagdo de papéis definidos nas relagbes pessoais e sociais, bem como de
indistingdo das significagdes de morte e vida. 2*°

Essa indistingdo de significados propicia diversos modos de abordagem de tal
ambiente e de sua funcdo no cotidiano. O ambiente hospitalar €, entdo, ambivalente
porque se destina a cuidar da vida e abrigar a morte. E caracterizado como um espago
que separa a morte do cotidiano, como sao também os necrotérios e cemitérios. Posso
pensar em tais espagcos como espacgos de controle da morte, porque assim, talvez,
consiga justificativa para a percepgdo da camuflagem diante das representagdes da
morte em procedimentos que geram a vida; procedimentos clinicos que se concentram
em modos de demonstragdo da violéncia e da perda, para garantir a vida. Ocorre-me
que a nao percepcgao da dualidade de tais atos € o que propicia a banalizagdo da morte
e, como consequéncia, a banalizagdo da vida. Curioso é que sendo o hospital um
espaco destinado a cuidar da vida, parece surgir automaticamente, a necessidade de
se desconsiderar a percepgao de violéncia e de perda. E o que acontece quando o

corpo nao consegue camuflar a percepgao da violéncia e da perda em tais atos?

Um ambiente hospitalar por ser, entdo, o local propicio a ocorréncia da morte,
acaba por revelar exatamente o seu contrario, a desvalorizacdo da morte, quando a
‘exposigcdo demais também gera invisibilidade e esta ambivaléncia marca a

complexidade do fendmeno”. ?*'

Por compreender o ambiente hospitalar como um espaco incerto, a questao
centra-se, desse modo, nas contradicbes que determinam tais relagdes nesse espaco.
A condi¢cado do paciente (de impoténcia diante do que lhe é incerto) configura-se em

uma exposi¢cdo ao outro, que em determinadas circunstancias (quando a violéncia

240GREINER, Christine & AMORIM, Claudia. Leituras da Morte. Organizagdo de Christine Greiner e Claudia Amorim.

Sao Paulo: Annablume, 2007. Pag. 11.

! |bidem, p. 13.
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esconde-se nas atitudes e procedimentos necessarios), assemelha-se a um modo de
exposicao a morte. Assim os modos de demonstragdo da violéncia e da perda, nos
ambientes hospitalares e nos seus respectivos procedimentos clinicos, sdo as

evidéncias que compdem determinadas cenas do espetaculo Foi Tarde.

Tais cenas foram caracterizadas pela construgdo gradativa de situagdes, nas
quais a demonstragdo da violéncia fica a cargo da manifestacdo dos detalhes que
evidenciam a contradicdo por tras da normalidade e, assim, revelam um modo de

exposi¢ao a morte.

Nesse sentido, a relagdo entre figuras hospitalares (médicos, enfermeiros) e
pacientes tornou-se o mote central de determinadas cenas do espetaculo, no intuito de
refletir sobre a normalidade e/ou a banalidade de determinadas convencdes. Dessa
forma, explicitou-se a condicdo do paciente como espectador de si mesmo a partir do
constrangimento, do desconforto e da impoténcia, gerados por essa relagao.

O paciente pbéde ser entendido como seu préprio espectador uma vez que “toda
a violéncia é performativa porque precisa ter publico, nem que o publico seja apenas a
prépria vitima” 242 A condigdo de espectador de si mesmo pareceu-me inerente as
situagdes que se colocam em uma fronteira da vida, quando o constrangimento, a
impoténcia e o medo, como modos de violéncia, destacam a consciéncia da morte, o
que é distinto da compreensao da morte como um fato distanciado do cotidiano. Essa
abordagem, recorrente nas cenas do espetaculo, teve como proposta destacar,
essencialmente pelas vias da ironia, o questionamento acerca da desumanizacao
presente em tais procedimentos de vida, bem como refletr o modo como

individualmente lidamos com a morte.

O fato de estar diante da morte como um modo de estar diante de si mesmo, na

condigdo de um paciente, foi imaginado como sendo semelhante a condigdo de estar

2 |bidem, p. 12
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diante de uma maquina fotografica, ou, ainda, diante de uma imagem fotografica.
Assim, posso me valer das palavras de Roland Barthes, solicitando o destaque da
palavra médico quando se ler fotografo, bem como procedimento clinico ao se ler

fotografia:

O fotdgrafo tem de lutar muito para que a fotografia ndo seja a morte. Mas eu,
ja objeto, ndo luto. (...) o que vejo é que me tornei Todo-Imagem, isto é, a
Morte em pessoa; os outros — o Outro — desapropriaram-me de mim mesmo,
fazem de mim, com ferocidade, um objeto, mantém-me a mercé, a disposicao,
arrumado em um fichdrio, preparado para todas as trucagens sutis. 2*3

A necessidade de o paciente estar a disposicao e preparado para as possiveis
intervencgdes clinicas, talvez possa justificar a presenga de um acontecimento hospitalar
habitual, repetido trés vezes no decorrer do espetaculo. Tal acontecimento é a perda de
sangue. Esse fato presta-se a reflexdo sobre a contrariedade desse procedimento, (e
também o real consentimento do paciente), marcado nas convengdes hospitalares, pelo
furo de uma seringa que penetra a pele, ou pelo corte de um bisturi. Impossivel ndo
recorrer a Barthes novamente e refletir sobre uma de suas definigdes de punctum,
como pequeno buraco, pequeno corte que “fere” o espectador na evidéncia de certo

detalhe a partir da visualizacdo primeira.?** Voltaremos logo a isso.

Assim, a perda de sangue representa um modo de destituir a vida do corpo e
destacar que “toda a violéncia é excessiva porque para ser demonstrativa e chegar ao

ponto desejado precisa ‘gastar’ coisas (objetos, sangue, sentimentos) em um ato de

243 BARTHES, Roland. A cdmara clara. Tradugdo de Julio Castafion Guimardes. Rio de Janeiro: Nova fronteira,

1984.p. 29
2% Roland Barthes refere-se a dois elementos presentes na imagem fotografica: o punctum e o studium. O studium
refere-se ao que a imagem evidencia o que ela é pragmaticamente: “é um caso muito vasto”. Ja o punctum refere-
se ao um detalhe — pequeno corte, ferida — que se anuncia ao espectador, e que punge da visualizagdo primeira da
imagem. In, BARTHES, Roland. A cdmara clara. Tradugao de Julio Castafion Guimardes. Rio de Janeiro: Nova
fronteira, 1984.
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‘gastar improdutivamente”. ?*° Essas ac¢des representam (para minha meméria-corpo-
percepgdo) um modo de exposigado a morte, pois certamente se alojam no corpo como

irrupgdes no fluxo de vida.

A primeira aparicao de sangue, no espetaculo, € ocasionada pelo encontro do
personagem “um homem” com o personagem “enfermeiro chefe”. Esse encontro da o
nome a cena de “brincando com a morte” (segunda cena do espetaculo). Nessa cena, o
“‘enfermeiro chefe” coloca-se como um dos representantes da morte, sendo convocado
por “um homem”. Assim, a cena € caracterizada pelo confronto fisico entre os dois que
se referem, em alguns momentos, a ag¢des e brincadeiras infantis baseadas em
pequenas disputas. Na finalizagdo da cena, quando “o enfermeiro chefe” comanda a
brincadeira, este coloca sobre as méaos de “‘um homem” dois saquinhos com
sangue/tinta e em seguida, apds o consentimento de “‘um homem”, bate suas maos
contra as dele, estourando os saquinhos e marcando as maos e o corpo de “‘um
homem” com sangue. Com esse ato, o personagem “enfermeiro chefe” vence a disputa

e inicia a manifestagdo da morte no espetaculo.

Manchas surgidas nos lengdis, que cobrem trés personagens, constituem o
segundo momento de aparigdo de sangue. No terceiro momento ocorre a realizagéo de
cortes num corpo, como em uma autopsia. Esses dois momentos também se referem a
perda de sangue e a iminéncia da morte, bem como a “disponibilidade” de um objeto,

que seria, em verdade, a condicdo do paciente.

A presenca do sangue, em Foi Tarde, ndo se destina a lembrar a vida, como
habitualmente essa associagao é feita, a referéncia é a perda do sangue, como um ato
que lembra a iminéncia da morte. Essa presencga no espetaculo esta intimamente ligada
aos modos de abordagem de certas lembrangas pessoais. O sangue na cena de Foi

Tarde esta quase que exclusivamente, relacionado aos personagens “‘um homem” e “o0

245 GREINER, Christine & AMORIM, Claudia. Leituras da Morte. Organizagdo de Christine Greiner e Claudia Amorim.

Sao Paulo: Annablume, 2007. p. 12
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corpo dela sobre a maca”; “um homem” pode referir-se a busca, a tentativa de lembrar e
reconhecer as proprias lembrangas; “o corpo dela sobre a maca” pode ser visto como a
invasao da lembranga no tempo presente. Ou seja, € a lembrancga néo solicitada e nem
advinda do exercicio de rememorar. O elemento sangue entdo desencadeia, em tais
figuras/personagens, certos fatos que pertencem tanto ao passado, quanto ao presente.
Nao é possivel identificar exatamente a lembrangca que desencadeia certas acdes
presentes, mas é possivel afirmar que alguma coisa da memdéria e, ligada ao sangue,

marca certo modo de percepc¢ao/alteragao do tempo presente:

“Além de toda decisdo publica ou privada, além da justica e da
responsabilidade, ha algo inaborddvel no passado. S6 a patologia psicolégica,
intelectual ou moral é capaz de reprimi-lo; mas ele continua ali, longe e perto,
espreitando o presente como a lembranga que irrompe no momento em que
menos se espera ou como a nuvem insidiosa que ronda o fato do qual nao se
qguer ou nao se pode lembrar. Ndo se prescinde do passado pelo exercicio da
inteligéncia; tampouco ele é convocado por um simples ato da vontade. O

retorno do passado nem sempre é um momento libertador da lembranca, mas

um advento, uma captura do presente.”**

Certas lembrancgas puderam, entao, ser vistas como fatos nunca antes vividos.
Isso é caracterizado, evidentemente, pela invencdo de memodrias e, também, pelo
estranhamento diante de um fato que se conhece, mas ndo se compreende ao certo.
Essa postura caracteriza a relagao da figura/personagem “um homem?”, inserido em um
ambiente hospitalar (e diante de certos eventos caracteristicos de tal ambiente ou
mesmo eventos alheios a tal ambiente) e a relagdo com a figura/personagem “o corpo

dela sobre a maca”.

O espetaculo Foi tarde, valeu-se do ato de questionar contradicbes observadas

em modos de vida, presentes em ambientes hospitalares (e ambientes correlatos como

%%¢ SARLO, Beatriz. Tempo passado: cultura da memdria e guinada subjetiva/Beatriz Sarlo; tradu¢do Rosa Freire

d’Aguiar. — Sdo Paulo: Companhia das letras; Belo Horizonte: UFMG, 2007. Pag. 09.
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clinicas, salas de espera e necrotérios...). O eixo do questionamento é justamente a
perda de humanidade. Desse modo, buscou perturbar algumas nogdes
convencionalmente aceitas (as nogdes de vida e morte que se inserem num ambiente
hospitalar, a condicdo de objeto atribuida ao paciente e, ainda, nogbes e memdrias

relativas ao elemento sangue), evidenciando o polo contrario a leitura cotidiana.

Evidentemente, essa abordagem propds questdes que estdo além do ambiente
hospitalar, e que envolvem o modo como individualmente lidamos com a exposigao a
morte. Acredito que esse questionamento esta intimamente ligado a postura das
imagens e situagdes expostas no espetaculo, uma vez que o processo de construgao
destas dedicou-se a apresentar as perguntas inerentes a constru¢do do préprio

trabalho.

Se as nogdes de morte em um ambiente hospitalar foram apreendidas pela
memoaria, € me causam um misto de atragdo e repulsa, exatamente pelas dualidades
percebidas em detalhes arquitetbnicos, gestuais, sonoros, imagéticos e tateis, o
comportamento das imagens a que me refiro, ndo poderia ser pensado de outro modo.
O espetaculo Foi tarde partiu de questdes referentes a minha relacdo com a morte, e de
fatores cotidianos que, de alguma forma sdo percebidos pela presenga da morte.
Assim, as imagens e situagdes criadas para a cena se destinaram a me devolver as

perguntas iniciais.

O comportamento imagético do texto de Oswald e do Teatro da Morte de
Kantor, evidentemente, compreende a manifestacdo da morte como condi¢ao
autbnoma para a realidade teatral. Desse modo, a morte como a aparéncia de vida,

parece n&o ter outra forma de ser articulada cenicamente sendo pelas vias da imagem.

Assim o carater imagético do espetaculo partiu do principio da inversdo de
valores a fim de deslocar os eixos da percepcao cotidiana que se apdiam em um ou
outro podlo da contradicdo. Parece-me que dificimente o cotidiano ofereca uma
possibilidade de imagem que proponha a reflexdo no destaque das dualidades. O que
podemos ver cotidianamente ou afirma exageradamente a vida, a ponto de nos

esquecermos da morte, ou afirma a morte - a ponto de nos esquecermos da vida. O

139



cruzamento ou a instauracdo da duvida sobre esses conceitos certamente pode se

destinar a abordagens artisticas.

A imagem compreendida aqui, e apoiada pelos modos de abordagem de
Oswald e Kantor, destina-se a propor perguntas que se iniciam no processo de
destruicdo e negacédo, ou seja, destruicdo/negagcdo do modo comum de percepgao,
destruicdo/negacédo da cena como reprodutora da realidade. Isso é diferente de uma
abordagem pautada pelo choque de imagens aterrorizantes e violentas. Refiro-me
entdo a um modo intimo de apreensdo do detalhe e da diferenga, que possibilita
diferentes formas de percepgao da violéncia, da perda, da morte e de si mesmo. Esse
detalhe se relaciona aqui com o punctum, apresentado por Barthes; com aquilo que
‘punge” da visualizagdo primeira e totalitaria da imagem, ferindo o espectador,
expandindo a acgao do olhar e propiciando, inevitavelmente, a co-participacdo daquele

que olha.

O jogo metafisico e central das poéticas de Kantor e Oswald — vida e morte —
refere-se, além da clara oposicdo, a um espaco entre vida e morte: o detalhe de um
espaco incerto e por isso, espaco de poténcia; espago que permite a sensacido de
estranhamento diante do fluxo cotidiano da realidade, bem como permite a sensagao de
estranhamento acerca da ambivaléncia presente no conceito de vida e no conceito de

morte.

Esse intervalo de espacgo e tempo parece revelar exatamente o punctum de um
tempo presente. Quando esse detalhe/ferida se anuncia abertamente, evidenciam-se as

contradicbes do pensamento e dos modos de visdo pessoal sobre o que é

convencionalmente aceito e compreendido por realidade.?*’

247 KOBIALKA, Michal. Delirio da carne: arte e biopolitica no espago do agora. In GREINER, Christine & AMORIM,

Claudia. Leituras da Morte. Organizagao de Christine Greiner e Claudia Amorim. Sdo Paulo: Annablume, 2007. pp.
57 e 58.
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artificios da morte

Representar é tornar presente o ausente. Portanto, ndo é somente evocar, mas
substituir. Como se a imagem estivesse ai para preencher uma caréncia, aliviar
um desgosto.

(Régis Debray. Vida e morte da imagem — uma histdria do olhar no ocidente)

Os artificios da morte referem-se aos elementos estruturais destacados a partir
da justaposicdo dos materiais que compdem o espetaculo Foi Tarde: principios do
Teatro da Morte, aspectos da exposi¢cao a morte em um ambiente hospitalar e o texto A
Morta. O processo de analise de tais materiais me permitiu, inicialmente, destacar
fragmentos e entdo seguir possiveis ordenagdes. Desse modo, ora a casualidade na
ordenagdo dos fragmentos assemelhou-se a um processo de colagem, ora a
intencionalidade na combinagdo dos fragmentos colocou-se como um modo de

montagem de planos.

Esse processo teve inicio na estruturacao de roteiros de cenas. Os fragmentos
oriundos de tais materiais se dividiram em intencbes, ordenacdes espaciais,
sonorizagao, falas, objetos, imagens (mentais, fotograficas, cinematograficas e
pictdricas), fragmentos de textos, entre outras possiveis proposicbes em cena. A
ordenacido desses materiais obedeceu ao transito do roteiro cénico as improvisacdes
da cena, e vice-versa, com interferéncias mutuas. O inicio da escritura cénica

compreendeu desenhos e a descrigao sonora, visual e gestual das cenas.

Evidentemente, boa parte do material selecionado e experimentado, afastou-se
do processo como, por exemplo, as referéncias a Dante, presentes no texto de Oswald.

Em determinado ponto do trabalho pratico, identifiquei duas possiveis vertentes para a
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construgcdo do espetaculo: uma que € caracterizada no espetaculo Foi Tarde e outra
que se ligava a referéncias com A Divina Comédia. Compreendi que o percurso de
Dante foi um elemento intertextual adotado por Oswald para a criagdo de seu texto e,
dessa forma, ndo se adequou (naquele momento) ao que eu pretendia com a
montagem. Talvez isso se justifique pela opgao inicial de nao representar o texto A
Morta e sim estar ‘com o texto’. Estar com o texto A Morta significava pensar em como
usar esse material, compreendendo que o “porqué” de tal escolha esta
intrinsecamente ligado a esse pensamento. Talvez fosse possivel a concepgao de outro

espetaculo com o material dispensado para a versao final de Foi Tarde.

Assim, os artificios da morte se originaram do processo de analise e de
cruzamento dos trés materiais citados. O ambiente hospitalar e seus respectivos
procedimentos médicos se colocaram, quando inseridos no contexto da criacdo cénica,
préoximos a realidade teatral acerca da morte presente no texto de Oswald e na poética
de Kantor. Da decomposi¢éo, colagem e montagem de tais materiais, resultou evidente
a relacao entre o cdmico em Kantor, com determinadas situagdes do texto de Oswald, e
0 recurso a parodia. Esse ultimo recurso, aliado a percepgdo do humor ingénuo, foi

utilizado para destacar a inutilidade de certos procedimentos hospitalares.

Apresento, desse modo, algumas relagdes destacadas da decomposicéo,

aproximacao e confronto de cada material.

Aspectos da exposicao a A Morta Principios do Teatro da
morte em um ambiente Morte.

hospitalar.

A desumanizagao na Ambiente de analise. A morte lembrando a vida
normalidade/banalizagao Estaticidade e falta de pela auséncia. A

diante da vida e da morte. | eventos. estaticidade.

Jogo entre observador e Jogo entre observador e Jogo entre observador e
objeto observado. objeto observado. objeto observado.

Vozes mecanicas. Vozes mecanicas. A memoria: lembrar e

142



Corredores hospitalares.

Ambiente incerto.

Dialogos entrecortados.
Ambiente incerto.

Cena auto-referente.

esquecer.
Espaco multidimensional.

Cena auto-referente.

Siléncio, mascaras, 0
corpo como objeto, a

inutilidade e violéncia da

instrumentacgao cirurgica.

Siléncio, marionetes,
estaticidade, falta de

eventos e n&o acéo.

Siléncio, manequins, o
manequim como modelo
ao ator, a relagdo com

objetos esquecidos/inuteis.

Rigor, naturalidade e
violéncia nos

procedimentos clinicos.

Procedimentos médicos
aparentemente inuteis e

comicos. (“Diga 33”)

A parddia e a presencga do

grotesco e do circense.

A repeticdo mecanica,
cbmica e inutil de
movimentos. A presencga

do grotesco e do circense.

A presenga de figuras
reconheciveis: médicos,
enfermeiros, pacientes,

Corpos na maca, etc.

A presenca de figuras
reconheciveis: “O poeta”, a
musa inspiradora “Beatriz”,
a enfermeira, o sacerdote

“Hierofante”, o policial, etc.

A presenca de figuras
reconheciveis: o pai, a
mae, o padre, os soldados,

etc.

Evidentemente, foi possivel identificar a relagdo entre os materiais, depois de
uma série de confrontos entre estes (o proprio ambiente hospitalar coloca-se como
espaco de confronto entre A Morta e o Teatro da Morte). Esses mesmos confrontos,
como caracteristica natural do processo, marcam a construcdo de determinadas cenas
e personagens, bem como a articulagdo do tempo na sequéncia das cenas. Falaremos
disso no decorrer do texto.

Destacados alguns fragmentos e motivos, o trabalho de criagdo consistiu ainda
em treinamentos para o grupo de atores e improvisagdes. Foi necessaria a selegao de

exercicios especificos, a fim de investigar corporalmente a condi¢do de estaticidade
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(entendida enquanto sustentacdo) e a apreciagdo da gestualidade, bem como, na
variagao do tempo das agdes.

As improvisag¢des foram responsaveis por grande parte da criagdo das cenas e
dos personagens do espetaculo. Assim destacarei alguns procedimentos que
conduziram os improvisos, tendo em vista a articulagdo do processo que caracteriza a

escritura do espetaculo.

dos objetos

Um dos procedimentos adotados para as improvisacdes foi o trabalho com
objetos relacionados ao ambiente hospitalar — luvas e mascaras cirurgicas, seringas,
tesoura, maca, gaze e esparadrapo, faixas cirurgicas, agulha e linha de costura,
biombos e placas de exames de raio x. A proposta era buscar outros modos de
utilizacao e significagdo desses objetos e, também, verificar um modo de manejo clinico
que destacasse a rigidez, a naturalidade e a inutilidade de certas acbes. Posterior a
essa etapa, o trabalho se deu em buscar modos de relagdo e condugcdo de
determinados procedimentos clinicos, referentes ao ambiente hospitalar. Modos de

relagao independentes de tal ambiente também foram buscados.

Desses improvisos, selecionei algumas situagdes que trabalhavam acgdes de
vestir luvas e mascaras visando as possibilidades de transformacgdes fisicas, ou seja, 0
ato de vestir as luvas e as mascaras passou a ser considerado como um modo de

disfarce.

A partir disso, o trabalho dirigiu-se @ manipulagédo no corpo do outro como se os
atores estivessem manipulando um objeto clinico. Nesse sentido, o treinamento fisico,
com atengao a apreciacdo da gestualidade e do tempo, converteu-se em trabalhos
especificos de decupagem das articulagbes do corpo. A continuidade deu-se em
trabalhos de auto-manipulagdo, semelhante ao modo necessario para a manipulagcio
dos objetos clinicos.
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No primeiro pais do texto de Oswald, temos a “enfermeira sonambula”.
Segundo indicagdes do préprio autor, esta se encontra cansada, depois de uma noite
de vigilia, preparando-se para uma nova rotina de trabalho. Em Foi Tarde existem trés
enfermeiros. Entretanto, a condicdo destes € distinta da proposta de Oswald. Os
enfermeiros presentes em cena assumem a postura de precisdo e comicidade, de

acordo com as tarefas que executam.

Da relac&o entre os objetos e os exercicios oriundos do treinamento, surgiram
as improvisagdes que constituiram a condigdo (e a relacdo) dos personagens,

LE 1

“‘enfermeiro chefe”, “enfermeira padrao” e “assistente de enfermaria”.

Vale ressaltar que o personagem “enfermeiro chefe” - criado por um ator que
também é frei da ordem de Santo Agostinho - tem profunda influéncia do personagem
“O Hierofante”. Tal influéncia evidencia-se pela postura deste diante das cenas, como
condutor da maioria delas e responsavel pelas transformagdes dos personagens em

objetos/figuras mortas.

De tais improvisacdes destaco principios de construcdo de duas cenas que
constituem o espetaculo: “montagem dos enfermeiros” e “exame ginecolégico”. Na cena
‘montagem dos enfermeiros”, as duas enfermeiras se preparam maquinalmente para
mais um dia de trabalho. Do mesmo modo que lidam com seus objetos, lidam com a
“‘montagem de seus corpos” e, uma vez prontas, testam seus gestos caracteristicos -
medir os pulsos, verificar as pupilas, etc. O deslocamento dessas personagens pelo
espaco da cena se baseia na movimentacdo imposta dos corredores hospitalares.
Sendo assim, as enfermeiras percorrem linhas e angulos pelo espago como se

caminhassem em um labirinto invisivel.

A cena “exame ginecologico” € uma consulta na qual os procedimentos
médicos habituais sdo tratados com rigor e comicidade. A cena consiste em,
gradativamente, ir transformando uma paciente até que esta alcance sua condigdo de
morte (o0 processo de transformagéo da paciente consiste na revelagado do processo de
construgédo da artificiosidade). As enfermeiras retiram a roupa da paciente e colocam

nela seios e pélos pubianos falsos. No decorrer da cena, um ultimo procedimento (um
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“tiro-jato” com uma seringa) ocasiona a morte da paciente. O mesmo rigor, naturalidade
e comicidade da manipulagdo dos objetos clinicos conduzem as agdes de manipular e

magquiar o corpo para o enterro.

Evidentemente, outras cenas e personagens surgiram nesse estagio e estéao
presentes no espetaculo final. No entanto, destaco alguns exemplos dos procedimentos
mais significativos que possam servir de base para esta descricdo e melhor leitura da

escritura do espetaculo.

do texto A Morta

A rubrica inicial do texto A Morta descreve a atmosfera de uma cena que
possibilitou alguns principios para a criagao de situagdes cénicas em Foi tarde. Foi por
meio dela, como ja foi dito no capitulo anterior, que iniciei as aproximagdes com a
poética do Teatro da Morte. Nessa rubrica, Oswald propde que o texto do “pais do
individuo” seja dito a trés vozes e que tais vozes animem trés marionetes referentes a
elas no centro do palco. A partir dessa proposta de Oswald, foi proposto um improviso
entre duas pessoas, em que uma manipulava e conduzia a outra por determinados
espacos da cena. Dos diversos improvisos, selecionei um no qual um ator iniciava a
manipulagdo em uma atriz e esta comecgava a adquirir movimentos préprios, ganhando
aos poucos, espaco pela cena. Dessa relagédo foi se instaurando a tensdo entre os
comandos dele e a vontade dela, que se colocava contraria a obediéncia. Tal jogo se
relacionava com a situagédo dos personagens “O Poeta” e “Beatriz” por todo o percurso

do texto A Morta. Jogo este caracterizado por repulsa e atragéo.

Ainda com relacdo ao “primeiro pais”, ha uma manifestacdo de frases,
compondo um dialogo aparentemente desconexo entre os personagens. Um dos
primeiros trabalhos realizados a partir do texto foi dividir as falas dos personagens “O
Poeta”, “Beatriz’ e “A outra”, criando trés textos independentes. A partir dos novos
textos, propus a leitura simultanea destes, acompanhada da partitura de acdes do casal

de atores.
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A partir desses experimentos, foi criado (como uma colagem textual) um so6
texto. Houve também, na versao final, a inclusdo de fragmentos das reportagens sobre
procedimentos médicos nos quais havia constatacbées médicas do corpo em processo
de morte e também descricbes de movimentos involuntarios do corpo apés a morte.
Esse unico texto passou a ser lido a trés vozes, mas sem respeitar uma sequencia de
dialogos; simultaneamente o mesmo texto passou a ser lido por duas atrizes e um ator.
Essa agao verbal é caracterizada pela repeticdo de palavras e frases, uma vez que um
ator dirigia uma pergunta a uma atriz e esta Ihe respondia com a mesma pergunta. Ou

ainda, outra pergunta.

Essas operagdes se converteram na cena chamada “a tua mé&o termina em
reta, o teu brago esta rigido e reto”, expressao presente no texto de Oswald. A cena é
dividida em dois ambientes distintos: um do texto e outro relativo a partitura de acgdes.
Entretanto, em determinados momentos, a partitura passa a ilustrar o texto que esta
sendo dito, mas logo volta a ganhar independéncia. Tal articulagdo entre um plano e
outro, caracteriza-se também pela evidéncia de dois tempos distintos e simultaneos, ou
seja, pelo confronto da situagdo do texto A Morta e a situagdo de um ambiente
hospitalar. Quando partitura e texto se encontram, o tempo se unifica, mas isso se
apresenta como uma breve manifestacao de siléncio e pausa na ocorréncia dos tempos
desconexos. Certas colisdes dos materiais que compdem o espetaculo imprimem-se no

tempo e nas quebras/suspensodes de tempo das cenas.

das reportagens sobre os procedimentos clinicos

Quando os improvisos estavam ligados aos objetos hospitalares e aos
procedimentos médicos, foram introduzidas constatacbes médicas diante de um corpo
em processo de morte, habitualmente usadas no vocabulario hospitalar. Foram
utilizadas também partes do texto de Oswald. Com algumas situacdes definidas,
solicitei aos atores que inventassem outras constatacbes médicas, bem como que
misturassem a elas frases e palavras relativas ao texto e a suas possiveis “biografias”,

como, por exemplo, datas e eventos ocorridos nessas datas.
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A partir de tais improvisos, registrei os textos falados nas respectivas situagdes
e pedi aos atores e atrizes que escrevessem individualmente datas e eventos
especificos de suas “biografias”. As descrigbes trazidas pelos atores e pelas atrizes
foram trabalhadas em diversos improvisos, como, por exemplo, trocando “biografias”,
ou seja, um se apropriava das descricbes do outro. Assim a cena devolvia outras
invengdes textuais. Posteriormente, trabalhei na criagdo de um so6 texto visando a
gradacao das constatagcdes médicas, e aos fatos biograficos. Em sua finalizagao, inseri

um fragmento do “rito de exéquias” presente no ritual fUnebre da igreja catdlica.

Assim ocorreu o esbogo da cena chamada “as 3 mulheres que (se) foram”,
titulo que explicita o nome de trés personagens. Essa cena apresenta trés mulheres,
sobre trés pequenos pedestais com rodas, girando sobre o proprio eixo com
movimentos que lembram figuras em uma caixinha de musica, sugerindo pacientes em
estado terminal de vida. Elas se colocam em determinados pontos no espaco da cena e
enquanto giram ininterruptamente sobre o proprio eixo, os trés enfermeiros colocam-se
a vigia-las, em pontos distintos, ou se encaminham até elas, obedecendo a um modo
de deslocamento pelo espago da cena. O modo de deslocamento estabelecia analogia
com os corredores hospitalares. Essas duas distintas ocupacgdes e desenhos espaciais
se destinam a também oferecer dois tempos distintos e simultdneos. A percepcao de

tais tempos distintos esta ligada a articulagdo dos deslocamentos no espago da cena.

Por duas vezes, os enfermeiros mudam as posi¢cdes das trés mulheres, e em
determinados momentos aplicam, nas “pacientes’, procedimentos clinicos
caracteristicos. Tais acbes se desenvolvem gradativamente e culminam na constatagao
dos enfermeiros acerca da condicdo em que elas se encontram: as constatacdes

clinicas sobre o corpo em processo de morte.

As constatagdes clinicas misturam-se aos dados “biograficos”, culminando no
“rito de exéquias”. O inicio do texto aproxima os dois planos e tempos anteriores, ou
seja, é evidenciado que as constatagbes e os dados biograficos referem-se as trés

mulheres ali presentes.
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Essa cena e forma de elaboragdo do texto visam demonstrar o processo de
transformacao gradativa da cena, partindo de algumas conven¢des acerca da morte: 0s
dados clinicos dos médicos, fundidos a lembrangas sobre a morte das personagens,

culminando em um sermao religioso e, em um ritual funebre.

das mascaras

As mascaras utilizadas no espetaculo foram de grande importancia para o
processo de trabalho. Elas garantiram a exposi¢cao da condigdo de objeto atribuido ao
ator, por meio do jogo entre o animado e o inanimado. Elas concretizaram a idéia de
transformacao da condigédo e da gestualidade, iniciada nas improvisagdes com as luvas
€ mascaras cirurgicas. Além disso, reforcaram a gestualidade econémica e a “aparente
imobilidade das estatuas”.®*® A utilizacdo das mascaras guiou todo o trabalho com

vistas a determinar a presenga da morte de modo cémico, sarcastico e autbnomo.

A presencga do grotesco e do circense, presentes no texto A Morta, no Teatro da
Morte e nos ambientes hospitalares, justifica a inser¢do de tais mascaras do meio ao

final do espetaculo, quando a exposi¢cdo a morte ganha autonomia.

Do trabalho realizado com as mascaras, ressalto a cena “um circo de
lembrangas”, momento no qual as mascaras se aderem ao espetaculo. Agora todos os
personagens compdem O espago cénico, apresentam-se e vao se apresentando uns
aos outros como num circo. Nesse novo espago, 0S personagens se encontram em
outras condi¢des, transformados em figuras tipicas de um circo dos horrores (como as
gémeas siamesas e a atiradora de facas) ou disfargados de outros personagens que se
apresentaram anteriormente no espetaculo (a personagem “enfermeira padrao” se

disfarca de outra personagem, uma de “as 3 mulheres que (se) foram”; a personagem

248 DUBOIS, Philippe. In, D’ABRONZO, Thais Helena. Para salvar do esquecimento: da fotografia ao teatro da morte
de Tadeusz Kantor. Revista Discursos Fotogrdficos. Universidade Estadual de Londrina. Curso de Especializagdo em
Fotografia: Praxis e Discurso Fotografico. Londrina — PR, v.1, jan/dez. (2005-). p. 243
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intitulada “aquela que se foi faz tempo” se disfarca de “enfermeira padrédo”). Somente
um ator e uma atriz utilizam as mascaras nesse momento. Entretanto, a condigao
estabelecida no trabalho com as mascaras propiciou outra abordagem para os objetos

e para relagdes anteriormente vivenciados nas cenas.

Vale ressaltar que tais mascaras foram doadas pelo Departamento do Curso de
Odontologia para o curso de Artes Cénicas no exato momento do processo de criagéo
do espetaculo Foi tarde. Essas mascaras se destinavam ao treinamento de alunos de
Odontologia no aprendizado de procedimentos clinicos e operatorios. As mascaras

foram os nossos “objetos encontrados”.?4°

Assim, propus aos atores a realizagdo de um trabalho analogo ao treinamento
dos alunos de Odontologia: eles deveriam consultar uma paciente e demonstrar tais
procedimentos aos “alunos”. Semelhante ao quadro “A licdo de anatomia do doutor
Tulp” de Rembrandt, mas com a condi¢gado de ser caracterizada uma consulta médica,
que envolvesse um modo de transformacdo inanimada da paciente por meio da

violéncia, inutilidade e comicidade dos procedimentos clinicos.

De tal trabalho surgiu a cena “a ultima danga”, talvez a cena de maior
relevancia dentro da proposta do espetaculo. A cena baseia-se em uma consulta
hospitalar na qual, a partir dos procedimentos clinicos habituais, a sessdo vai se
transformando num jogo da forca. A referida cena conta com a presenga de trés
participantes (como em um programa de auditério) que estdo aprendendo a ligao e
participando do jogo com o enfermeiro. O local onde enfermeiros e alunos brincam de
jogo da forca € o corpo da paciente. Do mesmo modo que ha a transformagao dos
procedimentos clinicos, ha a transformacédo da paciente que, posicionada em quatro
apoios durante quase toda a consulta, e somente respondendo as perguntas que lhe
sao feitas pelo enfermeiro, transforma-se numa vaca. Essa transformacdo ocorre

gradativamente, sendo evidenciada quando o enfermeiro cobre a paciente com um

* Ver sobre os objets trouvés no capitulo 2, “As realidades de Tadeusz Kantor”; especificamente nas pags. 46, 47,

48 e 49.
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lengol e veste-lhe a mascara, finalizando a consulta. A paciente entdo caminha em

quatro apoios pelo espago da cena, mugindo como uma vaca.

da fotografia

A fotografia aqui se apresenta por tratar da composi¢ao e idéia da ultima cena
do espetaculo chamada “que reine entre vos o siléncio que convém aos mortos”. O
nome da cena é uma outra expressao retomada do texto A Morta, constituindo também
a ultima fala do espetaculo, que se destina a ser legenda da composigao fotografica da

ultima cena.

Durante todo o espetaculo, as varias situagdes apresentadas se destinam a um
modo de analise expresso na condigdo de observador e objeto observado. Entretanto,
em nenhum momento as cenas se dirigem diretamente para a platéia. A abertura para o
publico, ocorre apenas na ultima cena. Apds unir no centro da cena dois personagens,

um diante do outro, o “enfermeiro chefe” pergunta a platéia:
Alguém dentre vOs gostaria de dizer algo que recorde estes que nao veremos mais?

O enfermeiro, apds uma pausa, repete a pergunta. E apds outro intervalo de
siléncio, a cena se constréi: um pequeno funeral ao fundo do espaco da cena, uma
autépsia no centro, as enfermeiras terminando suas atividades. Fluxo comum de tempo.
Ao final de tais atos, esses pequenos fragmentos dispersos no espago da cena se
apresentam surpreendentemente ligados e intencionalmente enquadrados. A cena,

entao, dirige-se ao publico, para posar para a foto, como um estranho retrato familiar.

Ali permanecem imoéveis e em siléncio. Final do espetaculo.

da dramaturgia

O espetaculo e suas concepgdes de acio, espaco e tempo podem ser refletidas
em suas trés partes, as quais chamei por “prélogo”, “interrupcbes da morte” e “a

inversao da morte”.

151



O “prélogo”, como anuncio das questdes a serem abordadas, apresenta
fragmentos de cenas e motivos de determinados personagens que seréo recorrentes no
decorrer do espetaculo. E a apresentacédo dos representantes da morte na acdo dos
personagens “enfermeiro chefe”, “enfermeira padrdo” e “assistente de enfermaria”. Os
motivos apresentados nessa cena sdo expressos na gestualidade caracteristica dos
personagens (a precisao e montagem das enfermeiras), na oposigéo do tempo continuo
e da imobilidade (o personagem “enfermeiro chefe” permanece imével durante toda a
cena, revelando assim um também um aspecto de agdo) e no desenho sonoro,
composto por fragmentos de sons e temas musicais referentes a cenas posteriores. Ha
também a apresentagao do personagem “um homem?”, que na realizagdo de um numero
de ilusionismo, busca lidar com a morte, na tentativa de retirar o lengol que cobre um
corpo sobre uma maca. Esse momento € caracterizado pela simultaneidade de trés
planos distintos, que gradualmente colidem. O “prélogo” também anuncia o modo como
se deu o processo de trabalho, fragmentos de cenas e de personagens oriundos da
colisdo dos trés materiais que compdéem o espetaculo, que sem relagdo aparente,

encontram-se em um so6 espago de cena.

As cenas que compdem a segunda parte, ou seja, as “interrupgbes da morte”
apresentam imagens e situagbes desenvolvidas gradativamente, a fim de revelarem a
exposicdo a morte em situagdes de vida habitualmente aceitas. Esse momento
evidencia a principio, determinadas situagdes cotidianas, como um sermao religioso,
um exame ginecolégico, a¢gdes de medir o pulso de um paciente, entre outras. Uma vez
explicita a referéncia (das situagbes e dos personagens), tais situagdes se expandem,
revelando outra leitura desses atos, ou seja, a possibilidade de inversdo das situagdes.
O tempo de conducdo dessas cenas pretendeu ser continuo, obedecendo a uma
progressao natural do processo de transformacdo da imagem. Os momentos de
interferéncia, encarregados de romper e/ou suspender o tempo, destacando momentos
de siléncio, ficaram a cargo da manifestagdo da perda de sangue, das interferéncias
textuais e da invasdo de uma situagdo ou personagem alheio ao contexto. Isso
acontece com o personagem “um homem”. em um primeiro momento, este se coloca

alheio ao ambiente e as situacdes hospitalares.
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A terceira e ultima parte assume a inversao de valores, destacando a “inversao
da morte” nas transformagdes suscitadas nas cenas anteriores. O espago hospitalar
assume, portanto, outras significagdes, torna-se incerto, porque mescla outras possiveis
situagdes (uma sala de espera, um jogo de bingo, um circo, um retrato de familia, um
jogo de auditorio, etc.), mas impede a leitura de uma referéncia clara com a realidade.
Trata-se mesmo de outra realidade. Os personagens também assumem outras
caracteristicas por meio da utilizagdo das mascaras e da liberdade de realizar agoes
fora de sua fungdo habitual (a enfermeira brinca ser paciente; os enfermeiros jogam
bingo em uma sala de espera; os pacientes realizam em si mesmos procedimentos
clinicos — se costuram -; o enfermeiro brinca de jogo da forca no corpo de uma mulher,
etc.). A maior parte dos personagens assume, nesse momento do espetaculo, outras
caracteristicas, podendo ser figuras que rompem com a prépria condicdo anterior no
espetaculo. Nesse momento do espetaculo, o personagem “um homem?”, insere-se em
tal ambiente. E quando o ambiente e as situagdes apresentam a ele, os motivos que o

fizeram adentrar naquele mundo.

by

‘A inversdo da morte” traz a cena o processo de justaposigcédo, colisdo e
dispersdo dos materiais que originam o espetaculo. Isso se coloca na transformacgéo do
espago cénico e das situagdes e, também, na presencga dos personagens/figuras que
mesclam em suas condi¢des, situagdes e objetos distintos do momento anterior. Tais
justaposicbes evidenciam a relagdo de contextos distintos. Desse modo, alguns
personagens/figuras sao os préprios atores que revelam suas duvidas em relagdo a

qual contexto e situacgao trabalhar.

A simultaneidade de situagdes e de ambientes se evidencia e o tempo passa a
ser caracterizado por interferéncias bruscas. E o momento em que se fortalece a
percepgao da morte, pelo modo como coexistem, lado a lado, a vida e a morte (ou a

vida da morte) e, a beleza e o horror (ou a beleza do horror). O humano e o inanimado.

Esse ultimo momento se inicia com o uso das mascaras no espetaculo. A
gestualidade dos atores, no momento em que vestem as mascaras, € condensada,
entretanto a simultaneidade de planos e eventos no espaco da cena se intensifica.

Assim a percepc¢éo da passagem do tempo se fortalece em torno dos atores, mas eles
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mesmos manifestam, nesse momento, um tempo mais denso. Isso exemplifica a
condigdo do personagem “um homem”. Esse personagem n&o utiliza mascaras em
nenhum momento. Ele observa o ambiente e suas transformacdes; “um homem”

coloca-se no jogo do ambiente, e as vezes aquela realidade o aceita.

‘A inversdao da morte” contempla tanto a teatralidade das convengodes
hospitalares, quanto a realidade teatral sugerida por Oswald e Kantor. Os artificios que
dizem respeito ao siléncio, ao corpo como objeto e aos modos de disfarces e
transformagdes (assumidos pelo uso das mascaras) sao fatores responsaveis por

manifestar concretamente a presenga e o movimento da morte.

O espetaculo Foi tarde pretendeu um comportamento imagético ligado a morte,
quando reconheceu, pela fissura, um detalhe da percepg¢ao capaz de manifestar os
espagos incertos do pensamento, que lembram ou re-lembram algo conhecido e

familiar, mas ainda assim é estranho.
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4.3 Escritura cénica

Foi tarde

personagens:
O enfermeiro chefe.
A enfermeira padrao.

A assistente de enfermaria.

(As trés figuras, caracteristicas de um ambiente hospitalar, colocam-se como
representantes da morte. Eles seguem as hierarquias apontadas em seus respectivos nomes.
Sao as figuras responsaveis por conduzir os demais personagens a outros espagos, sdo 0s que
modelam e re-modelam todo o espago cénico: sao 0s que sujam, com sangue/tinta, o espago,
os objetos, os demais personagens e depois os limpam, costuram, enfaixam. Os representantes
da morte fazem do espaco cénico um hospital, uma sala de espera, um necrotério, um circo,
etc. Sao também caracterizados como transformadores das situacdes, dos objetos, dos
personagens e de si mesmos. Sempre que podem, adoram jogar bingo e se transformar em
outros personagens, e so6 eles riem disso).

Um homem.

(E o objeto estranho desse jogo. Um homem é qualquer pessoa. Um poeta de Oswald.
Um personagem de Kantor. Um outro personagem qualquer. Alguém de que o ator se lembra.
Alguém de que eu me lembro. O proprio ator ou ainda eu mesma, enfim... qualquer um que se
atreveu a querer saber o que havia embaixo de um lengol branco que cobria um corpo deitado
sobre uma maca. E colocou as maos nesse corpo).

As 3 mulheres que (se) foram.

(Referem-se a trés personagens. Que tanto foram independentes, como foram alguma
coisa dos personagens “um homem” e “o corpo dela sobre a maca”. Foram e sao figuras
suscetiveis a transformacgbes: uma paciente que sem querer morreu em um exame intra-
vaginal; uma outra que escutava e via detalhadamente tudo o que acontecia enquanto lhe
preparavam para o enterro; outra era atiradora de facas num circo e decidiu mirar o coragao de
“‘um homem?”, desiludiu-se e morreu de amor. Depois que as trés morreram, viveram juntas e se
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costuraram para que ninguém mais fosse embora. Certo dia, decidiram se divertir num
programa de auditério).

Aquela que se foi faz tempo.

(A unica que sabia de tudo, mas as vezes disfargava, para que nao suspeitassem de
que ela sabia de tudo. Alias, disfarce sempre lhe pareceu um bom nome. Fingiu ser morta.
Fingiu ser viva. Ficou parada e em siléncio durante muito tempo, sem falar, sem dangar, sem
sofrer, sem rir, sem batom, sem nada. Um dia repentinamente ela acordou e soprou pra fora
uns algoddes que lhe incomodavam. Depois saiu saltitando atras do “enfermeiro chefe” ou de
“um homem”. Seu coragao, se batesse, bateria pelos dois.

O corpo dela sobre a maca.

(Foi o corpo que “um homem” descobriu. E era o corpo de uma mulher. “‘Um homem”
entdo olhou pra ela e a quis pra sempre. Depois ndo quis mais e a matou. Foi ai que comecgou a
historia, porque depois de morta ele nunca mais conseguiu esquecé-la. Seria ela a Beatriz de
Oswald? A Beatriz de Dante? A Euridice de Orfeu? Alguém que “um homem” lembra? O duplo
de “um homem”? Certamente é alguém familiar...).

prélogo

O publico, ao entrar na sala, ja avista ao fundo do espago cénico quatro
cadeiras amareladas, um biombo, uma mesa de metal com rodas (alguns objetos
clinicos sobre ela) e o corpo dela sobre a maca.

Nas laterais encontram-se trés cadeiras de cada lado; sobre elas objetos
variados (um brago de manequim, objetos clinicos, o disco de vinil da ultima cena, etc.).
Amarradas nos encostos das cadeiras, algumas cabecgas-préteses de acrilico,
acinzentadas e descascadas. Essas cabecas sao utilizadas em treinamento de
estudantes de Odontologia.

Na frente do espaco cénico, ao lado direito, encontram-se uma mesa de
madeira com uma vitrola, um gravador de rolo e um teremim. Objetos que os atores
manipulam no decorrer da cena e que disparam a trilha sonora do espetaculo. Ha
também dois pedestais com microfones, um de cada lado da cena.
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Um contra luz e fracos feixes laterais brancos iluminam a cena.

O enfermeiro chefe encontra-se estatico num ponto da cena. Esta esperando.

cena 1 - montagem dos enfermeiros

Durante todo o tempo de entrada do publico, a cena permanece como 0
mostrado acima. Passado o tempo da acomodacdo do publico, o enfermeiro chefe
ainda permanece a espera. Estatico. Inicio da trilha sonora. Sons de passos num
corredor longinquo. Som de uma porta abrindo e fechando. A ambientagdo sonora
permanece durante toda a cena. Ao longe se ouve o som constante de ruidos, de
passos, de maquinas.

Entrada da enfermeira padréo.

by

Ela caminha obedecendo a angulagdo de seus corredores hospitalares
imaginarios. Traz nas maos suas luvas e a mascara cirurgica. Posiciona-se
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naturalmente num ponto do espago cénico, coloca seus objetos no ch&o, e para por
alguns segundos. Desmaia.

Entrada da assistente de enfermaria. (no exato momento do desmaio).

Esta também traz seus objetos (mascara cirurgica e luvas) e ao se colocar num
certo ponto da cena deixa os objetos no ch&o e espera.

A enfermeira padrdo da um sinal de vida, levantando seu braco.

A assistente de enfermaria comeca entdo sua rotina. Estdo uma em frente da
outra. Uma em relagao ao tempo da outra. Assim as duas se preparam, metodicamente,
para a rotina de trabalho: vestem suas luvas e mascaras, e checam seus gestos
habituais — medir pulso, olhar o relégio, testar as pupilas...

O enfermeiro chefe continua esperando.
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cena 2 — o “numero” dos fios

A enfermeira padrdo e a assistente de enfermaria continuam o0s seus
preparativos.

Entrada de um homem. Ele tem os bracos suspensos. Caminha em diregcao ao
corpo dela sobre a maca. Conduz a maca pelo espago da cena e se coloca num ponto
a frente dos planos das enfermeiras e do enfermeiro. Esse homem foi destinado a estar
ali, mas é estranho ao ambiente.

Um homem costura no lengol que cobre o corpo dela sobre a maca e, feito isso,
realiza um numero ilusionista de levantar o lengol com “fios imaginarios”. Mas ainda nao
se vé o que ha embaixo do lencol.
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O numero dura até o momento em que a assistente de enfermaria “saca” uma
tesoura, dirige-se até um homem, e corta os fios que sustentam o lengol. Fim da ilusdo
e da tentativa de um homem. A assistente de enfermaria senta-se sobre a maca e da
um sinal para que um homem a leve para fora de cena. Ele a obedece e sai
empurrando a maca.

A enfermeira padréo esta pronta, agora num outro ponto da cena. Fica a espera
de instrucdes. A qualgquer momento, ela pode iniciar os seus procedimentos clinicos...

cena 3 — brincando com a “morte”

O enfermeiro chefe da um sinal de vida. Comega a ganhar movimentos,
apreciando e “quebrando” suas articulagées — méaos, pescogo, joelhos. Esta pronto para
um novo dia de trabalho. Sai do ponto em que esteve desde o inicio e caminha para um
novo ponto no espago cénico.

Um homem entra na direcdo oposta a do enfermeiro chefe. Preparam-se em
posicdes de ataque, um homem de um lado o enfermeiro do outro.

A enfermeira padrdo observa.
O enfermeiro chefe aguarda.

Um homem insiste em estar ali.
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A cena se desenvolve no jogo dos dois personagens. Enfermeiro chefe de um
lado e um homem do outro. Repetem uma sequéncia na qual sempre se encontram no
centro do palco. Um homem imita a figura do enfermeiro chefe que se coloca imével em
posicao de ataque. Uma estatua. Um homem olha, caminha, toca os bragos e o rosto
da estatua. Ele gosta e estranha a imobilidade e a textura dessa estatua. Decide
desafia-lo e faz cbécegas no enfermeiro chefe. Este, entdo, comeca a rir, vai
desmanchando sua imobilidade, e entra no jogo de um homem. O final da brincadeira é
marcado por um ataque subito, quando o enfermeiro chefe agarra um homem pelo
pescogo e o coloca em seu ponto inicial. O enfermeiro chefe volta ao seu lugar e a cena
recomecga. Agora um homem se adianta e tenta imitar a posigao estatica do enfermeiro
chefe. Este entédo se dirige a um homem, Ihe da um tapa no rosto e o leva novamente
para seu espaco inicial. Outra vez se encontram no centro e sempre, em tom de
brincadeira (que nao vai acabar bem), iniciam possiveis ataques (forjar um
estrangulamento, apontar os dedos para os olhos do outro, etc.) O enfermeiro chefe
sempre inverte o0 jogo e violentamente devolve um homem ao seu lugar inicial. A
repeticao vai aumentando o ritmo e modificando a sequéncia, até o momento em que o
enfermeiro chefe comega a manipular um homem, derrubando-o no chéo, levantando-o,
girando um homem pelo pescogo, derrubando-o novamente...
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O enfermeiro chefe para a sequéncia, e chama um homem ao seu encontro, no
centro do espago cénico. Novamente frente a frente, o enfermeiro chefe estende as
suas maos para um homem, para assim iniciarem uma brincadeira de ameacar e bater
nas maos um do outro. Um homem comecga. Apds uma tentativa, em vao, o enfermeiro
chefe vira-se para um homem, e acena com um estalo de dedos para a enfermeira
padrdo. Esta prontamente se dirige ao enfermeiro chefe e lhe entrega dois saquinhos
com tinta vermelha que, durante todo o tempo, estavam em suas maos.

O enfermeiro chefe coloca os saquinhos nas méaos de um homem. Agora é o
enfermeiro chefe quem inicia a brincadeira de ameacgar e bater nas maos. Ele se
prepara e entédo, bruscamente, acerta as méaos de um homem estourando os saquinhos
e manchando um homem de sangue/tinta vermelha.

Musica (no exato momento do tapa nas maos.)
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as interrupgoes da morte

cena 4 - “... aqui encontrarao a tua imagem silenciosa...”

O enfermeiro chefe sai de cena, caminhando de costas, com o0s bracgos
suspensos, sujos de sanguef/tinta. Um homem permanece no centro da cena,
observando suas méaos e bragos manchados. Gosta e ndo gosta do que esta vendo.
Tenta limpar as m&os, mas nao consegue deixar de olha-las. O enfermeiro chefe entra
e percorre 0 mesmo caminho de sua saida anterior. Traz nos bragos o corpo dela sobre
a maca e o entrega a um homem.

O enfermeiro chefe sai de cena.

Em seguida entram a enfermeira padrdo, a assistente de enfermaria e o
enfermeiro chefe. Estes empurram trés pedestais onde estédo trés corpos cobertos por
lengdis brancos. Passeiam com eles pela cena até fixarem seus lugares.

A enfermeira padrdo e a assistente de enfermaria saem de cena e
imediatamente voltam trazendo uma maca. Param em frente a um homem e aguardam.
Este coloca e arruma o corpo sobre a maca.
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um homem se despede:

- Aqui encontrardo a tua imagem silenciosa. Os olhos e os cabelos presos a
um horizonte sem fundo.

A assistente de enfermaria empurra um homem. Ela tem pressa. As duas
enfermeiras levam a maca e o corpo para fora da cena. Um homem as acompanha.

cena 5 — imagens silenciosas

Agora, no espago da cena, encontram-se somente as trés figuras imoveis nos
pedestais, cobertas por lencdis. Nos lengdis brancos comegam a aparecer,
gradativamente, manchas vermelhas de sanguef/tinta.

O enfermeiro chefe, a enfermeira padrdo e a assistente de enfermaria entram
prontamente e retiram os lengdis. Apresentam-se as 3 mulheres que (se) foram.

(Ao fundo ouve-se uma musica e espacgos de siléncio.)
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As 3 mulheres que (se) foram giram lenta e continuamente sobre o préprio eixo,
como figuras de uma caixa de musica. As vezes se reconhece a tentativa de um gesto:
uma parece estar chamando alguém, outra parece querer perguntar algo, outra esta
atenta a movimentacao dos enfermeiros, € mesmo assim o seu tempo ndo muda. As
vezes, um homem entra em cena. Vai olhar de perto cada uma das trés mulheres. Se
reconhecessem, mas nao tem certeza. Um homem vai embora silenciosamente.
Enquanto as 3 mulheres que (se) foram permanecem girando, os enfermeiros
caminham rapidamente em linhas retas e angulosas, que cortam o espago da cena;
dirigem-se a elas e examinam as pacientes — testam as pupilas, medem o pulso,
lustram uma perna, arrumam os cabelos, etc.

cena 6 — foi gas? suicidio coletivo? briga de familia?

Em certo momento da cena descrita acima, apresenta-se aquela que se foi faz
tempo. Esta se desloca pelo espaco tentando se disfargar ou se esconder. Segura
frente ao rosto uma moldura de vidro, que € o seu esconderijo. Quando alguém a nota,
ela se finge de morta, atras da moldura.

Gradativamente ela se coloca entre as 3 mulheres que (se) foram. Observa as
trés e as estranha. Coloca-se em um ponto a frente da cena e se desmonta — abre os
olhos, tira a moldura de vidro de seu rosto e assopra pra fora os pedagos de algodao

165



que estavam em seu nariz. Usa a moldura como espelho para averiguar sua aparéncia.
Ela ainda é bonita.

Aquela que se foi faz tempo volta a observar as 3 mulheres que (se) foram,
tenta girar como elas mas nao entende o porqué. Entdo pergunta:

- Foi gas?
- Suicidio coletivo?
- Briga de familia?

Receosa pela presenca dos enfermeiros, aquela que se foi faz tempo sai de
cena, antes que a coloquem novamente atras da moldura de vidro.

cena 7 — as 3 mulheres que (se) foram

Gradativamente, os enfermeiros aumentam suas interferéncias- procedimentos
clinicos -, nas 3 mulheres que (se) foram, na tentativa de acorda-las. Eles caminham
com elas, as vezes. As 3 mulheres que foram passam a aplicar, em si mesmas, 0s
procedimentos que os enfermeiros realizam — medir o pulso, testar pupilas, etc.

Num dado momento, a enfermeira padrdo, frente a uma das 3 mulheres que
(se) foram, acena um adeus. As figuras da caixinha de musica vao parando
gradativamente. Os enfermeiros, entdo, passam a constatar (como em tempo real) o
que acontece com elas.
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(Falam em um microfone ligado a uma caixa de baixa amplitude sonora. A voz tem a
sonoridade ruidosa. Sonoridade de uma fita cassete).

Os enfermeiros caminham entre elas, revezando suas constatacdes clinicas
sobre cada uma das 3 mulheres que (se) foram. Frente a elas. As constatagbes sao
como observagdes (ditas a um gravador) sobre o estado e os procedimentos realizados
num corpo que esta se esvaindo:

(Constatam o que esta acontecendo exatamente naquele momento).
- Temperatura... caindo.

- Cabelos e unhas crescendo.

- Pressao arterial... caindo.

- Pulso, caindo.

- CA.R.M.E.N.

- Pupilas dilatadas.

As constatagdes clinicas vao se transformando em lembrancas relativas as 3
mulheres que (se) foram. Agora, além das constatagdes, os enfermeiros levam objetos
especificos para cada mulher.

- Sapatinhos pretos (coloca o par de sapatos no pedestal da mulher a quem se
refere)

- Recebia flores todo o dia 23.
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(Entra aquela que se foi faz tempo. Triunfal).

- Primeiro namorado (coloca um brago de manequim nas maos da mulher a quem se
refere).

- Marido... careca (coloca uma cabega de acrilico no ombro da mulher a quem se
refere).

Aquela que se foi faz tempo e as duas enfermeiras colocam-se num ponto da
cena. As duas enfermeiras continuam as constatagdes ao microfone, alternando as
frases, enquanto aquela que se foi faz tempo demonstra em uma linguagem de sinais
inventada, aquilo que esta sendo dito:

(As frases passam a ser ditas em tom opaco, como anuncios de supermercado ou de
atendentes chamando médicos em um hospital)

- Nao gostava de repartir o lanche na escola.

- Tinha o habito, de arrancar pernas de gafanhoto para por no formigueiro.
- Em 1986, jogou os primeiros dentes no telhado.

- Dedicou os branquinhos a fada dos dentes.

- A fada dos dentes ndo existe.

- 12 de fevereiro de 1987...

- Fez xixi dancando “ilarié”.

- Quando pequena chorava muito

- Motivo: tinha medo do escuro e medo de acabar a comida da casa.

- Minha mae mandou eu escolher este daqui.

- Mas ela apaixonou-se pelo noivinho da quadrilha.

168



(Enquanto o texto € enunciado, o enfermeiro chefe derruba dos pedestais as 3

mulheres que (se) foram, e estas permanecem estaticas e rigidas, caidas no chao.)

- Tinha um vestido rosa.

- Ja usou sapato branco.

- Quando menstruou pela primeira vez, ganhou uma pizza.

- Aos 12 anos usava um failleur para provocar a mae.

- 1988: briga com a professora.

- Motivo: nota vermelha.

- Um dia, chorou ao ver a foto do pai abracado a um bebé.

- Era ela o bebé.

O enfermeiro chefe traz a maca para a cena e juntamente com a enfermeira
padréo, coloca os corpos das 3 mulheres que (se) foram na maca. Um sobre o outro. A

assistente de enfermaria continua sozinha as constatagdes, sem interrupgdo. Aquela
que se foi faz tempo também prossegue com a sua lingua gestual inventada.

- Uma das trés aqui presentes, gosta de urubu.
- A outra, cortava o cabelo igual ao palhago “bozo”.
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- E aquela outra fez o papel de uma rosa no teatro da escola.
- Maio de 1991: vai a uma festa, com saia transparente e calcinha verde.

- Todos riram da sua cara.

- Todos aqui presentes tiveram medo da loira do banheiro.
- Menos eu que nio acredito nisso.

Aquela que se foi faz tempo observa os corpos das 3 mulheres que (se) foram

sobre a maca. Interrompe sua gesticulagdo para acompanhar o “cortejo”.

O enfermeiro chefe e a enfermeira padrdo empurram, para fora da cena, a
maca e 0s corpos que estdo sobre ela. Aquela que se foi faz tempo vai atras,

acompanhando o cortejo.

A assistente de enfermaria sem interromper as observagdes/lembrancas

prossegue o texto, na postura de uma pastora evangélica:

(o texto é um fragmento do “rito de exéquias”).
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- Ninguém de nos se acostuma com a idéia da morte. Isso porque ndo fomos
feitos para a morte, mas para a vida eterna. Cristo nos consola com a certeza da
felicidade sem fim. Entregamos este corpo a terra de onde veio. Mas o Cristo que
ressuscitou como primogénito dentre os mortos ha de transformar nosso corpo a
imagem de seu corpo. Possamos ndés um dia ouvir as palavras de Cristo: “vinde

benditos de meu pai. Vinde possuir o Reino que a vos esta preparado.”

- Senha 1.234: exame ginecoldgico.

cena 8 — exame ginecolégico

(No exato momento do anuncio da assistente de enfermaria, a cena se constréi para a
realizacao de tal exame).

Entra a enfermeira padrdo atras de um biombo com rodas; posiciona-se no
centro da cena. O enfermeiro chefe traz uma mesa com diversos “objetos clinicos” e sai

em seguida. Entra uma paciente (uma das 3 mulheres que (se) foram), segurando um
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exame de raio X nas maos; posiciona-se frente ao biombo onde esta a enfermeira

padréo.
(O espacgo da cena refere-se, agora, a uma clinica médica).

A assistente de enfermaria frente a paciente inicia a cena. Vai até o biombo e o
abre, como uma porta. Ali esta a enfermeira padrdo, que se dirige a paciente de modo

triunfal e ameacador.

A cena desenvolve-se no jogo preciso, natural e codmico entre as enfermeiras.
(Natural porque sabem exatamente como proceder) Elas sempre abordam a paciente de
modo brusco. Pegam o exame de raio X. Analisam. Fazem um sinal negativo com a

cabeca. Jogam fora o exame.

Dirigem-se a paciente a fim de examina-la.

Enquanto as enfermeiras aplicam sobre a paciente o0s respectivos
procedimentos, aparece em cena aquela que se foi faz tempo. Esta se dirige a vitrola

(ao lado direito da cena) e coloca um disco de boleros.

(A sonoridade do ambiente é sutil, e compde a cena desde o seu inicio. Uma

composicao sonora com sons de ruidos e espacgos hospitalares. Um “siléncio” clinico. O som
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musical da vitrola termina de compor esse ambiente sonoro. “Musica de fundo”, caracteristica

sonora de certas clinicas).

Aquela que se foi faz tempo sai de cena acompanhando levemente o ritmo da

musica.

A paciente é entdo “manipulada’ pelas duas enfermeiras. Obedece aos
comandos das duas, e ndo entende os procedimentos. As enfermeiras tiram a roupa da
paciente e examinam alguns de seus reflexos. Tudo esta ok. Vestem, entdo, a paciente
com um sutid de seios tortos e uma calcinha com pélos. As enfermeiras olham

ironicamente para os seios tortos da paciente, e podem rir atras de suas mascaras.

A enfermeira padrdo, incomodada com a abundéancia dos pélos pubianos da

paciente, decide depila-la. Solicita os objetos a assistente de enfermaria.

Ao final da depilagéo, a enfermeira padrdo pega a paciente como quem pega
bruscamente alguém para dancar. Aplica-lhe um “golpe”, tombando a paciente para
melhor realizar o toque em seus seios tortos. Tudo esta ok.
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A enfermeira padrdo ordena que a paciente se sente numa cadeira. A
assistente de enfermaria esconde a paciente atras de um biombo, ficando a mostra

apenas suas pernas abertas em posigao ginecoldgica.

As enfermeiras entdo preparam uma injecédo para aplicar na paciente. Tomam

distancia, e atiram/aplicam o liquido da seringa por entre as pernas da paciente.

Apo6s a aplicagao, a paciente desfalece. As enfermeiras sentem muito, mas
precisam continuar os seus procedimentos. Retiram o corpo da cadeira, colocam-no
em pé e acenam para a entrada do enfermeiro chefe. Este traz para a cena um
pedestal, e aguarda. A enfermeira padrdo coloca o corpo da paciente, em pé, sobre o
pedestal e, com a ajuda da assistente de enfermaria, comega a preparar o cadaver da
paciente — vestir, maquiar, inserir pedagos de algodao nos orificios, dobrar as maos,
ajeitar a roupa, passar perfume, colocar flores entre as maos, etc. Ao final, a enfermeira

padrao envolve o corpo com um lago de cetim e ordena ao enfermeiro chefe que o leve:
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- Necrotério, lavado!

O enfermeiro chefe passeia com o corpo da paciente pelo espaco da cena. As

enfermeiras retiram do espago cénico os objetos utilizados.
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Cena 09 — a tua mao termina em reta, o teu brago esta rigido e reto

O enfermeiro chefe, ao sair de cena, conduzindo o corpo sobre o pedestal,
cruza com a entrada de um homem. Este também esta trazendo um corpo em outro
pedestal, € o corpo dela sobre a maca. Posicionam-se ao fundo da cena. Volta a cena o
enfermeiro chefe, conduzindo pela mao aquela que se foi faz tempo. O enfermeiro,
entdo, beija a sua mao e ambos se separam. Posicionam-se em lugares distintos. E
uma cerimdnia. Uma apresentagdo de alguma coisa. Uma mulher (uma das 3 mulheres
que (se) foram) também entra em cena e coloca-se atras de um biombo. Tem-se apenas

a imagem de sua sombra, com um papel e um microfone nas maos.

Aquela que se foi faz tempo esta a esquerda do palco frente a um pedestal com

um microfone. O enfermeiro chefe a direita, também frente a um microfone.

Um homem esta analisando o corpo e as possibilidades de movimento do corpo
dela sobre a maca. Um homem esta descobrindo o que havia embaixo do lencol

branco.
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Entra a assistente de enfermaria e retira o pedestal onde um homem trouxera o
corpo dela sobre a maca. Sai de cena. Os trés personagens com microfones comegam,

a trés vozes, a dizer o texto que se segue abaixo, como uma apresentagao qualquer:

(O texto é caracterizado pela simultaneidade, repetigbes de frases e perguntas).

- Boa noite?

- Boa noite!

- Em que capitulo estamos?

- Hospital? Ovulo? Teia de Aranha?

- Pagina 4.

- Diga ao pai que progrido para a morte em teus bragos.
- Dou por encerrada a nossa vida amarga?

- Dou por encerrada a nossa vida amarga.

- Meu animo se torna o &nimo de um condenado a morte.
- A febre cai, sinto as reagoes térmicas da insénia.

- Minha imagem frustrada parece um coragao baleado.

- Quero e nao quero!
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(Simultaneamente ao texto dito a trés vozes, um homem e o corpo dela sobre a
maca realizam uma sequéncia coreografica, em uma linha diagonal do espaco cénico.
A caracteristica de tal sequéncia coloca-se no jogo de manipulagédo entre um homem e
o corpo dela sobre a maca. A intengao € a de que ela obedeca aos comandos dele, e
caminhe, e volte a ele, etc. O corpo dela sobre a maca acaba realizando movimentos
involuntarios e contrarios ao comando de um homem. Essa oposi¢ao vai compondo a
sequéncia. A vontade dela X os comandos dele. A atragao e repulsa. O “quero e 0 néo
quero”).

(A cena é caracterizada por dois planos independentes - o do texto e o da seqiiéncia -,
sem relagao aparente).

- Para onde me conduziste?

- A tua méo termina em reta. O teu brago esta rigido e reto.

- A noite tenebrosa de seus cabelos ndo mais restituira a manha radiosa.
- Onde esta a tua boca antiga?

- Ndo ougo nada sen&o os meus gritos, o atropelo e o siléncio.

- Para onde me conduziste?

- Que boca angustiada!
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- Para onde me conduziste?

- Seus olhos se evaporam.

- Tenho fome.

- Vives de novo para a minha vida ou partiste para sempre?

- Socorro... tenho medo!

- Estao batendo!

- Quem bateu?

- Aqui ndo ha portas!

- E quem gritou?

- Vocé ouviu?

- Estao batendo!

- Uma pessoa distinta escuta atras da porta.
- Hesito!

- Onde esta a tua boca antiga?

(Em determinados momentos, os dois planos apresentam conexdes. E quando um
homem e o corpo dela sobre a maca ‘“ilustram” o texto falado. Mas logo retomam a
independéncia).

- Foges com a boca repleta de dentes.
- Cessa 0 seu riso parado.
- A tua méo esta em reta.

- Para onde me conduziste? Sigo-te e desapareces.
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- Vocé e tua imagem silenciosa.
- Nao te deixo!

- Tens medo que seja um personagem novo?

- Fui violada como uma virgem.

- Nao voltaras a sentir, ter memoria ou consciéncia, mas a atividade automatica
do corpo continua normal.

- Os olhos mantém-se abertos. Ha respiracao e até choro involuntario.

- Estao batendo outra vez.

- Nao foi aqui!

- Por que insistes?

- Serei um cadaver rebelde. Ndo me deixo enterrar.

- Permaneceria aleijada e bela diante de ti vendendo pedagos de meu
espetaculo. Porque me retempero em seu utero materno.

- Me arrastaria torta e bela. Musa quebrada.
- Nao poderei fazer nada sem ti.

- Ficaras, entao, aqui neste garfo gelado!
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- Nunca a tua febre amorosa deixou o meu corpo, poeta. Foi na sala de cirurgia,
a pureza me envolvia como algod&o. O pai da minha primeira experiéncia digital.

- Sinto um suspiro imenso por teu corpo em posi¢gao ginecologica.
- Me ame, por favor. Me ame por caridade!

- Seu queixo em fenda, seus dedos magros e compridos e brancos, seus olhos.
Que boca angustiada. Onde esta a tua boca antiga? Os teus dentes... Ndo quero mais
os seus labios molhados e vivos.

- Nao poderei fazer nada sem ti, sem o seu calor, a sua adoragao.
- O relégio parando sempre no mesmo lugar.

- E na matéria do meu cérebro ficara o teu epitafio.

Na finalizagdo do texto, cumpre-se algo semelhante a caminhada de Orfeu e
Euridice. Um homem caminha a frente do corpo dela sobre a maca. Ha certa distancia

entre os dois. Ele caminha e ela para. Ele tem receio de virar e olhar para tras. Ao
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mesmo tempo, brinca com esse receio. Entram em cena as duas enfermeiras e
posicionam, em frente ao corpo dela sobre a maca, o biombo que estava cobrindo uma
mulher. Esta, juntamente com o enfermeiro chefe e aquela que se foi faz tempo deixam

a cena.

Um homem da indicios de que ira se virar na direcado do corpo dela sobre a

maca. Ele se prepara e anuncia um numero de magica.
As enfermeiras estdo prontas e preparadas.
O corpo dela sobre a maca aguarda os olhos de um homem.

Um homem vira-se. Um tecido amarrado ao biombo despenca e cobre
imediatamente o corpo dela sobre a maca. Nesse tecido ha o desenho da silhueta de

um corpo. O corpo dela sobe a maca desapareceu.
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a inversao da morte

cena 10 — um circo de lembrangas.

O biombo, com o desenho da silhueta de um corpo, é retirado de cena pelas
enfermeiras. O espaco cénico fica vazio. Um homem repete o ato de observagao de
suas proprias maos, como quando foi atingido pelo enfermeiro chefe. Entretanto, as
maos de um homem parecem agora, independentes de seu corpo. As maos tocam e

ameagam um homem. Ele estranha e gosta da nova atitude de suas maos.

Em seguida, entra a enfermeira padrdo. Esta segura, junto ao seu corpo, um

braco de manequim; estende esse brago a um homem, e |he da as condoléncias:
- Eu sinto muito senhor.

ApOs o aperto de méos, a enfermeira padrdo sai deixando seu brago na mao de

um homem. Inicia-se uma musica de marcha de circo.
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Um homem, sozinho no espago da cena, desenvolve com o brago de manequim
uma sequéncia de cumprimentos e de apertos de mao. Essa acido transforma-se em
tentativas de se livrar do brago que estd continuamente apertando a sua mao,
conduzindo um homem pelo espago da cena. A partir de agora, um homem ¢é aceito
nesse espaco. Em um dado momento, um homem enfim consegue livrar-se do brago e
0 joga no chéo. A assistente de enfermaria entra com uma bandeja. Coloca-se a frente
de um homem e retira o lengo que cobria a bandeja. Sobre a bandeja, ha uma cabeca
que entdo “engole” uma das maos de um homem. A assistente de enfermaria sai e um
homem é conduzido, no espaco da cena, pela cabeca presa em uma de suas maos.
Desenvolve-se um jogo no qual a cabega quer fazer parte do corpo de um homem e

este a recusa. Mas, as vezes, um homem permite essa nova cabeca.

Ao mesmo tempo, em outro ponto da cena, entra a enfermeira padréo. Ela traz
um biombo onde esta pendurada uma mascara de borracha. A enfermeira entdo veste
a mascara e brinca com alguns movimentos e atitudes de outros personagens que ja

passaram pela cena... Ela finalmente se realiza.
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Quando um homem consegue se livrar da cabega presa em uma de suas méaos,
ele compreende a brincadeira, passando entdo a comandar os eventos que se seguem
como um apresentador de circo. A cena desenvolve-se com a entrada gradativa de

todos os outros personagens, mas agora estes assumem outras condi¢des.

(parece o inicio de outro espetaculo...)

O corpo dela sobre a maca acompanha um homem nas respectivas
apresentacoes. Os dois possuem a mesma gestualidade, e apresentam os eventos que

se seguem.
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O enfermeiro chefe acompanha a cena (e a condugdo da musica), produzindo
sons com um teremim.

Aquela que se foi faz tempo entra e se disfarca de enfermeira.

Ha as irmés siamesas.

E uma atiradora de facas.

A enfermeira padréo e a assistente de enfermaria assistem a cena.

A cena vai chegando ao fim quando aquela que se foi faz tempo (agora
disfarcada de enfermeira) retira um homem do circo; coloca-o num ponto afastado do
espacgo cénico, para fazé-lo assistir ao numero final: um coro de mulheres formado pelo

0 corpo dela sobre a maca, as irmas siamesas e a atiradora de facas.

Nesse coro, as personagens se identificam, costuram-se a si mesmas e

também umas as outras. Costuram-se com agulhas e linhas imaginarias.

As enfermeiras retomam as atividades e comecam a modificar o espago cénico;

distribuem quatro cadeiras no centro da cena: outro ambiente esta invadindo o circo.

O corpo dela sobre a maca se desprende do coro e sai de cena.
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A enfermeira padrao coloca no brago de um homem um tubo de soro.
A cena vai se transformando em uma sala de espera.

Os enfermeiros abordam as mulheres do coro; vestem nelas mascaras de

borracha. Agora elas passam a se comportar como pacientes em uma sala de espera.

cena 11 — sala de espera

A cena se inicia com os trés enfermeiros, ordenados ao lado esquerdo da cena,
anunciando/chamando senhas. Gradativamente, ha a configuracdo de um jogo de
bingo.

(falam novamente em um microfone amplificado a uma caixa de baixa poténcia

sonora.)
- Senha 234, sala de cirurgia.
- Senha 456, recepcao.

- 456, recepcgao.
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(As pacientes dirigem-se a escolha das cadeiras no centro da cena. Estdo em
duvida sobre qual cadeira escolher)

- Vaginites e corrimentos sala 12.

- Senhora Ana, seu pai a aguarda na sesséo de transplantes.
- Senha 22, dois patinhos na lagoa.

- Sala 67, somente com mascaras.

- Dr. Reginaldo, favor comparecer com urgéncia na sala 13. Repetindo, sala
13.

- senha 43298, repetindo senha 43298.
- senha 666 a besta.
- Dr. Reginaldo, sua mulher o aguarda na linha 11.

[.]

Um homem, que estava afastado da cena, retira de si mesmo, o soro colocado
em seu braco; inicia uma relacdo com as pacientes do centro da cena. Elas temem a

aproximacao dele.

Ele se dirige ao espago central da cena e as pacientes se retiram assustadas;
levam as cadeiras para um ponto afastado dele;

As pacientes estao apreensivas diante da possibilidade de qualquer atitude de

um homem.
- Senha 13. Bingo!
- Meninos do lado esquerdo e meninas do lado direito.
- Doencgas infecciosas, sala 05.

- Bingo! A idade de Cristo!
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A cena se finaliza quando aquela que se foi faz tempo entra, sentando-se ao
lado de um homem. Olha pra ele e para o brago onde estivera o soro; novamente faz as

mesmas perguntas, ja pronunciadas por ela na cena 4.
- Foi gas?
- Suicidio coletivo?
- Briga de familia?

A enfermeira padrdo, nesse momento, dirige-se a um homem; enfaixa sua
cabeca e coloca em suas maos a moldura de vidro que estava frente ao rosto daquela

que se foi faz tempo. Por que enfaixaram sua cabecga?

(Durante toda a cena, as senhas e indicagbes continuam sendo ditas pelos

enfermeiros).
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A enfermeira padrao retira um homem do centro da cena e o coloca em um

ponto afastado. Aquela que se foi faz tempo acena um adeus a ele.

Cena 12 - a ultima danca

O final da narragao das senhas se da com a assistente de enfermaria dizendo o

namero:
- Senha 1.800: a ultima danca.

Inicia-se uma musica no momento em que o enfermeiro chefe retira aquela que
se foi faz tempo para dancar. Num ponto da cena, esta um homem sentado em uma
cadeira e, a frente dele, o corpo dela sobre a maca. Permanecem assim frente a frente

e estaticos. Emoldurando a dancga.

Ao final da musica, o enfermeiro chefe beija a mao daquela que se foi faz tempo

e diz:
- Tira a roupa.

Inicia-se uma consulta médica. Aquela que se foi faz tempo fica seminua frente

ao enfermeiro chefe e este comeca a analisa-la.

Ao fundo da cena, estdo as pacientes da sala de espera, que agora sao
espectadoras da consulta médica; participam desta, como em um programa de
auditério.

O enfermeiro chefe sempre apresenta as espectadoras os instrumentos a
serem utilizados na analise. Durante toda a consulta, demonstra, passo a passo, os

procedimentos necessarios € 0 modo de conducao.

O enfermeiro, com um brago de manequim nas maos, utiliza esse objeto como

um instrumento clinico. E com o braco de plastico que o enfermeiro toca a paciente.
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- Deita. (A paciente deita)
- Abre as pernas. (Ela abre)

- Fecha. (Ele vira-se bruscamente e ela fecha as pernas)

Com o brago de plastico, o enfermeiro chefe chacoalha a barriga e os seios da
paciente e demonstra o ato as espectadoras. A barriga e os seios da paciente

chacoalham muito. E uma paciente gorda.
As espectadoras ndo conseguem disfargar o riso.
O enfermeiro prossegue:
- De quatro. (Ela fica em quatro apoios).

- Uma palavra! Uma palavra com quatro letras. Vocé tera que me dizer, quais

sao as letras que formam essa palavra. Eu vou te dar uma dica...

- Tem no pasto!
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(O enfermeiro comega a desenhar, no corpo da paciente, linhas do jogo da
forca).

- Primeira chance, primeira letra?
- (ela) A.

- (ele) N6s temos a letra A? (Pergunta para as espectadoras ao fundo. Elas

acenam que sim).

- Muito bem, n6s temos a letra A. Parabéns, prémio dobrado! Temos duas
vezes a letra A.

(Escreve, no corpo da paciente, as letras A)
- Continuando, qual € a letra?

(Enquanto fala vai desenhando na paciente e em outras partes do corpo,

marcas para corte de carne e escreve as partes “paleta”, “maminha”, “60Kg”...)
- (ela) L.

- (ele) Letra L, nés temos a letra L? (Pergunta para as espectadoras. Elas

acenam duvida)

- Nao! N6s nado temos a letra L. (Puxa bruscamente uma das pernas da

paciente, fazendo a tombar no ch&o)
- De quatro. De quatro.
(A paciente coloca-se em quatro apoios novamente)
- Mais uma chance, mais uma letra? Que letra vocé escolhe?
- (ela) V.

- (ele) Letra V... Letra V... (Empurra para fora os dois bragos de apoio da

paciente fazendo-a cair mais uma vez)

(As espectadoras se espantam e em seguida riem).
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- (ele) Sim, nés temos a letra V! Mas eu n&o quero colocar agora.

- (ele) Mas néo fique triste, fique de quatro. Vamos |4, préxima chance, proxima

letra.
- (ela) C.

- Letra C... Muito bem, esta indo bem, nés temos a letra C. (Escreve a letra C,

no corpo da paciente).

- Agora falta apenas uma unica letra e uma unica chance. Eu vou te dar uma

dica: a letra que esta faltando vocé ja disse, e eu ndo quis colocar, qual é a letra?
- (ela) V.

- Muito bem, parabéns... letra V. (Escreve a letra V no corpo da paciente,

completando a palavra VACA.)

- Parabéns VACAI!!!

(As espectadoras vibram e batem palmas).

O enfermeiro chefe continua a consulta.
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- Aqui doi? (toca com o brago de manequim nas costas da paciente, ela acena

que sim).
- (ele) E aqui déi? (bate com o brago de manequim nas costas da paciente)

- (ele) Déi aqui? Aqui doi? (bate repetidas vezes com o brago de manequim
nas costas da paciente; seu corpo contrai-se com as batidas).

- DGi né, eu sei que doi.

- Vamos ver como estao os seus pulmdes. Vamos, diga 33. (o brago de plastico

agora funciona como um estetoscopio.)

- (ela) 33.

- Diga mais alto: 33.

- (ela) 33.

- Diga: 333.

- (ela) 333.

- Diga 333 mil e 34 décimos.

- (ela) 333 mil e 34 décimos.

- Diga 1233, o candidato da gente.
- (ela) 1233, o candidato da gente.
- (ele) Esta com frio?

- Diga: eu estou com frio.
- (ela) Eu estou com frio.
- Diga: eu estou morrendo de frio.

- (ela) Eu estou morrendo de frio.
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(O enfermeiro chefe cobre a paciente com um lencol).
- Agora nao esta mais. Agora vocé esta com calor.

- Diga: eu estou com calor.

- (ela) Eu estou com calor.

- (ele) Eu estou com muuuito calor.

- (ela) Eu estou com muuuuito calor.

- (ele) Com muuuuuito calor

- (ela) Muuuuuuuito calor.

(o enfermeiro chefe pede para as espectadoras ajudarem a paciente com a

frase. As trés, entdo, formam um pequeno coro de sons desordenados ao fundo)
- (ele) Muuuuuuuuuuuuito calor.
- (ela) Muuuuuuuuuuuuuito calor.
- (ele) MuuuuuuuuuuUUUUUUUUUU.
- (ela) MuuuuuuuuuuUUUUUUUUU.

A paciente continua a dizer o som que vai se transformando em um mugido de
vaca. O enfermeiro chefe veste uma mascara na paciente. Ela comega a caminhar pelo

palco em quatro apoios, mugindo como uma vaca.

Cena 13 — que reine entre vés o siléncio que convém aos mortos

O enfermeiro chefe pega o corpo dela sobre a maca pelos bragos e chama um

homem ao centro da cena. Propicia o encontro mais proximo dos dois.
A assistente de enfermaria lhe entrega um microfone.
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O enfermeiro chefe apresenta os dois personagens, e pergunta a platéia:

- Alguém dentre vOs, aqui presente, gostaria de dizer algo que lembre estes que

nao veremos mais?
(Longo siléncio. E novamente a pergunta).

- Alguém dentre vOs, aqui presente, gostaria de dizer algo que lembre estes que

nao veremos mais?

Seguido de outro siléncio, o enfermeiro afasta o corpo dela sobre a maca de um

homem; segue com ela até o centro da cena e diz para um homem:

- Esta jamais sera tua. Para vocé, ela sera sempre imaginaria e impossivel.

Que reine entre vos o siléncio que convém aos mortos.

O enfermeiro chefe risca o corpo dela sobre a maca e com uma seringa

contorna os riscos com tinta/sangue, como se efetuasse uma autopsia.
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As trés espectadoras e a figura da vaca formam, ao fundo do espago cénico,

uma cena de funeral: 6culos escuros, lengo nos olhos e guarda-chuva.

A assistente de enfermaria terminou seu turno de trabalho. Tira suas luvas e

desaba em uma cadeira.
O enfermeiro chefe concluiu o seu trabalho e descansa em uma cadeira.
O corpo dela sobre a maca olha para um homem. Ela esta perdendo sangue.

A enfermeira padrao coloca um disco de uma marcha funebre na vitrola, escuta

a musica e gosta. Em seguida tira suas luvas, suspira e desaba no chao.
Um homem assiste toda a cena.

Quando todos os fragmentos acima se finalizam, um homem coloca-se em

cena, ao lado do corpo dela sobre a maca; enquadra o rosto dela com uma moldura.

Agora, todos estdo imoveis e prontos. Um retrato de familia. Esperando que

tirem a foto.
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Consideragodes finais

A abordagem das poéticas de Kantor e de Oswald valeu-se, neste trabalho, da
apresentacao de suas respectivas trajetorias, bem como da relagdo desses artistas com
os procedimentos e ideais oriundos do simbolismo e das vanguardas histéricas. A partir
disto, fez-se uma reflexdo sobre as transformacbes artisticas, suscitadas por
determinados movimentos, e sobre o modo pelo qual, individualmente, as
transformacdes se re-configuram. A passagem, entdo, da crise do drama para a crise

da poética.

Apesar das inumeras criticas direcionadas as vanguardas histéricas, em
relacdo as reais validade e credibilidade de seus projetos, é inegavel que os ideais ali
apresentados, puderam ser verificados posteriormente aos seus surgimentos, como foi
para a geragao da neo-vanguarda e da performance-art. A relagdo desses movimentos
com os artistas mencionados, deve-se a reflexdo de novas possibilidades de
abordagem da pratica teatral, o que resultou na valorizagdo da presencga sobre a

representacao e, dos processos sobre o resultado.

Evidentemente, interessou-nos a aproximacao entre as poéticas de Kantor e
Oswald, uma vez que ambos apresentam, em suas trajetorias, as tentativas de
absorcao de referéncias estéticas, culminando em uma rearticulagdo do pensamento
artistico em favor da materialidade dos signos empregados. Nesse sentido, tanto
Oswald quanto Kantor encontram no pensamento individual a matéria elementar da
criacao artistica, e a possibilidade de reconfiguragbes da linguagem a partir da

experiéncia pessoal.

A proposta modernista de Oswald de Andrade parece estar sintetizada na
inventiva formal, anunciada pelo Manifesto da Poesia Pau-Brasil e na consciéncia
critica do Manifesto Antropdfago. Essa sintese colocou-se como principio de construcao
da identidade artistica em concordancia com o processo de construgao da identidade
de si mesmo. Aspecto esse compreendido por esse trabalho na leitura de seu texto-

espetaculo A Morta. De modo analogo, Tadeusz Kantor revelou em seus periodos
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anteriores ao Teatro da Morte, uma investigacdao da destruicao formal, na busca pela
materialidade da criagéo artistica. Essa busca configurou-se no Teatro da Morte, em um
processo “autofagico”, no qual, cena e individuo sé&o auto-refletivos. Tanto Oswald, com
o mote da “lembranca desagradavel’ das praticas antropofagicas, quanto Kantor,
convocando (lembrando) o lugar da morte na vida cotidiana, admitem a poténcia
reveladora do espaco do estranhamento: que se coloca inicialmente a si mesmo, e
assim, apresenta-se para o espectador. Configura-se, assim, um jogo estranho e

sedutor entre observador e objeto observado.

Oswald e Kantor, ao contrariar a nogédo de memoria cronoldgica e progressiva,
voltam-se para a invengao de suas memoérias pessoais. Isso se configurou em uma re-
articulagdo das convencgdes teatrais e, consequentemente, em um deslocamento dos
habitos perceptivos do espectador. A realidade da morte constituiu-se, entdo, como um
ato de abordagem de si mesmos e de manifestagdo da imagem cénica:
compreendendo o continuo movimento circular que envolve a abordagem de si mesmo,
o estranhamento, o confronto e a apresentacdo da mascara. Nesse contexto, a quebra
da ilusdo, pela énfase no tempo presente, refere-se também, para ambos, na

valorizag&o do instante, ou seja, o tempo proprio (e a realidade) da lembranca:

“o tempo prdprio da lembranca é o presente: isto é, o Unico tempo apropriado

para lembrar e, também, o tempo do qual a lembrancga se apodera, tornando-o

proprio.” **°

O processo de criacdo do espetaculo Foi Tarde nos permitiu o transito
constante entre as reflexdes tedricas aqui apresentadas e a pratica da construcéo

cénica. As leituras e o estudo sobre os artistas envolvidos nesse trabalho geravam

9 SARLO, Beatriz. Tempo passado: cultura da memdria e guinada subjetiva/Beatriz Sarlo; tradu¢do Rosa Freire

d’Aguiar. — Sdo Paulo: Companhia das letras; Belo Horizonte: UFMG, 2007. Pag. 10.
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possibilidades para a experiéncia pratica, e essa, retornava para suas reconsideracoes.
Durante o processo isto se dava como um movimento circular, caracterizando a
insisténcia, o confronto, o estranhamento e a transformagao. Assim, compreendeu-se, a
autonomia da criagdo cénica, uma vez que o processo de trabalho acaba por articular

suas proprias metodologias.

O que se chamou de artificios da morte foi 0 modo como a cena teatral
organizou os elementos oriundos de A Morta, do Teatro da Morte e das memorias-
invencdes referentes ao ambiente e a conduta hospitalares. Ou seja, responde pela
organizagdo e compreensao das necessidades estruturais do trabalho com a cena.
Entretanto, o artificio, aqui, ndo se referiu a uma simples organizagdo visual. Os
artificios da morte referem-se, também, a relagdo com “o outro”: a incursao introspectiva
e a apresentacdo da mascara, ou seja, os modos pelos quais os aspectos intimos e
privados invadem a esfera publica, e colocam-se a disseminar outras experiéncias

pessoais.

O espetaculo Foi Tarde acreditou na apresentacdo da representacio,
solicitando ao espectador um reconhecimento que, de certa forma, ndo diz respeito ao
que se vé. Talvez ndo interesse mais a obra, mas o que a obra manifesta. Assim, mais
uma vez, acreditamos no movimento de um circulo: a visualizagao, o estranhamento e a
abordagem de si mesmo. Do mesmo modo, como puderam manifestar-se os motivos

que ampararam a criacdo do espetaculo.

Entretanto, esse trabalho, evidentemente, assume a dificuldade de tal
movimento circular que ocorre entre a introspeccdo e a apresentacdo da mascara.
Certamente, em Foi Tarde, algumas cenas se revelam, em um ponto ou outro, néao
completando os circulos: o do processo de criacdo e o da relacdo entre cena e
espectador. Ao mesmo tempo, compreendemos o0s riscos e desafios inerentes ao
processo criativo. Comportamos, assim, as certezas do risco assumido e as duvidas

sobre os quais ndo se cumpriram.

Por fim, o trabalho de Oswald e o de Kantor foram fundamentais na realizagao

deste trabalho, uma vez que apresentaram possibilidades na contram&o das nocdes

201



aceitas sobre processos cénicos. Nocdes estas, que também dizem respeito a
manifestacdo da presencga do diretor no espago da cena, na qual, seu pensamento se
faz corpo. Sao tentativas geradas pela reflexdo autocritica sobre a condicdo material e
existencial do proprio teatro. A morte, assim, dialoga com os aspectos elementares do
acontecimento teatral. Essa foi uma das razdes pelas quais esse trabalho convida ao
jogo, Oswald e Kantor.

A outra razao, intimamente ligada a anterior, refere-se ao entendimento de
morte enquanto memoria e consciéncia da precariedade da vida. Nesse sentido, Foi
Tarde e a constru¢cdo da cena pelas vias da imagem, convoca a morte, no
entendimento daquele que passa, e sabe disso; e, assim, quer de alguma forma

permanecer.
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Foi tarde

ficha técnica

dire¢do Thais D'Abronzo

elenco (12. Formagdo) Laura Lopes, Luana Muzille, Ludmila Castanheira, Maciel
Bueno, Mariana Navarro, Michelle Floréncio, Milene Duenha, Junior Romanini, Odete
Perdomo.

elenco (22. Formagao - substituicdo de atrizes) Camila Fontes, Janaina Brizolla e
Rosane Brandao.

desenho sonoro José Carlos Pires Jr.

figurinos André Lima e Ariane TaKagui

desenho de luz Thais D"Abronzo

espaco cénico o grupo

design grafico Camila Fontes

fotografia Camila Fontes

producdo Camila Fontes e Laura Lopes

estagiarios Flavia Campos e Gerrah Tenfuss

operacdo de som Nuno Theodoro e Chico Vieira

operagao de luz Thais D’Abronzo
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Foi tarde

apresentacgoes realizadas

novembro de 2006, estréia em novembro de 2006 no circo-teatro Funcart. Londrina/PR.

09 de junho de 2007, apresentacao do espetaculo na Usina cultural dentro da programacgao do
FILO — festival internacional de Londrina/PR.

21 de agosto de 2007, apresentacdo do espetaculo dentro da programacao do FENTEPP —
festival Nacional de teatro de Presidente Prudente/SP.

11, 12 e 13 de outubro, apresentacdes do espetaculo dentro da programagdo da mostra
universitaria do Riocenacomtemporanea. Rio de Janeiro/RJ.

Locais de apresentacdo: SESC Madureira, SESC Niterdéi e Teatro Glauce Rocha.

Indicagdes: melhor dire¢do, melhor ator e melhor figurino.

17 de outubro de 2007, apresentacio do espetaculo dentro da programagao do Festival Unipar
de Teatro. Umuarama/PR.

26 de outubro de 2007, apresentacdo do espetaculo dentro da programacdo do FETEL —
Festival de Teatro de Lages/SC.
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O
FENTEPP

23/08/2007

Critica: Foi Tarde
ESPETACULO: FOI TARDE
MOSTRA ADULTO PALCO — DIA 21, TEATRO CESAR CAVA
LONDRINA - PR
EM NOME DA INTELIGENCIA
Marici Salomao
Foi Tarde explicita no titulo o que o espetaculo contém de parddico. Mas dizer apenas isto
seria dizer muito pouco a respeito da montagem deste grupo de Londrina, formado pelas Artes
Cénicas da Universidade Estadual de Londrina e a TOU Produgdes Artisticas. Muito mais do
que parddia sobre a morte, o espetaculo € um exercicio inteligente de sobreposicao e distensao
de planos narrativos que nao subestimam a inteligéncia do espectador, convidando-o a “ler” a
peca recorrendo a tarefas mentais especificas.
Criagao coletiva inspirada na pega teatral A Morta (1937), de Oswald de Andrade, mais
depoimentos dos atores, enxertos de exéquias do catolicismo, além de reportagens em geral
sobre o tema, Foi Tarde nasceu nos limites da universidade, em 2006, como espetaculo de
formatura.
E interessante notar como novas e bem executadas propostas contemporaneas — em
anteposicao ao teatro de resultado mais convencional (leia-se sob encadeamentos 16gicos
comuns a literatura dramatica pura) — se fazem notar neste festival saidos de grupos formados
nas universidades.
A diretora do espetaculo, Thais D’ Ambrozo, transformou seu trabalho de mestrado — que
disseca o drama pelas vias da imagem a partir do teatro da morte de Tadeusz Kantor e de A
Morta de Oswald de Andrade — em parte integrante da montagem. Sem duvida, a pega se
espraia na obra do encenador polonés Tadeusz Kantor, falecido na década de 90, a partir da
analise do personagem e das situagdes-objeto. Mas vai bem além da tese, num movimento de
percepgao que € cada vez sentido mais como tendéncia entre grupos de teatro que uma peca
requer elaboragdo criativa e técnica.
Entre hospitais, necrotérios e circo de horrores, o publico se delicia com um humor grotesco
que funde em correntes de simultaneidade a palavra a imagem. Dai que um show de auditorio
bem conhecido ¢ formado por concorrentes vestindo cabegas de latex, que remetem ao
protagonista de O Grito (quadro de Miinch), enquanto deparam com um cruel jogo de
adivinha¢@o usando o corpo de uma rotunda, e condenada ao abate, mulher-vaca. Trata-se de
nao—agdes rolando no palco no intuito de que a imaginagao do espectador as anime. Nao deixa
de ser neste festival mais um exemplo muito bem-sucedido (o outro ¢ Era... Uma Vez?, de
Campinas) de liga perfeita entre forma e conteudo. Neste caso, a paralisia para a qual incorrem
atores e situagdes cénicas representam mesmo o estado de inércia de um corpo morto.
Em que pesem as dificuldades de platéias especificas de decodificarem, a partir de seu proprio
repertdrio, o rolamento das imagens no palco, o cinismo com que o grupo de Londrina aborda
0 tema tece a estranheza e o humor necessarios para que possa ser considerado um espetaculo
bastante provocador...

Fonte: Assessoria de Imprensa/FENTEPP
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: ——
“A Morta” texto dramatico de Oswald de Andrade & o que inspira esle trabalho. } i '} \
A respeito da morte, procuramos refletir a dualidade da memdria lembrar e

esquecer, assim como o passado e o presenle. E levados por esse duplo o Direcdo: Thais D*Apronzo

processo aconteceu - entre o fascinio e o medo, entre 6 GUErS & 0 N&o Guero. Elenco: Laura Lopes, Luana

Sobre as perguntas que nos colocamos e aguelas que a obra nos apresentou, Maciel Bueno, Mariana Navarro
nao sei se respondemos. Preferimos acreditar que nao. Estamos a caminhar d
entre 0s opostos costurando o tempo que ainda nos resta e o tempo apos o
corte definitivo: o atague da morle e sua ameaga constante. A aparente
imobilidade das estatuas... Dentre os mortos e feridos desse trabalho,
esperamos gue Oswald nos tenha ensinado que todo poeta € todo homem Desenha Sonoro: José Carlos Pires Jr
guardam “dentro do peito uma humanidade diversa, atraente e lerrivel.” Figurinos: André Lima e Ariane TaKagui

ThasIEs Desenho de Luz: Thais D Abronzo

Design Grafico: Camila Fontes

24 Estagiarios: Flavia Campos e Gerrah Tenfuss
Operador de Som: Nuno Theodoro
Agradecimentos: T.0.U. Produgdes Artisticas e Camila Fontes, José Carlos Pires Jr. Produgao: Camila Fontes e Laura Lopes

Adriane Gomes, Heloj auab, Aguinaldo Moreira de Souza, Ceres Vittori, Mauro

Rodrigues, Cleu:

Flavia Campg, Gerrah Tenfuss, estagiarios da divisao de artes cénicas da Casa de

Cultura,agfessoria de imprensa da Casa de Cultura, marcenaria da UEL e André a revista super interessante edigéo especial de dezembro de 2005.

¥lle, Ludmila Castanheira,

ichelle Floréncio , Milene Duenha,
e

acione, Gerson Cacione, Santa Casa de misericordia de Cambeé Texios criados pelo grupo e fragmentos de: A Morta" de Oswald de Andrade, rito de

exéquias, “o amante detalhista’ de Allberto Manguel e “quando a vida termina "matéria

Conceicao. Este espetaculo estreau no Circo FUNCART/Londrina-PR no dia 24 de novembro de 2006.
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Selecionado

Foi Tarde

Artes Cénicas UEL e TOU Produgdes Artisticas
Londrina - PR

Peca criada pelo grupo e fragmentos de: A Morta de
Oswald de Andrade, baseado em Rito de Exéquias, 0
Amante Detalhista de Alberto Manguel e o texto da
Super Interessante. Investiga um tema incémodo e ao
mesmo tempo inevitavel: a morte. Percorrendo os
corredores de hospitais e necrotérios, procura refletir
sobre a dualidade que cerca essa velha senhora.

0 Grupo é formado por atores bacharéis em Artes
Cénicas da Universidade Estadual de Londrina. A criagao
do espetdculo Foi Tarde, pdde reunir alunos e
profissionais que desde o ano de 2004 trabalham em
pesquisa e processos de criagao fora do espaco da sala

p. de aula.
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21, terca, as 20h,

no Teatro César Cava,

Duragéo: 48 minutos. Idade
recomendada: a partir de 16 anos,

Autor: Criagdo Coletiva inspirada no
obra - A Morta de Oswald do Andrade
Direcao: Thais D'Abronzo
Sonoplastia: José Carlos Pires Jinlor
lluminacao: Thais D'Abronzo
Figurino: André Lima e Ariane Takagui
Cenografia: O Grupo - Musica
Original: José Carlos Pires JUnior
Magquiagem: O Grupo - Aderegos: 0
Grupo - Produgao: Laura Lopes e
Camila Fontes - Elenco: Camila Fontes,
Laura Lopes, Janaina Brizolla, Maciel
Bueno, Mariana Navarro, Michele
Floréncio, Milene Lopes Duenha, Jinior
Romanini e Odete Perdeomo.




A dualidade do fim

FOI TARDE
GRUPO Artes Cénicas - UEL
LONDRINA - PR

Foi tarde, espetaculo criado pelos formandos
de 2006 do Curso de Artes Cénicas da
Universidade Estadual de Londrina (UEL),
investiga um tema incdmedo e ao mesmo
tempo inevitavel: a morte. Percorrendo os
corredores de hospitais e necrotérios, procura
refletir sobre a dualidade que cerca essa velha

senhora de negro que todos evitam.

Inspirando-se em textos de Oswald de
Andrade, Alberto Manguel e reportagens
sobre os limites da vida, Foi tarde procura
realizar abordagens distanciadas de

obviedades solidificadas pelo senso comum.

A utilizacao de mascaras pelos atores cria
cenas onde os elementos grotescos da
degradacio fisica sdo tratados de forma
subjetiva. Seguindo mais as trilhas da
sugestao do que as vias da objetividade, a
morte surge como um jogo contraditorio

pautado por dualidades.

io0
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Dia9

Usina Cultural

21h

duragéo 45 minutos
clagsificacdo teatro e mascaras
faixa etaria 12 anos

The duality of death

Foi tarde, created by the 2006 graduates of the Scenic Arts Gourse
of Londrina State University (UEL), investigates an uncomfortable
though inevitable theme: death. Moving about hospital corridors and
morgues, it seeks to reflect on the duality that surrounds this old lady
in black whom everybody avoids.

Drawing upon texts of Oswald de Andrade, Alberto Manguel and
magazine articles on the limits of life, Foi tarde seeks approaches
faraway from the obviousness crystallized by common sense.

The use of masks creates scenes in which the grotesque components
of physical ion are d in a subji
following the trail of suggestion than the routes of objectivity, death
emerges through a contradictory play based on dualities.

manner. Rather

Texto Inspirado na obra “A Morta”, de Oswald
de Andrade, e outros materiais de pesquisa.
Direcdo, cendrio e iluminacide Thais
D’Abronzo. Elenco Camila Fontes, Janaina
Brizolla, Junior Romanini, Laura Lopes, Mariana
Navarro, Maciel Bueno, Michelle Floréncio,
Milene Duenha e Odete Perdomo. Figurino
André Lima e Ariane Takagui. Trilha sonora
José Carlos Pires Junior. Técnico de som e luz
Nuno Theodoro. Producio e administragio
Camila Fontes e Laura Lopes. Realizacio

Curso de Artes Cénicas da UEL.
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Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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