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RESUMO

A presente dissertacdo traca um paralelo entre a encenacdo Alice através do espelho,
realizada pelo Armazém Companhia de Teatro e apresentada primeiramente em 1999, e
estudos que concernem a relacdo guardada entre texto e teatro, bem como a questdes
sobre apropriacdo e recriacdo no contexto contemporaneo. Dessa maneira, ela relne
momentos significativos em que foi discutida a funcéo do texto no teatro, para, a partir
de entdo, refletir a forma como o grupo Armazem se apropriou das histérias de Lewis
Carroll, entre outros textos, para materializar sua propria Alice. Para o estudo sobre o
texto no teatro, foram tomadas como referéncias principais obras de Jean-Jacques
Roubine, César Oliva e Francisco Torres Monreal, Hans-Thies Lehmann e Renato
Cohen. Com o objetivo de tratar questdes relativas a apropriacdo e recriacdo, foram
abordados principalmente trés conceitos: o de traducdo intersemidtica, como trabalhado
por Julio Plaza, a partir de autores como Roman Jakbson e Walter Benjamin; o de
parddia, tratado por Linda Hutcheon; e o de antropofagia, ampliado a partir de Oswald
de Andrade por Roberto Corréa dos Santos, aliado a outros intelectuais como Pierre
Levy, Jacques Derrida e Gilles Deleuze.

PALAVRAS-CHAVE: Alice através do espelho; Armazém Cia. de Teatro; Tradugédo
intersemiotica; Parddia; Antropofagia.



ABSTRACT

The present thesis draws a parallel between the staging of Alice através do espelho
(Alice through the looking glass, translated literally), performed by the Armazém
Companhia de Teatro (Armazém Theatre Company) for the first time in 1999, and
studies concerning the relationship between text and theatre, as well as concepts related
to appropriation and recreation in the contemporary context. Therefore, gathers
significant moments when the role of the text in theatre was questioned in order to,
thereafter, reflect upon the way this theatre company has undertaken an appropriation of
the stories of Lewis Carroll, among other texts, with the purpose of materializing its
own Alice. In order to study the role of the text in the theatre, the main references taken
were the works of Jean-Jacques Roubine, César Oliva and Francisco Torres Monreal,
Hans-Thies Lehmann, and Renato Cohen. To address issues related to appropriation and
recreation, three main concepts have been tackled: intersemiotic translation, as
approached by Julio Plaza, after the thoughts of authors such as Roman Jakobson and
Walter Benjamin; parody, as it is seen by Linda Hutcheon; and anthropophagy,
expanded from Oswald de Andrade’s concept by intellectuals such as Roberto Corréa
dos Santos, Pierre Lévy, Jacques Derrida, and Gilles Deleuze.

KEY-WORDS: Alice através do espelho; Armazém Cia. de Teatro; intersemiotic
translation; parody; anthropophagy.
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O PAIS DAS MARAVILHAS

N&o se entra no pais das maravilhas
pois ele fica do lado de fora,

ndo do lado de dentro. Se ha saidas

que dao nele, estdo certamente a orla
iridescente do meu pensamento,

jamais no centro vago do meu eu.

E se me entrego as imagens do espelho
ou da agua, tendo no fundo o céu,

ndo pensem que me apaixonei por mim.
N&o: bom € ver-se no espaco diafano
do mundo, coisa entre coisas que ha

no lume do espelho, fora de si:

peixe entre peixes, passaro entre passaros,
um dia passo inteiro para la.

ANTONIO CICERO
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ALICE ATRAVES DO ESPELHO

Figura 1: Alice através do espelho. Fonte: MORAES; MENDONCA; LOSNAK, 2008, p. 138.
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Esta dissertacdo, intitulada Alice através do Armazém: traducdo intersemiotica,
parddia e antropofagia no teatro contemporaneo, pretende refletir sobre a relacéo entre a
encenacdo de Alice pelo Armazém Companhia de Teatro e o lugar do texto no teatro,
bem como entre esse espetaculo e a questdo da recriacdo e apropriagdo na
contemporaneidade.

Tal pesquisa surgiu de meu interesse em aliar estudos desenvolvidos durante o
Mestrado em Letras: Estudos Literarios, na Universidade Federal de Juiz de Fora, mais
especificamente aqueles sobre o teatro contemporaneo e o campo da producéo cultural
na pés-modernidade, & minha vivéncia no teatro, que se relaciona com pesquisas sobre
as escritas do corpo. Nesse sentido, ao articular a minha trajetéria académica com
questdes de ordem pratica, pretendo contribuir para chamar atencdo para a importancia
da pesquisa transdisciplinar, aproximando pensamentos acerca da literatura, teatro, arte
e cultura.

Uma parte significativa das producgdes teatrais na contemporaneidade ndo tem
um unico texto draméatico como principio motor para a criacdao cénica, fazendo uso de
textos variados, literarios ou ndo, de um Unico ou de varios autores, que, por motivos
diversos, definidos por diretores, atores e também dramaturgos, as vezes ao longo dos
ensaios da peca, guardam relacdo entre si. Tal mudanca se intensificou na década de
1960, quando grupos de vanguarda passaram a dar lugar para mais de uma voz autoral
no contexto da encenacgdo, abrindo a cena a polifonia e a articulagdo do texto com
movimento corporal (danga e elementos circenses, entre outros).

O Armazém Companhia de Teatro, possuindo caracteristicas desse teatro
contemporaneo, criou sua Alice através do espelho a partir da apropriacdo de varios
textos. A principal dessas apropriacbes foi a das histérias de Alice, relatadas

ficcionalmente pelo escritor inglés Lewis Carroll (1832-1898) em Alice in wonderland
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(Alice no pais das maravilhas, em traducéo literal) e Through the looking glass (Alice
através do espelho, em traducédo literal). Alem de tais obras, o autor também foi
deglutido por meio de outros escritos seus, como cartas que foram publicadas no livro
Cartas a suas amiguinhas (1997). Outros autores cujas vozes se fizeram presentes em
Alice através do espelho foram as de Paulo Mendes Campos e Lucrécio, além de
musicas de Chico Buarque, Os Mutantes, Beatles, Metallica, Thin Lizzy, Radiohead, Liz
Phair com Material Issue — cantando a musica de abertura de um programa infantil
americano da década de 1960 — Fifth Dimension — com a can¢do composta para o
musical Hair —, e a trilha sonora do filme 1492: A conquista do paraiso, composta por
Vangelis.

A referida companhia de teatro foi criada em 1987, na cidade de Londrina, por
um grupo de adolescentes que tinha o objetivo de fazer do teatro um projeto de vida.
Paulo de Moraes, entdo ator do grupo Delta, dirigido por José Antonio Teodoro, era
estudante de jornalismo e comegava suas primeiras experiéncias na direcao.
Ministrando oficinas de teatro para alunos do Colégio Delta, decidiu montar com eles
uma peca. Comecava assim o Armazém, cujo nome na éepoca ainda ndo estava
estabelecido. O Armazém, como mencionado no livro Espirais: Armazém Companhia
de Teatro 1987-2007 (2008), se constituiu como “[...] um grupo que tinha desde seu
inicio uma grande aspiragdo: reencontrar o poder simboélico que o teatro teve em outros
tempos” (MORAES, MENDONCA, LOSNAK, 2008, p. 11). Para conseguir isso, o
grupo sempre lancou méo de diversas estratégias, como a busca por textos e fontes de
referéncia sobre o assunto que lhe interessava no momento, a exploracdo vocal e
corporal, a escrita dramaturgica por Mendonga, em relagdo estreita com as pesquisas
realizadas por diretor e elenco, a investigacdo de novas possibilidades de criagéo, e a

exploracdo do espaco e técnicas cenograficas e interpretativas.
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O grupo, desde o inicio, pretendia “construir um mundo particular que tirasse o
espectador de uma posicdo passiva ¢ o levasse ao jogo” (MORAES, MENDONCA,
LOSNAK, 2008, p. 11). Dessa forma, ao longo dos anos, a companhia foi construindo
seu método de trabalho e uma linguagem préprios, presentes em seus trabalhos entre os
quais se incluem A ratoeira é o gato (1993), A tempestade (1994), Edipo (1995), Out
cry (1997), Esperando Godot (1998), Da arte de subir em telhados (2001), Pessoas
invisiveis (2002), A caminho de casa (2004), Toda nudez sera castigada (2005), Méae
coragem e seus filhos (2007) e, o mais recente deles, Antes da coisa toda comecar
(2011).

A encenacdo da peca Alice através do espelho sera analisada através da gravacéao
feita em DVD pela Raca Filmes, realizada durante os meses de janeiro e fevereiro de
2004. Esse espetaculo se deu no Espaco Armazém, dentro da Fundicdo Progresso, no
Rio de Janeiro, no qual o grupo mantém a sua sede. Alice foi uma montagem
significante para o grupo, ja que demarcou a mudanca de cidade de todos os membros
de Londrina para o Rio de Janeiro e conquistou o objetivo que seus componentes
tinham de tirar o pablico de seu lugar passivo, pois era necessario que ele acompanhasse
fisicamente Alice durante todas as experiéncias pelas quais a personagem passava.
Segundo Moraes, Alice através do espelho “era uma pesquisa com o espago a partir da
obra delirante do Carroll que o grupo achava fundamental mostrar” (p. 60). Alice
estreou em 30 de marco de 1999 e rapidamente atingiu grande sucesso de publico e
critica, permanecendo um ano e meio ininterruptamente em cartaz. O dramaturgo

Mauricio Arruda Mendonca teceu o seguinte comentario sobre a peca:

O éxito de Alice Através do Espelho em dramatizar a ludicidade do universo de Lewis
Carroll se deve a radicalizagdo das reflexdes que o diretor Paulo de Moraes vinha
desenvolvendo ha mais de uma década em seus espetaculos, especialmente a respeito da
utilizacdo dos espagos ndo-convencionais e da disposi¢do do publico. De fato, a
companhia ja havia optado pelo espago nao-convencional em Londrina. Descartando o
palco italiano, a area de atuacéo se expandia, possibilitando deslocamentos ousados dos
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atores, bem como a experimentacdo de elementos cénicos dindmicos. Além disso, essa
drea de atuacdo confrontava com a platéia muito préxima [...], 0 que permitia uma
interacdo bastante intima com as pessoas (MENDONCA, 2008, p. 142).

Sobre o caréter do espetaculo de intima interagdo com o publico, ele ainda acrescentou:
“Estamos no mesmo barco de Alice, seguindo um trajeto que ¢ um enigma sobre as
nogdes de eu e outro, de mesmo e diferente, uma charada teatral, um drama de
movimento, uma pega-maquina construida para provocar sensacfes de medo e prazer,
estranhamento e fascinio” (p. 143). A encenagdo, dessa forma, se materializou atraves
de uma juncéo entre forma e contetido, como reconheceu Mendonca.

A peca ganhou os prémios Cultura Inglesa (R10/1999) de Melhor Espetéculo,
Melhor Direcdo (Paulo de Moraes) e Melhor Cenografia (Paulo de Moraes e Gerson
Amaral); Cem Melhores Espetaculos (1997-2005) pela revista Bravo, e Melhores
Espetaculos do Ano pelo Jornal do Brasil. Alem desses, foi indicada ao Prémio Cultura
Inglesa (RIO/1999) de Melhor Atriz (Flavia Fafides e Patricia Selonk) e Melhor
Figurino (Jodo Marcelino) e ao Prémio Shell (R10/1999) de Melhor Dire¢éo (Paulo de
Moraes) e Melhor Mdsica (Paulo de Moraes).

Para os propdsitos deste trabalho, divido a presente dissertacdo em dois
capitulos, os quais chamo de ensaios, valendo-me da polissemia dessa palavra, que pode
apontar simultaneamente para a reflexdo acerca das questfes a que me propus discutir e
para 0s momentos de construcdo de um trabalho cénico e treinamento dos atores antes
da apresentacédo de um espetaculo.

No primeiro ensaio, colocarei a relacdo guardada pelo teatro com o texto escrito
no contexto contemporaneo e em momentos significativos da historia do teatro. A
historia aqui, porém, ndo possuird H maidsculo; ndo sera uma busca pela verdade
inscrita no passado. Ele recuperard, outrossim, fragmentos de leituras de alguns

momentos do teatro, pretendendo contextualizar o presente trabalho, mas tratando a
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historia como producdo, da maneira como Benjamin propds uma historicidade —
superposicGes de acontecimentos — em oposi¢do a um historicismo — onde residiria a
ideia de uma Historia Universal (BENJAMIN citado por PLAZA, 2001, p. 4l). Abrirei
espaco, aqui, para uma possivel historicidade em fragmentos, fechando as portas para a
crenca nas totalizacGes. Nele trabalharei principalmente com os estudos elaborados por
Jean-Jacques Roubine, em A linguagem da encenacao teatral 1880-1980 (1982), César
Oliva e Francisco Torres Monreal, em Historia basica del arte escénico (2008), Hans-
Thies Lehmann, em Teatro pés-dramatico (2007) e Renato Cohen, em Work in
progress na cena contemporanea: criacdo, encenacdo e recepcdo (2006). A fim de
penetrar o universo labirintico de Alice, focarei a relacdo entre o teatro e a palavra
escrita, tecendo recortes sobre 0 papel desta na encenacdo desde os primordios até a
cena atual. Tal pesquisa permitirdA compreender o processo de apropriacdo de textos
diversos por parte do Armazém na construcdo de Alice atravées do espelho.

No segundo ensaio, pensarei sobre a questdo da recriacdo e apropriacdo na
contemporaneidade. Nesse momento, a encenacdo de Alice serd entrelacada a trés
conceitos principais: o de traducdo intersemiotica, como trabalhado por Julio Plaza, em
Traducdo intersemidtica (2001), o de parddia, abordado por Linda Hutheon em Uma
teoria da parodia (1989), e o de antropofagia, a partir do conceito primeiramente
apresentado por Oswald de Andrade no “Manifesto Antrop6fago” (1928). Este tltimo
sera ampliado a partir de Roberto Corréa dos Santos, em “O politico ¢ o psicoldgico,
estagios da cultura” (1995), que o propds em um terceiro estigio da cultura. A
antropofagia também ser& aproximada da nocdo de regurgitofagia, a partir de Michel
Melamed, no livro e na peca teatral Regurgitofagia (2009). Em seguida, analisarei a
cena de Alice, voltando-me para 0s elementos signicos teatrais nela presentes, utilizando

a sistematizagéo feita por Tadeusz Kowzan, no texto “Os signos no teatro — Introducéao
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a semiologia da arte do espetaculo” (1988), publicado originalmente como “Le signe au
théatre: introduction a la sémiologie de I'art du spectacle” (1968).

O motivo de a andlise de Alice ser intermediada pelos estudos sobre traducao
intersemidtica, parddia e antropofagia justifica-se por considerar tais conceitos
relevantes para refletir como a contemporaneidade se relaciona com o legado do
passado de forma critica e inventiva. Faz-se importante ressaltar que os conceitos de que
aqui me apropriarei nao serdo, muitas vezes, utilizados com os mesmos propoésitos pelos
quais foram inicialmente empregados por aqueles que os construiram, como no caso da
antropofagia, conforme explicitei anteriormente. A fim de justificar tal procedimento,
me valerei do livro de Pierre Lévy, O que é o virtual? (1996), publicado originalmente
como Qu est-ce que le virtuel? (1995), no qual ele abordou os deslocamentos tracados
pelos textos, migrando para outros espacos e tempos de enunciacao e, portanto, abrindo-
se para diferentes leituras. Linda Hutcheon me serd util também nesse sentido.
Interessada na coexisténcia dos multiplos paradoxos do mundo pés-moderno, essa
autora afirmou, em Poética do p6s-modernismo: histéria, teoria, ficcdo [A poetics of
postmodernism: history, theory, fiction (1987)], que “o0 p6s-modernismo &€ um fendmeno
contraditério, que usa e abusa, instala e depois subverte, 0s proprios conceitos que
desafia” (HUTCHEON, 1991, p. 19). Vivemos, portanto, aceitando e desafiando a todo
tempo nossos proprios conceitos e é dessa forma que reavaliamos nossa propria historia,

porém ndao como um retorno nostalgico, mas de maneira critica e relacional:

Aquilo que quero chamar de po6s-modernismo é fundamentalmente contraditdrio,
deliberadamente histérico e inevitavelmente politico. Suas contradicSes podem muito
bem ser as mesmas da sociedade governada pelo capitalismo recente, mas, seja qual for
0 motivo, sem ddvida essas contradicGes se manifestam no importante conceito pos-
moderno da ‘presenca do passado’. Esse foi o titulo dado a Bienal de Veneza de 1980,
que assinalou o reconhecimento institucional do pds-modernismo na arquitetura. A
analise do arquiteto italiano Paolo Portoghesi (1983) sobre as 20 fachadas da ‘Strada
Novissima’ — cuja novidade propriamente dita estava, de forma paradoxal, em sua
parddia histérica — mostra como a arquitetura tem repensado o rompimento purista do
modernismo com a histéria. Ndo é um retorno nostalgico; é uma reavaliacdo critica, um
dialogo irdnico com o passado da arte e da sociedade (HUTCHEON, 1991, p. 20).
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A Alice do Armazém escreveu uma nova historia por cima dos livros escritos por
Carroll, como um palimpsesto, travando um dialogo com o autor e com outras escritas
através da apropriacao e recriacdo de um alicinante Pais das Maravilhas. O neologismo
alicinante, por mim criado, remete a Alice de Carroll e também a alucinagdes que
germinaram a partir das leituras dos diversos textos que se entrecruzaram na montagem
da peca. Ndo é sem razbes que o publico de Alice toma um cha supostamente
alucinégeno antes de adentrar a peca. Na primeira cena, 0 Chapeleiro Maluco deu inicio
a peca dizendo: “Pessoas inteligentes sabem que nao ha diferenga entre o real e o irreal”
e informou ao publico que a mesma se tratava de um “produto da imaginacao”. Paulo de
Moraes afirmou que “a montagem foi concebida como um sonho dentro da cabega de
Lewis Carroll” (MORAES, 2008, p. 65) e Patricia Selonk, atriz da companhia, disse que
“em Alice, a imaginagdo e realidade sdo uma coisa s6” (SELONK citada por MORAES,
2008, p. 66).

Irei buscar, dessa forma, incorporar a légica aliciana' a meu corpo, uma légica
na qual as possibilidades sdo muitas, as vezes crescendo, outras diminuindo dentro do
meu proprio trabalho, da mesma maneira como Alice cresce, fica maior, porém também,
justamente por isso, ja se tornando menor do que agora — ndo a0 mesmo tempo, mas ao
mesmo tempo se tornando um e outro, maior agora e menor antes: “Alice ndo cresce
sem ficar menor e inversamente. O bom senso é a afirmacdo de que, em todas as coisas,
h& um sentido determinavel; mas o paradoxo € a afirmacdo dos dois sentidos a0 mesmo
tempo” (DELEUZE, 2009, p. 1). Com essas palavras de Deleuze, termino este primeiro

ato, um gesto de iniciagdo para o comeco dos ensaios que proponho a seguir: ensaios de

! Talvez essa légica que denomino aliciana possa ser definida da maneira como Tweedledee —
personagem de Alice através do espelho — fala para Alice: “E uma contradigio. Se assim fosse poderia sé-
lo; se o fosse, entdo seria; mas como assim ndo é, entdo ndo sera. E 16gico” (extraido do DVD Alice
através do Espelho, do Armazém Cia. de Teatro, 2004).
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leituras, pensamentos e ideias — carregando os sentidos multiplos — que se preparam

para entrar em cena.



20

ENSAIO 1

A CENA ATRAVES DO ESPELHO
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Mas o que sobra? Sobra tudo, mas sob uma nova
luz, com novos sons, NoVos gestos.

GILLES DELEUZE, 2010, p. 42.
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A peca teatral Alice atraves do espelho foi encenada pelo Armazém Companhia
de Teatro a partir da imbricacdo de varios textos. Os livros de Lewis Carroll escritos
sobre a personagem Alice foram a for¢a-motriz para sua composic¢ao. Outros textos que
também serviram de referéncia foram cartas escritas pelo préprio Carroll, a crénica
Para Maria da Graca, de Paulo Mendes Campos, e o livro de Lucrécio, De Rerum
Natura, Livro Il. Além disso, compuseram a peca mausicas de Chico Buarque, Os
Mutantes, Beatles, Metallica, Thin Lizzy, Radiohead, Liz Phair com Material Issue —
em musica de abertura de um programa infantil americano da década de 1960 — Fifth
Dimension — com a cang¢do composta para 0 musical Hair —, e a trilha sonora do filme
1492: A conquista do paraiso, composta por Vangelis. A Alice do Armazém ganhou
vida através desta juncao de textos; porém, ao longo da histdria do teatro, nem sempre a
relacdo entre os elementos da cena e do texto se mostrou colaborativa: muitas vezes
pareceram estar em conflito, quando ndo se divorciaram por completo, reivindicando
sua completa independéncia. Entretanto, ainda assim, eles voltaram a se aproximar
inimeras vezes. Essa Alice carioca € sinal, dentre muitas outras encenacfes
contemporaneas, de que a correlacdo entre texto e cena da provas de perenidade.

Interessarei-me, neste capitulo, em fazer um recorte especifico sobre a relagéo
particular entre espetaculo e o texto dramatico. Nesse sentido, abordarei temas tais
como as alteragcbes das relagcOes entre a cena teatral e o texto escrito em diversos
momentos da historia do teatro ocidental, partindo dos registros das tragédias gregas e
chegando até a cena contemporanea, multipla e diversa em suas possibilidades. Essa
questdo mostrou-se, em certos momentos, aparentemente ponto pacifico entre as partes;
ja em outros, como disse, era perceptivel uma situacdo conflituosa entre a escrita no

papel e a escrita no corpo.
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Comecarei debrucando-me sobre aqueles que foram ponto de partida para este
estudo — Alice, Armazém e Lewis Carroll, entrelacando-os entre si e a reflexdo teorica.
Farei uso de algumas criticas de jornal sobre o espetadculo do Armazém, Alice através
do espelho, e também sobre a questdo da apropriacdo da literatura pelo teatro, de
publicacéo recente, as quais acredito serem importantes para que se possa compreender
a questdo da cena contemporanea no pais. Pontuarei alguns momentos importantes da
historia do teatro para refletir sobre a relacdo entre a palavra escrita e a cena. Focarei,
inicialmente, em primeiros registros de manifestacGes teatrais, dando continuidade até
as que ocorreram no século XIX. Seguirei, entdo, para 0 momento no teatro ocidental
em gue a primazia do texto escrito para a cena comecgou a ser severamente questionada,
momento em que ocorreu uma crise do textocentrismo. A seguir, o teatro do século XX,
principalmente aquele realizado por grupos vanguardistas, serd meu principal ponto de
atencdo. Situarei, também, como se deu a relacdo entre a palavra escrita e a cena dentro
do contexto do teatro brasileiro. Finalmente, mapearei uma vertente do teatro
contemporaneo, a qual é denominada por teatro pds-dramatico, pois funciona através de
uma ldgica diversa daquela que tem o drama como a base fundamental para a existéncia
da encenagéo.

O conceito de teatro pos-dramatico foi cunhado por Hans-Thies Lehmann e
explanado em seu livro Teatro pos-dramatico (2007) — publicado com o titulo original
de Postdramatisches Theater, em 1999. Como afirmei, tal teatro ndo dependeria mais
do drama para sua criacdo, apesar de ainda sofrer suas influéncias. Para Lehmann, esse
teatro comecgou a se concretizar a partir dos anos 1970, e um de seus grandes exemplos
sdo as encenacdes criadas por Robert Wilson, permeadas por sonoridades, abrupgdes,
tecnologia, performance, idiossincrasias. Wilson, encenador norte-americano,

conhecido por espetaculos como Life and Times of Joseph Stalin (1973) e Einstein on
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the Beach (1975) — em traducéo literal, respectivamente, Vida e Tempos de Joseph
Stalin e Einstein na Praia —, sobrepunha e justaposicionava elementos de maneira a dar
relevancia a cada um deles e a todos ao mesmo tempo. A fim de investigar a formacao
da cena pds-dramatica e o0 seu entrelacamento com o teatro contemporaneo, farei uso do
trabalho de Renato Cohen, Work in progress na cena contemporanea (2006), no qual
ele trata dessa cena atual, permeada por pulsacées, devires e simultaneidades.

Para o estudo deste primeiro ensaio, sera importante o livro de Jean-Jacques
Roubine, Théatre et mise em scéne — 1880-1980 (1980), traduzido por A linguagem da
encenacdo teatral (1982). Nele, o autor tece um extenso estudo sobre a evolucdo do
status do texto escrito frente ao espetaculo, fazendo uma reflexdo acerca das mudancas
pelas quais o0 universo teatral passou, desde fins do século XI1X até a segunda metade do
XX. Dessa maneira, Roubine abordou momentos em que o texto foi considerado
sinbnimo e finalidade da criacdo teatral, bem como de movimentos, principalmente
contemporaneos, que o relegaram ao papel de inspirador e catalisador da linguagem
cénica — quando ndo chegaram ao caso até de negarem a necessidade da sua existéncia.

Outro trabalho utilizado serad Historia basica del arte escénico (2008) — Historia
bésica das artes cénicas, em traducdo literal —, de Cesar Oliva e Francisco Torres
Monreal, no qual os autores fazem uma revisdo dos principais momentos e correntes
pelas quais o teatro passou através dos tempos.

Para estudar a maneira como o0 Brasil encarou a relacdo entre o texto
previamente escrito e a cena, serdo retiradas informacdes sobre a histdria do teatro no
Brasil a partir do nimero especial da revista Bravo!, intitulado Para entender teatro
brasileiro (2010), bem como consideracfes sobre a cena contemporénea no pais

encontradas no livro Teatro contemporaneo no Brasil: criagcOes partilhadas e presenca
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diferida (2009), de José da Costa. Alguns dados foram também recolhidos da obra
Qorpo-Santo: Teatro completo (2001), com apresentacdo de Eudynir Fraga.

Chegarei a cena atual ainda com o objetivo de investigar o lugar do texto no
processo da encenacdo teatral. Talvez a questdo hoje partisse da discussdo sobre a
autonomia que é guardada pelo diretor ou encenador na construcéo de sua cena, quando
¢ feita a decisdo de se utilizar um texto previamente escrito. Situar Alice nessa
multiplicidade do hoje parece tarefa ndo muito facil. Como ela, perdida entre caminhos
e labirintos, também o “aqui” frequentemente aparenta ser labirintico e muitas vezes
precisamos encontrar um fio de Ariadne para podermos buscar uma linha de fuga. Essa
Alice, no entanto, encontrou muitas saidas, perdendo-se no meio das multidGes
possiveis, e nessa cena contemporanea, que por vezes pode parecer cadtica, encontrou
sua organizacdo, sua organicidade. Alice — livro, teatro, personagem e pessoa — € cheia
de camadas sobrepostas, nela costuradas, e, como o teatro pds-dramatico, ndo pode ser
apenas uma — uma Alice, um texto, um livro, um teatro, um sentido. Sdo todos muitos e,
neste capitulo, um ensaio para Alice entrar em cena, puxo um de seus muitos fios — o

seu fio de escrita da cena.

1.1 — Os textos de Lewis Carroll em Alice

Lewis Carroll é, na verdade, o pseudénimo de Charles Lutwidge Dodgson, que
nasceu na pequena cidade de Daresbury, na Inglaterra, em 1832. Mais velho entre sete
irmaos, Carroll, que criava, para a diversdo deles, varios jogos e passatempos, formou-
se com louvor na Universidade de Oxford e tornou-se professor de matematica nessa
mesma universidade. O pseuddnimo foi-lhe sugerido pelo seu editor, e utilizado pela
primeira vez para publicar poemas e contos na revista The Train. Gago, timido e

retraido em meio aos adultos, se sentia mais a vontade entre as crian¢as. Amigo de um
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dos decanos de Oxford, o Reverendo Henry Liddell, entretinha suas trés filhas — Ina,
Alice e Edith — contando historias que inventava na hora. Em um passeio de barco com
as trés pequenas, em 4 de julho de 1862, Carroll criou uma historia fantastica em que
Alice, a sua preferida, era a protagonista. No fim daquele ano, a historia se transformou
em um unico livro, dado de presente de Natal a Alice, intitulado Alice’s Adventures
Under Ground (As aventuras de Alice debaixo da terra, em traducéo literal). Em 1865,
o livro foi publicado com uma versdo ampliada, com o titulo de Alice in Wonderland
(Alice no pais das maravilhas),? porém recolhido pelo autor e pelo ilustrador — o artista
John Tenniel — por considerarem a edicdo mal impressa. No ano seguinte, a Oxford
Press fez nova tiragem. Em 1868, Carroll escreveu Through the Looking Glass (Através
do espelho),® também ilustrado por Tenniel.

Explorando a sonoridade das palavras, além de trocadilhos ¢ “palavras-valise”
(palavras formadas através da juncdo de outras), as historias de Alice exerceram grande
influéncia sobre toda uma nova geragdo de escritores, tanto da literatura infantil quanto
adulta. Nicolau Sevcenko, tradutor da edicdo de Alice no pais das maravilhas lancada

pela Cosac Naify, em 2009, afirmou que:

Incorporando a espontaneidade, a vivacidade ludica e a extraordinéria habilidade dos
petizes em parodiar 0 mundo dos adultos, ela [Alice] desafiaria as convencles da
cultura oficial, plantando as sementes da revolucdo estética que fundaria a arte
moderna. [...] Alice no Pais das Maravilhas [...] foi escrito como um antidoto contra o
embotamento da imaginag8o, o travo da inteligéncia e a contencdo da graga. [...] Os
adultos devem ler esse livro como uma dadiva, que Ihes permite recuperar algo do
inconformismo dos subalternos e da percepcdo travessa dos pequenos (SEVCENKO,
2009, p. 153).

A montagem de Alice através do espelho pelo Armazém Cia. de Teatro,

apresentada na Fundicdo Progresso, ¢ uma vivéncia plena de um mundo espontaneo,

2 Vide, em anexo, lista das traduges e adaptacdes que foram encontradas dessa obra em portugués
publicadas no Brasil.
® Vide, em anexo, lista das traduges e adaptagfes que foram encontradas dessa obra em portugués
publicadas no Brasil.
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situacOes ludicas e parddias inteligentes, dentro de uma pesquisa estética criativa e
repleta de imaginacdo. Dentro desse cenario, os textos de Carroll ganharam vida. Eles
estdo nas palavras pronunciadas pelos personagens, mas vao além: estdo no figurino,
nos gestos, na iluminacdo e em todo o espaco. E € importante notar que, para que iSSO

acontecesse, a participacdo conjunta no trabalho do Armazém se fez fundamental.

1.2 — A literatura em cena: a visdo dos criticos

A encenacdo de um texto literario que néo foi escrito com essa finalidade pode
se mostrar polémica no contexto da critica teatral, pois ha os que acreditam ser essa
tarefa ndo satisfatoria o suficiente para que se faca jus a obra do autor. Acredito que
muitos podem assim o pensar por enxergarem que a funcéo do teatro nesses casos seria
apenas o de transpor o signo literario para o signo teatral, devendo este manter para com
aquele relacGes de fidelidade narrativa. O teatro contemporaneo, muitas vezes, ja ndo
procura estabelecer tais critérios ao encenar um espetaculo baseado em uma obra
literaria, como € o caso do Armazém.

A critica do poeta Carlito Azevedo publicada na revista Bravo!, em janeiro de
2000, e que foi reproduzida no DVD da encenacdo de Alice através do espelho (2004),
revela a impresséo que lhe causou a peca:

Alice Através do Espelho possui uma alegria e uma vitalidade que h&a muito estavam
ausentes da cena teatral contemporanea. Diretor e atores apresentam uma leitura do
classico de Lewis Carroll que estd mais préxima da de um John Lennon, poeta
confessadamente influenciado pelo autor de Alice do que das agucaradas versdes que
teimam em apaziguar a radicalidade da experiéncia e dos questionamentos da
linguagem presentes no livro (AZEVEDO citado por MORAES, 2004, s/p.).

Outro fragmento pertinente para se visualizar o impacto que o espetaculo causou aos
criticos de teatro € aquele redigido por Marcelo dos Santos Matos, escrito para a matéria

publicada em “Olhar — Jornal do Festival Internacional de Teatro de Sdo José do Rio
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Preto”, intitulada “Uma gota de insanidade na xicara da razao”, no dia 21 de julho de

2005:

Confesso! Ontem tomei um cha alucinégeno e este texto foi escrito sob seu efeito.
Aliés, todas as sessenta e cinco testemunhas do “espelhotiaculo” — como 0 Armazém
Companhia de Teatro prefere referir-se a sua peca Alice Através do Espelho — também
experimentaram o sintomatico chd. Vi marmanjos brincando como criangas apo6s
escorregarem dentro do espelho de “AlicelecilA” como que engolidos por um furagéo,
fiquei grande como um gigante e pequeno como um inseto, entrei num mundo onde
larvas ndo sdo futuras borboletas e flores falam, cantam... Desculpem-me! O efeito do
ché é poderoso. Pelo menos para nossa imaginacdo. A generosidade da dire¢do de Paulo
de Moraes é descomunal com a platéia. Afinal, proporciona para o publico um
mergulho no mundo dos sonhos e das sensagBes oniricas. Nos tornamos testemunhas
vivas das experiéncias de Alice. Assim, podemos sair de nosso estado de laténcia e nos
permitir estarmos disponiveis as sensagdes.

Mas esse espelho ndo reflete somente as angustias de um Lewis Carroll, pseuddnimo de
Charles Lutwidge Dodgson (1832-1898), autor de “Alice no Pais das Maravilhas”, mas
ilumina o véu transltcido que cobre nossos intimos segredos. Nossas perversidades sdo
estimuladas ao maximo ao entrarmos em contato com torturas paradoxalmente
delicadas, com a submissdo de uma rainha que corta cabecas e com personagens
sugestivas como uma lebre sensual, um chapeleiro louco “nonsense”, um gato maluco
que ri e uma Alice sapeca e libidinosa, que faria qualquer padre ou matematico perder a
razéo.

[...] Tudo foi um sonho, uma viagem dentro de um Armazém. Mas, quando acordar,
tenho certeza que me olharei diferente diante do espelho (MATOS, 2005, s/p).

O Armazém conferiu sua propria concepcdo estética e teatral a obra de Carroll,
tornando-se mais um trabalho que ndo corresponde a crenca por parte de criticos que
insistem na impossibilidade de se transformar literatura em teatro de maneira
satisfatoria, como € o caso de Luciano Trigo. Esse critico publicou no jornal O Globo
uma matéria intitulada “Um sertdo de dolares™, a respeito da adaptacdo que o grupo
Ponto de Partida, de Barbacena, realizou a partir da obra de Guimardes Rosa, Grande
sertdo: veredas. Em suas palavras, “o teatro tem-se transformado numa atividade a
reboque da literatura. [...] Na melhor das hipdteses, a adaptacdo vira uma ilustracdo do
romance — ou entdo se distancia dele de tal forma que da a impressdo de so pretender,
do original, tomar de empréstimo a fama” (TRIGO citado por FERNANDES, 2009, p.
75). Néo sera dificil verificar que o espetadculo apresentado pelo Armazém nédo se

encaixa em qualquer das duas hipoteses levantadas pelo critico.
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Por outro lado, Alberto Guzik, em matéria publicada no Jornal da Tarde,

apresenta uma concepcdo diferente sobre a possivel relacdo entre literatura e teatro. No

artigo sobre a montagem de Alice realizada pelo Armazém, ele disse que:

Paulo de Moraes e a trupe da Armazém Companhia de Teatro decidiram tentar o
impossivel. Resolveram proporcionar ao espectador de teatro as mesmas sensagoes e
emocdes por que passa a pequena Alice, personagem de Lewis Carroll, quando ela
mergulha em uma toca de coelho, cai num buraco interminavel e, 1a em baixo, encontra
um pais fabuloso. Espantoso é que a Armazém conseguiu exatamente o que pretendia.
[...] Criaram um roteiro inteligente, sofisticado, divertido e perturbador, que mistura
passagens dos livros infantis do autor com suas cartas e diérios. [...] A encenacao
recorre a um cenario genial, composto por cortinas que se abrem e fecham, formando
salas, jardins, florestas e verdadeiros labirintos. O publico acompanha tudo embevecido
e aturdido. Para Paulo de Moraes, a viagem de Alice na infancia para a adolescéncia é,
na verdade, um mergulho no sentido das coisas, do mundo, da vida (GUZIK, 2004,

s/p.).

A conhecida critica teatral Barbara Heliodora parece ter opinides divergentes

quanto ao aproveitamento da literatura pelo teatro. Na matéria “Mais uma tentativa de

adaptacdo malsucedida”, ao tecer consideragdes sobre a encenagdo de Do artista

quando jovem de d’Aquela Companhia de Teatro publicada, em O Globo, no dia 25 de

marc¢o de 2010, Heliodora trata sobre essa questdo da literatura quando transportada aos

palcos:

Os problemas de “Do artista quando jovem” comeg¢am no proprio objetivo basico
d’Aquela Companhia de Teatro que se proclama como o de “propor novas
interlocugdes entre teatro e literatura”, que, como no espetaculo em cartaz na Arena do
Espaco Sesc, esbarra no quase insuperavel problema que € a transposicdo de uma obra
de uma forma de arte para outra.

A proposta de transformar ficcdo narrativa em drama aparece com surpreendente
frequéncia em palcos cariocas, com baixa média de sucesso, e se configura
particularmente dolorosa ao buscar sua historia em James Joyce. [...] O estranho
resultado é um trabalho obviamente feito com imenso cuidado e dedicacdo que resulta
em engano total, sem ser teatro e sem conseguir sugerir Joyce.

[...]

A direcdo de Marco André Nunes ndo consegue fazer as atuacfes superarem o abismo
entre a literatura e a dramaturgia, e a maior parte fica insatisfatéria, exatamente por ndo
conseguir dar vida dramatica as inteng¢des do autor [...].

E 6bvia a seriedade do trabalho d’Aquela Companhia, mas, se qualquer best-seller bem
comercial ja é escrito para ser adaptado para o cinema, o grupo derrota a si mesmo com
a simples intengcdo da ingrata tarefa a que se prople, a de trazer literatura de alta
qualidade, e portanto bem realizada dentro de suas proprias caracteristicas, para o
teatro, cujas exigéncias sdo outras. Insistir em tal tarefa é cortejar o fracasso
(HELIODORA, 2010, p. 2).
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Heliodora parece condenar ao fracasso aqueles que insistem na tarefa de travar o
dialogo entre literatura e teatro. No entanto, quando publicou sua critica sobre a Alice
através do espelho do Armazém, em “A imaginagdo de Carroll transposta com
criatividade”, reconheceu o sucesso da companhia ao trabalhar com a literatura no

teatro:

Com Alice Através do Espelho, o Armazém Companhia de Teatro de Londrina
confirma sua caracteristica de inquietacdo em busca de experiéncias novas e se sai
bastante bem do grande desafio que é tentar botar em cena a alucinada imaginacao de
Lewis Carroll. [...] O texto de Mauricio Arruda Mendoncga (a partir de Carroll) ndo
cobre todas as aventuras de Alice, mas consegue transmitir bem a idéia da descoberta,
bem como da aceitagéo do inesperado revelador, num universo rico de alegria e humor.
Paulo de Moraes, responsavel por dire¢do, concepgdo do espago cénico, iluminacéo e
trilha sonora, pdde, por isso mesmo, estabelecer uma unidade do todo, que Paulo de
Moraes, Jodo Marcelino e Gelson Amaral seguem em cenografia (particularmente feliz
na primeira cena), figurinos e aderecos.

O elenco do Armazém Companhia de Teatro trabalha junto ha varios anos, e por isso
mesmo tem uma linguagem comum ja definida. [...] o chapeleiro de Patricia Selonk é
esperto e divertido (mesmo que escape por vezes as intengbes de Carroll). A idéia de
incluir Carroll em sua verdadeira personalidade de Dodgson é bem resolvida com
Sérgio Medeiros. [...] O espetaculo ¢ das melhores coisas vistas neste primeiro
semestre (HELIODORA, 1999, s/p.).

Se, para Heliodora, transpor literatura para teatro parece um exercicio ingrato,
isso ndo lhe incomodou no caso do Armazém; ao contrario, ela teceu elogios a
montagem, afirmando ser uma das melhores coisas a que assistiu naquele periodo.
Ainda assim, ressaltou que o espetaculo ndo cobre todas as aventuras de Alice e que a
personagem do Chapeleiro escapa as intengdes de Carroll, o que mostra que Heliodora
procura encontrar na cena alguma fidelidade a narrativa literaria e as supostas intengdes
do autor dos livros. Apesar de tais critérios ndo se constituirem como base para este
estudo da cena e do texto, é necessario notar que eles estdo presentes na avaliacdo de
alguns criticos de teatro. Tal relacdo entre uma e outro, de fato, nem sempre é
harmoniosa, ja tendo havido na historia do teatro ocidental questionamentos sobre a

quem caberia, afinal de contas, a responsabilidade pela encenacdo — se ao diretor ou ao
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autor que inspirou a cena (ROUBINE, 1982, p. 39) —, como tratarei nos subcapitulos a

sequir.

1.3 — A palavra escrita e a cena: momentos de textos e teatros até o inicio do
século XX

O surgimento do teatro se deu em um tempo muito distante, no qual ndo existia
o dialogo verbal. Essa origem assentava-se, segundo César Oliva e Francisco Torres
Monreal, no livro Historia basica del arte escénico (2008) — em traducdo literal,
Historia basica das artes cénicas —, na necessidade do homem de se comunicar um com
0 outro e também de estabelecer contato com forgas superiores da natureza. No entanto,
esses autores mostraram que foram as palavras escritas e faladas o0 componente principal
da constituicdo do teatro ao longo de sua trajetoria no ocidente, o que gerou um desvio
de seus primeiros elementos, quando estava ligado a encontros ritualisticos por meio de
movimentos e sons executados por pessoas pertencentes a tribos agricolas e cacadoras.
E interessante observar que o teatro oriental tem também como base principal, desde
suas origens, esses mesmos elementos.

A relagéo do teatro com a palavra escrita surgiu muito depois dos primeiros
sinais de teatralidade em sociedades primitivas. Esses sinais podem ser encontrados em
pinturas rupestres, as quais comprovam a existéncia de uma ficcdo dramatica por
homens que se disfarcavam de animais. Além do mais, a danca aliada ao canto era uma
pratica usada em tais cerimonias, nas quais toda a coletividade participava do ritual.
Oliva e Monreal ressaltaram que o teatro, como o conhecemos, viria a tomar forma
somente na Grécia. E de 14 que vem o termo theatron, derivado do verbo thedomai, que

significa “ver”, “contemplar” (OLIVA; MONREAL, 2008, p. 12-13).
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Segundo Aristoteles, a tragédia nasceu do ditirambo, o qual se tratava de um
coro cantado por cerca de cinquenta homens ou criancas, de fundo mais lirico que
dramatico, cujo conteddo consistia no convite aos deuses para que descessem a terra e
presenciassem 0s cantos. Platdo denominou o ditirambo como o nascimento de
Dionisio. Nas festas dionisiacas, que aconteciam trés vezes ao ano, na regiéo de Atica —
algumas vezes mais especificamente em Atenas — ou em outras regides rurais, ocorriam
concursos dramaticos onde eram apresentadas as obras dos autores inscritos, além dos
ditirambos, nos quais o coro implorava ansiosamente a chegada de Dionisio, deus da
fecundidade animal e agraria (OLIVA; MONREAL, 2008, p. 25-26). Nesses concursos,
foi regulamentada, pelo governo ateniense, a inscricdo de trés tragédias por candidato,
com temas mitoldgicos que retratassem as relacdes entre homens e deuses, além de um
drama satirico, no qual a danca e o canto deveriam mesclar-se com a poesia. No
primeiro volume de sua Poética, obra escrita provavelmente entre os anos 334 e 330
a.C., Aristoteles formulou as regras basicas para a arte teatral, quais sejam, as de que a
peca deveria respeitar as unidades de tempo — a trama deveria desenvolver-se no
transcorrer de um dia —, de lugar — devendo haver apenas um cendrio — e de acdo — 0
enredo deveria contar apenas uma histéria.* As regras postuladas por Aristételes na
Poética constituiram-se como normas intransponiveis na formulacdo da tragédia e, tdo
logo as manifestaghes teatrais gregas passaram a se constituir como linguagem
autdbnoma — e ndo mais apenas como formas de expresséo ritualistica de adoracdo aos
deuses —, a necessidade de um texto escrito previamente por autores — 0s quais foram se
consagrando com o passar dos tempos — se deu como norma e base para a execugao do

teatro na Grécia. Sofocles, Euripides e Esquilo sdo alguns dos autores do teatro grego

* Informagdes extraidas do texto: “Origem do teatro grego e as dionisiacas”, de Ricardo Sérgio. Retirado
do site: <http://recantodasletras.uol.com.br/teorialiteraria/190350>, acessado em 04 abr. 2011.
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que comprovam que suas obras dramaticas se constituiram como referéncias classicas
na historia do teatro ocidental.

Com a expansdo do Império Romano — e 0 consequente contato com a cultura
grega —, 0s romanos assimilaram a forma da tragédia e passaram a também encena-las
em seus dominios. Entretanto, Tito Livio, historiador de Roma do século | a.C, reportou
que, antes mesmo de tal contato, em 364 a.C., 0s romanos conheciam os ludi circenses
(jogos circenses). Nessa época, eles presenciaram os ludi, ou atores, vindos da Etruria,
que dancavam ao som de flautas, sem um texto cantado e sem imitarem a acdo de uma
obra. Para o historiador, a partir de tal contato, aquela pratica passou a formar parte dos
costumes da vida cultural romana. Posteriormente ao contato com o teatro grego,
derivou-se uma mistura de ambos os estilos e as apresentacGes romanas conteriam uma
peca escrita de teatro, com o argumento de uma histéria narrativa. O publico romano
exigia que essas apresentacGes explorassem ao maximo suas capacidades visuais,
plasticas e de entretenimento. Estariam |4 sempre presentes, portanto, o gesto, a mimica,
a danca e o canto. Foi a partir dai que progressivamente surgiu a pantomima (OLIVA;
MONREAL, 2008, p. 51-54).

Ja na Idade Média, segundo Oliva e Monreal, a quebra com o teatro que se
praticava até entdo seria radical. Com a forca da Igreja Catdlica, ndo poderia ser mais
aceita uma préatica paga, na qual eram invocados falsos deuses. O teatro, a principio, foi
confinado a marginalidade, quando ndo desapareceu por completo. Aos poucos, porém,
as cerimonias litargicas cristds foram ganhando carater teatral, absorvendo algumas de
suas regras e estéticas. Alguns poetas como Mallarmé e dramaturgos como Jean Genet
chegaram a afirmar, inclusive, que o drama da missa catolica constitui-se como o0 maior
espetaculo teatral do ocidente (OLIVA; MONREAL, 2008, p. 72). Emergindo, assim,

do culto religioso, o teatro medieval iria dele se dissociar a partir do século X,
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introduzindo paulatinamente elementos nédo religiosos e, algumas vezes, cémicos. De
inicio, os dramas litdrgicos eram escritos somente em latim, assim como eram
professadas as missas. Ao passo que as encenacdes sairam dos dominios da Igreja e
passaram, muitas das vezes, a serem consideradas profanas, as pe¢as dramaticas seriam
escritas e encenadas na lingua falada na regido — com excecdo da Alemanha, onde o
latim permaneceu sendo a lingua do teatro até o século XVIII —, o que corroborou para
que as apresentacbes ganhassem forte apoio e apreciacdo do povo (OLIVA;
MONREAL, 2008, p. 71-76).

Oliva e Monreal apontaram ser possivel pensar em uma chegada das teorias
renascentistas na arte teatral por volta do final do século XV. Através do contato com
textos de Aristoteles, os novos erudistas humanistas, buscando o ideal classico grego,
lutaram contra as livres experimentacdes que sustentavam o teatro medieval, apesar de
nem sempre terem conseguido que suas formulacbes fossem aceitas. Foi nesse periodo
que se iniciou uma reflexdo mais aprofundada sobre a maneira como um texto
dramaético deveria se relacionar com a encenacdo, no que se refere a questdes técnicas
que envolveriam tanto a escrita quanto a cena. Nesse contexto, surgiu, entdo, a figura do
escritor dramatico, que era também o encenador de sua obra, o qual mostrava
preocupacdes ao nivel tanto do discurso que era refletido no texto, quanto ao da pintura
que seria utilizada no cenéario. Este ultimo elemento ganhou, inclusive, relevantes
sofisticacbes, com a insercdo da profundidade e da possibilidade de cenarios
cambiantes. A partir desse momento, o teatro como um todo sofreu grandes
modificagdes. Os espagos foram repensados e ganharam lugares mais apropriados para a
encenacao e, pela primeira vez, se falou em atores tais quais como o concebemos. Estes
encabecavam as companhias, percorrendo a Europa com seus repertorios. Dai em

diante, alguns intérpretes comegaram a criar tipos especificos, segundo suas proprias
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aptiddes fisicas e psicoldgicas (OLIVA; MONREAL, 2008, p. 101-109). Dentro de tal
contexto, nasceu a commedia dell arte. Pautado no uso de mascaras e da pantomima, o
desenvolvimento desse género teatral teve inicio na Italia do século XVI, a partir do
desejo de se quebrar com os modelos classicos estabelecidos pela filosofia humanista,
além de direcionar o espetaculo para o gosto popular, mais inclinado aos perfis comicos
que aos tragicos. A comédia, assim, foi se apoiando cada vez mais nos movimentos dos
atores e na improvisacdo. O ator adquiriu total liberdade tanto para criar sua propria
forma de interpretacdo, como para moldar os textos das obras dentro de sua propria
linguagem. A literatura passou, nesse sentido, a dar o seu lugar a improvisagdo cénica e,
ao inves da existéncia de textos dramaticos com dire¢bes bem especificas, tinham-se
roteiros ou esquemas de acdes basicos com 0s quais improvisariam os atores. A
elaboracdo desse roteiro variava em sua complexidade, podendo ser bem simples em
seus direcionamentos, como conter dialogos mais precisos e acabados (OLIVA;
MONREAL, 2008, p. 113-118).

O teatro elisabetano também fez uso, porém de formas diversas, de personagens
tipificados. Além disso, tornou-se comum nesse contexto a escrita do drama histérico.
Recorrendo a episddios histéricos da Inglaterra, tais textos dramaticos buscavam no
passado britanico as raizes para a construgdo de sua identidade, refletindo as ddvidas
por que passavam as mentes inglesas, em meio a conflitos e revolugbes, além de
também servirem como meio eficaz de instrucdo e propaganda. Assim, durante o século
XVI, a escrita de pegas dramaturgicas que se prestavam ao servigo da ideologia
dominante foi pratica comum no pais. Nesse cenario emergiu um dos maiores — para
alguns, o maior — dramaturgos da modernidade: William Shakespeare (1564-1616).
Com o grande investimento na producdo teatral, o reinado elisabetano produziu o maior

namero de dramaturgos de qualidade que a Inglaterra jamais havia conhecido em sua
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historia. Influenciados pelo contato com a cultura latina, muitos se dedicaram as mais
diversas funcbes ligadas ao teatro: desempenhavam, a um sé tempo, os cargos de
dramaturgos, atores, diretores e, algumas vezes, como foi o caso de Shakespeare,
possuindo, inclusive, fungbes mais burocraticas, como as de administradores e
empresarios do estabelecimento onde se apresentavam o0s espetaculos (OLIVA;
MONREAL, 2008, p. 129-141).

A partir de entdo, solidificou-se cada vez mais a dependéncia entre a encenagdo
teatral e a escrita dramaética, a qual, no século XVIII, transitou entre a tragédia e a
comédia tradicional. O teatro, nesse periodo, abarcou a estética realista, enquanto que
também as técnicas de atuacdo seguiram um direcionamento ao estudo naturalista de
interpretacdo. Tal tendéncia ao realismo exigia solidez na escrita dos textos, de forma
que eles pudessem ser seguidos com rigor pelo diretor da cena. Este, alids, conquistou
nessa época a funcdo auténtica de diretor do espetaculo, trabalhando e integrando os
materiais cénicos, ao invés de ocupar o cargo de simples organizador de espetéaculos.
Com formas que ao longo do tempo acabaram ficando estanques, no entanto, o teatro
europeu comecou aos poucos a ser considerado por muitos como decadente e foi por
volta do século XIX que vozes dissidentes desse tipo de producédo teatral comegaram a
ser ouvidas (OLIVA; MONREAL, 2008, p. 221-222).

O periodo romantico, porém, ndo iria escapar das tendéncias realistas e da ansia
pela veracidade no teatro; ja o teatro simbolista, entretanto, surgiu como uma forte
reacdo ao teatro naturalista, mostrando cansago frente a essa corrente que mostrou
apreco aos detalhismos realistas. Apesar de seu inicio no século XIX, o movimento
simbolista ainda mostrou folego até a segunda metade do século XX. Com a busca por
ideias profundas, que chegassem a imagens capazes de expressar 0 homem em sua

totalidade, a peca dramética simbolista seguiu dois direcionamentos distintos: um, que
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procurava o aniquilamento dos meios expressivos, ainda que forcasse a sua forma de
sintaxe bem como suas relacdes semanticas, e outro, que buscava a prolixidade na obra
dramatica com simbolos e linguagens. Mallarmé (1942-1898) foi um exemplo dos
autores que optaram pela primeira via, oferecendo apenas pequenos esbocos dramaticos
em suas pecas. A segunda via, no entanto, foi a mais seguida pelos escritores do teatro
simbolista. Buscando mais os relatos miticos do que histéricos e com uma forte ligacédo
com a procura pela transcendéncia, o simbolismo no teatro foi, como um todo, um
teatro poético, sem limitar-se necessariamente a escrita em verso. Para seus autores,
apenas a escritura poética poderia ser o veiculo adequado para explorar a arte e seus
simbolos, e somente dessa forma a palavra poderia ser conjugada com outras artes
cénicas. Assim, o simbolismo procurou explorar a integracdo entre as diversas formas
do espetaculo: a conjugacdo entre musica e palavra, recitacdes e coros; a danca com
outros modos de movimentos cénicos; o emprego multiplo da iluminacédo, explorando a
sua dimensdo psicoldgica e magica, onirica e misteriosa. De forma geral, como nas
pecas de Claudel (1868-1965), os personagens, as palavras, as imagens se associavam,
multiplicando as suas possibilidades combinatérias. Por ultimo, 0 movimento simbolista
pretendeu transformar — ou redescobrir — 0 acontecimento teatral como ritual, encontro
sagrado e cerimonial, o que influenciou o pensamento de muitos tedricos e/ou
praticantes do teatro posteriormente, como Antonin Artaud (1896-1948), o grupo The
Living Theatre (Teatro Vivo, em traducgéo literal — grupo estadunidense, fundado em
1947, conhecido por suas apresentacbes em lugares ndo convencionais e por incitar
constantemente a intervengdo do publico em suas pecas), Jerzy Grotowski (1933-1999),
Tadeusz Kantor (1915-1999) e Jean Genet (1910-1986) (OLIVA; MONREAL, 2008, p.

269-272).
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Apesar da forca que o teatro simbolista obteve, e de suas fortes criticas aos
métodos realistas e naturalistas de pensar o teatro, foi de fato o realismo — e depois 0
consequente naturalismo — que marcou o nascimento do teatro moderno. Estendendo-se
por mais de um século, o realismo se consolidou como uma forte tendéncia do teatro
ocidental desde o século XIX, sendo que alguns autores dramaticos ainda utilizam suas
técnicas hoje. No entanto, vale ressaltar que, desde a segunda metade desse século, 0s
estilos, tanto na escrita quanto na construcdo cénica, muitas vezes se imbricavam,
influenciando um ao outro em uma relacdo de coexisténcia maltipla. Foi o caso do
naturalismo e do simbolismo, que acabariam por influenciar a maioria das tendéncias
dramaticas do século XX (p. 287-289).

A primeira grande contestacdo ao realismo se deu de fato nas ultimas décadas do
século XIX, através do trabalho do francés Alfred Jarry (1873-1907). Proclamando a
destruicdo da norma operante no teatro, inclusive do texto dramatico, Jarry escreveu aos
16 anos o texto gque seria conhecido como Ubu rei (algumas traducdo designam a peca
como O rei Ubu), o qual € tido por muitos como o marco do inicio do surrealismo e de
outros projetos vanguardistas, tal como o teatro do absurdo. Jarry fez um escarnio do
teatro grego, seus textos e seus personagens. Alguns diriam até que ele escarneou o

préprio teatro, pelo menos tal qual era concebido:

Para Oliver Walzer, Ubu rei, como depois sera feito no teatro dada, produz-se por uma
vontade de ruptura, de querer surpreender e provocar, de lancar a linguagem teatral
pelas aventuras menos controladas e fazer saltar em pedagos os castelos do sonho, do
maravilhoso e do humor. Ubu rei representa, nessa perspectiva, algo novo, um comego
absoluto. E a primeira brecha aberta na concepcéo do teatro tradicional em nome do
absurdo, do irrisério e do irracional (OLIVA; MONREAL, 2008, p. 312).°

> A traducdo para o portugués desse trecho — bem como de outros do mesmo livro — foi feita por mim a
partir do original em espanhol, que se encontra reproduzido a seguir: “Para Oliver Walzer, en UbU rey,
como luego en el teatro dada, se produce una voluntad de ruptura, de querer sorprender y provocar, de
lanzar el lenguage teatral por las aventuras menos controladas y hacer saltar en pedazos los castillos del
suefio, de lo maravilloso y del humor. UbU rey representa, desde esta perspectiva, algo nuevo, un
comienzo absoluto. Es la primera brecha abierta en la concepcién del teatro tradicional en nombre de lo
absurdo, de lo irrisorio e irracional”.
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A redescoberta da teatralidade seria conferida essencialmente ao espetaculo
simbolista, com a negacdo veemente ao ilusionismo no teatro, camuflando os
instrumentos de producdo da teatralidade e tornando sua magia mais eficaz — e a
montagem de Ubu rei na Franca, por Lugné-Poe (1896), seguiu uma direcao
diametralmente oposta a tal ilusionismo. Jarry propds a Lugné-Poe que este levasse as
ultimas consequéncias a teoria sugestionista da corrente simbolista, rompendo com a
tradicdo figurativa, isto é, que usasse a palavra escrita, ndo-figurativa, com o mesmo
poder de evocacdo que uma tela pintada. Assim, recorreram as tabuletas indicadoras do
teatro elisabetano, revelando ao espectador o instrumento — um cartaz — pelo qual ele é
impulsionado ao devaneio. Jarry mostrou que mesmo quando se tenta negar o que
sempre foi dado como elementos essenciais do teatro — a figuracdo, a verossimilhanca, a
coeréncia —, ainda assim algo permanece — a teatralidade.

Foi, portanto, com ideias transformadoras e com uma incessante proliferacdo de
movimentos e tendéncias revolucionarios — no campo das artes em geral — que o teatro
ocidental entraria no século XX. Surgiu, portanto, e com muita rapidez, uma grande
variedade de estilos, transitando entre resultados desde naturalistas até o “niilismo
exagerado de um absurdo perspicaz” (OLIVA; MONREAL, 2008, p. 339). Durante a
primeira metade do século, modificaram-se estilos, foram buscadas novas possibilidades
de dispositivos cénicos, questionaram-se ao extremo 0s restos de um aristotelismo
arraigado, foram exploradas ao maximo as possibilidades das novas técnicas de
iluminacdo. Enfim, o que ainda permanecia estanque durante séculos no teatro se
transformou de maneira repentina, e ndo s6 em uma direcdo, mas em muitas. Foram
varias as pessoas, entre encenadores e dramaturgos, que atuaram nesse ambito de
efervescéncia, contribuindo de maneira proficua para as mudancas que o teatro

continuaria sofrendo ao longo do século. Podem ser citados como exemplos Vsevolod
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Meyerhold (1874-1942), Bertold Brecht (1898-1956), Luigi Pirandello (1867-1936),
Samuel Beckett (1906-1989) e Antonin Artaud (1896-1948). E foi nesse cenario que se
inseriu também a maior discussdo que ja se tinha levantado sobre o papel do texto

dramatico na encenacao teatral.

1.4 — O textocentrismo em crise

No século XVII, houve uma tentativa, por parte de um partido intelectual
francés, de se regulamentar uma hierarquia de géneros, com a valorizacdo das formas
teatrais que se pautassem em um texto escrito, 0 que, segundo Roubine (1982), mostra

um claro esforco de se resguardar ao autor do texto um lugar superior na criagéo teatral:

N&o é por acaso se, j& no século XVII, um partido intelectual tende a impor uma
hierarquia dos géneros, a separd-los uns dos outros através de uma rigida
regulamentacdo e de decretos que os valorizam ou desvalorizam. E ndo é por acaso que
a maior valorizagdo beneficia aquelas formas teatrais que repousam sobre um dominio
exclusivo do texto (tragédia, alta comédia etc.); e que, pelo contrério, a desvalorizacdo
atinge todas as formas que atribuem ao espetaculo uma parte mais ou menos importante
(comédia-balé, farsa, 6pera com maquinas etc.). E isso contrariando o gosto do publico,
de todas as categorias sociais (ROUBINE, 1982, p. 43).

Para o autor, portanto, a discussdo em torno do lugar e da funcdo do texto dentro da
realizacdo cénica ndo é tdo recente como se poderia imaginar. Para além das
consideracdes estéticas, ela representa um problema ideoldgico, pois, no final das
contas, trataria-se de saber em que maos estaria 0 poder artistico — nas do autor
dramaético ou nas do encenador. Teria sido a partir desse periodo que se teria iniciado
uma tradicdo de sacralizacdo do texto escrito, intocavel, que marcaria o teatro ocidental.
Dessa forma, até o seculo XIX, o publico esperava ver e ouvir uma peca, ou seja, um
texto sendo encenado no palco. Nessa concepcdo, caberia ao cendgrafo a misséo
subalterna de apenas materializar o espaco exigido pelo texto; ao ator encarnar o

personagem com uma dic¢do que fizesse jus as falas indicadas na dramaturgia, e ao
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diretor dar vida ao universo vislumbrado pelo autor. Estavam, pois, todos a servi¢o do
texto e do autor, o que acabou culminando em uma extrema especializacdo e
hierarquizacdo das profissdes teatrais — o autor, obviamente, estando no topo dessa
hierarquia. Roubine assinala as consequéncias dessa tradicdo: “Uma tal divisdo
estanque, conforme observaram muitos dos grandes tedricos modernos, ndo ¢é
certamente propicia ao desenvolvimento de uma arte homogénea, pois cada um acaba
por entricheirar-se na sua competéncia pessoal. E, cada um confundindo rotina e
tradicdo, tampouco resultam favorecidas a inventividade e a renovacdo do espetaculo.
Para impor-se enquanto vontade criadora, a encenacao moderna precisara lutar contra
todos esses obstaculos” (ROUBINE, 1982, p. 44).

Mesmo quando esse ndo era o caso, quando surgiram, antes do século XX,
manifestacdes teatrais que fugiam dessa maneira de producdo do espetaculo, elas foram
fortemente rechacadas, por terem optado por ndo se inclinarem diante do predominio do
texto. Foi o que ocorreu com a commedia dell’arte ao longo dos séculos XVII e XVIIlI,
a qual, como mencionei, criava seus textos a partir de um repertorio e das possibilidades
cénicas dos atores da companhia, mesclando a dramaturgia a utilizacdo acrobatica do
corpo e a representacdo com mascaras, cantos e dangas. Devido a isso, por mais que
obtivesse sucesso com o publico, a commedia dell arte foi alvo de grande repressao,
tendo, inclusive, sofrido medidas do poder publico para limitar a sua audiéncia
(ROUBINE, 1982, p. 44-45).

No entanto, com todas as mudangas que o teatro no final do século XIX e inicio
do século XX vinha assistindo, seria inevitavel a necessidade de uma nova relagdo com
0 texto dramatico. André Antoine (1858-1943), considerado o primeiro encenador no
sentido moderno atribuido a palavra, por ter sido o primeiro a conferir a sua assinatura a

um espetdculo — da mesma maneira como 0s pintores assinavam seus quadros —,
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anunciou: “[...] o direito do encenador a sustentar um discurso diferente daquele da
celebracdo da obra-prima. A dire¢do ndo é mais [...] a arte de fazer com que um texto
admiravel (que € preciso admirar) emita coloridos reflexos [...]; mas ¢ a arte de colocar
esse texto numa determinada perspectiva; dizer a respeito dele algo que ele ndo diz, pelo
menos explicitamente; de expd-lo ndo mais apenas a admiracdo, mas também a reflexao
do espectador” (ROUBINE, 1982, p. 39).

Segundo Roubine, Antoine foi provavelmente o responsavel pelo uso da
iluminacdo como recurso determinante do teatro; além disso, clamava pela existéncia do
objeto real na cena, cuja presenca trazia a mente a corporalidade do mundo, e que
acabou por suscitar uma das mais importantes questdes para o teatro moderno — a
teatralidade. A questdo da teatralidade provocou naqueles que a advogavam a vontade
de negar um teatro com formas ja estanques, aprisionado em convenc¢des ha muito
estabelecidas e ndo debatidas. Para muitos, o teatro ja havia se tornado um lugar de
entretenimento para mentes cansadas e é contra iSso que esses pensadores do teatro do
comeco do século XX iriam radicalmente lutar. Como disse o francés Antonin Artaud
(1896-1948): “Uma das razdoes da atmosfera asfixiante, na qual vivemos sem
escapatoria possivel e sem remédio [...], é o respeito pelo que é escrito, formulado ou
pintado e que tomou forma, como se toda expressdo ja ndo estivesse exaurida e nao
tivesse chegado ao ponto em que é preciso que as coisas arrebentem para se comecar
tudo de novo” (ARTAUD, 2006, p. 83). Comecar tudo de novo — provavelmente essa
era uma vontade presente em montagens do inicio do século XX. Dar inicio, pois, a uma
nova relagdo com o texto escrito se fez primordial.

A partir dessa perspectiva, Roubine demonstrou que nesse periodo muitos viram
a oportunidade para o descobrimento de outras formas de fazer uso do texto dramatico

na encenacado, podendo ser ele tanto finalidade da cena quanto via para experimentacoes
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mais extremas. Os caminhos podiam ser muitos, como quando o texto servia de ponto
de partida para a criacdo da obra cénica, ou quando ele se constituia como mais um
integrante para a realizacdo da cena; muitas vezes, a cena ndo precisava de texto e,
muitas vezes, 0 texto ndo precisava da cena. As pesquisas de Constantin Stanislavski
(1863-1938), cujo método em seu trabalho com os atores ficou conhecido por sua
abordagem psicoldgica-realista, continuariam e completariam as de Antoine. Para
Stanislavski, o ator deveria refletir os sentimentos que em uma dada situacdo poderia
experienciar seu personagem e, para tanto, deveria buscar os impulsos vitais que
animam tal personagem (OLIVA; MONREAL, 2008, p. 304). Estabelecendo uma
parceria com o dramaturgo Anton Tchecov (1860-1904), Stanislavski acreditava que 0s
textos deveriam ser 0os mais adequados a realidade dos atores, para que eles pudessem
reconhecer os estimulos que lhes chegassem a partir das circunstancias da acdo (p. 304).
Roubine mostrou uma indicacdo da mudanca dessa relacdo entre encenador e texto no
inicio do século XX através de um episddio ocorrido entre Stanislavski e Tchecov,
guando este queixou-se que Stanislavski deturpava, através da encenacdo, a sua obra.
Entretanto, Stanislavski ndo se defendeu como um encenador com direitos dentro da sua
criacdo, mas proclamando uma fidelidade as indicagdes cénicas de Tchecov, 0 que
denota que, apesar de se colocar a servigo do texto, o diretor, mesmo sem afirméa-lo, ja
havia se colocado como um criador. Assim como Antoine, Stanislaviski exigia de seus
atores a dificil conquista de uma verdade singular contra uma verdade geral; o diretor
tornava evidente na representacdo a personalidade particular de cada ator, o que aboliria
um método de diregdo dogmatica para atores, dentro de uma visdo de que haveria uma
interpretacdo perfeita para o personagem criado pelo autor. Para Stanislavski, existiam

modos possiveis de interpretacdes na medida em que existiam maneiras possiveis de se
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estar no mundo e experencia-lo; era uma luta por uma autenticidade e contra qualquer
estereotipo, luta que iria marcar o combate de muitos dos encenadores do século XX.
Assim como Antoine, ainda de acordo com Roubine, Meyerhold (1874-1942)
também escancarou as portas da teatralidade na cena. Discipulo de Stanislavski, mas
quebrando com o naturalismo da cena, Meyerhold assumia todas as convencdes do
palco como eram, ou seja, como meras convengdes, incitando o ator a nunca identificar-
se completamente com seu personagem, ndo apagando a presenca real do espectador em
sua consciéncia. Dessa maneira, também o publico ndo deixaria de perceber o teatro
como tal, os cenarios como objetos do teatro, o ator como um individuo atuando.

(133

Meyerhold advogava um “‘teatro exclusivamente teatral’, desviando-Se para um tipo de
espetaculo proximo de formas ndo-dramaticas do teatro. Remetendo as artes plasticas, a
pintura, & mdsica, a danca, ele procurou fixar as leis fundamentais da teatralidade.
Dedicou um intenso interesse as tradicdes estranhas ao textocentrismo ocidental, tais
como as do balé, do circo, da commedia della’arte, do n6 ou da oOpera chinesa”
(ROUBINE, 1982, p. 55-56).° A concepcdo teatral desse diretor seria determinante para
as indagacdes a respeito da relacdo estabelecida entre espectador e espetaculo.
Meyerhold pretendeu tirar o publico da posi¢cdo de voyeur para assumir 0 posto de
“quarto criador” do espetaculo —, 0 que certamente foi determinante para que Bertold
Brecht (1898-1956) viesse a derrubar a quarta parede do teatro — parede invisivel que
separa no palco a encenacgéo do espectador, como se este ndo existisse.

A contribuicdo de Brecht é muito associada a sua exortacao para que se atingisse

um lugar de desapassivamento do publico. Walter Benjamin escreveu o artigo intitulado

“Was ist das epische theater?”, em 1931, traduzido como “O que ¢ o teatro épico?”

® O nd é “uma das primeiras manifestacdes teatrais do Japdo, do século XIII, sob a forma de dramas
liricos apresentados durante as fungdes religiosas nos festivais xintoistas”. Informagdo extraida do
Dicionario Michaelis, no site: <http://michaelis.uol.com.br>, acessado em 18 jun. 2011.
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(1985), no qual se dedicou ao teatro realizado por Brecht. Oito anos depois, redigiu uma
segunda versdao com contedo praticamente idéntico ao primeiro, no entanto com uma
forma mais fragmentada e dividida, proxima de seu estilo exposto em “A origem do
drama barroco alemio” (1984) [“Der ursprung des deutschen trauerspiels” (1925)], “O
narrador — Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov” (1994) [“Der Erzahler.
Betrachtungen zum Werk Nikolai Lesskows” (1936)] ¢ “Sobre o conceito da historia”
(1994) [“Uber den Begriff der Geschichte” (1939)]. O texto recebeu o mesmo titulo do
anterior. Neles, o autor faz uma critica aos espetaculos de teatro tradicionais que
estavam sendo apresentados na Alemanha em seu tempo, ou seja, na primeira metade do
século XX, afirmando que eles s6 faziam “alimentar uma maquinaria ja caduca”
(BENJAMIN, 1985, p. 202). Para ele, o dramaturgo Bertold Brecht assumiu uma
posicao inversa com relacdo a esse teatro, ao procurar retirar do publico a ilusdo de que
0 teatro se baseava em representacdes reais, de forma a guardar o devido distanciamento
do palco e, assim, estar capacitado a tomar uma posicdo critica. Tal atitude, no entender

de Benjamin, seria aproximar o ator da tarefa do filésofo, como recomendava Brecht:

Em nenhum momento (o ator) deve entregar-se a uma completa metamorfose. [...] Ele
deve contentar-se em mostrar sua personagem, ou, mais exatamente, ndo contentar-se
em vivé-la; o que ndo implica que permaneca frio enquanto interpreta personagens
apaixonadas. Apenas, seus proprios sentimentos nunca deverdo confundir-se
automaticamente com os de sua personagem, de forma que o publico, por seu turno, ndo
os adote automaticamente. O publico deve desfrutar nesse ponto a mais completa
liberdade (BRECHT citado por MAGALDI, 1986, p. 31).

Benjamin corroborou a afirmacdo de Brecht, ao comentar sobre a necessidade de

reflexdo do ator sobre o seu papel:

O ator tem de mostrar alguma coisa e ele tem de se mostrar. Ele naturalmente mostra a
coisa ao se mostrar e ele se mostra ao mostrar a coisa. Embora isso coincida, ndo deve,
contudo, coincidir de modo tal que desapareca a diferenca entre essas duas atividades.
Em outras palavras: o ator deve reservar-se a possibilidade de, num dado momento,
saltar com arte fora do seu papel. Ele ndo deve deixar que lhe seja retirada a
possibilidade de, num dado momento, fazer o papel de quem reflete (sobre o seu papel)
(BENJAMIN, 1985, p. 217).
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Constituir o teatro como um espaco de reflexdo era um objetivo importante para

Benjamin, motivo pelo qual ele se identificava com o teatro de Brecht.

1.5 - A palavra e a cena: o século XX

Como mencionado, o inicio do século XX assistiu a um proliferamento de
posicBes divergentes ao predominio do texto, e a questdo se tornou cada vez mais
maultipla em seus posicionamentos, havendo uns — como Artaud — que aboliram o lugar
de destague que era conferido ao texto na cena, enquanto outros que juravam obediéncia
eterna a ele, como Jacques Copeau (1879-1949). Dessa maneira, o teatro ocidental foi
alterando as relagfes mantidas com o texto dramatico no decorrer do século XX, sendo
que tais transformac@es tornaram-se mais intensas a partir da segunda metade do século,

como explicam Oliva e Monreal:

Artaud ndo conseguiu, no tempo em que viveu, romper com o texto dramatico. Até ele —
e até o momento das vanguardas de que tratamos — 0 processo teatral vinha sendo da
seguinte maneira:

a) No principio estavam o dramaturgo e seu texto. Um texto intocavel. Nao aceita-lo em
sua integridade, deformar a sua historia, variar suas intenc@es, era qualificado como
mutilacdo, falta de coeréncia ou censura.

b) O diretor julgava as possibilidades de encenacdo do texto e se transformava em seu
servidor. Os mais radicais neste terreno sentenciavam: se um diretor ndo aceita o texto,
que busque outro ou que escreva ele préprio o seu; mas que deixe tranquilos os autores
e suas obras.

c) Uma vez aceito o texto, o diretor impora sua interpretacdo do mesmo aos atores e aos
demais participantes do espetaculo.

Na década de 1960, o reinado do diretor procurou se modificar através da cooperacdo
entre 0s autores ou da criagdo coletiva do espetaculo. O texto, que se constitui parte das
reflexdes desses grupos, ja ndo parecerd mais intocavel. A velha concepgdo, se
ofereciam novas alternativas:

1. A mais radical consistia na rejeicdo do texto de autor. A parte falada podia reduzir-se
a umas poucas folhas de papel. Esta claro que em tais casos se da maior destaque ao
espetaculo e as suas manifestagdes audiovisuais, em particular a linguagem do corpo.

2. A partir de umas ideias e do trabalho dos membros do grupo, ndo sé dos atores,
podia-se criar um texto-base. Outras vezes, convidava-se um dramaturgo que iria
assistir aos ensaios, integrar-se na dindmica do coletivo e, finalmente, redigir o texto
definitivo sobre o qual o grupo iria trabalhar.

3. A variante mais moderada [...] consistia na adaptacdo de uma obra dramética ou
narrativa por parte de um dramaturgo. No principio se propunha a atualizagdo do
primeiro texto, com o intuito de por a parte 0o que nele houvesse de ultrapassado e
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colocar em relevo uma ideologia concreta. E uma técnica bem conhecida por Brecht e
Artaud, entre outros (OLIVA, MONREAL, 2008, p. 399-400). ’

As possibilidades foram se alargando, tanto que até o préprio textocentrismo
pdde cambiar e ganhar novas formas de se relacionar com a cena, como afirmou
Roubine: “O préprio textocentrismo evolui, adapta-se aos gostos, as técnicas, as
concepcdes possiveis da nog¢do do sentido e da relacdo que um texto mantém com um
publico contemporaneo de sua criagdo, ou com outras geragdes...” (ROUBINE, 1982,
p. 45). A medida que a discussdo se tornou mais explicita, a ideia de que um texto de
teatro veicularia um Unico sentido, detido pelo dramaturgo, e que caberia ao encenador
e aos intérpretes a tarefa de apenas transmitir esse sentido ao publico, foi divindo seu
espago com outros pensamentos, e a cena foi incorporando, a partir de meados do século
XX, a nogdo da polissemia. A concepcdo de que o sentido de um texto ndo é uno esta
vinculada a percepcdes que emergiram também no contexto da teoria da literatura.

Na cena contemporanea, hd uma complexa teia de elementos, repleta de signos,
da qual o texto pode ser um dos integrantes, mas que ndo necessariamente sera

determinante para o espetaculo final. Nesse aspecto, a contribuicdo de Artaud foi

" Tradugdo do original em espanhol: “Artaud no logro en su dia romper con el texto dramético. Hasta él, y
hasta las vanguardias que nos ocupan, el proceso teatral venia siendo el siguiente: a) En el principio
estaban el dramaturgo y su texto. Un texto intocable. No aceptarlo en su integridad, deformar su historia,
variar sus intenciones, era calificado de mutilacion, falta de coherencia o censura. b) El director juzgaba
las posibilidades de escenificacion del texto y se convertia en su servidor. Los mas radicales en este
terreno sentenciaran: si un director no acepta el texto, que busque otro o escriba él el suyo; pero que deje
tranquilos a los autores y a sus obras. ¢) Una vez aceptado el texto, el director impondra su interpretacion
del mismo a los actores y demas participantes del espectaculo. En los afios sesenta, el reinado del director
se intent6 cambiar por la cooperacion con los autores o la creacion colectiva del espectaculo. El texto, que
centra parte de las reflexiones de estos grupos, ya no parecera intocable. A la vieja concepcion se ofrecian
nuevas alternativas: 1. La mas radical consistia en el rechazo del texto del autor. La parte hablada podia
reducirse a unas cuartillas. Estd claro que en tales casos se da mayor relieve al espectaculo y sus
manifestaciones audio-visuales, en particular al lenguaje del cuerpo. 2. A partir de unas ideas y del trabajo
de los miembros del grupo, no sélo de los actores, se podia crear un texto base. Otras veces, se invitaba a
un dramaturgo a que asistiera a los ensayos, a que se integrara en la dinamica del colectivo y, finalmente,
a que redactara el texto definitivo sobre el que trabajar. 3. La variante mas moderada [...] consistia en la
adaptacion de una obra dramatica o narrativa por parte de un dramaturgo. En principio se proponia la
actualizacion del texto primero, a fin de ahorrar cuanto en él hubiera envejecido, y poner de relieve una
ideologia concreta. Es una técnica que conocian bien Brecht y Artaud, entre otros”.
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fundamental, ja que, em O teatro e seu duplo (2006), traduzido do original Le théatre et
son double (1938), ele atacou abertamente a concepcdo monossémica de teatro,
afirmando que o texto teatral possuia uma riqueza polissémica que poderia ser ampliada
através da relacdo existente entre texto e encenador. Para ele, o texto pode ser um
trampolim para se atingir uma materialidade enérgica, mas esse teatro — da crueldade,
da morte — ndo poderia nunca estar nele confinado ou limitado. Dai a sua admiracdo

pelo teatro oriental, que ndo se pauta na palavra falada:

A revelacdo do Teatro de Bali foi nos fornecer do teatro uma idéia fisica e ndo verbal,
na qual o teatro esti contido nos limites de tudo o que pode acontecer numa cena,
independentemente, do texto escrito, ao passo que o teatro tal como o concebemos no
Ocidente esta ligado ao texto e por ele limitado. Para nés, a Palavra é tudo no teatro e
fora dela ndo ha saida; o teatro é um ramo da literatura, uma espécie de variedade
sonora da linguagem , e, se admitirmos uma diferenca entre o texto falado em cena e o
texto lido pelos olhos, se encerramos o teatro nos limites daquilo que aparece entre as
réplicas, ndo conseguimos separar o teatro da idéia do texto realizado (ARTAUD, 2006,
p. 75).
O autor, portanto, acreditava que o teatro havia se mantido subserviente ao texto durante
tempo longo demais, principalmente no ocidente, e que, portanto, deveria dialogar mais
com outras formas artisticas, como a musica, a pintura e a danca. Ndo se trataria, no
entanto, de abolir o texto do teatro, mas de dar espaco a essas diferentes expressoes da
arte, para que ele finalmente saisse do dominio da representacdo de dialogos tao-
somente, comum no teatro tradicional. Além disso, Artaud talvez tenha sido um dos
primeiros a reclamar uma possivel mudanca da ordem da criacdo do texto escrito
perante a cena, defendendo que a cronologia cldssica de primeiro se escrever a peca e
depois encena-la muitas vezes mostrava-se uma convencéo ocidental j& desgastada.
Tal preocupacdo pode ser percebida na cena contemporénea, conseguindo-se
observa-la em muito da pratica e da teoria desenvolvidas na area, seguindo tal corrente

de pensamento, muitas vezes como continuidade das ideias do préprio Artaud. No

prefacio de seu livro Linguagem e vida (2006) [Oeuvres compléetes (1970)], Silvia
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Fernandes e J. Guinsburg afirmaram haver nos textos de Artaud “0 impulso de
insurrei¢do contra a cultura ocidental e a tentativa, incansavelmente repetida, de retorno
as origens sagradas da vida e do teatro” (FERNANDES; GUINSBURG, 2006, p. 12).
Artaud advogava para o teatro a a¢do como um acontecimento tnico, “tdo imprevisivel
quanto qualquer ato e cujo valor é medido pelo grau de veracidade — e ndo por
verossimilhanga” (p. 15). Dessa maneira, os autores mostram como o encenador deveria

se relacionar com o texto no teatro, segundo a visao de Artaud:

Para conseguir reproduzir no palco esse ato irrepetivel o encenador precisa rejeitar a
mise en scene tradicional para explorar os deslocamentos interiores presentes na
dramaturgia a ser encenada. Estes, em confronto com sua visdo particular, serdo
rebatidos como duplos, gerando uma nova realidade. Gracas a esse mecanismo
especular, o “vaivém das almas” que movimenta a dramaturgia de um Esquilo,
Shakespeare ou Racine servira ao encenador como instrumento de viagem prospectiva
para dentro de si mesmo. Dirigir teatro, afirma Artaud, é saber dedicar-se
ilimitadamente a um texto, até conseguir extrair dele imagens nuas, naturais, excessivas
e inaugurais, estas sim capazes de estabelecer com o espectador uma ponte corporal,
espécie de relacdo fisica necessaria a sua efetiva participagéo na acao cénica (p. 15).

Fernandes e Guinsburg ainda apontaram para o fato de que tais ideias séo
semelhantes as reivindicadas pelo teatro de Jerzy Grotowski, diretor de teatro polonés e
figura central no teatro experimental ou de vanguarda do século XX. Grotowski foi um
grande defensor de um teatro santo ou ritualistico e esteve ligado com o movimento
Live Art?® que procurava uma aproximacdo direta da arte com a vida. De fato, tal
corrente se aproxima muito das reflexdes de Artaud, considerado por Guinsburg e
Fernandes um dos precursores desse movimento, ja que o escritor defendia que o teatro
era capaz de renovar o sentido da vida (ARTAUD, 2006, p. 8). Além disso, no livro
Mensagens revolucionarias seguidas de uma viagem alfabética ao México e a

revolugdo na companhia de Artaud, actor e poeta surrealista (1975) [Messages

8 Em tradugcdo literal, Arte ao vivo: “Live Art constitui-se essencialmente de obras artisticas temporarias
que cobrem diversas areas e discursos, envolvendo, de alguma maneira, corpo, espago e tempo. Falar de
Live Art é falar de uma pletora de formas de tratar as questdes da condicdo de estar vivo e da sua
expressdo corporea, algumas das quais ainda nem existem”. Disponivel em: <http:/live-
art.blogspot.com>, acessado em 12 abr. 2011.
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révolutionnaires (1936)], bem como em outras de suas obras, ele evidenciou
incansavelmente a ligacdo do teatro com o sagrado, afirmando que o teatro “chama para
si 0 poder dos Deuses” (ARTAUD, 1975, p. 39) e, dessa forma, teria o poder de “ajudar
a sarar a vida” (p. 34) e restabelecer no homem os mitos que em noés estdo adormecidos
(p. 75).

Essas crencas estdo diretamente ligadas a opinido previamente colocada de que,
para Artaud, ndo seria possivel organizar um projeto de encenagdo somente a partir do
texto. Como afirmam Fernandes e Guinsburg, “se a qualidade distintiva da linguagem
teatral € a mise en scene, ela ndo pode estar contida em palavras. Um deslocamento,
gesto ou movimento contribuem mais efetivamente para esclarecé-la que uma série de
discursos” (FERNANDES; GUINSBURG, 2006, p. 15). Dessa maneira, torna-se de
importancia fundamental para Artaud “evitar que o teatro seja um auxiliar decorativo do
texto ou impedir que a encenagdo apare¢a como uma segunda versao da dramaturgia”
(ARTAUD, 2006, p. 21). Ele discorreu, assim, sobre o assunto:

Gaston Baty tem uma teoria do teatro. O texto, para ele, [...] é apenas um dos muitos
elementos da cena, e até a luz desempenha o seu papel no conjunto [...].Se no teatro o
texto ndo é tudo, se também a luz é uma linguagem, isso significa que o teatro mantém a
nocdo de uma outra linguagem que utiliza texto, luz, gestos, movimento, ruido. E o
verbo, a palavra secreta que nenhuma linguagem sabe traduzir. E, de certo modo, a
lingua que se perdeu apos a queda de Babel. Essa linguagem, essa lingua perdida, essa
espécie de loucura antiga, essa vertiginosa utopia, foi em Franga objecto de pesquisa
através do teatro, e muitos julgaram té-la redescoberto (ARTAUD, 1975, p. 52).

Fernandes e Guinsburg concluem, portanto, que “Artaud ndo propde a supressdo da
palavra no teatro, mas planeja subordina-la a cena, modificando sua funcéo [...]. Trata-
se de transformar a palavra em imagem, atribuindo-lhe a importancia que tem nos
sonhos” (ARTAUD, 2006, p. 21). Para Artaud, era indispensdvel que o teatro se
mostrasse como uma arte autbnoma, ao invés de se colocar como uma extensdo da

literatura. E desse lugar critico que ele talvez tirasse mais proveito de outras expressées
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artisticas, pois a partir dessa concepcdo 0 teatro muitas vezes conseguiu adquirir
independéncia e seu entrecruzamento com outros ramos artisticos ganhou
diversificacdo, devido ao fato de ter sido abalada a crenca no textocentrismo. Da mesma
maneira, € comum hoje que a cena se aproprie da literatura, da mdsica, das artes
plasticas, do cinema. Através do dialogo — do encontro, como disse Jerzy Grotowski
(ROUBINE, 1982, p. 60) — e nao da subserviéncia —, tudo pode ganhar mais vida.
Quando Artaud formulou seus conceitos, na década de 1930, suas ideias ainda
pareciam extremamente revolucionarias para serem acatadas por muitos de seus
contemporaneos. No entanto, trinta anos mais tarde, elas se tornariam referéncia para
muitos grupos que surgiram com a vontade de fazer emergir aquele teatro sagrado e
pulsante tdo reivindicado por Artaud, o que acabou por ser determinante para que a cena
passasse por uma transformacdo formal sem precedentes. The Living Theatre, o0 Open
Theatre (O Teatro Vivo e Teatro Aberto, em traducdes literais) e o teatro pobre de
Grotowski sdo alguns exemplos desses grupos que procuraram radicalizar a experiéncia
do fazer teatral na metade do século XX. Uma das propostas por eles defendidas durante
esse periodo foi a negacdo do espetaculo mimético herdado do naturalismo, no qual o
espectador se reduzia a pura passividade intelectual — cuja Unica opgdo no caso era
absorver o que lhe era mostrado. Nesse sentido, buscou-se um outro tipo de relagdo com
0 espectador, tornando-o engajado, estimulando sua imaginagao. Tal opg¢éo pressupunha
uma nova opg¢ao estética, onde “a sugestdo substitui a afirmagao, a alusdo ocupa o lugar
da descrigdo, a elipse o da redundancia...” (ROUBINE, 1982, p. 37). Como afirmou

Roubine:

Esse desejo de engajar o espectador na realizacdo dramatica, até mesmo de
comprometé-lo com ela, passou a nortear permanentemente as pesquisas do teatro
moderno: as de Artaud entre as duas guerras, mas também as que dominaram a década
de 1960, com as realizagdes do Living Theatre [...], do Teatro Laboratorio de Wroclaw
(Grotowski), de Luca Ronconi e de Ariane Mnouchkine, por mais diferentes que sejam,
alias, as bases teoricas que orientam cada um desses empreendimentos” (p. 38).
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Tais experiéncias culminaram nos chamados happenings teatrais, 0s quais propunham
uma nova relagdo com o espaco, com o publico e com o teatro como acontecimento.

Oliva e Monreal afirmam que o happening:

[...] exigia um novo comportamento por parte do publico, para acompanhar uma cena
apenas parcialmente, deslocando-se pelos sucessivos espagos, imerso entre os artistas e
elementos que compunham o espetaculo. Nos anos que se seguem, particularmente até
1963, se incrementa a incitacdo ao publico para que participasse no espetaculo:
indicavam-lhe para que se deslocasse, que fizesse esta ou aquela acgdo, varresse o chéo,
lesse um didrio, etc.

Resumindo: o happening tenta romper com 0s espacos teatrais — introduzindo qualquer
espaco — que separavam o publico dos atores e, por isso mesmo, busca acabar com o
publico-espectador para converté-lo em publico-participante do espeticulo. Néo é
necessario dizer que isto rompeu com a tradicdo sucessiva do relato e com a psicologia
(OLIVA; MONREAL, 2008, p. 402)°.

Com as experiéncias de Grotowski, o autor certamente perdeu o lugar de
destague. N@o que ele deixasse de ser criador, mas, junto com ele, o ator e a
coletividade, com quem ele se relacionava, participavam da elaboracédo do texto. Para o
diretor, ndo seria mais necessario que um texto servisse de pretexto para a constituicdo
de uma encenacdo; ou seja, ele poderia ser construido através de uma participacédo
colaborativa dos envolvidos, considerando-se todos os autores coletivos do texto. Como
comentam Oliva e Monreal sobre as grandes alteracdes sofridas pelo teatro ao longo do
século XX: cumpriu-se o desejo artaudiano de diversificacdo dos velhos significantes

teatrais (OLIVA; MONREAL, 2008, p. 401).

% Texto original: “El happening exigia un nuevo comportamiento por parte del publico, para seguir un
espectaculo, s6lo en parte, desplazandose por los sucesivos espacios, inmerso entre los artistas y
elementos que componian el espectaculo. En los afios que siguen, particularmente hasta 1963, se
incrementa la incitacion al publico para que participe en el espectaculo: se le indica que se desplace, que
haga este o aquel acto, barrer el suelo, leer el diario, etc. Resumiendo: el happening intenta romper con
los espacios teatrales — introduciendo cualquier espacio — que separaban al publico de los actores y, por
ello mismo, intenta acabar con el publico-espectador para convertirlo en publico-participe del
espectaculo. Ni que decir tiene que éste rompe con la sucesion solidaria del relato y con la psicologia”
(OLIVA; MONREAL, 2008, p. 402).
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1.6 - A palavra escrita e a cena no Brasil

Em 1564 ocorreu a montagem da primeira peca dramatdrgica no Brasil, O auto
de Santiago, do portugués Afonso Alvares. Desde entdo, as mudancas nas relagdes
texto-cena e autor-diretor foram acontecendo com a marca da subserviéncia as
mudancas que se faziam presentes no cenario europeu. Somente em 1780 foi encenada
uma peca escrita por um brasileiro, Amor mal correspondido, de Luis Alves Pinto.
Apesar de a chegada da familia real em 1808 ter significado um grande
desenvolvimento do teatro no pais, ainda assim grande parte dos textos aqui
representados era de origem europeia, quando ndo eram 0S préprios europeus
convidados a se apresentarem na coldnia. Esta claro que existem ressalvas. No campo
da dramaturgia do século XIX, Martins Pena, Goncalves de Magalhdes e José de
Alencar foram alguns dos destaques. Houve o caso de outros que ficaram
completamente relegados ao esquecimento, como Qorpo-Santo, dramaturgo que hoje
tem sido reconhecido por suas ideias na area dramatirgica. Qorpo-Santo escreveu a
Ensiglopédia gorposantense, composta por 17 pe¢as e por uma proposta de revisao
ortografica. Nascido em 1829, atormentado pela loucura, ele foi um “gatcho que
ultrapassou por completo as acanhadas medidas provincianas”, revolucionando “na
temética, na linguagem, na critica social implacdvel, nos achados de carpintaria”, e
tendo sido “o criador do ‘teatro do absurdo’, [...] muito antes de um Jarry e de um Vian,
precedendo Ionesco na ousadia das solugdes” (CESAR citado por FRAGA, 2001, p. 7).
Mesmo assim, acusado na justica de alienacdo, lutou pela preservagdo de seus direitos
até a morte, em 1883, perdendo todas as batalhas e nunca tendo visto suas pecas serem
encenadas. Demoraria quase um século para que seus escritos saissem do papel para

chegar aos palcos.
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Ja no universo da encenacdo, ainda no século X1X, Jodo Caetano foi considerado
o primeiro ator profissional, sendo muitas vezes ele quem escrevia, dirigia e atuava em
suas encenacdes. Em 1838, advogando a profissionalizacdo da atividade teatral e
reivindicando pecas escritas e interpretadas por brasileiros — em um pais que mal
acabara de se tornar independente —, ele atuou na primeira peca escrita por um autor
nacional com uma tematica ligada ao pais, mas com fortes influéncias do romantismo
europeu, Anténio José ou o poeta e a inquisicdo, de Gongalves de Magalhaes.

No Brasil, no entanto, mais do que na Europa, o drama romantico se destacou
por sua vertente literaria, sendo muitas pecas publicadas, mas pouco encenadas. O teatro
brasileiro do século XIX iria transcorrer ainda imitando subservientemente as estéticas
europeias e, sobremodo, falando com sotaque lusitano. Com a dificuldade de formar um
publico sélido, o teatro sofria dificuldades de se tornar uma pratica autdbnoma e
sustentavel, ndo obtendo 0 mesmo sucesso que o ramo literario dramaético. A escola
realista obteve mais sucesso quanto a angariacdo de um publico mais assiduo ao teatro,
com suas copias da vida burguesa francesa e situacGes mundanas mais apelativas ao
publico (ALVES JR., 2010, p. 20, 27-28).

O grande responsavel pelo aumento significativo do publico no pais foi o teatro
de revista, no inicio do século XX, quando, pela primeira vez, o texto ndo ocupou o
lugar primordial da encenacdo, passando a servir como apoio para o improviso. Nele, o
autor detentor da obra-prima cedeu seu lugar aos grandes astros, alvos de admiracéao e
frenesi por parte do puablico. Nesse ambiente, quando a Europa se encontrava em
ebulicio com as montagens de Pirandello, Brecht e Meyerhold, as vanguardas
brasileiras ndo conseguiram notoriedade frente ao estrondoso sucesso do teatro de

revista.
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Durante a década de 1930, o escritor Oswald de Andrade (1890-1954) escreveu
trés pecas — O homem e o cavalo (1934), A morta (1937) e O rei da vela (1937) —, o que
acabou por ser “uma revolugdo silenciosa no teatro brasileiro”, como afirmou Dirceu
Alves Jr. (ALVES JR., 2010, p. 32), ja que as pecas tornaram-se livros, mas tiveram de
esperar décadas para serem encenadas. Um dos expoentes do movimento modernista,
Oswald foi o autor dos “Manifesto Pau-Brasil” (1924) e “Manifesto Antropofago”
(1928). Escrevendo romances, poesias e ensaios, foi um dos poucos autores do
movimento a investir na dramaturgia. Sua contribuicdo na Ultima area viria a ser
reconhecida com maior destaque quando o Oficina, grupo de José Celso Martinez
Corréa, fez a montagem de O rei da vela, somente em 1967.

O periodo entreguerras, porém, se mostrou prolifero para o teatro brasileiro, ja
que, frente aos riscos de cruzar o Atlantico, as tradicionais companhias europeias
suspenderam suas turnés a América do Sul. Tal cenario acabou por contribuir para o
surgimento de companhias profissionais, provocando profundas mudancas em relacéo a
maneira com que se encarava a pratica teatral no pais. Ainda que muitos autores
estrangeiros fossem encenados, abria-se espaco para a escrita nacional, surgindo nesse
periodo as obras de Lucio Cardoso e de Nelson Rodrigues. Mas talvez a mudanca mais
proficua tenha sido a ascensdo da figura do encenador no Brasil, quando, ap6s um
periodo de atrofiacdo de modelos estanques e sem qualquer experimentacdo, os atores
retornaram dos holofotes do teatro de revista ao trabalho de palco. Comegou nesse
momento a modernidade no teatro brasileiro, marcada pelo ano de 1943, quando foi
encenado Vestido de noiva pelo grupo Os Comediantes, com a reunido do cenografo
Tomaés Santa Rosa, do encenador e iluminador polonés Zbigniew Ziembinski e do autor

Nelson Rodrigues.
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A profissionalizacdo dos intérpretes na area foi se fortificando, sendo o TBC
(Teatro Brasileiro de Comédia) o maior exemplo de uma profissionalizacdo do teatro no
pais, com Cacilda Becker como a primeira profissional contratada pela empresa. Ainda
assim, no centro de seu projeto estava a importacdo de artistas e encenadores europeus.
Segundo informagdes extraidas da monografia “TBC: O lugar da traducdo na evolugéo
do teatro no Brasil” (2008), de Aline Rodrigues, o TBC foi formado através da
consolidacédo de diversos grupos brasileiros amadores no fim da década de 1930 e inicio
de 1940, como o Grupo de Teatro Experimental (GTE), dirigido por Alfredo Mesquita;
0 Grupo Universitario de Teatro (GUT), dirigido por Décio de Almeida Prado, e 0
Teatro de Estudante, dirigido por Paschoal Carlos Magno. Muitos desses grupos se
apresentaram no espaco do TBC em sua fase inicial. No entanto, o grande responsavel
por sua fundacdo foi o industrial italiano Franco Zampari que, em 1948, deu inicio a
construcdo do local do teatro do TBC, improvisando 365 lugares em uma garagem na
Rua Major Diogo, no bairro do Bexiga, em Sdo Paulo. Em outubro do mesmo ano, a
sala seria inaugurada com duas estreias: uma peca brasileira — A mulher do préximo, de
Abilio Pereira de Almeira — e outra francesa — La Voix Humaine (A voz humana), de
Jean Cocteau. Tais escolhas indicavam as futuras diretrizes do grupo: pecas
consideradas esteticamente superiores, mescladas com outras, de cunho mais comercial,
e com sucesso no exterior, além de algumas obras nacionais (RODRIGUES, 2008, p.
36-39).

Durante a década de 1950, grupos de vanguarda comprometidos com a ambicdo
da criacdo artistica foram surgindo em todo o territdrio nacional, em uma época que 0
publico j& estava amadurecido para encarar um teatro sério e inovador. Tais mudangas
prepararam para a cena que viria a surgir nas duas décadas seguintes: a era da

contracultura, em que o teatro de militancia, a favor de uma dramaturgia que retratasse
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as questdes de seu proprio pais e abandonasse 0s classicos estrangeiros, dominou 0s
palcos do Brasil. O Teatro de Arena, formado em 1953, foi 0 que mais contribuiu para a
disseminacéo da dramaturgia nacional dos anos 1960. Com a intencdo de aproximar os
atores do publico, construiu um espaco fisico com formato circular, de maneira a ndo
distanciar a plateia do palco. Com uma nova concepcdo de encenacdo e com a
determinante contribuicdo de Augusto Boal, o Teatro de Arena foi responsavel por
diversas inovacdes, como a desvinculacdo do personagem do ator e com 0s atores
interpretando todos os personagens. O teatro a partir dai saiu definitivamente do lugar
de simples entretenimento para se transformar em ferramenta politica de contestacéo.
Nesse ambito, o Teatro Oficina, de José Celso Martinez Corréa — eximio deglutidor das
tradicdes do teatro para criar uma cena brasileira completamente inovadora — é
certamente a grande referéncia até hoje para a pratica de um teatro de revolucao.
Também o Grupo Opinido, nascido em 1964, se configurou como uma forte tomada de
posicdo contra o golpe militar ocorrido no mesmo ano. Além disso, até 1969, o grupo
manteve um centro de pesquisa e debate sobre dramaturgia brasileira. Em uma época de
censura, quando os artistas tinham de achar formas para driblar os censores, Roda viva,
dirigida por José Celso Martinez Corréa e escrita por Chico Buarque, foi duramente
repreendida. A primeira participacdo de Chico no teatro foi em 1966, quando assinou a
trilha sonora de Morte e vida severina, de Jodo Cabral de Melo Neto, interpretada por
um grupo de universitarios da Pontificia Universidade Cat6lica de S&do Paulo.
Influenciado pelos palcos, que fervilhavam ante os acontecimentos p6s-64, o musico
chocou aqueles que o tinham como mogco bem comportado, ao assinar a peca dirigida
por Zé Celso em 1968. O diretor do Oficina, que havia acabado de apresentar a ousada
encenacgdo de O rei da vela, de Oswald de Andrade — pe¢a encenada pela primeira vez

apos 31 anos em que foi publicada — transformou Roda Viva em um verdadeiro
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manifesto para o emergente teatro de agressdo. A montagem sofreu violentas
represalias, sendo o Teatro Ruth Escobar, no qual estava sendo encenada, em Séao Paulo,
invadido e depredado por membros do Comando de Caca aos Comunistas (CCC) e os
atores espancados com cassetetes e socos-ingleses. A peca, revolucionaria em muitos de
seus momentos — como a quebra do espaco convencional do teatro e o banho de sangue
que alguns da plateia levariam apds os atores despedacarem com as maos um pedaco de
figado cru —, teve também problemas em Porto Alegre. La, a encenacéo foi apresentada
apenas em seu dia de estreia, pois, no dia seguinte, dois atores foram sequestrados e
depois largados em um matagal distante. Roda viva ndo seria mais apresentada. Ainda
assim, a encenacdo significou um marco premonitorio para o teatro e as manifestacdes
contraculturais que viriam a seguir e também foi ponto determinante para Chico
Buarque ter sido classificado como persona non grata para a censura do pais. A peca
seguinte do compositor, Calabar, de 1973, que contava com a producdo de Fernando
Torres e Fernanda Montenegro, ndo teve um destino mais feliz e foi censurada dias
antes de sua estreia. Em 1975, foi apresentada Gota d’dgua, uma releitura de Medeia,
escrita juntamente com Paulo Pontes, que foi transferida para um conjunto habitacional
suburbano do Brasil. A proxima producdo de Chico seria outra releitura, desta vez da
Opera dos trés vinténs, de Bertold Brecht, transportando 0 seu cenério para a Lapa
carioca durante o Estado Novo. A partir dai, o compositor foi responsavel por diversas
trilhas sonoras de pecas teatrais. Em Alice através do espelho, inclusive, 0 Armazém
Cia. de Teatro prestou sua homenagem ao compositor, na cena em que o Chapeleiro
Maluco canta um trecho de sua musica Jorge Maravilha, de 1974.

A década de 1970 ficou marcada pela luta contra a censura, porém a dramaturgia

enfraqueceu-se nesse combate; mesmo que alguns grupos tenham ganhado projecéo,
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como o Teatro de Ornitorrinco e Asdrubal Trouxe o Trombone, a perseguicdo era
intensa e pessoas como Zé Celso e Augusto Boal foram presas, torturadas ou exiladas.

Foi ap0s essa época conturbada, principalmente a partir do fim do regime militar
na década de 1980, que o teatro brasileiro conseguiu ir ganhando maturidade para
adentrar a cena contemporanea e, com ela, refletir sobre as questées que estavam sendo
discutidas no cenario mundial. Aos poucos, os palcos foram adquirindo uma diversidade
cada vez maior e os diretores alcando o lugar de encenadores, no qual o texto escrito e
seu autor, como aconteceu na Europa, bem como nos Estados Unidos, passaram a ser
mais um elemento componente da cena, perdendo seu status de lugar primordial do
teatro. Como diz Gabriela Melldo, na matéria “Nosso mundo reunido”, da Bravo!
(2010), “nesse processo de amadurecimento, os diretores tornaram-se senhores da cena.
Relegaram a figura do autor a segundo plano e se apoderaram de obras ja existentes
como coautores, montando adaptacGes em encenacdes personalizadas e de grande
impacto visual” (p. 86). Um dos muitos destaques dessa nova safra de encenadores foi
Antunes Filho, que, através da criacdo coletiva, apresentou, em 1978, Macunaima, que
obteve tanto sucesso que o grupo adotou o nome da encenacdo. Zé Celso também
explorou a investigagdo coletiva apds seu retorno do exilio, apresentando sempre
espetaculos com novas experimentagdes, como a encenacdo na integra de Os sertdes, de
Euclides da Cunha, entre 2002 e 2006, dividido em cinco espetaculos, cada um tendo
em média cinco horas de duracao.

Na cena contemporanea brasileira também destacam-se grupos com
caracteristicas inovadoras, como a Companhia de Opera Seca, dirigida inicialmente por
Gerald Thomas e atualmente por Caetano Vilela; a Companhia dos Atores, dirigida por
Enrique Diaz, e o Teatro de Vertigem, dirigido por Anténio Araljo. Este se destaca por

investir na apresentacdo de encenagGes em espacos ndo convencionais, como igrejas e
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hospitais. E importante ressaltar que, no Brasil, assim como na Europa, o dramaturgo e
a criacdo individual ndo perderam seu lugar no teatro; o que aqui assistimos revela-se
como uma situacdo similar em relagdo aquela que vemos na cena contemporanea
ocidental: o texto existe e se mostra importante, mas nao sacrifica a encenacao em prol

da sua palavra.

1.7 — O processo pos-dramatico

Com as mudancas sofridas pelo teatro no ocidente no decorrer do século XX, é
provavel que o teatro contemporaneo, ou uma parte dele, esteja cada vez mais se
afastando da ideia de representacdo como mimesis, no sentido aristotélico, em virtude
de reflexdes que subjugam a representacdo a um problema de imitacdo demonstrativa, a
qual procuraria mostrar um mundo ficticio, porém verossimil, ao passo que se afastaria
de nossas proprias experiéncias de vida. Esse abandono permitiu muitas vezes o
enriquecimento da cena, uma vez que, quando o autor ou diretor teatrais ndo mais
precisam mostrar um comprometimento com um mundo plausivel e coerente, ha uma
ampliacdo das possibilidades formais e estéticas. Tal caracteristica também foi
assimilada pelo teatro no Brasil: “Liberto da fun¢do de reproduzir o mundo, o teatro
brasileiro passou a investigar diferentes linguagens, diversificou sua estética e buscou
materializar no palco as infinitas possibilidades da interioridade e da imaginagdo
humanas” (MELLAO, 2010, p. 86).

A pergunta que se coloca frequentemente costuma ser de que maneira
representar ou re-apresentar aquilo que se d& sempre como o mesmo. Por que
representar algo que se encontra apenas em um universo figurativo, quando ha a
possibilidade de se apresentar a prépria vida pulsante? Certamente, Artaud foi um que

se propds a fazer questionamentos semelhantes, para, a partir dai, sugerir um teatro
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diverso, que, “varrendo todas as nossas representacdes, nos insufle o magnetismo
ardoroso das imagens”’, provocando “esta espécie de picada concreta que comporta toda
sensagdao verdadeira” (ARTAUD citado por SANTOS, 2000, p. 283). Por isso, e
trilhando o caminho iniciado por Artaud, Hans-Thies Lehmann, em Teatro pés-
dramatico (2007) — publicado com o titulo original de Postdramatisches theater, em
1999 — subjugou a representacdo em favor da presenca na cena, defendendo que o teatro
pOs-dramatico, ou, como chamou Lyotard, o teatro enérgico, “estaria para além da
representacdo — 0 que por certo ndo significa simplesmente desprovido de
representacdo, mas ndo dominado por sua loégica” (LEHMANN, 2007, p. 58).

A presenca cénica, que pressupfe a existéncia de sensaces verdadeiras por
parte do ator, o qual ndo tenta se apagar em beneficio do personagem, é um fator de
trabalho importante para o0 Armazém. Para apresentar, por exemplo, a peca A ratoeira é
0 gato (1993), os atores Patricia Selonk, Marcos Martins e Narlo Rodrigues, integrantes
da companhia desde o inicio, tiveram que se preparar exaustivamente, fazendo de seus
corpos “um turbilhdo de sentidos” (MORAES, 2008, p. 123). Dessa maneira, o
“espectador tinha a nitida percepcdo de que ndo estava diante de atores ‘fingindo’ estar
na pele de determinado personagem; estava, na verdade, diante de atores revelando as
emocdes aprisionadas no interior da imagem dos personagens” (MORAES, 2008, p.
123).

Para Roubine, a presenca do ator estd relacionada com a violéncia que uma
encarnacgdo exerce sobre ele. Diante disso, seria impossivel para o publico suportar o
seu lugar passivo de espectador: “Se eu tiver diante de mim um fendmeno que ndo me
d& mais a sensagdo de um simulacro, de uma habil imitacdo do desespero, mas sim a de
um desespero real gritado por um ser humano real, a minha imobilidade e a minha

passividade tornar-se-do0 de um sé golpe insuportaveis e inevitaveis: fascinado, fico
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olhando sem intervir, e sem poder libertar-me do meu fascinio” (ROUBINE, 1982, p.
29). O problema, para ele, residiria entdo menos entre a escolha de uma apresentacao de
um objeto real e sua imitacdo do que na verdade transparecer a violéncia de sua
teatralidade, sua presenca cénica. No ato, é aquela picada concreta que nenhum de nés
consegue suportar.

O Armazém Cia. de Teatro deu inicio a sua montagem de Alice através do
espelho oferecendo cha ao publico em campos de morango — “let me take you down
‘cause I'm going to strawberry fields... Nothing is real”.*® O chapeleiro maluco proferiu
uma sonora gargalhada e apresentou ali o primeiro produto da imaginacdo, ainda que
advirta que pessoas muito esclarecidas condenem como loucura 0s mais ingénuos
produtos da imaginacdo. Surgiram um duende e uma fada a observarem Alice
dormindo: “Olha! Ela esta sexpirando...”. Um dialogo repleto de palavras-valise para
deixar Carroll satisfeito — tdo safisfeito que ele entrou na cena e, olhando para Alice,
convidou-a a ver coisas misteriosas. Quando a menina lhe pergunta como é do outro
lado do espelho, o escritor exclama: “Alucinante, Alice! Do outro lado do espelho é um
lugar absurdo. Um imenso teatro, onde tudo parece estranho e imprevisto!”.

E esse o teatro que foi feito pelo Armazém — um mundo estranho e imprevisto,
absurdo e alucinante, no qual a realidade parece estar constantemente sendo desafiada e
onde parece ndo haver diferenca entre o real e o irreal; onde Dodgson e Carroll se
encontram em um julgamento e o Pais das Maravilhas as vezes parece estar dentro dos
morros cariocas. Tornar o real irreal, e vice-versa, parece ser um dos feitos do Armazém

através de Carroll. O grupo faz aquilo que Lehmann diz a respeito de Robert Wilson:**

19 Musica de abertura do espetaculo Alice através do espelho, Strawberry fields forever, de The Beatles.
Em tradugio literal: “Deixe-me te levar porque eu estou indo aos campos de morango... Nada é real”.

11 34 mencionado anteriormente como o criador de espetaculos como Life and Times of Joseph Stalin e
Einstein on the Beach, na década de 1970; conhecido por suas encenages permeadas por sonoridades,
abrupcgdes, tecnologia, performance e idiossincrasias.
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torna “a realidade impossivel por meio do teatro” (LEHMANN, 2007, p. 2). Essa seria
uma das caracteristicas ressaltadas por Lehmann quando este descreveu o teatro pos-
dramatico, ou seja, o teatro que segue a l6gica de um segmento do teatro contemporaneo
de ndo necessitar mais se pautar em uma narrativa dramaturgica coerente e pré-existente
para se concretizar. Estariamos, segundo ele, em um momento de convivéncia com
novas formas de relacionar o teatro com o texto, abrindo o campo das possibilidades de

atuacdo de ambos:

Um modo profundamente diferente de usar os signos teatrais justifica com plena razdo
que se descreva um setor consideravel do novo teatro como “pds-dramatico”. A0
mesmo tempo, 0 novo texto teatral, que sempre reflete sua condigdo de estrutura
lingiiistica, ¢ um texto teatral “ndo mais dramatico”. Na medida em que alude ao género
literario do drama, o titulo “Teatro pos-dramatico” sinaliza a permanente inter-relacdo
de teatro e texto, ainda que o discurso do teatro esteja no centro desta investigacdo, de
modo que aqui o texto sera considerado apenas como elemento, camada e ‘material’ da
configuracéo cénica, e ndo como o regente dessa configuracdo. N&o se trata de modo
algum de um juizo de valor a priori. Textos importantes continuam a ser escritos, e a
expressdo “texto teatral”, com freqiiéncia empregada de maneira desdenhosa, longe de
significar algo meramente ultrapassado, haverad de se mostrar no decorrer da
investigacdo como uma variedade genuina e auténtica do teatro pds-dramatico. Néo
obstante, dada a situacdo inteiramente insatisfatdria da concepcéo tedrica dos discursos
cénicos surgidos recentemente, em comparacdo com a andlise dos dramas, parece
apropriado avaliar a dimensdo do texto exclusivamente a luz da realidade teatral (p. 19).

O teatro poOs-dramatico seria reconhecido por seu carater cada vez mais
fragmentado e ndo-subserviente ao texto da encenacdo. Como o Armazém o faz, ao
inverter as historias de Alice, fragmentar os livros, inserir outros, criar didlogos e
personagens, eliminar, inventar um novo texto. Para Lehmann, o teatro contemporaneo
com tais caracteristicas surgiu com producdes que se opuseram a tendéncia instaurada
desde as origens do teatro ocidental, na Grécia, qual, seja, a de o teatro estar subjugado
a existéncia prévia de um texto dramatico:

Mesmo quando a musica ¢ a danga eram inseridas ou predominavam, o “texto”
continuava a ser determinante, no sentido de uma totalidade cognitiva e narrativa mais
apreensivel. Apesar da caracterizagdo cada vez mais intensa dos personagens
dramaticos por meio de um repertério ndo-verbal de gestos corporais, movimento e
mimica que traduziam as expressfes da alma, nos séculos XVIII e XIX a figura humana
continuava a ser definida essencialmente por seu discurso. O texto, por sua vez,
permanecia centrado em sua funcdo como texto para interpretacdo de papéis
(LEHMANN, 2007, p. 25-26).
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Apesar de o teatro ter passado por uma grande transformacao apos as ideias de
Brecht, Lehmann ainda via o autor como um dramaturgo e diretor dramatico, que
funcionava dentro dos limites do drama, pois suas pegas baseavam-se em textos com
fabulas e a cena que construia servia de suporte a um mundo ficcional e mimético. A
contribuicdo de Brecht, no entanto, para o autor, estava mais ligada a sua exortacéo para
que se conseguisse atingir um lugar de desapassivamento do publico. Apesar de o teatro
contemporaneo se encontrar em outro momento — Lehmann usa, inclusive, o termo
teatro pos-brechtiano (LEHMANN, 2007, p. 51) — ele compartilha com Benjamin
algumas das preocupacdes que o filosofo alemao colocou no artigo jé citado “O que € o
teatro épico?”’ (1985), como quando o tltimo apontou para o problema de o teatro haver
perdido sua proximidade com a vida, baseando-se excessivamente na teoria e afastando-
se cada vez mais da existéncia humana. Para que o teatro conseguisse elaborar um novo
palco, a criacdo da peca precisaria ter todas as liberdades frente a criacdo literaria. Para
Sérgio de Carvalho, responsavel pela apresentacdo da edicéo brasileira do livro Teatro
pOs-dramatico,

Lehmann polemiza em pelo menos trés frentes: com a critica jornalistica convencional,
despreparada para analisar um teatro que ndo mais se baseia numa cosmoviséo ficcional
nem no conflito psicologico de personagens identificaveis; com a critica académica pds-
modernista, acostumada a descri¢des paisagisticas dos fenémenos cénicos [...]; e com a
tradicdo mais ‘conteudistica’ do teatro épico ou politico europeu, que ainda tem
dificuldades em dar crédito a experimentos que nao veiculem uma tematica social
reconhecivel (p. 7-8).

Com este raciocinio, Lehmann articulou suas ideias sobre o teatro pds-dramatico com o
“projeto ndo-mimético de Artaud, contrario a todo ‘logocentrismo’ e a qualquer ‘logica
da reduplica¢do’” (LEHMANN, 2007, p. 11). No entanto, ¢ valido ressaltar que, ao
defender a ideia de que o teatro contemporéneo nao se ligaria mais diretamente a nogédo

de “drama”, Lehmann ndo aboliu inteiramente sua validade no cenario teatral, mas
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procurou reavaliar, como ja o fizera uma vez Artaud, o lugar conferido ao texto na cena
pos-moderna. Assim, Lehmann ainda supds a presenca e continuidade das velhas
estéticas no teatro pos-dramatico; no entanto, a nova pratica teatral se formaria em

divergéncia com formas tradicionais estabelecidas que operam ainda no nivel do drama:

O adjetivo “pos-dramatico” designa um teatro que se vé impelido a operar para além do
drama, em um tempo “ap6s” a configuragdo do paradigma do drama no teatro. Ele no
quer dizer negacdo abstrata, mero desvio do olhar em relacdo a tradicdo do drama.
“Ap6s” o drama significa que este continua a existir como estrutura — Mesmo que
enfraquecida, falida — do teatro “normal”: como expectativa de grande parte do seu
publico, como fundamento de muitos de seus modos de representar, como norma quase
automatica de sua drama-turgia [sic] [...]. Pode-se entdo descrever assim o teatro pos-
dramatico: os membros ou ramos do organismo dramatico, embora como um material
morto, ainda estdo presentes e constituem o espaco de uma lembranga “em irrupgdo”.
Também o prefixo “p6s” no termo “pods-moderno”, no qual é mais do que uma mera
senha, indica que uma cultura ou prética artistica saiu do horizonte do moderno, antes
obviamente valido, mas ainda tem algum tipo de relacdo com ele: de negacéo,
contestacdo, libertagdo ou talvez apenas de divergéncia, com o reconhecimento ludico
de que algo é possivel para além desse horizonte. Assim, pode-se justamente falar de
um teatro p6s-brechtiano que, em vez de ndo ter nada em comum com Brecht, tem
consciéncia de que é marcado pelas reivindicagdes e questdes sedimentadas na obra de
Brecht mas ndo pode mais aceitar as respostas dadas por Brecht (p. 33-34).

Seguramente, a caracteristica do teatro épico que, para Lehmann, ndo mais
poderia estar presente no pos-dramatico, seria sua relacdo com o texto escrito, que ainda
obedece a cronologia na relacdo do teatro classico: primeiro o texto, depois a
encenacdo, como ja criticava Artaud. Lehmann observou no fim do século XX uma
relagcdo direta entre o teatro que se pratica e 0os pensamentos artaudianos, ou seja, a
valorizagdo da autonomia da cena e a recusa a qualquer tipo de “textocentrismo”
(LEHMANN, 2007, p. 7): “Se existem modelos para uma nova politicidade da cena
européia do fim do século XX, sdo 0s que reinventam o projeto ndo-mimético de
Artaud, contrario a todo ‘logocentrismo’ e a qualquer ‘lo6gica da reduplicacao’ (p. 11).
Esse novo teatro, para Lehmann, se daria face a uma visdo da forca que ele possui na
vida, a partir do momento em que abandonaria um lugar de entretenimento ou lazer para

a sociedade. Como diz o autor, “o teatro ndo ¢ apenas o lugar dos corpos submetidos a
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lei da gravidade, mas também o contexto real em que ocorre um entrecruzamento Unico
de vida real cotidiana e de vida esteticamente organizada” (p. 18). No teatro, o ato
estético e 0 ato de recepcao ocorrem como uma agdo real em um mesmo tempo e lugar:
“Teatro significa um tempo de vida em comum que atores e espectadores passam juntos
no ar que respiram juntos daquele espaco em que a peca teatral e 0s espectadores se
encontram frente a frente. A emissdo e a recepcdo dos signos e sinais ocorrem ao
mesmo tempo. A representacdo teatral faz surgir a partir do comportamento no palco e
na platéia um texto em comum, mesmo que nao haja discurso falado” (p. 18). No teatro,
a obra torna-se matéria no momento preciso em que se encontram aqueles que criam e
0s que a recebem, fazendo com que o processo faca parte também do publico. Dessa
maneira, 0 teatro se torna uma forma muito mais potente do que as vezes é vista. E
justamente esse aspecto que Lehmann reivindica para o teatro pds-dramatico, aquele
que estaria mais preocupado com tais caracteristicas de seu poder transformador — em
um sentido ndo s6 politico como também poético do termo — do que com uma funcgéo
mimética de representacdo de papéis e ordenamento de “fabulas”. No teatro pOs-
dramaético, ganha-se a autonomia da linguagem, ou seja, o teatro ndo mais precisa ser
fidedigno a uma linguagem correspondente ao “real”, nem precisa mimetizar o0 mundo
tal qual vivemos. Agora ele passa a ganhar o seu proprio universo.

Para Lehmann, as caracteristicas rejeitadas, que até entdo fizeram parte do teatro
como aparentemente essenciais, estdo ligadas ao conceito do drama, ou seja, & narragao
de uma histéria coesa que contenha em si uma totalidade, ao teatro como um espelho da
realidade, a representacdo de personagens Vverossimeis. Tais caracteristicas
correspondem diretamente a tradicdo do teatro ocidental, a comecar pelas tragedias

gregas, ja abordadas por Aristoteles em sua Poética. Renato Cohen, em Work in
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progress na cena contemporanea: criacdo, encenacdo e recepcdo (2006), explicita as

mudancgas que isso acarretou:

O novo paradigma contemporaneo estabelece, na cena e na teatralizacdo, a passagem de
modelos de unidade afeitos a I6gica aristotélica de agGes dramaticas e as atualizagGes do
século XIX propostas pro Richard Wagner (na totalizacdo pela Gesamtdunstwerk),
Gordon Craig e Stanislavski (propondo unificacdo na presenca do ator) ao modelo de
justaposicdo, caracteristico da modernidade e acelerado pelas novas tecnologias do
contemporaneo, em que operacionaliza-se o fragmento, a emissdo multipla, o texto
ideogramico em procedimentos de collage, montagem e mediacdo (COHEN, 2006, (p.
XXV).

Na Alice através do espelho do Armazém, ha uma narrativa, personagens e obras
literarias que Ihe servem de pano de fundo. No entanto, a criacdo de um texto a partir
dos livros e cartas de Carroll, entre outras referéncias, ndo é feita de maneira
subserviente, quanto menos a forma como a montagem foi realizada. Escritor, diretor,
atores, cendgrafo, figurinista e todos os envolvidos abragcam o projeto e participam da
criacdo, da maneira como Artaud desejou para o teatro.

Muito comum hoje é tratar os espetaculos construidos em conjunto como um
work in progress. Para Lehmann, esse termo ndo seria suficiente para a orientacdo
cénica na contemporaneidade. No Brasil, entretanto, Cohen elaborou o ja citado Work in
progress na cena contemporanea (2006), pensando em sua pesquisa que “nasce de um
enfrentamento com questdes da nomeada ‘cena contemporanea’: a cena das vertigens,
das simultaneidades, dos paradoxos proprios do Zeitgeist contemporaneo” (p. XXIII).
Assim, para ele, a obra “busca matizar essa ‘cena das simultaneidades’ em seu conjunto
de manifestagdes, espetaculos, acontecimentos: a cena da disjuncdo, ‘dos corpos sem
vozes, das vozes sem corpo’, a cena da mediacdo — da montagem, a grande cena mental
— em que imaginario e real estdo plenamente confundidos” (p. XXII-XXIV). Tal
maneira de se descrever a cena contemporanea se traduz em uma forma préxima a que

Lehmann enxerga a mesma. O work in progress configura-se como uma das muitas
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caracteristicas possiveis desse tipo de concepg¢do pos-dramatica da cena contemporanea,
a qual convive simultaneamente com as multiplicidades criativas, os paradoxos
atravessados e as possibilidades esgarcadas. Ambos os autores concordam, inclusive,
com 0 momento em que se tem inicio esse novo teatro, dando crédito ao mesmo

encenador por sua inauguracao:

Essa nova cena, da pulsacéo, do devir, das intensidades, das narrativas simultaneas, tem
seu momento inaugural na obra de Robert Wilson (Life and Times of Joseph Stalin,
1973; Einstein on the Beach, 1975), cujas Operas permeadas por sonoridades,
abrupc0es, tecnologia, performance, idiossincrasia ja sobrepunham o onirismo, a visdo
multifacetada, a ultracognitividade. Materializando a proposi¢do da Gesamtkunstwerk
(obra de arte total) wagneriana, Robert Wilson equipara paisagens visuais,
textualidades, performers, luminescéncias, numa cena de intensidades em que 0s varios
procedimentos criativos trafegam sem as hierarquias classicas texto-ator-narrativa
(COHEN, 2006, p. XXIV).

Para Cohen, essa cena é caracterizada por polifonia e polissemia, que se apoiam na rede,
no hipertexto, nos fluxos e na plurissignagem. Assim, a narrativa passa a ser organizada
pelos acontecimentos, performances, imagens, textualidades, ao invés da logica
aristotélica de acgdes, fabulas e construcdes psicoldgicas de personagens (COHEN,
2006, p. XXI1V). Nessa forma de criacdo, imbricam-se criador-criatura-obra — como em
Alice através do espelho se imbricam Carroll-Armazém-Alice —, dando, portanto,
tessitura as fraturas pos-modernas, estabelecendo um “continuum nas descontinuidades,
permeando intensamente as ambiglidades arte/vida. Nessa ordem, legitima-se o
fragmento, o assimétrico, o informe, rasgo da epifania” (COHEN, 2006, p. XXIV). E
aqui, talvez, Cohen cite o grande protagonista contemporaneo: o fragmento.

Jean Baudrillard, no livro De um fragmento ao outro (2003) [D un fragment
["autre (2001)], diz ser necessario reencontrar o mundo no estado de fragmento (p. 34):
“Contra os conjuntos, contra o imaginario integrista, convém passar, do ponto de vista
estratégico, para o lado do fragmento, devolvendo-lhe sua singularidade” (p. 40).

Buscar o fragmento, para Baudrillard, é a grande necessidade. Creio que € exatamente
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nesse lugar que um segmento da cena atual se encontra, tentando escapar da totalidade
aristotélica, buscando as referencialidades multiplas, para nelas encontrar sua
singularidade. Como o Armazém, que para construir sua Alice foi buscar outras
referéncias, os personagens de Carroll ja ndo mais falam somente suas palavras, mas
agora sdo palavras de muitos, de multidées. Relacdo direta com essa parcela da cena
contemporanea a que me refiro, a qual, segundo a concep¢do de Cohen, “assinala a
contemplacdo do multiplo, da pluralidade em contraparte ao logismo linear aristotélico-
cartesiano, a reducdo da solucdo psicologica. Incorpora-se o enlevo, a multiarte, as
solucBes da collage, o texto hierogramico de Antonin Artaud em busca do teatro vivo”
(COHEN, 2006, p. XXVI). Em tal cena contemporanea, abre-se para a construcdo
rizoméatica e o texto torna-se hipertexto, abusando das citacbes, colagens; um
palimpsesto onde se operam as polifonias das vozes, do autor, do diretor, do encenador
e dos performers (p. XXVI). Nesse contexto, a organizacao narrativa abandona a sua
organizagdo historico-temporal, diacrénica, alcando agora a geografia, a sincronia da
cena (p. XXVII), muda os cenarios, provoca o deslocamento de pessoas e 0 tempo nédo
passa; nessa cena sdo sempre cinco horas da tarde, hora de tomar cha.

José da Costa, no livro Teatro contemporaneo no Brasil: criagdes partilhadas e
presenca diferida (2009), faz leitura semelhante sobre as tendéncias do teatro
contemporaneo desde que ele comegou a se distanciar de seu formato mimetico
classico: “Os textos e espetaculos tendem a estruturas marcadamente fragmentarias,
com contetdos teméticos multiplos ou incertos, significages instveis ou ambiguas,
bem como personagens episddicos e pouco definidos em termos individuais, figurando
em enredos esbogados, frequentemente, de modo muito ténue” (p. 27). O autor
denomina, assim, de teatro narrativo-performatico aquele pautado por criagdes cénico-

dramatirgicas conjugadas, que, muitas vezes, sdo obras feitas a partir de narrativas de
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outros autores. Em seu livro, Costa reitera que a narrativa trabalhada no teatro
contemporaneo € uma narrativa “nao organica”’, nas palavras de Gilles Deleuze, ou
ainda, é uma estrutura da negatividade, como a nomeia Wolfgang Iser, para poder

operar segundo uma logica descontinua e sem uma cronologia estavel:

A narrativa ndo organica ou falsificante [...] é, segundo Deleuze [A imagem-tempo],
aquela que desdefine persistentemente a fronteira entre o imaginario e o real, negando-
se a apresentar 0 espaco e o tempo segundo elos de conexdo responsaveis pela
unificacdo ldgica das partes e pela sucessdo cronoldgica estavel dos segmentos
temporais [...]. Aquilo que Wolfgang Iser, no dltimo capitulo de seu livro O ato da
leitura, chama, a partir dos romances de Samuel Beckett e de outros autores, de
estrutura ou dindmica de negatividade, pratica narrativa que se organiza por
cancelamentos sucessivos da validade das informacdes anteriormente apresentadas [...],
pode também ser mobilizado no esforco de descri¢do da operacdo narrativa e dos modos
de producdo de sentido no teatro contemporaneo (COSTA, 2009, p. 31).

Dessa maneira, Costa opta por chamar a cena contemporanea de narrativo-performatica
para definir um teatro que opera segundo uma logica e obedecendo a sentidos bem
diversos daquele que se costumava propagar. Em um mundo cujos sentidos sdo cada
vez mais flutuantes e os fluxos se desterritorializam cada vez mais, torna-se dificil
permanecer enraizado na ldgica que busca integrar o todo e unificar as diferencas.
Procurar outras possibilidades e abracar o incerto foi de vital importancia para que o
teatro passasse por todas as suas importantes transformacdes, definidas por Costa da

seguinte forma:

Podemos, enfim, falar de um teatro narrativo-performatico [...], para nos referirmos a
cena temporalmente multidirecionada (sempre incerta e dividida entre segmentos
temporais dispares ou unidades espaciais contraditorias), cena que vejo como
caracteristica de boa parte da producdo teatral contempordnea. Nesse tipo de
teatralidade, a narrativa € cenicamente performatizada como agenciamento de um
nomadismo permanente da significacdo (sentido em deriva), ou como pensamento
diaspdrico, para lembrar Homi Bhabha [...]. Ao lado da significacdo estavel, da
referéncia unificadora de espacgos e ordenadora de tempos, da concepgdo classica de
conhecimento fundada na dicotomia de sujeito e objeto, acabam por ruir também os
modos de compreensao da presenca cénica associados as concepcOes substancialistas da
corporeidade do ator e do teatro como acontecimento (COSTA, 2009, p. 32).

Em tal contexto, o proprio ato de ler adquire outras significancias e possibilidades,

como elucida Angela Materno, no prefacio do livro de Costa: “O autor fala, por
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exemplo, em ‘corporalizagdo da escrita e da leitura’, quando o ato de ler € cenicamente
associado a uma atividade corporal intensa, ou mesmo violenta [...]. Neste caso, o livro
e 0 ato de ler constituem ndo apenas 0 ponto de partida deste espetaculo [...], mas estdo
também °‘na raiz da propria experiéncia criativa do grupo’” (p. 17).

Em um momento no qual mudam as concepcdes relativas a corporeidade do ator
e ao teatro como acontecimento, seria consequéncia a também mudanca da relacédo que
este passou a travar com o publico, buscando a experimentacdo de formas mais diretas
de estabelecimento de contato e interacdo — e, a partir da década de 1960, os happenings
tiveram papel fundamental para essa nova relacdo a ser travada com os espectadores.
Também nesse aspecto, Alice através do espelho estabelece didlogos com a cena atual.
Diferente do modelo de palco italiano, em que o espaco dos atores e da plateia sdo bem
definidos, o publico de Alice entra em um galpdo no qual acompanha a personagem por
suas aventuras;, toma um cha supostamente alucindégeno antes de entrar na peca;
escorrega por um tunel escuro; é abracado e incomodado por um monte de malucos
presos em uma camisa-de-forca; revistado; acusado de roubar uma calcinha vermelha;
obrigado a pular em uma cadeira, a imitar um ornitorrinco, a gritar o mais alto possivel;
é vendado enquanto os atores sussurram,'? fazem barulhos, ligam furadeiras, arrastam
penas, batem objetos, jogam agua e sopram bolhas em seus ouvidos; enfim, é uma
experiéncia sensorial intensa, em que a passividade ja ndo mais é possivel. Além disso,
como é comum ao teatro contemporaneo, a companhia aponta certas vezes para um
trabalho auto-referente, ja que a peca induz o espectador a lembrar-se de que ele se
encontra dentro de uma encenacdo teatral e ndo em uma representacdo mimética da

realidade. Exemplo disso é quando o Chapeleiro, apds pedir a todos que facam uma

120 espectador escuta, ao pé do ouvido, 0 poema de Carroll “Galafoice”, traducio feita por Mendonga de
“Jabberwocky”, o qual possui grande sonoridade, além de trocadilhos e “palavras-valise”: “Era luzfuz, as
gosmelosas touvas, rolicavam e volpiam nos morrelvos: estavam melodais as rouxilouvas, e 0s
momidongos davam bilrros” (MENDONCA, 2008, p. 146).
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roda e déem as maos, diz: “Bem, como vocés devem ter percebido, estava faltando um
personagem no espetaculo — o Coelho Branco” [grifo meu]. Um outro exemplo é o de
qguando uma pessoa do publico € acusada de roubar uma peca da cena, sendo obrigada a
entrar nela, e 0 mesmo personagem do exemplo anterior, que agora ja ndo se faz mais
personagem, mas ¢ a atriz Patricia Selonk, elogia o participante: “Arrasou! Superlegal!
Supernatural, até acreditei em vocé!”. Esses exemplos sdo configuracdes da cena
contemporanea, ja que os limites e barreiras entre o que € realfficticio,
representacdo/apresentacdo, ator/personagem mostram-se cada vez mais distendidos.
Além disso, ainda ¢ dito no documentario da pega: “O espectador ¢ em todo momento
um personagem’”, ocorrendo uma inversao dos papéis classicos do teatro, o que também
acontece nas varias vezes em que 0S personagens se sentam junto com o publico para
assistir o que esta se passando na cena. Provavelmente, ndo haveria como o Armazém
ter criado um espetaculo que chega a esse ponto de comunhdo entre quem faz e quem
assiste se ndo fossem as reivindicacGes realizadas a partir do final do século XIX e
durante o século XX — propostas por nomes como Jarry, Brecht e Artaud — de se buscar

novas possibilidades para o espacgo e novas atitudes com relacéo ao publico.
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ENSAIO 2:

ALICINACOES:
APROPRIACAO E RECRIACAO NO TEATRO
CONTEMPORANEO
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Nenhum pensamento é universal, nada existe além
de excecoes...

JEAN BAUDRILLARD, 2003, p. 36.
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Direcionarei-me, neste segundo capitulo, para leituras da encenacdo de Alice
através do espelho, realizada pelo Armazém Companhia de Teatro, a partir de
interconexdes com conceitos e ideias advindos de pensadores e tedricos das criticas
cultural e literaria que refletiram sobre questdes relacionadas a apropriacdo e a
recriacdo. Ao pensar sobre como o Armazém se apropriou das histérias de Carroll, bem
como de outros textos e referéncias, para dar forma ao seu espetaculo, valho-me, para
tanto, de trés conceitos basicos: o de traducdo intersemidtica, o de parddia e o de
antropofagia. O termo Alicinacdes, que faz parte do titulo deste capitulo, é um
neologismo, criado por mim com a finalidade de identificar os pensamentos aqui
delineados, os quais se constituem como frutos provocados pelos alucinantes universos
de Alice, que ndo seguem, necessariamente, uma logica racional e linear; serdo, por
vezes, alucinantes devoracdes reflexivas que se digerem atraves das producdes de
palavras que depositarei neste texto.

Para dar conta do primeiro conceito, utilizo o livro de Julio Plaza, Tradugao
intersemidtica (2001). O autor trabalha o conceito de traducdo intersemidtica tal qual o
definiu Roman Jakobson, no ensaio publicado originalmente como “On linguistics
aspects of translation” (1959) e traduzido por “Aspectos linguisticos da tradugdo”
(1969), como a “interpretagdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao
verbais” (JAKOBSON, 1969, p. 65). Na tradugdo intersemiotica, a palavra escrita pode
ser também palavra falada, e o texto do papel pode se transformar em luz, cor, vestes,
rostos, gestos. A encenacdo de Alice através do espelho fez diversas traducdes
intersemidticas a partir das histérias de Lewis Carroll, além de também usar como
referéncia cartas do autor e outros textos diversos. A definicdo desse conceito traduz-se
na encenacdo de Alice como um movimento de livro que decide ir ao teatro e, a0 mesmo

tempo, de um teatro que foi ler um livro.
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Ao trabalhar com a parddia, faco uso principalmente do pensamento
desenvolvido por Linda Hutcheon em Uma teoria da parddia (1989), publicado com o
titulo original de A theory of parody (1985), e em Poética do pds-modernismo: historia,
teoria, ficcdo (1991), editado originalmente como A poetics of postmodernism: history,
theory, fiction (1987). Nesses livros, a autora discutiu 0 quanto o conceito de parddia
estd atrelado as praticas artisticas da pos-modernidade, aproximando-o mais de uma
pratica intertextual do que de uma imitacao ridicularizante, como até entdo a parodia era
vista. Para Hutcheon, a parddia estd mais ligada a forma como estabelecemos, na
contemporaneidade, nossa relacdo com o legado histérico do passado, acessando-0 e
reavaliando-o criticamente, porém ndo o negando.

Na reflexdo sobre a antropofagia, apropriarei-me das ideias de Oswald de
Andrade, principalmente as encontradas no “Manifesto antropofago” (1928), publicado
no primeiro nimero da Revista de Antropofagia (1928-1929). No entanto, percorrerei
outros caminhos para além de seus pensamentos, fazendo uso dos trés estagios da
cultura em que Roberto Corréa dos Santos situou a antropofagia, no texto “O politico e
o psicologico, estagios da cultura” (1995). A antropofagia no terceiro estagio da cultura,
segundo Santos, se daria como uma forma de exteriorizar 0 que ja se encontra no
exterior, ao invés de se caracterizar por um movimento de ingestdo, de fora para dentro.
Nesse sentido, o tratamento de Alice neste trabalho passarad por outras questées que nao
sO a tentativa de achar formas para a conquista de uma independéncia cultural nacional,
como o queria Oswald, mas por uma degluticdo e apropriagdo no universo
contemporaneo — inserido em questdes diversas daquelas do modernismo — que podem
envolver também a regurgitofagia, um processo de, a0 mesmo tempo, ingerir e expelir

0s excessos, como defendeu Michel Melamed, em Regurgitofagia (2009).
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A encenacdo de Alice atraves do espelho problematiza as relacdes entre forma e
conteddo, aquilo que poderia estar dentro e fora de seu ser, mas que acabam se
imbricando de tal maneira que a delimitacdo de um torna-se impossivel ao se misturar
com o outro. Partindo dessa reflexdo, aproximarei-me da questdo do subjétil, levantada
por Antonin Artaud e, mais tarde, recuperada por Jacques Derrida, em Enlouquecer o
subjétil (1998), traducdo do original Forcener le subjectile (1986), ja que, nessa relacédo
entre sujeito e objeto de estudo, ambos acabam se mesclando, formando um projétil que
lanca para além de si os sentidos multiplos que envolvem o espetaculo de Alice.
Armazém e Alice se transformaram, aqui, em Armalice, um agenciamento de guerra,
transformado em poténcia através do atravessamento de questBes contemporaneas, as

quais envolvem também a apropriacdo e a recriacdo no teatro contemporaneo.

2.1 — Traducdo intersemiotica: estética do plagio

Roman Jakobson, em “Aspectos linguisticos da tradugdo”, publicado no livro
Linguistica e comunicacdo (1969), definiu o termo traducdo intersemioGtica como
“interpretacdo de signos verbais por meio de sistemas de signos ndo verbais”
(JAKOBSON, 1969, p. 65). Jakobson também disse que a tradugéo intersemioética pode,
da mesma forma, ser definida como a interpretagdo “de um sistema de signos para
outro, por exemplo, da arte verbal para a musica, a danca, o cinema ou a pintura”
(JAKOBSON, 1969, p. 72). Para o autor, além da traducéo intersemidtica, existiriam
mais dois tipos de traducdo: a traducédo interlingual, que seria aquela que se da entre
linguas distintas — a que geralmente denominamos de tradugdo — e a intralingual, a que
ocorre dentro de uma mesma lingua — como ocorre nos dicionarios monolingues, por
exemplo. Esses dois tipos de traducdo, ao contrario da intersemiotica, envolvem apenas

signos linguisticos.
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Julio Plaza, em seu livro Traducgdo intersemiotica (2001), encarou a traducgédo
intersemiotica “como forma de arte e como pratica artistica na medula da nossa
contemporaneidade” (PLAZA, 2001, p. XII), pois, como lembrou esse autor, repetindo
Octavio Paz, “o artista é o tradutor universal” (PAZ citado por PLAZA, 2001, p. 1).
Entretanto, Plaza extrapolou a afirmacdo de Paz para focar a traducdo como a préatica
artistica que ele via como a mais caracteristicamente contemporanea, além de acreditar
que “o proprio pensamento ¢ intersemidtico” (PLAZA, 2001, p. 21). Assim, para o
autor, a traducdo intersemiotica provocaria a criacdo de novas realidades e sentidos,

atualizando constantemente o universo atual em que transitamos:

[...] numa tradugdo intersemidtica, os signos empregados tém tendéncia a formar novos
objetos imediatos, novos sentidos e novas estruturas que, pela sua propria caracteristica
diferencial, tendem a se desvincular do original. A eleicdo de um sistema de signos,
portanto, induz a linguagem a tomar caminhos e encaminhamentos inerentes a sua
estrutura. Ou, conforme nos diz Décio Pignatari: “A sintaxe deve derivar de, ou estar
relacionada com a propria forma dos signos”. Nessa medida, a traducdo intersemidtica
induz, ja pela prdpria constitui¢do sintética dos signos, a descoberta de novas realidades,
visto que “na criacdo de uma nova linguagem ndo se visa simplesmente uma outra
representacdo de realidades ou conteldos ja pre-existentes em outras linguagens, mas a
criacdo de novas realidades, de novas formas-conteudo” (PLAZA, 2001, p. 30).

Entretanto, a invencdo de novas formas-contetdo se daria por meio da recuperacao
presente da histéria de uma maneira fragmentaria e descontinua. Plaza afirmou que
durante o0 processo da criagdo inscrevem-se os procedimentos da histéria como um
palimpsesto, estando embutidas no processo criativo as relacdes entre os trés tempos,
passado-presente-futuro, modificando, portanto, suas relagbes de dominancia entre si.
Como esclareceu o autor: “Na medida em que a criagdo encara a historia como
linguagem, no que diz respeito a traducdo, podemos aqui estabelecer um paralelo entre
0 passado como icone, como possibilidade, como original a ser traduzido, o presente
como indice, como tensdo criativo-tradutora, como momento operacional e o futuro
como simbolo, quer dizer, a criacdo a procura de um leitor” (PLAZA, 2001, p. 8).

Seguindo essa visdo, a tradugdo passaria a ser, portanto, uma forma privilegiada de
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recuperar a historia, estabelecendo a trama passado-presente-futuro. Tal olhar se torna
pertinente, aqui, por trazer a tona a traducdo como uma possibilidade de acessar a
historia, atualizando seu sentido, considerando-a como uma “forma plastica, permeavel
e viva” (p. 9). E uma reconfiguragdo da histéria, na qual ndo caberia mais um
pensamento de busca de fidelidade a uma obra que ja ficou inscrita no passado. Para
Plaza, “a operacdo tradutora como transito criativo de linguagens nada tem a ver com a
fidelidade, pois ela cria sua propria verdade e uma relacdo fortemente tramada entre
seus diversos momentos, ou seja, entre passado-presente-futuro, lugar-tempo onde se
processa o movimento de transformagao de estruturas e eventos” (p. 1).

A partir do cenario descrito por Plaza, é possivel perceber de que maneira o
autor acreditava que a traducdo intersemidtica se daria como préatica artistica na
contemporaneidade. O que colocaria a traducao intersemiotica como aquela que ocupa
lugar de destaque — uma espécie de mestre-salas e porta-bandeira de um carnaval
contemporaneo — sedimenta-se em uma caracteristica mdtua entre esse tipo de traducéo
e 0 tempo em que nos situamos: ambos tém como pressuposto o ndo-fechamento em si
préprio — a recusa de qualquer tipo de hermetismo — e o0 estimulo ao rizoma — a abertura
em redes néo-lineares que incentivam a multiplicagéo das leituras.

Plaza, ao analisar o filme O encouracado Potemkin (1925), de Sergei Eisenstein,
uma traducdo intersemidtica, comparou o seu diretor a outros nomes dos tempos
modernos: “Para Eisenstein [...], uma obra de arte viva era aquela que permitia uma
interpretacdo do espectador, ao engaja-lo no curso de um processo de criagdo em aberto.
Para Marcel Duchamp, uma obra se completa com o publico. E, para Bakhtin, o
‘inacabamento de principio’ e a ‘abertura dialdgica’ sdo sinénimos. [...] E pela leitura
que damos sentido e reanimamos o passado” (PLAZA, 2001, p. 2). A tradugdo

intersemiotica pressupde, pois, a leitura ativa, a arte como criagdo ampla e aberta, uma



80

obra inacabada em constante abertura dialégica. Da mesma maneira, pode-se olhar para
a arte da contemporaneidade, que, como a traducdo intersemidtica, possui uma
importante caracteristica — 0 estimulo ao afrouxamento das fronteiras disciplinares ou
mesmo a sua dissolucéo.

Nesse contexto, como observou Plaza, “a traducao para nds se apresenta como ‘a
forma mais atenta de ler’ a histéria porque é uma forma produtiva de consumo, ao
mesmo tempo que relanca para o futuro aqueles aspectos da histéria que realmente
foram lidos e incorporados ao presente. Segundo [Northrop] Frye, ‘ndo hé idéias mortas
em literatura, ha apenas leitores cansados’ (PLAZA, 2001, p. 2). A producdo mais
recente se da como uma leitura critica e ativa do passado e de sua arte, nosso legado
como um bau de ideias de onde podemos produzir infinitamente em direcdo ao futuro.

Walter Benjamin, em “Teses de filosofia da historia” (1973) [“Uber den Begriff
der Geschichte” (1940)], apontou para a necessidade de se conceber a histéria como
superposicao de acontecimentos € ndo como um continuum dos mesmaos, que caracteriza
o que ele chamou de historicismo. Para ele, o “historicismo culmina justamente na
Histéria Universal” (BENJAMIN citado por PLAZA, 2001, p. 4). A historicidade
tomaria o lugar, portanto, da historiografia. Esse lugar e essa visdo da historia sdo, para
Plaza, justamente 0 espaco em que se posiciona a arte, reinventando a historia no
momento presente. Mencionando autores como Haroldo de Campos e Benjamin, Plaza

proclamou que:

Essa forma de captura da histéria, tal como apareceu a Haroldo de Campos em relacéo a
literatura, é justo aquela que nos aparece como adequada [...] ao préprio objeto de arte:
a historia vista como “constelacdo” na qual cada presente ilumina os outros num
relacionamento dialético e descentralizador @ maneira de uma rede eletrdnica em
contraposi¢do a montagem linear da historiografia. [...] Para Benjamin, “articular o
passado ndo significa conhecé-lo ‘como verdadeiramente foi’. Significa apoderar-se de
uma recordagdo tal como esta relampeja num instante de perigo”. Isto é, a captura da
historia como re-invencdo da mesma face a um projeto do presente (PLAZA, 2001, p.
4).
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A estratégia a que recorro nesta dissertagdo, para também fugir a uma
historiografia reducionista, que resgata os fatos e as verdades, tem semelhanca com o
modo com que a prépria traducdo intersemidtica trabalha a maneira com que insere a
histéria em seu organismo: sdo ambas formas de recuperacdo fragmentarias, que nao
buscam o conjunto ou o continuo. Benjamin, no texto “A tarefa-rentincia do tradutor”
(2008), originalmente publicado como “Die aufgabe des iibersetzers” (1923), usa a
imagem de um vaso quebrado para recuperar a histéria como construcdo. Recorremos a
histéria da maneira como juntamos os fragmentos de um vaso que se partiu. Pode-se até
tentar colar cada pedaco no seu lugar para se chegar a sua forma original, no entanto, as
marcas de sua ruptura se evidenciam de modo a nos lembrar a sua manipulacdo e
consequente alteracdo. Em Alice através do espelho, o Armazém relne diversos
fragmentos, pedacos dos livros de Carroll, trechos de cartas que escreveu, partes de seus
diarios, citacdes de obras variadas. Através desse recorte e colagem, transformam a peca
em um vaso repleto da vida real e ficticia de Carroll e das cria¢cdes vindas do proprio
grupo. O proprio dramaturgo Mauricio Arruda Mendonga disse que “em Alice, as cenas
sdo fragmentarias, ndo tém qualquer relacdo de causa e efeito em sua aparente
progressao” (MENDONCA, 2008, p. 161). Ele também afirmou que o texto de
Benjamin em quest&o ja serviu de inspira¢do para o grupo na construcéo de uma de suas
pecas — Da arte de subir em telhados (2001): “Benjamin dizia que narrar era como colar
0s cacos de um vaso quebrado. Seus fragmentos podem ser novamente juntados. Mas
formardo um outro vaso diferente, uma outra histéria, o processo de salvar do
esquecimento as experiéncias de vida que contamos era uma idéia de vital importancia
nessa dramaturgia. Por isso, ela foi cerzida com retalhos de lembrancas de todos 0s

atores e atrizes da companhia” (p. 158).
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Eneida Maria de Souza, em seu livio Tempo de poés-critica: ensaios (2007),
chamou atencdo para a importancia da metafora do vaso quebrado para a compreensdo
da maneira como criamos a partir do passado, modificando-nos a nds proprios, o que
justificaria, em parte, a resisténcia em relatar nossas proprias experiéncias no trabalho
escrito: “Reler o texto do passado consiste na atualizacdo, pela escrita, de uma pratica
gue movimenta o que se acredita estavel, fragmentando-se a unidade imaginaria que se
constrdi de si. Esse desconforto justifica a resisténcia do sujeito em relatar experiéncias,
que, no lugar de recomp6-lo, o recortam, como na restauracdo de um vaso quebrado: a
marca dos remendos dos cacos permanece, refor¢ando a fragmentacao” (SOUZA, 2007,
p. 24). Retomando Benjamin, ela percebeu que “os fragmentos sdao fragmentos, restando
sempre a marca dos cacos e dos remendos” (p. 25). A autora lembrou uma historia
relacionada, um conto de Pirandello, no filme Kaos, dos irmdos Taviani. Ela narrou a
cena em que um restaurador de ceramica € solicitado a reparar um grande vaso
quebrado. Apds haver terminado o trabalho, ele se deparou preso no préprio interior do
vaso, revelando que seu processo de restauracdo foi pautado pela ilusdo de que
conseguiria suprir a falta e ndo deixar qualquer remendo visivel, o que propiciou a
autora a concluir que: “Recuperar &, portanto, perder-se no outro e abandonar a imagem
ilusoria de uma intocavel subjetividade. O buraco que confina o restaurador chama a
atencdo para si proprio e seu estatuto de lugar vazio, razdo de ser do vaso. Ao processar
a colagem narcisica dos fragmentos na busca do todo sem rasuras, o restaurador torna-se
escravo de seu gesto onipotente. A Unica maneira de sair do buraco é quebrar o vaso,
libertar-se do vazio que o prende, desfazendo o trabalho realizado” (SOUZA, 2007, p.

26).



83

Com essa concepgdo de historia, uma histdria que se concretiza mais em uma
geografia de planos do que como sucessdo de fatos, o processo tradutorio pode se dar
como projeto dentro dessa constelacao de possibilidades, “entre diferentes presentes e,
como tal, desviante e descentralizador, na medida em que, ao se instaurar,
necessariamente produz re-configuragdes monadoldgicas da historia” (PLAZA, 2001, p.
4-5).

Para Benjamin, ver a historia como possibilidade seria aquele vdo entre o que
poderia ter sido, mas nao o foi, relacdo direta estabelecida entre no¢des de passado,
presente e futuro que se entrelacam e ndo podem mais se dissociar. A Vvisao
benjaminiana € uma estratégia poética e politica, a qual procura recuperar a historia nao
como consumo, mas da maneira como o faz a arte, isto €, como producdo. A operagédo
tradutora que radicaliza a sincronia da historia, de forma critica e consciente, traz a tona
a nocdo de que cada obra, “longe de ser uma conseqiiéncia teleondmica de uma linha
evolutiva, é, ao contrario, instauradora da historia, projetando-se na histéria como
difereng¢a” (PLAZA, 2001, p. 5).

A questdo do tradutor como instaurador da diferenca, ao invés daquele que busca
equivalentes, foi tratada por Benjamin no texto mencionado sobre a tarefa-rentncia do
tradutor. Nele, a partir de sua experiéncia como tradutor de poesia, 0 autor disse que 0
unico motivo aparente para se dizer “a mesma coisa” repetidas vezes seria no caso de
uma traducgdo que existisse tdo-somente para leitores que ndo compreendessem a lingua
do original. No entanto, Benjamin posteriormente iria mostrar que, mesmo que tal faca
parte do projeto do tradutor, essa tarefa € impossivel. Assim como uma teoria da
imitacdo, ndo seria possivel existir uma traducdo que ambicionasse alcangar alguma
semelhanga com o original, “pois na continuagdo de sua vida (que ndo mereceria tal

nome, se ndo se constituisse em transformacdo e renovagdo de tudo aquilo que vive), o
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original se modifica” (BENJAMIN, 2008, p. 73). E como a histéria criada por Jorge
Luis Borges sobre Pierre Menard, quando este decide se tornar e viver tal qual Miguel
de Cervantes para reescrever Dom Quixote (1998) [Dom Quijote de la Mancha
(1605/1615)]: “Ser, de alguma maneira, Cervantes e chegar ao Quixote pareceu-lhe
menos arduo — por conseguinte menos interessante — que continuar sendo Pierre Menard
e chegar ao Quixote mediante as experiéncias de Pierre Menard” (BORGES, 2001, p.
58). A criacdo do passado no presente se mostrou a Menard, no final das contas, tarefa
mais ardua do que a tentativa de tentar acessar o passado da mesma maneira como
supostamente teria de fato ocorrido.

Benjamin defendeu que, devido ao fato de as linguas permanecerem em
constante movimento de transformacao, o tradutor precisaria renunciar a uma tarefa de
representar um significado latente do original para que sua obra ganhe vida. A traducao
toca o original da forma como uma tangente toca uma circunferéncia. Ela encosta
fugazmente em um ponto infinitamente pequeno do sentido do original para perseguir
sua propria via no interior da liberdade. Para Benjamin, “liberar a lingua do cativeiro da
obra por meio da recriagdo — essa ¢ tarefa do tradutor” (BENJAMIN, 2008, p. 79). A
visdo de Benjamin relaciona-se com aquela que Plaza, em um momento posterior, iria
defender, ambos buscando a tradugdo como forma de recriagdo a partir de um ponto
tocado no passado.

Essa reflexdo me atrai, principalmente por também apontar para transicdes que
envolvem ndo s6 tempos, mas também distancias. Uma Alice dos trépicos ¢é diferente
daquela dos climas temperados — ndo melhor, nem pior, mas certamente diferente. Alice
armada de calor e contemporaneidade é uma Alice que 0 Armazém criou — outra Alice,
mais Alice, esta de hoje, mais aquela de ontem, mais aquela que esta continuamente se

transformando aos olhos de quem a vé. A Alice de Lewis Carroll problematiza uma
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menina se transformando em mulher, que constantemente ndo se reconhece — “Afinal de
contas quem sou eu?” (CARROLL, 2002, p. 21) —, em fases de mudancgas, 0 que nunca
cessaria de acontecer. Alice continuou/continua/continuard crescendo, a ponto de
exclamar: “Adeus pés!” (CARROLL, 2002, p. 19).

Abrindo as comportas entre passado-presente-futuro, o Armazém se apropriou
das metamorfoses de Alice, deslocando a personagem de seu contexto original para que
ela ficasse pertinho do publico, longe também do palco, mas dissolvida entre as pessoas,
0 cenario, 0 espaco. Entre todos, ela ndo € s6 livro ou teatro. Ela estd entre signos —
intersemidtica — e entre-lugares: uma gringa abracando um caboclo, um mico ou um
jeca-tatu, para lembrar Tom Zé, na musica “Esteticar (Estética do plagio)”, do disco
Com defeito de fabricacdo (1998)." E, ainda, cumprimentando milord, passa a dancar
um baido e entra na estética do arrastdo. Alice se empolgou no Rio de Janeiro e, cheia
da ginga, resolveu lascar um beijo na boca do gato-que-ri. O povo todo se excitou, mas
ela ficou assustada quando foi ameagada com uma arma na cara por um malandro que
estava tentando contar uma histdria. E se isso parece um pouco sem pé nem cabeca —
advirto que as vezes Lewis Carroll decide tomar conta do trabalho, aquele “escritor
meio esquisito, um pouco inclinado a escrever histoérias sem pé nem cabeca”
(CARROLL, 1997, p. 25).

Paulo de Moraes, diretor do espetaculo, disse, no documentario de Alice através
do espelho, que eles queriam que a histéria fosse um sonho da cabega de Carroll. Desse

modo, trabalharam o formato da peca e sua narrativa como algo que mistura um mundo

3 Letra da muisica “Esteticar (Estética do Plagio)” de Tom Zé, Vicente Barreto e Carlos Rennd: “Pense
que eu sou um caboclo tolo boboca / Um tipo de mico cabega-oca / Raquitico tipico jeca-tatu / Um mero
nimero zero um zé a esquerda / Pateta patético lesma lerda / Autdmato pato panaca jacu. / Penso dispenso
a mula da sua otica / Ora va me lamber tradugdo inter-semidtica. / Se segura milord ai que o mulato baido
/ (t& se blacktaiando) / Smoka-se todo na estética do arrastdo. / Ca esteti ca estetu / Ca esteti ca estetu /
Ca esteti ca estetu / Ca esteti ca estetu / Ca estética do plagio-ié. / Pensa que eu sou um andrdide
candango doido / Algum mamulengo molenga mongo / Mero mameluco da cuca lelé / Trapo de tripa da
tribo dos pele-e-0sso / Fiapo de carne farrapo grosso / Da trupe da reles e rala ralé”.
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onirico com questdes verdadeiras do autor, que foi acusado de pedofilia devido as
estreitas relacGes travadas com criangas do sexo feminino. A loucura, ao tratar de ambas
as (ir)realidades, foi ativamente explorada. O Gato-que-ri diz logo no inicio: “Todos
aqui sao loucos!”, e, como falou o dramaturgo responsavel pelo espetaculo, a partir
desse momento na pega, “um debate se instaura, ja que o conceito de loucura ¢ uma das
questdes mais importantes de Alice Através do Espelho” (MENDONCA, 2008, p. 150).
O publico, assim, adentra quartos de manicOmios e se depara com personagens em
camisas-de-forca, pois a loucura é debatida a todo o tempo, até que, no final, o proprio
Carroll sai de cena carregado em uma cama de hospicio. E, portanto, através dessas
provocagdes que “o espetaculo comeca a nos arrancar das camisas-de-for¢a da 16gica”
(MENDONCA, 2008, p. 150).

Martin Gardner, estudioso da obra de Lewis Carroll, se refere a cena do
julgamento de Alice, aludindo a obra Kafka: “Mais de um critico comentou as
semelhancas entre O processo de Kafka e o julgamento do Valete de Copas; entre O
castelo de Kafka e um jogo de xadrez em que pecas vivas ignoram o plano do jogo e
ndo tém como saber se estdo se movendo por vontade propria ou sendo empurradas por
dedos invisiveis” (GARDNER — CARROLL, 2002, p. xiv). Lembrando a referéncia
feita por Mendonca, € como o personagem Gato-que-ri dizendo: “sdo loucos julgando
loucos” (MENDONCA, 2008, p. 154), sdo loucos que sentenciam antes de dar o
veredito. A isso Mendoncga chama de um tribunal enxadristico no qual impera o regime
da crueldade, citando o que Deleuze falou sobre a crueldade de Artaud: “escrita de
sangue e de vida que se opde a escrita do livro, como a justica ao juizo, e acarreta uma
verdadeira inversdo de signo” (DELEUZE citado por MENDONCA, 2008, p. 155).
Essa inversdo é sempre buscada na peca de Alice, que, como diz Moraes, ndo é um

“espetaculo”, mas um “espelhotaculo” (MORAES, 2008, p. 65).
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Para adentrar nesse espelhotaculo, busco, por vezes, encontrar uma outra ldgica,
diferente da logica binéria, a I6gica que busca sempre a raiz. Esta cede seu lugar a uma
segunda, multiplicadora, que foge da unidade e busca o rizoma, “por ruptura, alongar,
prolongar, revezar a linha de fuga, fazé-la variar, até produzir a linha mais abstrata e a
mais tortuosa, com n dimensbGes, com direcdes rompidas. Conjugar os fluxos
desterritorializados” (DELEUZE, 1995, p. 20). Essa logica se insere nos planos
desterritorializados, ndo busca sentidos estagnados ou sintetizantes. Tal pensamento me
recorda a patafisica, termo proposto por Alfred Jarry, em Gestes et opinions du Docteur
Faustroll (1911) — em traducdo literal, Gestos e opinides do Doutor Faustroll. Como
elucidou Calvin Tomkins, em Duchamp: uma biografia (2004) — Duchamp: a biography

(1998) —, no seu livro, Jarry:

[...] descreve as faganhas e os ensinamentos de um antifilosofo que nasceu com 63
anos, viaja pelo mundo numa peneira e ¢ o inventor da “patafisica”, uma ciéncia nova
que trata das “leis que governam as excegdes e explicam o universo suplementar a este”.
As chamadas leis da ciéncia, de acordo com Faustroll-Jarry, sdo simplesmente exce¢des
que ocorrem mais frequentemente do que outras. O universo suplementar de Faustroll é
a nossa consciéncia, 0 mundo do cotidiano virado de cabeca para baixo, um lugar onde
a alucinacdo € a norma e onde tudo pode ser o oposto de si mesmo (TOMKINS, 2004,
p. 85).

A patafisica ¢ a “ciéncia das solugdes imaginarias” (p. 69), como cita Michael
Archer, em Arte contemporanea: uma histéria concisa (2001) [Art since 1960 (1997)].
Definitivamente, o universo de Carroll seria melhor definido como patafisico, uma vez
ser muito mais propenso a se ligar as excegdes das coisas e as suas solucgdes
imaginarias, casos que ndo obedecem a uma logica que funcione através de um
dispositivo metafisico. Para adentrar o Pais das Maravilhas, seria mesmo de grande

ajuda caminhar com o livro de Jarry a tiracolo, afinal, 14 tudo parece realmente uma

excecdo, algo que ndo se passa com a frequéncia de outros acontecimentos, como se
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pensar em marimbondos de peruca (CARROLL, 2002, p. 283) ou em enviar um

presente pelo correio para 0s proprios pés, seguido com as direces:

Exmo. Sr. Pé direito da Alice,

Tapete junto a lareira

Perto do guarda-fogo,

(Com o amor da Alice) (CARROLL, 2002, p. 19).

N&o é s6 o Pais das Maravilhas que parece haver alguma relagcdo com a patafisica, mas
também seu criador, Carroll, pessoa incomum que adorava inventar jogos de ldgica e
mandar nas cartas as suas pequenas amigas 10.000.000 beijos, ou 4i, ou dois
milionésimos de um beijo. Carroll experimentava seu mundo de maneira peculiar e era
vital para ele sua forma de inventa-lo, inverter a logica, criar novos sentidos para as
coisas.

A personalidade e as histérias de Carroll certamente mostraram possibilidades
de relagbes singulares com o mundo e € também nessa medida que a tradugdo
intersemiotica se revela importante para este trabalho, ja que propicia uma relacéo entre
0s signos dentro desse tipo de pensamento, o qual se posiciona como instaurador da
diferenca. Entrelacando passado-presente-futuro, sem conferir linearidade a esses
tempos, a traducdo intersemiotica ndo promove uma logica teleonémica, mas se produz
através de saltos, abrindo-se para a possibilidade de outras configuracdes logicas. N&o
somos apenas ndés, sujeitos, que pensamos. Os signos também pensam. E cada
mensagem vai engolindo canibalisticamente as anteriores (PLAZA, 2001, p. 13). Nesse
sentido, a traducdo intersemiotica explode qualquer tentativa de se resgatar
fidedignamente uma obra que ja se instaurou em um contexto passado. A tradugdo aqui
se faz através da criacdo e recriagdo: “Traducdo como pratica critico-criativa na
historicidade dos meios de producéo e re-producdo, como leitura, como metacriacgéo,

como acgdo sobre estruturas eventos, como dialogo de signos, como sintese e reescritura
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da historia. Quer dizer: como pensamento em signos, como transito dos sentidos, como
transcriagdo de formas na historicidade” (PLAZA, 2001, p. 14). Dai ndo ser possivel
negar a presenca dos fragmentos e cacos no processo de criagdo — sejam eles quais
forem. Talvez, portanto, assumir o carater fragmentario dentro de nossa forma de
recuperar e criar o proprio mundo seja uma maneira de reconciliar-se com a ideia de que
a prética artistica ndo se faz por um processo criativo genuino do artista, através de sua
mente brilhante, pressuposicdo ainda arraigada em uma filosofia humanista liberal, mas
por meios de acessos a continuos fluxos de criacdo, que estdo disponiveis em diversos
planos. A cria¢ao se da pela constante transformagao. Tom Z¢ ainda disse, no texto “A
estética do plagio” (1999), o qual se encontra na ficha técnica do citado disco Com
defeito de fabricacéo: “Podemos concluir, portanto, que terminou a era do compositor, a
era autoral, inaugurando-se a Era do Plagicombinador, processando-se uma entropia
acelerada”."® Somos, muitas vezes, plagicombinadores no mundo, criando e
transformando continuamente. Importante também ressaltar que tal processo nao se da
através de uma linha evolutiva do saber: ndo estamos procurando chegar a algum lugar.
Concordo com Baudrillard, que diz, em De um fragmento ao outro (2003), “nao se trata
de um percurso evolutivo; ndo creio que, algum dia, esse tenha sido o caso em relacéo a
cultura em geral, cada momento tem uma singularidade incomparavel... Ndo existe
acumulo, portanto ndo existe verdadeira evolu¢do, nem nenhuma finalidade global...”
(BAUDRILLARD, 2003, p. 19). No entanto, o que elaboramos agora decerto é algo que
poderd tracar um novo dispositivo de reflexdo em outro platd, aos saltos, como afirma
Souza:

Conclui-se que o saber ndo se faz por acimulo mas por saltos, seguindo 0 compasso de
uma temporalidade intermitente ¢ serial [...]. Para Roberto Corréa dos Santos, “o saber
ndo se faz por acimulo, nem por sofreguiddo. E seu tempo nédo é sempre igual. O tempo
de aparecimento de um saber ndo coincide com o tempo de sua elaboragdo. O tempo da

1 Retirado do site: <http://www.tomze.com.br/pdefeito.htm#Estéticas, acessado em 08 ago. 2010.
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elaboracgdo (al)quimica do saber, realizada por uma pessoa, ou por uma cultura, este
tempo que torna o saber uma ag#o, este s6 se da enquanto posterioridade” (SANTOS,
1989:26) (SOUZA, 2007, p. 27).

A meu ver, tal reflexdo estd intimamente ligada a criacdo que o Armazém fez a
partir das Alices de Carroll. Uma captura do passado no momento presente e que se abre
no futuro para maltiplas interpretagcdes. Abrimo-nos para um outro mundo, no qual tudo
é mais possivel — para um mundo de maravilhas. E, por isso, pela abertura cada vez
maior de possibilidade, percorro outros lugares que ndo s6 o da traducédo intersemiotica.
Junto com o Armazém e com Alice, aproximo-me a seguir dos mecanismos da parédia e

da antropofagia.

2.2 — Diferencas na parddia pés-moderna

Na montagem do Armazém, foram mescladas musicas brasileiras e estrangeiras,
as quais foram postas no meio de um Pais das Maravilhas. Didlogos foram extraidos dos
livros de Carroll e misturados com falas da prépria companhia e também com outras
fontes. Em uma passagem, por exemplo, de Alice no pais das maravilhas, ha o seguinte

trecho do Chapeleiro explicando o porqué de ter se desentendido com o tempo:

Nos tivemos um desentendimento no ano passado, bem na época em que ela ficou
louca, sabe? (E apontou a Lebre Aloprada com a colher de cha.) Foi no grande concerto
oferecido pela Rainha de Copas, em que eu deveria cantar:

Vocé, vocé, morceguinho
O que faz fora do ninho? (CARROLL, 2009, p. 84)."

Ja na encenagdo do Armazém, o chapeleiro disse:

1> As citacBes de Alice no Pais das Maravilhas, feitas neste subcapitulo, foram retiradas da traduco
realizada por Nicolau Sevcenko, publicada pela Cosac Naify (2009). Segue a reproducdo do trecho
original, extraido de Alice’s adventures in Wonderland (2008): ““We quarrelled last March — just before
HE went mad, you know — (pointing with his tea spoon at the March Hare,) — it was at the great concert
given by the Queen of Hearts, and | had to sing

“Twinkle, twinkle, little bat!

How I wonder what you're at!” (CARROLL, 2008, p. 39).
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Eu e o tempo tivemos uma briga... uma briga no ano passado. Foi no grande concerto
dado pela Rainha e eu tinha de cantar:

Vocé ndo gosta de mim
Mas sua filha gosta

Mudando a cancgéo original do livro de Carroll, o grupo nos remete, dessa forma, a uma
apropriacdo parddica de seus textos, quando cita a musica Jorge Maravilha, de Chico
Buarque.

A passagem do julgamento no livro Alice no pais das maravilhas e a forma
como o Armazém a utiliza para ironizar a suspeita ligacdo de Carroll com meninas sao,
de maneira semelhante, muito significativas para se compreender a maneira como 0
grupo se apropriou das histérias de Alice. O fragmento em questdo encontra-se assim

traduzido por Nicolau Sevcenko:

[...] o Coelho Branco leu, gritando o mais alto que podia com a sua vozinha estridente, o
nome de ALICE!

- Presente! — gritou Alice [...].

- O que vocé sabe sobre esse caso do roubo das tortas? — perguntou o Rei para Alice.

- Nada — respondeu Alice.

- Absolutamente nada?

- Absolutamente nada — confirmou Alice.

[]

- Por favor, Majestade! Ha ainda outros depoimentos a serem colhidos — declarou o
Coelho Branco, saltando depressa. — Este documento acaba de ser encontrado.

- O que ha nele? — perguntou a Rainha.

- Eu ainda ndo abri — respondeu o Coelho Branco —, mas parece ser uma carta, escrita
pelo prisioneiro para... para alguém.

[-]

- Para quem esta endere¢ada? — perguntou um dos jurados.

- Ela ndo tem endereco algum — respondeu o Coelho Branco. — Na verdade, ndo ha nada
escrito do lado de fora. — Abriu a carta enquanto falava e acrescentou: — Afinal de
contas, ndo se trata de uma carta: é um conjunto de versos.

- Estéo escritos com a caligrafia do prisioneiro? — perguntou outro jurado.

- Né&o, ndo estdo — respondeu o Coelho Branco. — E isso é a coisa mais esquisita nesse
caso todo. [...]

- Ele deve ter imitado a letra de outra pessoa — observou o Rei. [...]

- Por favor, Majestade — interrompeu 0 Valete —, eu ndo escrevi esses versos e ninguém
pode provar que eu tenha escrito, pois ndo hd nenhum nome assinado no final.

- Se vocé ndo assinou — disse 0 Rei —, isso sO torna as coisas piores. Vocé devia ter
alguma maé intencdo, ou entdo teria assinado seu nome como fazem as pessoas honestas.
[-]

-1sso prova que ele é culpado — afirmou a Rainha.

- Isso ndo prova coisissima nenhuma! — respondeu Alice. — Ora, vocés nem sabem ainda
0 que dizem o0s versos!
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- Leia-0s entdo! — ordenou o Rei (CARROLL, 2009, p. 134-140).1°

A cena do julgamento foi realizada pelo Armazém através da inversdo do personagem
que interpreta o réu da historia, deixando de ser o Valete e passando agora a ser o

préprio Carroll:

CORO: Alice! Alice!

ALICE: Presente!

REI: Vocé conhece o réu?

CARROLL: Alice! O que ela esta fazendo aqui?

RAINHA: Ela é s6 mais uma vitima.

ALICE: O que esta acontecendo aqui, doutor?

CARROLL: Todos aqui estdo loucos.

RAINHA: O que vocé tem a dizer a respeito deste crime hediondo?
ALICE: Nada.

REI: Absolutamente nada?

ALICE: Eu ja disse nada!

CARROLL: Vocés estdo passando dos limites!

RAINHA: Vocé quer que a gente pare? E s6 vocé me dizer o que faz para as
menininhas!

CARROLL: Jogos, quebra-cabecas, passatempos...

REI: N&o é nada disso que ela estd perguntando, imbecil!

18 Trecho original: “Alice watched the White Rabbit as he fumbled over the list, feeling very curious to
see what the next witness would be like, ‘for they haven't got much evidence YET,’ she said to herself.
Imagine her surprise, when the White Rabbit read out, at the top of his shrill little voice, the name
‘Alice!” 'Here!' cried Alice [...]

‘What do you know about this business?’ the King said to Alice.

‘Nothing,” said Alice.

‘Nothing WHATEVER?’ persisted the King.

‘Nothing whatever,’ said Alice.

[...]

‘There's more evidence to come yet, please your Majesty,” said the White Rabbit, jumping up in a great
hurry; ‘this paper has just been picked up.’

‘What's in it?’ said the Queen.

‘I haven't opened it yet,” said the White Rabbit, ‘but it seems to be a letter, written by the prisoner to--to
somebody.’

[...]

‘Who is it directed to?’ said one of the jurymen.

‘It isn't directed at all,” said the White Rabbit; ‘in fact, there’s nothing written on the OUTSIDE.” He
unfolded the paper as he spoke, and added ‘It isn’t a letter, after all: it’s a set of verses.’

‘Are they in the prisoner's handwriting?’ asked another of the jurymen.

‘No, they’re not,” said the White Rabbit, ‘and that’s the queerest thing about it.” (The jury all looked
puzzled.)

‘He must have imitated somebody else’s hand,” said the King. (The jury all brightened up again.)

‘Please your Majesty,” said the Knave, ‘I didn't write it, and they can’t prove I did: there’s no name
signed at the end.’

‘If you didn't sign it,” said the King, ‘that only makes the matter worse. You MUST have meant some
mischief, or else you’d have signed your name like an honest man.’

[...]

“That PROVES his guilt,” said the Queen.

‘It proves nothing of the sort!” said Alice. ‘Why, you don't even know what they're about!’

‘Read them,” said the King.” (CARROLL, 2008, p. 71-72).



93

RAINHA: Mas serd que eu vou ter que perguntar mais de mil vezes? Escuta bem
surdinho: o que é que vocé faz com as menininhas?

CARROLL: Eu apenas divirto minhas amiguinhas!

RAINHA: Ah, por que vocé ndo poupa nosso tempo e diz a verdade?

GATO: Majestade! Majestade! Encontrei algumas provas!

RAINHA: Esta escrito com a letra do prisioneiro?

GATO: Parece a letra dele, mas quem assina é um tal de Lewis Carroll!

REI: Ele deve ter imitado a letra de uma outra pessoa!

CARROLL: Meu nome é Dodgson!

RAINHA: Isso apenas piora a sua situagio! E! Com certeza vocé deveria estar com mas
intencBes, sendo teria assinado seu nome verdadeiro como qualquer pessoa honesta! E
iSs0 prova a sua culpa!

ALICE: Isso ndo prova porcaria nenhuma! VVocés sequer leram o que estava escrito...
REI: “Adoro criangas, exceto os meninos”. Ha! Que exdtico!

RAINHA: “Malvada!” Malvada... “Se eu pudesse ao menos voar até ai munido de uma
vara de dez metros de comprimento e dez centimetros de largura, como eu acgoitaria
esses seus dedinhos perversos!” Ha! Mas ¢ um sadico!

[...]

REI: “As semanas e os meses vao passando e eu fico a cada dia mais magro, mais triste,
mais velho, sem que me chegue qualquer resposta sua. Meus amigos ja comegaram a
insinuar coisas sobre mim que eu me recuso a contar”.

RAINHA: Essa sua inocéncia cheira a crime, Dodgson!

CARROLL: Vocés sempre me interpretaram mal.

ALICE: E, isso foi escrito pra crianca que eu fui um dia, nada mais!

REI: Que os jurados deliberem o veredito!

RAINHA: Nada disso! Primeiro a sentenca, o veredito depois!

ALICE: Que absurdo! Onde ja se viu sentenga antes do veredito?!

A parédia da qual trato ndo se refere aquela “imitacdo ridicularizadora
mencionada nas defini¢des dos dicionarios populares” (HUTCHEON, 1989, p. 16), mas
aquela abordada por Linda Hutcheon, em Uma teoria da parddia (1989) [A theory of
parody (1985)]. Nesse livro, Hutcheon mencionou o seguinte comentario, tecido por
Dwight Macdonald: “Somos exploradores que olhamos para o passado e a parddia € a
expressao central do nosso tempo” (MACDONALD citado por HUTCHEON, 1989, p.
11). Assim, para a autora, “a parddia ¢ uma das formas mais importantes da moderna
auto-reflexividade; ¢ uma forma de discurso interartistico” (p. 13). Ou seja, através
desse recurso refletimos sobre nossa propria situacdo de estarmos no mundo, porém
sempre dialogando com o que nos foi deixado por outros anteriormente e com 0 que
estd sendo produzido hoje; € justamente na constante relacdo com outros tempos e
espacgos que se torna possivel entender melhor a nds proprios. A parodia, comumente

designada como parasitaria e derivativa a partir de uma heranca romantica da ideia de
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génio criativo, individualidade e originalidade vital, foi definida por Hutcheon como
repeticdo com distancia critica, que marca a diferenga em vez da semelhanga” (p. 17).
Foi esse o perfil que a parddia, segundo Hutcheon, percorreu a arte do século XX.
Angela Materno, no prefacio do livro de José da Costa — Teatro contemporaneo
no Brasil: criacbes partilhadas e presencas diferidas (2009) —, intitulado “O palco, o
livro e os gestos da escrita”, apontou para o cardter parddico das produgdes brasileiras
contemporaneas, lembrando a conotacdo que € dada a parodia por Giorgio Agamben,

em Profanagdes (2007) [Profanazioni (2005)]:

O caréter parddico de véarias das encenagdes brasileiras contemporaneas, assinalado por
Da Costa, é também um indice ndo sé de seu forte teor intertextual, mas também da
operacdo disjuntiva nelas presente, operacdo pertinente a prdpria nocdo de parddia.
Derivada da rapsddia (recitacdo dos poemas homéricos), a parddia — conforme sua
definicdo mais conhecida — constituiu-se como um canto paralelo (ao lado de) e
invertido que transpunha o tom sério e elevado dos cantos parodiados para um tom
jocoso e degradado. H4, entretanto, segundo Giorgio Agamben, uma acep¢do mais
antiga de parddia, vinculada a esfera musical, e que o mundo classico conhecia. Ela
indicava, segundo o autor, a separacao entre o canto [...] e a palavra [...]. Se na musica
grega a melodia deveria corresponder ao ritmo das palavras, quando “na recitagdao dos
poemas homéricos, tal nexo acaba desfeito e os rapsodos comecam a introduzir
melodias que sdo percebidas como discordantes, diz-se que eles cantam para tem oden,
contra o canto (ou ao lado do canto)”. O efeito desta disjungdo entre musica e palavra
era, muitas vezes, comico. O mais importante ai, porém, como destaca Agamben, é que
a parddia designa a ruptura de um elo “natural”, entre musica e linguagem, canto e
palavra. Neste sentido, o parddico aponta para um ‘afrouxamento’ de ‘vinculos
tradicionais’ (MATERNO, 2009, p. 18-19).

O comentéario de Materno revela-se peculiar por mostrar uma visdo da parddia, a partir
de Agamben, a qual segue uma leitura similar a que foi realizada por Hutcheon, vista
como intertextualidade e ndo como um género imitativo e parasitario, ou seja, a coloca
como um dos mecanismos criativos utilizados na pés-modernidade, tornando possivel
aproximar as criacdes cénicas realizadas no contexto nacional de tal nogéo.

Em Poéticas do pds-modernismo: historia, teoria, ficcdo (1991), editado
originalmente como A poetics of postmodernism: history, theory, fiction (1987),

Hutcheon disse que o pds-moderno repete com diferenca, contesta reavaliando e
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assimila ironizando. Isso ocorre de forma critica: “O que estd sendo contestado pelo
pos-modernismo sdo 0s principios de nossa ideologia dominante (a qual, talvez de
maneira um tanto simplista, damos o rétulo de ‘humanista liberal’): desde a no¢ao de
originalidade e autoridade autorais até a separacdo entre o estético e o politico” (p. 15).
Hutcheon explanou extensivamente sobre o que seria 0 pos-moderno e quais sdo 0s
muitos de seus paradoxos, como, por exemplo, o interesse que ele tem pela arte do
passado — que se reflete na relacdo parddica com as obras ja existentes e, a0 mesmo
tempo, em uma autorreflexividade do presente latente — ou 0 apego pela questéo estética
da arte, mas sem esquecer de sua funcéo politica.

Um elemento que a teoria constantemente sublinha é a revisdo que o pos-
modernismo empreende acerca do hermetismo estético da arte modernista. Para
Hutcheon “a habitual separagdo entre arte ¢ vida (ou imaginagdo e ordem humanas

versus caos € desordem) ja ndo ¢ valida” (HUTCHEON, 1991, p. 24). A seu ver,

[...] o reducionismo dogmaético do modernismo, sua incapacidade de lidar com a
ambigiidade e a ironia, e sua negacdo sobre a validade do passado foram questbes
analisadas com seriedade e julgadas como deficientes. O pds-modernismo tenta ser
historicamente consciente, hibrido e abrangente. A curiosidade histérica e social
aparentemente inesgotavel e uma postura proviséria e paradoxal (um pouco irdnica,
embora com envolvimento) substituem a postura profética e prescritiva dos grandes
mestres do modernismo (HUTCHEON, 1991, p. 52).

Assim, a conceituacdo de parodia que me interessa, repito, € a que enxerga a mesma
como uma “‘paradoxal estratégia de repeticao, como fonte de liberdade” (HUTCHEON,
1989, p. 21) e como “apropriagdo textual” (HUTCHEON, 1989, p. 22), seguindo a
I6gica p6s-moderna que embalou o método de trabalho do Armazém. Uma paradoxal
apropriacdo — paradoxos que desafiam a ldgica da razdo —, como Alice que segura a
laranja com a méao direita, mas, quando olha a menina que esta no espelho, ndo sabe

explicar como ela segura a laranja com a méo esquerda.
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Hutcheon apontou para a curiosa relacdo entre o valor que é concedido a parddia

e as nogdes de individuo, sujeito e autor conferidas pela sociedade a um dado tempo:

Michel Foucault (1977, 115) defendeu que todo o conceito de artista ou autor como
instigador original de sentido é apenas um momento privilegiado de individualizagéo na
histdria da arte. Desse ponto de vista, é provavel que a rejeicdo romantica das formas
par6dicas como parasitarias reflectisse uma ética capitalista emergente que fez da
literatura uma mercadoria que podia ser possuida por um individuo. O Gltimo século viu
a ascensdo das leis dos direitos de autor, e com elas, claro, vieram os processos de
difamacdo contra os parodistas. Talvez isto queira dizer que o facto de hoje em dia se
verificar uma viragem para a parédia reflicta aquilo que os teéricos europeus véem
como uma crise em toda a nocdo do sujeito como fonte coerente e constante de
significacdo. O facto de a parodia se virar abertamente para outras formas de arte
contesta implicitamente a singularidade roméntica e obriga, consequentemente, a uma
reavaliagdo do processo de produgdo textual (p. 15-16).

A relacdo da parddia com a quebra de uma nogéo de sujeito individualizado e instigador
original do sentido busca negar a ideia de que o artista procura dentro de si algo
essencialmente novo de onde extrai suas obras. A parddia €, assim, um meio de se
enxergar a maneira como se constituem nossas relages no mundo contemporaneo, no
qual as fronteiras entre 0 que estaria no campo da arte ou da vida comecam a ficar cada
vez mais instaveis e fluidas. A obra que ndo mais difere entre arte e vida seria como a
do Armazém, que ja ndo mais separa a Alice de Carroll, ou os atores do publico. Todos
se encontram em um mesmo lugar, a0 mesmo tempo. Arte e vida atravessam o espelho
e chegam a um mesmo universo de imaginagéo, caos e (des)ordem. Dentro de tanta
mistura, torna-se dificil fazer distincdo entre géneros, mais uma caracteristica pos-
moderna, que procura continuamente transgredir os limites aceitos previamente, seja 0s
de determinados campos artisticos, de géneros ou da arte propriamente dita
(HUTCHEON, 1991, p. 26).

Na arte p6s-moderna, o teatro ganha novas relacfes a serem estabelecidas com a
literatura, relacBes mais complexas, que vao para além do texto dramético quando
transportado para o palco. Muitas vezes ndo ha nem drama, nem palco. Creio que para ir

ao encontro dessas relagdes, seria necessario ir aléem do dialogo entre teatro e texto,



97

alcancar também as conversas entre literatura e video, artes plasticas e poesia, ou video
e musica, por exemplo. Nesse aspecto, vale a pena mencionar o poema “Vai ¢ Vem”
(1959), de José Lino Grunewald, que se transforma em um projeto sonoro-sinestésico
de Bernard Leitner — “Vaivém” (1977); ou o Poemobiles “Luz Mente Muda Cor...”
(1974), de Augusto de Campos e Julio Plaza — este, por si s6, j& uma juncdo fronteirica
das artes, pois, ao fundir a poesia e 0 objeto plastico em uma s6 coisa, 0 projeto une a
um tempo literatura e artes plasticas — e se torna videotexto (obra de mesmo nome,
realizada por Plaza, em 1986); ou, ainda, o Requiém, de Mozart, que se metamorfoseia
em teatro-danca na peca Dies Irae, com a companhia espanhola Marta Carrasco. Essas
obras exploram a interdisciplinaridade e o didlogo entre as fronteiras artisticas; sdo
intersemioticas por natureza, e também parodicas.

Maria do Carmo de Freitas Veneroso e Maria Angélica Melendi acreditavam que
“a abordagem do didlogo entre as artes na contemporaneidade [...] passa, na maior parte
das vezes, pela analise e a compreensao da convivéncia de varias midias dentro de uma
mesma obra. As obras contemporaneas nao correspondem aos géneros que se
estabeleceram no século XVIII, quando foi definido o campo das belas-artes”
(VENEROSO; MELENDI, 2009, p. 9). Dessa maneira, os Dialogos entre linguagens —
nome do livro organizado pelas autoras — se estabelecem ndo de forma organizada e
dividida, mas através da interpenetragdo de uma linguagem na outra, transformando
cada area em um espaco desterritorializado, sem fronteiras definidas. Essa é talvez a
maior caracteristica que se pode observar no campo da arte agora, e ha os que defendem
gue essa ndo é apenas uma caracteristica, mas a propria esséncia da arte contemporanea.

Fernando Pianco, por exemplo, curador que assina a apresentagdo do livro O
teatro em didlogo com outras linguagens (2010), afirmou que “a queda de fronteiras

entre teatro, danca, performance e artes visuais, entre outras, ndo ¢ uma tendéncia, mas
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um aspecto essencial do teatro contemporaneo”.'” Por isso, provavelmente ndo foi a
literatura que se deslocou para o teatro, no caso da peca Alice através do espelho do
Armazém, nem vice-versa; 0 que ocorreu foi que um e outro se contaminarem a ponto
de ambos se transformarem, saindo de um movimento unilateral (caso de quando a peca
dramatica ou o romance literario vira uma montagem teatral) para galgarem entdo o
multilateral. Pode-se notar que este momento ultrapassou inclusive um caminho
bidirecional, no qual somente se afetariam livro e teatro. O que se pode encontrar hoje
sdo movimentos de multiplas direcdes, em constantes descontinuidades, explodindo-se
em potencialidades que irdo atingir a arte e a vida. Ndo ha coisa qualquer ou pessoa
alguma separada ou individuada; portanto, ndo € possivel separar um elemento de todo
o0 resto. Parece que essa foi uma importante pergunta que a arte pés-moderna se fez e a
resposta acabou por resultar em uma multiplicidade de producBes que ndo mais se
voltaram apenas as proprias questdes especificas de seu meio, mas aquelas que também
perceberam estar sendo compartilhadas com outras pessoas e producBes — outras,
inclusive, que poderiam ndo estar dividindo um mesmo tempo ou espaco. Claro esta que
a diferenca é sempre marcada, pois somos afetados de modos diferentes e nos aceitamos
diferentes. O Armazém fez do mesmo um outro; repeticdo com diferenca, ou vice-versa.

Para Gilles Deleuze, no livro Diferenca e repeticdo (1988) [Différence et
répétition (1968)], aquilo que se repete sempre carrega consigo também a diferenca.
Sendo assim, o autor disse que, geralmente, “a repeticdo € representada como uma
semelhanca perfeita ou uma igualdade extrema” (p. 426). Entretanto, “toda vez que
reencontramos uma variante, uma diferenca, um disfarce, um deslocamento, diremos

que se trata de repeticdo” (p. 428). Deleuze fez uma critica & visdo platbnica da

17 Retirado do site:
<http://www.saudelazer.com/index.php?option=com_content&task=view&id=10098&Itemid=49>,
acessado em 28 ago. 2010.
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representacdo, com o intuito de desvencilhar a diferenca de um conceito negativo tal
qual a encaramos — para Deleuze, “a diferenga ¢ injustamente assimilada a um ndo-ser
negativo” (p. 423). Para isso, seria necessario que a representacao cedesse o seu lugar a
repeticdo: “o jogo da diferengca e da repeti¢do substitui o jogo do Mesmo e da
representacao” (p. 446). De fato, o Mesmo também ¢ descartado nessa relagao, pois nao
¢ como a repeticdo que reforca positivamente a diferenca, mas, ao contrario, como a
representacdo, a apaga. A repeticdo é similar a nocdo de semelhanca para a autora
Wanda de Paula Tofani, em seu texto “Representagdo e apresentacdo: uma mutua
subsung¢ao” (2009), “que nao contempla o mesmo, mas que se infecta de alteridade,
conformando, alids, novos elos de semelhanca. Ha, portanto, um dilaceramento da
semelhanca da ordem natural e da representacao figurativa” (TOFANI, 2009, p. 23).
Percorrendo tais pensamentos, percebo que o po6s-moderno se inclinaria a
prevalecer nocGes como as de repeticao e diferenca, da maneira como preferiu Deleuze,
em detrimento de ideias como a de representacdo e a de Mesmo. Hutcheon recuperou as
palavras de Lionel Gossman sobre o assunto: “A histéria moderna e a literatura
moderna [em ambos os casos, eu diria pds-moderna] rejeitaram o ideal de representacao
que por tanto tempo as dominou. Atualmente as duas encaram seu trabalho como
exploracdo, testagem, criacdo de novos significados, e ndo como exposicdo de
significados que, em certo sentido, ja ‘existiam’ mas ndo eram percebidos
imediatamente (1978, 38-39)” (GOSSMAN citado por HUTCHEON, 1991, p. 34).
Hutcheon afirmou que o p6s-modernismo “realmente busca afirmar a diferenca, e ndo a
identidade homogénea. [...] A diferenga — ou melhor, no plural, as diferencas — pos-
modernas sdo sempre multiplas e provisorias” (HUTCHEON, 1991, p. 22). Assim, a
relagdo do poés-moderno com o passado ou com a histdria seria estabelecida através da

diferenga e ndo pela negagdo: “A histdria ndo passa pela negacdo e pela negagdo da
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negacdo, mas pela decisdo dos problemas e pela afirmacéo das diferencas” (DELEUZE,
1988, p. 424). Alice ja tinha consciéncia disso quando perguntou para a Lagarta: “Quem
sabe a sua maneira de sentir talvez seja diferente?” Assim, Veneroso ¢ Melendi
defenderam que “através da quebra das barreiras entre as disciplinas serd possivel
alcancar um patamar compativel com as praticas artisticas atuais, que [...] ja ndo se
constituem em géneros ou categorias disciplinares isoladas, mas em dialogos,
apropriacgdes e aproximagoes entre linguagens” (VENEROSO; MELENDI, 2009, p. 10).

A Alice do Armazém da provas disso.

2.3 — Picamalécia: antropofagia ou regurgitofagia

Este capitulo se faz como uma picamalécia, que se define na &rea médica como
“a ingestio de substincias ndo alimentares ou combinagdes atipicas de alimentos”.*®
Alice migrou da Inglaterra vitoriana para ocupar o espago da Fundicdo Progresso em
1999. Deixando o frio e as boas maneiras europeias, decidiu ir para a Lapa carioca
experimentar o espaco do Armazém. E 14 Alice se transformou. L& Alice ja ndo poderia
ser a mesma. Seu Pais das Maravilhas e 0 mundo que encontrou através do espelho ndo
iriam mais ser iguais. Alice ndo s6 viajou no tempo e atravessou 0 oceano como tambem
precisou sair do papel. Queria saber como ficaria se saisse do preto e do branco e
ganhasse um outro texto, tridimensional, povoado de cores, pessoas, figurinos e
cenarios. Essa nova Alice se transformou porque foi devorada. Deglutida, ela ndo ficou
nas entranhas de quem a comeu. Pelo contrario, através de tal processo, explodiu em
novas potencialidades e ficou maior. Alice ficou tdo grande que teve medo de nao

conseguir calgar os sapatos nos proprios pés. Esse foi 0 processo antropofagico por que

passou Alice. No entanto, essa Alice ndo conheceu Oswald de Andrade. Ela também nao

18 Disponivel no site:
<http://bases.bireme.br/cgi-bin/wxislind.exe/iah/online/>, acessado em 12 abr. 2011.
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conheceu 0 movimento modernista, tampouco o indio primitivo. Para encontrar Alice, a
antropofagia modernista se transformou, transitando por outros estagios da cultura em
que se situava quando foi germinada. Tal deslocamento, a meu ver, nao teria
incomodado o antropo6fago, ja que ele prdprio era propenso a abrir-se continuamente
para o novo (TELES, 1995, p. 3).

O processo antropofagico que me interessa discutir neste trabalho ndo esta
exatamente ligado ao programa vanguardista de Oswald — autor do “Manifesto
antropofago”, publicado em 1928 —, o qual procurava uma autonomia de nosso lugar
periférico frente ao pensamento eurocentrista. Como colocou Carlos Sepulveda, uma
releitura da antropofagia oswaldiana para um momento pés-moderno se faz necessaria,
de forma que se torne possivel repensar em um conceito antropofagico dentro de um
contexto diverso daquele no qual foi primeiramente programada: “Oswald de Andrade
precisa de uma releitura, ndo mais no quadro de uma ruptura com o passado,
contribuicdo mais do que revista; necessita, neste nosso contexto, de uma reavaliacdo
em nome da p6s-modernidade — seja isto o que for — porque conseguiu, em sua obra,
dramatizar o novo saber cotidiano, onde o lugar do outro é decidido na relagédo e nao ha
nada previsto” (SEPULVEDA, 1995, p. 14).

Ao defender o canibalismo em contraposi¢cdo a cultura da subserviéncia a
metropole, o movimento antropéfago procurava englobar “tudo quanto deveriamos
repudiar, assimilar e superar para a conquista de nossa autonomia intelectual” (NUNES,
1978, p. xxv), como afirmou Benedito Nunes, no livro Do pau-brasil a antropofagia e
as utopias (1978). Oswald dizia: “Ver com olhos livres” (p. 9), no “Manifesto da Poesia
Pau-Brasil” ([1924] 1978). E precisamente com esse olhar oswaldiano que me volto
para a antropofagia neste estudo, “[...] evitando todo o sentido oficial ¢ comemorativo,

buscando o leitor ativo, que chegue a O. Andrade com prazer, sendo capaz de enxergar
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com olhos livres”, em uma “constru¢cdo sempre aberta” (BUENO, 1995, p. 64). Para o
pensador, seria através da antropofagia que poderiamos voltar as nossas verdadeiras
raizes, ao indio primitivo que se despiria das vestes europeias impingidas pelo
movimento romantico. A antropofagia modernista é vista como uma postura politica e
reivindicadora, posicionamento importante para Oswald, de forma que o movimento

gerasse a desejada transformacao catalisadora do pensamento nacional:

E um vocébulo catalizador [sic] [...] que mobiliza negagdes numa s6 negagéo, de que a
pratica do canibalismo, a devoracdo antropofégica é o simbolo cruento, misto de insulto
e sacrilégio, [...] de flagelacéo publica, como sucedaneo verbal da agresséo fisica a um
inimigo de muitas faces [...]. Sdo essas faces: o aparelhamento colonial politico-
religioso repressivo sob que se formou a civilizagdo brasileira, a sociedade patriarcal
com seus padrdes morais de conduta, as suas esperangas messianicas, a retérica de sua
intelectualidade, que imitou a metrépole e se curvou ao estrangeiro, o indianismo como
sublimacéo das frustragdes do colonizado, que imitou atitudes do colonizador (NUNES,
1978, p. Xxv).

Era, portanto, de vital importancia esse resgate do indio com visdo diferente do
movimento que precedeu 0 modernismo ou do olhar europeu sobre o selvagem que
devorou o Bispo Sardinha. Para tanto, o ensaio “Dos canibais” de Montaigne, publicado
perimeiramente em 1580, nos Ensaios, com o titulo original Des cannibales, foi

referéncia crucial:

[...] ndo vejo nada de barbaro ou selvagem no que dizem daqueles povos; e, na verdade,
cada qual considera barbaro o que ndo se pratica em sua terra. E € natural, porque s
podemos julgar da verdade e da raz8o de ser das coisas pelo exemplo e pela ideia dos
usos e costumes do pais em que vivemos. Neste a religido é sempre a melhor, a
administracdo excelente, e tudo o mais perfeito. A essa gente chamamos selvagens
como denominamos selvagens os frutos que a natureza produz sem intervencdo do
homem. No entanto aos outros, aqueles que alteramos por processos de cultura e cujo
desenvolvimento natural modificamos, € que deveriamos aplicar o epiteto. As
qualidades e propriedades dos primeiros sdo vivas, vigorosas, auténticas, Uteis e
naturais; ndo fazemos sendo abastarda-las nos outros a fim de melhor as adaptar a nosso
gosto corrompido (MONTAIGNE, 1972, p. 105).

Dai a necessidade, segundo Oswald, da revolucdo caraiba, atraves da qual poderiamos

chegar ao Matriarcado de Pindorama. Para isso, 0 homem antropofégico se converteria
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no barbaro tecnizado, avido de progresso, de forma a criar um novo estado de natureza
(NUNES, 1978, p. XXxiv).

Conceitos, entretanto, ndo sao estaveis, cristalizados; e, adquirindo novas linhas
de fuga, ganham mais poténcia. As linhas de fuga sdo “uma questdo de cartografia. Elas
nos compdem, assim como compdem nosso mapa. Elas se transformam e podem
mesmo penetrar uma na outra” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 75-76). Pierre Lévy,
em O que € o virtual? (1996), publicado originalmente como Qu ’est-ce que le virtuel?
(1995), teceu defesa semelhante a respeito do texto, qualquer que seja ele. O tedrico
afirmou que o texto estd constantemente se atualizando através de multiplas versdes,
traducdes, edi¢des, exemplares e copias. Segundo ele, “face a configuragdo de
estimulos, de coercdes e de tensbes que o texto propde, a leitura resolve de maneira
inventiva e sempre singular o problema do sentido. A inteligéncia do leitor levanta por
cima das paginas vazias uma paisagem semantica movel e acidentada” (LEVY, 1996, p.
35). Para o autor, ao lermos, o texto ¢ “esburacado, riscado, semeado de brancos” (p.
35). Através desses acidentes que percorrem o trajeto da leitura, inicia-se também um
processo de “negligenciar, [...] desler ou desligar o texto” (p. 35), pois: “Ao mesmo
tempo que o rasgamos pela leitura ou pela escuta, amarrotamos o texto. Dobramo-lo
sobre si mesmo. Relacionamos uma a outra as passagens que se correspondem. Os
membros esparsos, expostos, dispersos na superficie das paginas ou na linearidade do
discurso, costuramo-los juntos” (p. 35-36). Dobrando, amarrotando e costurando o
texto, criamos novos sentidos a ele. Abrimos o campo para novas possibilidades,
tecemos dialogos com outros textos, permitindo que eles estejam em um constante

movimento de atualizacao:

As passagens do texto mantém entre si virtualmente uma correspondéncia, quase que
uma atividade epistolar, que atualizamos de um jeito ou de outro, seguindo ou ndo as
instrugBes do autor. Carteiros do texto, viajamos de uma margem a outra do espago do
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sentido valendo-nos de um sistema de enderecamento e de indicacBes que o autor, 0
editor, o tipégrafo balisaram [sic]. Mas podemos desobedecer as instrugdes, tomar
caminhos transversais, produzir dobras interditas, estabelecer redes secretas,
clandestinas, fazer emergir outras geografias semanticas (LEVY, 1996, p. 36).

Dessa forma, “o espago do sentido ndo preexiste a leitura. E ao percorré-lo, ao
cartografa-lo que o fabricamos, que o atualizamos” (p. 36). A construgdo da aura
semantica do texto envolve também relacGes de afetos, desejos, sonhos que ultrapassam
0 objeto, mas estdo intrinsecamente ligadas a questdes da subjetividade, bem como de
sua construcdo de mundo, que, por sua vez, também se encontra em processo de
atualizacdo: “Virtualizante, a escrita dessincroniza e deslocaliza. Ela fez surgir um
dispositivo de comunicacdo no qual as mensagens muito frequentemente estéo
separadas no tempo e no espaco de sua fonte de emisséo, e portanto sdo recebidas fora
de contexto” (p. 38). Em outros contextos, viajando por diferentes leitores e leituras, o
texto abandona seu lugar de origem para alcangar novos rumos e espacos de enunciacao.

Nesse sentido, o “Manifesto antropofago” vem percorrendo varios caminhos
desde que Oswald de Andrade o entregou ao mundo. Roberto Corréa dos Santos, em “O
politico e o psicologo, estagios da cultura” (1995), discerniu, através da obra de Oswald
e de um artigo da autoria de Silviano Santiago sobre o antropofago — “Oswald de
Andrade ou: o elogio da tolerancia racial” (1990) —, trés estagios distintos da cultura
brasileira. O primeiro seria aquele no qual se acreditava que, na visdao romantica, era
necessario exteriorizar o interior, “que se expressa em termos tematicos por trazer a tona
nossa esséncia primitiva: ser, no e para o exterior, nativo. Ou ainda, deixar, ou melhor
dizendo, recusar o exterior com que até entdo nos reconheciamos (o exterior
estrangeiro), para sermos basicamente homens interiores. O movimento segue uma e s
uma dire¢do: de dentro para fora. Sobre o fora, o dentro” (SANTOS, 1995, p. 99). O

segundo viria com o modernismo, reconhecendo que “ndo somos uma cultura formada
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pelo dentro, por um fundo de qualquer espécie, que ndo temos nenhuma esséncia
particular, que em verdade ndo é suficientemente forte o interior com que até entdo
quisemos enfrentar o exterior” (p. 99). Nesse momento, com a antropofagia, o
movimento passou a ser 0 inverso: interiorizar o exterior — o estrangeiro, as producdes
europeias, a atualizacdo, a modernidade. Além desses, 0 processo de interiorizacdo
também incluiria as culturas negra e indigena. Dessa maneira, a nacionalidade brasileira
poderia tornar-se forte e auténtica. Assim, o projeto modernista ndo acreditava haver um
interior preexistente, uma esséncia ja latente em nossa brasilidade. Para tratar do
terceiro estagio, Santos recorreu as ConsideracGes extemporaneas, de Nietzsche:
“Nietzsche denunciara, a golpes de martelo, serem a fraqueza e a doenca de um homem
ou de uma nacdo derivadas da dilacerante oposicdo entre interior e exterior, entre
conteudo e forma, entre intimidade e conven¢do, do contraste, enfim, ‘entre o seu
intimo a que nada de exterior corresponde e 0 seu exterior a que nada de interior
corresponde’. Tal ruptura ‘entre o interior e o exterior torna o homem mais barbaro,
mais barbaro do que deveria ser’, dira Nietzsche” (SANTOS, 1995, p. 101).

Segundo o autor, para que o projeto modernista se completasse, seria necessario,
portanto, ndo fazer mais disting@o entre interior e exterior, contetido e forma: “Amar a
forma é o que nos falta. E isso, o amor a forma, significaria exteriorizar o proprio
exterior e assim ativar na cultura a expressdo de sua forca afirmativa. Exteriorizar o
exterior, dar forma, corresponderia a abolir o contraste dentro e fora, através do uso e da
disposi¢ao renovada dos materiais todos e diversos de que dispomos” (p. 101). Para ele,
“esse ¢ o estagio politico de uma cultura. Por sinal, estdgio estético” (p. 101). Santos

ainda retomou Nietzsche:

Nietzsche [sic] falando das necessidades do esquecimento para a vida, alertara para o
perigo da intoxicagdo do sentido histérico. O lembrar permanentemente serd como se
estar em eterna vigilia, e 0 sono é fundamental para revigorar as forgas. Muitas vezes é
necessario esquecer o passado para que ndo nos tornemos “os coveiros do presente”.



106

Necessario também ndo sucumbirmos por excesso de devir, para que ndo nos
imobilizemos. O que define o grau desse esquecimento é “a medida exata da forca
pléstica de um homem”. Entre noés, Oswald de Andrade parece ter sido o primeiro a
absorver e a atualizar a reflexdo nietzscheana. Sua cinematografia literal — sua escrita —
revela-nos essa “faculdade de crescer por si mesmo, de transformar e assimilar o
passado e o heterogéneo, de cicatrizar as feridas, de reparar as perdas, de reconstituir as
formas destruidas”, tal a defini¢do de Nietzsche para o valor da for¢a pléstica (p. 103).

E a partir dessa perspectiva que pretendo articular a antropofagia com Alice
atraves do espelho, espelhotaculo que exterioriza o proprio exterior. Félix Guattari, em
Caosmose: um novo paradigma estético (1992) [Chaosmose (1992)], disse que falar de
boca cheia é falta de educacdo, podemos ou falar ou comer; nunca os dois a0 mesmo
tempo. Mas, segundo ele, “a oralidade fica exatamente no cruzamento. Ela fala de boca
cheia. E cheia de dentro e cheia de fora”, ¢ a “danga do caos e da complexidade” (p.
113). Ou seja, ndo podemos separar 0 que entra e 0 que sai, pois tudo faz parte de um
mesmo mundo; um mundo que aspira a forca plastica de Nietzsche. Isso nos levaria ao
que Guattari define como “subjetividade do fora, subjetividade de amplidao que, longe
de temer a finitude, a experiéncia de vida, de dor, de desejo e de morte, acolhe-as como
uma pimenta essencial a cozinha vital” (p. 114). A antropofagia nesse novo estagio da
cultura devora, mas devora em um movimento de fora para fora.

Michel Melamed, em seu livro e peca teatral intitulados Regurgitofagia (2009),
disse que, “diferentemente dos avidos antropdfagos — ja deglutimos coisas demais” (p.
19-21), e questionou se hoje, depois da antropofagia modernista de Oswald:
“Continuamos a ‘deglutir vanguardas’ ou tem-nos sido empurrada goela abaixo toda a
sorte de informagdes? Conceitos? Produtos? Em suma, o que fazer com a possibilidade
de assimilagdo, o estado de aceleracdo, a sindrome do excesso de informacédo
(dataholics), os milhGes de estimulos visuais, auditivos, diarios, que crescem em ritmo
diametralmente oposto a reflexdo? Regurgitofagia: ‘vomitar’ os excessos a fim de

avaliarmos o que de fato queremos deglutir” (p. 67-73). Melamed aponta as acepgoes
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implicitas em seu neologismo “Regurgitofagia”: “Regurgitar: expelir, fazer sair (0 que
em uma cavidade estd em excesso, principalmente do estomago). Fagia: comer”. ™
Dessa maneira, 0 mecanismo envolve tanto uma ingestdo quanto um movimento de
expulsdo; falar de boca cheia, como diria Guattari. O que me interessa é pensar em tais
refluxos — como a antropofagia — como processos de exterioriza¢des do exterior; formas
de dar forma a forma. Regurgitofagia ou, talvez até mesmo, uma antropofagia
regurgitofgica poderiam ser termos para este momento que extrapola a propria
antropofagia oswaldiana, situado no terceiro estagio da cultura de Roberto Corréa dos
Santos — uma subjetividade do fora.

Pensando na antropofagia nesse ultimo estagio, reflito de que maneira Alice foi
deglutida — e também expelida — pelo Armazém. Haroldo de Campos, em um momento
anterior, escreveu o0 texto “Da razdo antropofagica: didlogo e diferenga na cultura
brasileira” (1992), publicado pela primeira vez em 1967, no qual sugeria a possibilidade
de se considerar a antropofagia como uma necessidade de:

[...] pensar o nacional em relacionamento dialégico e dialético com o universal. A
“Antropofagia” oswaldiana [...] ¢ o pensamento da devoragéo critica do legado cultural
universal, elaborado ndo a partir da perspectiva submissa e reconciliada do “bom
selvagem” (idealizado sob o modelo das virtudes européias no Romantismo brasileiro
de tipo nativista, em Gongalves Dias e José de Alencar, por exemplo), mas segundo o
ponto de vista desabusado do “mau selvagem”, devorador de brancos, antropofago. Ela
ndo envolve uma submissdo (uma catequese), mas uma transculturacdo; melhor ainda,
uma “transvaloragdo”: uma visdo critica da historia como func¢do negativa (no sentido
de Nietzsche), capaz tanto de apropriagdo como de expropriacdo, desierarquizacao,
desconstrugdo. Todo passado que nos é “outro” merece ser negado. Vale dizer: merece
ser comido, devorado. Com esta especificacdo elucidativa: o canibal que era um
“polemista” (do grego pdélemos = luta, combate), mas também um ‘“antologista”: so
devorava 0s inimigos que considerava bravos, para deles tirar proteina e tutano para o
robustecimento e a renovacao de suas proprias forgas naturais... (p. 234-235).

A “devoragdo critica do legado cultural universal” se daria através da
“transculturagdo”, ou seja, através do encontro entre culturas. E necessario lembrar, no

entanto, que esse encontro é calcado ndao na busca de uma identidade em comum, mas

19 Retirado do site: <http://www.michelmelamed.com.br/br/regurgitofagia/release>, acessado em 16 ago.
2010.
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pela diferenca, através da diferenca, que promove rupturas — “a ruptura, em lugar do
tracado linear” (p. 237). Abandona-se, assim, a nogao de um “nacionalismo ontologico”,

substituindo-a por um “nacionalismo diferencial”:

Acho que a um nacionalismo ontoldgico, calcado no modelo organicista-biolégico da
evolucdo de uma planta (modelo que inspira, sub-repticiamente, toda historiografia
literaria empenhada na individuagdo de um ‘classicismo nacional’, momento de
optimacdo de um processo de floragdo gradativa, alimentado na ‘pretensdo objetivista’ e
na ‘teleologia imanente” do historicismo do século XIX), pode-se opor (ou, no minimo,
em beneficio do arejamento do dominio, contrapor no sentido musical do termo) um
nacionalismo modal, diferencial. [...] Machado de Assis, por exemplo. O grande e
inclassificavel Machado, deglutido de Laurence Sterne e de incontaveis outros (é dele a
meté&fora da cabega como um “bucho ruminante”, onde, como lembra Augusto Meyer
num atilado estudo de fontes, “todas as sugestdes, depois de misturadas e trituradas,
preparam-se para nova mastigagdo, complicado quimismo em que ja ndo é possivel
distinguir o organismo assimilador das matérias assimiladas™). Pois bem, Machado [...]
é nacional por ndo ser nacional... (p. 235-237).

Ser nacional por ndo ser nacional, ou seja, ser nacional deixando-se contaminar
por uma pluralidade de vozes vindas de lugares préximos e distantes. Waltercio Caldas,
artista plastico brasileiro, em entrevista concedida a Felipe Scovino, no livro Arquivo
contemporaneo (2009), afirmou: “Nunca me preocupei em fazer arte brasileira porque,
afinal, arte brasileira é o que os artistas brasileiros fazem” (p. 98). Produzimos arte
brasileira por aqui estarmos, inseridos em uma cultura que obedece a sua propria ldgica,
mas infinitamente atravessada por outras, preocupados ou ndo em transparecer algo que
seja peculiarmente proprio da nossa identidade cultural. Afinal, estamos ndo s6 dentro
de uma nacdo, mas de um universo; ou melhor, como disse Caetano Veloso, em O
mundo ndo é chato (2005), ao citar o francés Edgar Morin, estamos em um “pluriverso
polimorfo” (p. 72).

Em meio a tais pluralidades, Alice através do espelho marca sua diferenca em
relacdo as obras de Carroll, deglutindo as formas que lhe afetam, transformando-as em
algo singular e, no entanto, marcando a sua reveréncia pelo que foi “devorado”, assim

como o fizeram os canibais; assim como também o fazem os “canibais contentes” do
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grupo Armazém, como o proprio Paulo de Moraes definiu os membros da companhia

€m Seu comeco.

No inicio de tudo, [...] éramos um bando de ‘canibais contentes’, devorando com
imensa alegria e curiosidade todas as informagGes que eram postas a mesa.
Absolutamente influenciados pela obra de Oswald de Andrade, queriamos criar um
universo teatral particular a partir de um cruzamento de referéncias que ia das HQs a
Shakespeare, dos filmes de Kurosawa a literatura de Guimardes Rosa, do teatro de
Beckett a poesia de Fernando Pessoa. A ideia era “misturar tudo num caldeir@o e ver no
que ia dar (MORAES, 2008, p. 11).

2.4 — Os signos de Alice através do espelho: apropriagdes intermediadas

O Armazém se apropriou dos textos de Carroll e de outros autores para criar sua
propria Alice. Assimilando palavras, submeteu-as a uma transformagdo alquimica. Se
lembrarmos, no entanto, que tal processo se faz como um procedimento de fora para
fora, seria interessante olhar, entdo, para os signos formais do espelhotaculo Alice
através do espelho; ndo para vermos o que € de Carroll ou o0 que é do Armazém, pois
nesse estagio ja ndo havera distingdo entre um e outro. O que pode ser feito, porém, é
olhar para o quimo, a massa resultante desse processo intersemidtico, parddico e
antropofagico/regurgitofagico. Para tanto, valho-me agora da sistematizacdo dos
elementos signicos teatrais feitas por Tadeusz Kowzan, no texto “Os signos no teatro —
Introdugdo a semiologia da arte do espetaculo” (1988), publicado originalmente como
“Le signe au théatre: introduction a la sémiologie de I'art du spectacle” (1968). Tal
obra, construida em continuidade aos estudos feitos no ambito do estruturalismo de
Praga, foi seminal para o estabelecimento de uma tipologia dos signos teatrais. O autor
prop0s treze sistemas de signos como componentes basicos do teatro: a palavra, o tom,
a mimica facial, o gesto, 0 movimento cénico do ator, a maquilagem, o penteado, o
vestuario, 0 acessorio, 0 cenario, a iluminagdo, a musica e o ruido. Sera a partir deles

que me balisarei para uma analise das apropriacdes realizadas na encenacdo de Alice
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através do espelho. Tentarei estabelecer uma divisdo com o propdsito de tornar mais
evidentes processos de apropriacdo dentro desse trabalho especifico do Armazém — a
saber, a transposicdo das palavras escritas nos textos e cartas de referéncia em signos
diversos, 0 aproveitamento parddico de cancBes nacionais e estrangeiras e as diversas

formas de tradicdes teatrais deglutidas e regurgitadas no espetaculo.



111

2.4.1 — A traducdo da palavra escrita: a intermediacdo de tom e gestos

Figura 2: Contra-capa do livro Cartas as suas amiguinhas, de Lewis Carroll (fac-simile). Fonte:
CARROLL, 1979, s/p.
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Para Kowzan, o papel da palavra “com relagdo aos signos de outros sistemas,
varia segundo o0s géneros dramaticos, os modos literarios ou teatrais, os estilos da mise
en scéne” (KOWZAN, 1988, p.103). No caso de Alice, as palavras de Carroll se
fundiram a muitas outras e viraram outras falas, musicas, poesias, imbricadas ao meio
dos outros signos. A construcdo de Alice por Mauricio Arruda Mendonga inseriu outros
textos aos produzidos por Carroll. Do texto Para Maria da Graca, escrito por Paulo
Mendes Campos e lido pelo elenco durante a criagdo do projeto, foi incorporada a
seguinte maxima: “Este livro ¢ doido Maria. Isto é: o sentido dele esta em ti. Escuta: se
ndo descobrires um sentido na loucura acabaras louca. Aprende, pois, logo de saida para
a grande vida, a ler este livro como um simples manual do sentido evidente de todas as
coisas, inclusive as loucas”.?® Assim, o sentido da loucura foi um dos elementos
amplamente abordado pelo grupo, que construiu, inclusive, um manicémio na cena. Por
conta de tais reflexGes, nesta pesquisa, procuro nao trabalhar com leituras que possam
fechar os sentidos de meus pensamentos, 0 que nao significa que isso também possa
ocasionalmente ocorrer. No entanto, concordo com Plaza, quando este disse: “A
limitacdo da arte aos caracteres de um sentido leva ao risco de se perder a sugestiva
importancia dos outros sentidos” (PLAZA, 2001, p. 11). Busco, assim, a multiplicidade
dos sentidos; ou os muitos sentidos que podem habitar dentro de cada um, como
aconselhou Paulo Mendes Campos a Maria da Gracga, ao presentea-la com Alice no pais
das maravilhas em seu aniversario de 15 anos. Seria como Deleuze comentou, em
Ldgica do sentido (2009), publicado originalmente com o titulo Logique du sens

(1969), sobre a questéo do sentido, o qual guarda muitas relagdes com o nonsense:

[...] o sentido é uma entidade ndo existente, ele tem mesmo com o ndo-senso relaces
muito particulares. O lugar privilegiado de Lewis Carroll provém do fato de que ele faz
a primeira grande conta, a primeira grande encenagdo dos paradoxos do sentido,

20 Retirado do site: <http://sonhosundergrounds.blogspot.com/2010/03/carta-para-maria-da-graca.htmly,
acessado em 06 dez. 2010.
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recolhendo-os, ora renovando-os, ora inventado-os, ora preparando-os. [...] o conjunto
das constelagbes-problema com os lances de dados correspondentes, as histdrias e os
lugares, um lugar complexo, uma ‘histéria embrulhada’ — este livro é um ensaio de
romance logico (DELEUZE, 20009, s/p).

Se, como disse 0 Gato-que-ri, “todos aqui sdo loucos”, a loucura referida em

Carroll e também debatida por Campos ndo poderia se instaurar somente através das

palavras. O tom dado pelos personagens foi um elemento forte para escancarar a voz da

loucura na cena. Kowzan disse 0 seguinte sobre a relacdo guardada entre a palavra e o

tom:

A palavra ndo é somente signo linguistico. O modo como é pronunciada da-lhe um
valor semioldgico suplementar. [...] A dicgdo do ator pode fazer ressaltar uma palavra,
seja ela aparentemente neutra e indiferente, os efeitos mais sutis e despercebidos. [...]
Isto que chamamos aqui de tom (cujo instrumento € a diccdo do ator) compreende
elementos tais como entonacdo, ritmo, rapidez, intensidade. E sobretudo a entonagio
que, utilizando-se da altura dos sons e seu timbre, cria, por todos os tipos de
modulages, os mais variados signos (KOWZAN, 1988, p. 105).

O autor ainda ressaltou que tais variacdes na entonacdo podem ter um valor puramente

estético ou, também, constituir signos. No caso do Armazém, Paulo de Moraes, diretor

da companhia, deu uma ideia de como tais alteracGes de tonalidade na voz do ator,

aliadas a seu trabalho corporal, sdo significantes para o grupo:

[...] a questdo determinante para a companhia sempre foi a arte do ator. Buscavamos
para 0 ator uma dindmica de corpo, voz e pensamento que pudesse dar conta das
questbes que nos afetavam. E a encenagdo caminhava no mesmo sentido, ja que é o
corpo total do ator que a determinava. Tudo isso ligado por algo que chamamos de
“fragmentacdo” (uma palavra que sempre acompanhou nosso trabalho). E a definig¢ao
mais clara que a gente encontrou para isso foi essa: a fragmentacdo, para nds, ganha
sentido por ser o movimento do mundo ordenado segundo uma légica interna. Essa
l6gica interna é a nossa voz. E aqui que a gente se sente, realmente, representado. Essa
talvez seja a grande protagonista do mundo representacional da companhia (MORAES,
2008, p. 12).

Patricia Selonk falou sobre sua experiéncia pessoal no trabalho de pesquisa,

realizado pelo grupo, feito especificamente para a busca do personagem em cada ator,

chamado de “pulsag@o da personagem”. Através de tal processo de experimentagdo, os

atores acabaram por descobrir outras formas possiveis de modular a voz para aquele
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personagem especifico, novas maneiras de usar o corpo, trejeitos diferentes que nao

aqueles ja conhecidos pelo profissional:

Antes e depois de trabalhar a “pulsagdo do personagem” ¢ infinitamente diferente para
mim. Antes eu acho que agiria muito como eu mesma, depois acho que encontro outras
possibilidades de gestos, de timbre de voz, de pensamento. E uma possibilidade de dar
uma sacudida em mim mesma: “Espera ai, para de agir como vocé! A sua personagem ¢
muda. O que é que ela faz? Ela mexe muito o rosto? E se eu criar sinais? E preciso que
a platéia entenda?” Tudo isso eu fico pensando. Entdo, ¢ necessdrio um momento de
soliddo do ator, ele trabalhando sozinho, tentando se comunicar s6 consigo mesmo,
tentando desvendar primeiro para ele quem é e como age esse personagem. As emogoes
que surgem dai, para mim, sdo o momento inicial da personagem (SELONK citada por
MORAES, 2008, p. 108).

A loucura, presente na obra de Carroll e evidenciada pelo texto de Paulo Mendes
Campos, torna-se evidente também atraveés dos gestos. Kowzan definiu o gesto da
seguinte maneira: “Diferenciando o gesto de outros sistemas cinéticos, ndés o
consideramos como movimento de atitude da mao, do braco, da perna, da cabeca, do
corpo inteiro, visando criar ou comunicar signos” (KOWZAN, 1988, p. 106).
Aproveitando-se de diferentes linhas de forcas, o Armazém se fundiu em uma
imbricacdo de sujeito e objeto, conseguindo atravessar os planos das linguagens para
atingir o campo das sensacdes. Dessa maneira, 0 grupo concretizou a sua traducdo
intersemidtica — partindo dos textos, transformando-os em palavras, tons, gestos e
sensacOes. A proposta do grupo foi a de que, no universo de Alice, todos estivessem
loucos, assim, ndo s6 os personagens tiveram liberdade para explorarem a gestualidade
(vide Figura 3), ndo se restringindo a uma estética realista, como também o publico foi
levado a se entregar a uma alucinante maneira de vivenciar a encenagéo. Toda a cena
tornou-se um convite ao estimulo dos sentidos. Através desses estimulos, 0s gestos se

tornaram uma consequéncia do corpo, que a partir desse momento se aliou a loucura.
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Figura 3: A gestualidade de uma pessoa do publico. Fonte: DVD Alice através do espelho (2004).

2.4.2 — Par6dia e musica

Figura 4: As flores cantam. Fonte: DVD Alice através do espelho (2004).
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Kowzan afirmou que a musica, quando acrescentada ao espetaculo, tem o poder
de “sublinhar, de ampliar, de desenvolver, as vezes de desmentir os signos dos outros
sistemas, ou de substitui-los” (KOWZAN, 1988, p. 114). Em Alice, todas as
possibilidades citadas por Kowzan estiveram presentes na encenacdo. Mdsicas dos
Beatles, Metallica, Thin Lizzy, Radiohead, Mutantes, Liz Phair com Material Issue —
cantando a musica de abertura de um programa infantil americano da década de 1960 —
Fifth Dimension — com a can¢do composta para 0 musical Hair — e a trilha sonora do
filme 1492: A conquista do paraiso, composta por Vangelis, povoaram o mundo onirico
de Carroll. Com a musica de abertura, Strawberry fields forever (1967),%* dos Beatles,
sublinhou-se uma questdo que estaria presente durante toda a cena: o que pode ser
considerado real?

O filme 1492: A conquista do paraiso (1992) narrou a primeira viagem de
Cristovdo Colombo para as Américas. Nele, Colombo descobria um novo mundo,
assim como Alice, ao atravessar o espelho, que se deparou com uma nova realidade, um
Pais das Maravilhas, povoado de loucos. Foi nesse momento preciso de descoberta e
exploracdo da personagem que a musica de Vangelis foi colocada em cena, sugerindo a
emocionante viagem com a qual Alice estava prestes a se deparar.

Jé& a apropriagdo de Fitter happier (1997) — em traducao literal: “mais em forma
mais feliz” — de Radiohead, o locutor da musica citava uma série de instrugdes do que
precisaria ser feito para alcancar a felicidade (como ndo beber muito, fazer exercicios
regulares na academia trés vezes por semana e comer bem). A muasica em si critica uma
visdo que considera paranoica da contemporaneidade — a de quantas infinitas coisas

seria necessario se realizar para se alcancar a autorealizacdo. Inseri-la, na encenacéo,

2! Letra composta por John Lennon e Paul McCartney, a qual apresenta o seguinte inicio: “Let me take
you down/Cause I'm going to/Strawberry Fields/Nothing is real”. O trecho pode ser traduzido
literalmente como: “Deixe-me te levar/porque eu estou indo aos/Campos de Morango/Nada é real”.



117

justamente no momento em que as pessoas estdo adentrando o sanatdrio, evidencia o
contraste e a ironia das instruc@es dadas pela voz e a situagdo fisica e mental daqueles
que habitam aquele cenario.

Em outro momento, no qual Alice se encontrou com as flores, estas, para sua
surpresa, falavam e cantavam. A musica dublada pelas flores era, curiosamente,
Aquarius, tema do musical Hair (1979). O filme abordou um forte momento do
movimento hippie, quando jovens se reuniram para contestar a guerra do Vietna (1959-
1975), propondo novas formas de insercéo e atuacdo no mundo, com lemas como paz e
liberdade, e que incluiam experimentacfes, como a ingestdo de acidos lisérgicos — 0s
quais promoviam alucinacdes e o afloramento das sensacdes. A escolha por tal cangédo
certamente nao € aleatoria, ja que Alice propde provocar em seus espectadores uma
exploracdo sensorial intensa, sugerindo inclusive que as cenas poderiam fazer parte de
alucinacbes. O cha oferecido ao publico antes do inicio do espetaculo ja prepara a
plateia para esse novo labirinto de experiéncias, onde flores de cores berrantes podem,
inclusive, falar e cantar (vide Figura 4).

Como ja foi mencionado anteriormente, 0s personagens também inseriram em
suas falas trechos de musicas, como quando o Chapeleiro Maluco citou um fragmento
da letra Jorge Maravilha, de Chico Buarque — “Vocé ndo gosta de mim/Mas sua filha
gosta” —, a0 invés de cantar o verso que se encontrava originalmente na historia de
Carroll: “Vocg, vocé, morceguinho/O que faz fora do ninho?” (CARROLL, 2009, p.
84). Tal escolha de inverséo se mostra interessante, em fungéo da participagéo ativa que
Chico teve na histéria do teatro nacional. Jorge Maravilha foi composta em 1974,
época em que 0 compositor vivia as voltas para driblar a censura de suas musicas.
Arrumou na época uma estratégia eficaz: inventou um heterdbnimo — Juninho da

Adelaide — com o qual assinou algumas musicas que conseguiram passar pela censura,
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inclusive essa em questdo. Em outra cena, quando a Rainha percebeu que uma casa
havia sido roubada do tabuleiro de xadrez, ela exclamou: “Ja morei na jogada!
Sabotagem!”. A frase se tornou um pretexto para a personagem se unir a Alice e,
juntas, cantarem, gesticulando, o refrdo da conhecida musica dos Mutantes, Top top
(1971): “Sabotagem! Eu quero que vocé se... top top top uh!”.

Perceber a utilizacdo de algumas musicas datadas das décadas de 1960 e 1970
pelo Armazém pode-se constituir uma evidéncia de uma apropriacéo parddica de Alice
de um momento historico que foi propenso a abertura e ao questionamento sobre a
possibilidade de outras realidades de mundo. Além disso, usar parodicamente tais
cancdes, tocadas como trilha do espetaculo ou diluidas nas falas dos personagens,
fornece pistas para o publico dos pensamentos e sensacfes propostos pelo grupo, ao
revisitar de forma critica madsicas muitas vezes ja conhecidas pela plateia, porém em

um outro contexto.
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2.4.3 — A tradicdo devorada: a iluminagdo, o cenario, 0 movimento cénico do

ator e os ruidos

Figura 5: Pessoa da plateia escorregando pelo tlnel apds atravessar o espelho. Fonte: DVD Alice através
do espelho (2004).

No processo de criacdo do espelhotaculo, o Armazém valeu-se de degluti¢fes de
tradigcdes de universos teatrais que passaram por contextos como desde o da Commedia
Dell’Arte, do século XVI, a de outros, mais recentes, do século XX, como a busca por
uma estética ndo-realista, a derrubada da quarta parede, a incitacdo a uma participacao
mais ativa do publico e a quebra dos espacos convencionais da encenagéo.

A apropriagdo de técnicas de desenvolvimento cénico que vém desde a
Commedia Dell’Arte pode ser perceptivel através da forma de movimentacdo dos
atores. No entanto, € importante frisar que, apesar disso, o trabalho do Armazém néo
tem por objetivo seguir os preceitos estéticos e o treinamento propalados por esse
movimento. De maneira expansiva e as vezes acrobatica, remetendo a uma pesquisa
corporal intensa, os personagens de Alice deslocavam-se intensamente pelos amplos

espacos cénicos. Como abordado no primeiro capitulo, a partir da Commedia Dell’Arte
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conferiu-se visibilidade ao trabalho corporal do ator, estando ele, nesse contexto, em
um lugar de maior relevancia na construcdo da cena do que a escrita prévia de um texto.
A expressividade corporal foi importante para que o Armazém conseguisse estabelecer
uma estética desviante dos padrbes realistas na cena. Aliada a iluminacdo, ela
colaborou para instaurar o universo alicinante do Armazém. Para Kowzan, a
iluminagdo, “explorada principalmente para valorizar os outros meios de expressio,
pode ter, ndo obstante, um papel semioldgico autonomo” (KOWZAN, 1988, p. 112).
No caso de Alice, a luz tem um papel fundamental para implementar o clima proposto
para cada cena: 0s jogos de luzes tém muitas vezes efeito impactante ao serem
colocados contra a figura dos atores, provocando imagens que fogem a estética realista
no teatro. Tal opcéo €, inclusive, uma caracteristica das montagens do Armazém, como
foi salientado no livro sobre a trajetoria do grupo, Espirais: Armazém Companhia de
Teatro 1987-2007 (2008): “[a] linguagem da companhia [sedimenta-Se] através das
montagens ndo realistas, que deixam claro ao espectador que aquilo que estd sendo
mostrado é teatro, é jogo, algo para refletir a respeito e ndo para anestesiar-se com
emogdes prontas” (MORAES, 2008, p. 111-112).

Através de uma analise de outro elemento — o cenario —, pode-se chegar ao tema
da desconstrugdo da quarta parede. Kowzan disse que: “A tarefa principal do cenério,
sistema de signo que se pode também denominar de dispositivo cénico, decoragdo ou
cenografia, ¢ a de representar o lugar: lugar geografico [...], lugar social [...], ou os
dois ao mesmo tempo” (KOWZAN, 1988, p. 111). Como os cenarios de Alice
pertencem a uma outra realidade, eles se abrem para dispositivos dos mais diversos.
Nesse espetéaculo, inclusive, uma peca do cendrio pode ser roubada e provocar grande
confusdo — caso quando some uma casa do tabuleiro de xadrez. Felizmente, o

Chapeleiro Maluco assumiu a culpa e o cenario ndo foi mais danificado. Discutir a
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questdo do cenario dentro do préprio espetaculo constitui uma forma de a cena
contemporanea dialogar com o publico e lembrar-lhe que, a0 mesmo tempo em que esta
propondo uma experiéncia dentro de uma outra realidade, ainda resiste a representacao,
e é possivel brincar o tempo todo com ela, saindo e entrando da esfera representativa. E
um teatro que deglutiu Brecht, que escancarou para o publico que havia uma quarta
parede separando plateia e palco — e que ela poderia ser derrubada.

Dentro da Fundicdo Progresso, em Alice, ndo havia palco e o deslocamento ndo
era feito apenas por parte dos atores. Kowzan explicou que o0 movimento cénico do ator
¢ um sistema de signo cinestésico que compreende “lugares sucessivos ocupados em
relacdo aos outros atores, aos acessorios, aos elementos do cenéario, aos espectadores;
diferentes maneiras de se deslocar (andar lento, precipitado, vacilante, majestoso,
deslocamento a pé, sobre um carro, uma carruagem, sobre uma padiola); entradas e
saidas, movimentos coletivos” (KOWZAN, 1988, p. 107). Neste espetaculo, seria
fundamental olhar para o ultimo item salientado por Kowzan — 0s movimentos
coletivos — , ja que ndo é s6 o ator quem se desloca, mas também a plateia e até o
préprio espaco cénico. Tais deslocamentos sdo feitos de formas variadas, nas quais
todos estdo envolvidos; vemos publico e personagens andando, correndo, rastejando,
escorregando, voando e pulando. Essa intensa locomog&o do publico é importante para
que ele se sinta envolvido e ativo na pega. A partir do momento em que ele ndo esta
seguro em seu assento, hé a sensacéo de que tudo pode acontecer no universo de Alice.
Seu deslocamento no ambiente transforma a cena e forma novas configuragdes para um
espetaculo em que todos precisam estar mobilizados para que ele aconteca. Além disso,
ha também a sensacdo de se estar mergulhando em um outro mundo, a plateia ndo finge

cair em um buraco ao atravessar o espelho — ela realmente cai, escorregando em um
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tunel sem volta (vide Figura 5), se disponibilizando fisica e mentalmente para o que
esta prestes a acontecer.

Tais configuracBes na cena se aliam a um tipo de teatro vanguardista, que
comecou a se delinear em meados do século XX, como explanado no capitulo anterior,
quando se comecou uma reivindicacdo de que o teatro deveria suscitar experiéncias
reais no publico, despertando sensacdes e inquietacdes, ao contrario de se preocupar tao
somente com a questdo da representacdo. Esse foi o caso do grupo estadunidense The
Living Theater, que, entre as décadas de 50 e 70, ficou conhecido por apresentacdes nas
quais o publico era incitado a ocupar o0 espaco de encenacdo. Também no Teatro de
Arena, formado em 1953, percebe-se a intencdo de aproximar os atores do publico,
construindo um espaco fisico com formato circular, de maneira a ndo distanciar a
plateia do palco. Tais ideias foram apropriadas por uma parcela do pensamento
cenografico contemporaneo, o qual procura propor uma relacdo — em diferentes niveis —
com a plateia e romper com o espaco de encenacdo convencional.

Em Alice através do espelho, é preciso ter cuidado para ndao se perder em um
imenso labirinto; por isso a lagarta ja aconselha a protagonista a ficar atenta e verificar
se esta passando pelo lado direito ou esquerdo do cogumelo, mesmo que ele seja
redondo. Comegamos em uma cama, atravessamos um espelho, onde escorregamos até
chegar em um poco, no qual o teto sobe e desce — ou seria Alice que diminui e cresce?
H& um manicémio, uma mesa de cha, o escritério de Dogdson, o mundo surreal de
Galafoice, um jardim e um gigantesco tabuleiro de xadrez. S&o espagos cénicos amplos
e variados, os quais ja ndo delimitam o lugar do ator ou do espectador. Estdo todos
juntos, imersos no Pais das Maravilhas, igualmente suscetiveis a um campo aberto de

experiéncias.
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Dessa maneira, deglutindo formas que vém de tradi¢bes e lugares diversos, o
Armazém exteriorizou uma estética propria, com o claro objetivo de provocar o publico
de inumeras formas. Por vezes, tal provocacdo acontece de maneira direta, intervindo
de forma héptica no espectador, tocando-o, provocando incémodos, sensagdes
corporais, ruidos.

Os ruidos sempre estdo presentes em uma peca. Kowzan os define como os
efeitos sonoros do espetaculo que ndo pertencem nem a palavra nem a mausica
(KOWZAN, 1988, p. 114). Ruidos muitas vezes incomodam, como 0 som, por
exemplo, de um sino, de dgua escorrendo, ou assovios, grdos caindo, lata amassada,
metal rangendo, tacos batendo, uma furadeira ligada, castanholas, pano batendo no
chéo, pé batendo no chéo, tesoura abrindo e fechando, pandeiro tocando, barulho de
chuva. Sdo os ruidos de uma Alice que saiu de uma organizacdo calma dos climas
temperados para conhecer o caos pertencente aos trépicos. Esse procedimento de
intervir de forma muito proxima no espectador, agucando o seus sentidos em um
ambiente de experimentacdo é semelhante ao proposto pelo Oficina, na década de 1960.

Os signos aqui mencionados passaram pelo processo antropofagico para que se
transformassem em uma forma estética caracteristica do trabalho do Armazém. Da
mesma maneira, eles também continuardo sendo assimilados e deglutidos por grupos e
movimentos que ainda estdo por vir. Os signos de Alice ndo estdo prontos e mudam
continuamente. Eles se constroem sempre, com e sem a nossa ajuda, e, muitas vezes,
simplesmente parecem néo fazer sentido algum; como o mundo frequentemente
também parece ndo fazer sentido. Ele é enigmatico. E se pensamos que a linguagem
existe para podermos decifra-lo, é quando nos enganamos. A linguagem ai esta para

tornar o mundo mais enigmatico ainda.
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2.5 — Armalice: antes de concluir, mas ja concluindo

A apropriacdo de algo que € exterior a si envolve um reposicionamento e uma
recolocacdo dos lugares e relacBes tanto do sujeito quanto do objeto. Como falei, Alice
teve que cruzar o Atlantico para chegar ao Armazém. Mas nao foi so ela que teve que
fazer a viagem. Também o grupo, que ja tinha saido de Londrina para chegar ao Rio de
Janeiro, teve de fazer mais uma jornada ao encontro de Alice. Deslocamento de ambos,
talvez eles tenham se encontrado no meio, em um entre-lugar. Lugar nem so6 de Alice e
nem sé de Armazém, mas um que tornou os dois tdo hibridos, tdo mesclados, formando
uma massa informe, na qual n&o se reconhece nem um e nem outro.

Georges Bataille desenvolveu a nocdo de “informe”, a qual coloca “em jogo a
nocdo de semelhanca, pela reivindicacdo de semelhancas transgressivas ou
dessemelhancas; semelhancas, em suma, cruéis, dilacerantes e dilaceradas, que
propiciavam uma heuristica do desastre, onde 0 corpo torna-se um organismo
consagrado a desfiguracdo, ao suplicio e a animalidade” (TOFANI, 2009, p. 19).
Através das semelhancas dessemelhantes, o organismo desfigurado perde sua forma,
torna-se informe, mas também ndo mais passivel de ser separado; como 0 corpo sem
orgdos de Artaud, que se destitui da separacéo cartesiana de seu organismo para buscar
a unidade de si, “unidade de concentracdo do disperso e ndo de funcionalidade das
partes corporais, um corpo metafisico e ndo empirico, fisiologico, no sentido da physis”
(FELICIO, 1996, p. 13). Desejando o informe, misturam-se sujeito e objeto, Armazém e
Alice. Desejando o informe, Armazém e Alice tornam-se corpo sem érgdos, unidos para
além das fronteiras formais e estruturais.

Seria em direcdo a esse corpo que almejam chegar os livros, quaisquer que
sejam eles, como apontam Gilles Deleuze e Felix Guattari, em Mil platds: capitalismo e

esquizofrenia (1995) [Mille plateaux: capitalisme et schizophrénie (1980)]:
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Um livro ndo tem objeto nem sujeito [...]. Desde que se atribui um livro a um sujeito,
negligencia-se este trabalho das matérias e a exterioridade de suas correla¢des. [...] Num
livro, como em qualquer coisa, ha linhas de articulagdo ou segmentaridade, estratos,
territorialidades, mas também linhas de fuga, movimentos de desterritorializacdo e
desestratificacdo. [...] Um livro [..] é uma multiplicidade [...], uma espécie de
organismo, [...] mas ele ndo é menos direcionado para um corpo sem 6érgaos, que nao
para de desfazer o organismo, de fazer passar e circular particulas a-significantes,
intensidades puras, e ndo para de atribuir-se 0s sujeitos aos quais ndo deixa sendo um
nome como rastro de uma intensidade. Qual é o corpo sem 6rgdos de um livro? Ha
varios, segundo a natureza das linhas consideradas, segundo seu teor ou sua densidade
propria [...]. Ndo h& diferenga entre aquilo de que um livro fala e a maneira como é
feito. Um livro tampouco tem objeto. Considerado como agenciamento, ele esta
somente em conexdo com outros agenciamentos, em relagdo com outros corpos sem
6rgdos. Nao se perguntara nunca o que um livro quer dizer, significado ou significante,
ndo se buscard nada compreender num livro, perguntar-se-a com o que ele funciona, em
conexdo com o que ele faz ou ndo passar intensidades, em que multiplicidades ele se
introduz e metamorfoseia a sua, com que corpos sem 6rgdos ele faz convergir o seu. [...]
Assim, sendo o prdprio livro uma pequena maquina, que relagdo, por sua vez
mensuravel, esta maquina literaria entretém com uma maquina de guerra, uma maquina
de amor, uma méaquina revolucionaria etc. [...] Mas a Unica questdo, quando se escreve,
¢ saber com que outra maquina a maquina literaria pode estar ligada, e deve ser ligada
para funcionar (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 11-12).

Um livro ndo tem objeto nem sujeito, faz-se necessario, entdo, ressaltar as
multiplicidades, as desterritorializac6es, as linhas de fuga as quais o livro se submete.
Dai ele estar direcionado a um corpo sem 6rgdos, que, a partir de agora, ndo podera
mais ser dilacerado pelas amarras aprisionadoras das significacdes. Abandonando o
organismo positivista, 0 corpo sem 0Orgdos encontrou suas zonas de intensidades e,
assim, conteudo e forma também se fundiram, extrapolando-se um ao outro e
abandonando seus préprios conceitos, pois “ndo ha diferenca entre aquilo de que um
livro fala e a maneira como ¢ feito”, assim como ndo ha diferenca entre aquilo que
estudo agora neste trabalho e a maneira como o coloco neste papel. Faco aqui a minha
prépria antropofagia, exteriorizando o que ja esta em meu exterior, plagiando o estético,
fazendo a minha propria parddia. Mauricio Arruda Mendonga, responsavel pela
dramaturgia de Alice através do espelho, disse que, com essa pe¢a, Paulo de Moraes,
diretor da companhia, “conseguiu uma juncdo organica entre forma e conteudo”
(MENDONCGCA, 2008, p. 143). Tal juncdo aqui, porém ndo mais organica, seria essa

antropofagia em um terceiro estagio da cultura. Fazemos parte de um movimento
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potencial, que agencia diversas maquinas: maquina do livro, maquina do teatro,
maquina do Armazém, maquina de Alice. Conectados e violentados um pelo outro,
metamorfoseamos € somos agora um € a0 mesmo tempo varios: “Como cada um de nos
era varios, ja era muita gente” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 11). O eu, assim, ja
ndo € mais um outro, como disse Rimbaud, o eu agora é varios, multiddes em
constantes processos de afetacdes e agenciamentos.

Sendo muitos e informes, ndo é mais possivel, pois, definir quem ¢ sujeito e
objeto das relacBes. Com Alice e Armazém ndo é diferente. Nesse encontro, como disse,
ndo ha lugar nem s6 de um ou de outro. Nem s6 de sujeito e nem s6 de objeto; lugar de
subjétil, na acepcdo que Jacques Derrida conferiu ao termo, em Enlouquecer o subjétil
(1998) [Forcener le subjectile (1986)], apresentado a ele pelos escritos de Artaud.
Segundo Derrida, “subjétil, a palavra ou a coisa, pode tomar o lugar do sujeito ou do
objeto, ndo ¢ nem um nem o outro” (p. 23). Renato Ferracini, em “O corpo-subjétil e as
micropercepgdes — um espago-tempo elementar” (2010), explicitou os sentidos dados
por Derrida para 0 que seria o subjétil: “Subjétil seria, segundo Derrida, retomando uma
suposta palavra inventada por Artaud, aquilo que esta no espaco entre o sujeito, o
subjetivo e o objeto, 0 objetivo. Ndo nem um nem outro, mas ocupa o espago “entre”.
Outra questdo é que essa palavra subjétil pode, por semelhanca, ser aproximada da
palavra projétil, o que nos leva a imagem de projecdo, para fora, um projétil que,
langado para fora, atinge o outro e [...] também se auto atinge” (p. 1). Ocupando um
espaco “entre”, sujeito e objeto ndo mais se separam em interior € exterior, mas se
encontram em um mesmo lugar, se afetando mutuamente.

Silviano Santiago fala sobre o “entre-lugar” em texto que nos remete a
antropofagia de Oswald, “O entre-lugar do discurso latino-americano” (1978), no qual

mostra a necessidade de assimilagdo do estrangeiro para ndo se permanecer em siléncio:
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A maior contribuicdo da América Latina para a cultura ocidental vem da destruicao
sistematica dos conceitos de unidade e de pureza. Estes dois conceitos perdem o
contorno exato do seu significado, perdem seu peso esmagador, seu sinal de
superioridade cultural, a medida que o trabalho de contaminagao dos latino-americanos
se afirma, se mostra mais e mais eficaz. A América Latina institui seu lugar no mapa
da civilizacdo ocidental gracas ao movimento de desvio da norma, ativo e destruidor,
que transfigura os elementos feitos e imutaveis que 0s europeus exportavam para 0
Novo Mundo. Em virtude do fato de que a América Latina ndo pode mais fechar suas
portas a invasdo estrangeira, ndo pode tampouco reencontrar sua condi¢io de “paraiso”,
de isolamento e de inocéncia, constata-se com cinismo que, sem essa contribuicdo, seu
produto seria mera copia — siléncio —, uma copia muitas vezes fora de moda, por causa
desse retrocesso imperceptivel no tempo, de que fala Lévi-Strauss. Sua geografia deve
ser uma geografia de assimilacdo e de agressividade, de aprendizagem e de reacdo, de
falsa obediéncia. A passividade reduziria seu papel efetivo ao desaparecimento por
analogia. Guardando seu lugar na segunda fila, € no entanto preciso que assinale sua
diferenga, marque sua presenca, uma presenga muitas vezes de vanguarda. O siléncio
seria a resposta desejada pelo imperialismo cultural, ou ainda o eco sonoro que apenas
serve para apertar mais os lagos do poder conquistador (SANTIAGO, 1978, p. 18-19).

Seria, portanto, nesse entre-lugar que o discurso latino-americano poderia sair de uma
posicdo de passividade, para alcancar sua resisténcia e diferenca. Assumir esse lugar
“entre” seria para nos, inclusive, mais facil por termos desde muito tempo convivido
com o confronto entre culturas e influéncias diversas — a sociedade dos mesti¢os, como
diz Santiago, “cuja principal caracteristica ¢ o fato de que a nocdo de unidade sofre
reviravolta, é contaminada em favor de uma mistura sutil e complexa entre o elemento
europeu e o elemento autdctone”; aqui, “o elemento hibrido reina” (p. 18). Nesse pano
de fundo, sabemos bem fazer uso das pluralidades e temos grandes chances de encontrar
novas singularidades dentro desses encontros. Nao proponho aqui, entretanto, um “falar
contra, escrever contra” (p. 18-19), como o faz Santiago, mas, neste momento, falar e
escrever com. Dentro das relagdes nascem as diferencas. Nas relagcdes entre Alice e 0
Armazém nasceu um novo universo de sonhos, fantasias, desejos, afetos e imaginacgoes.
Como o subjétil de Derrida, agora ndo ha mais Armazém e Alice; eu poderia tentar
assim também um neologismo, Armalice talvez. Nessa fusdo, Armalice se tornou arma,
projétil, lancando-se para fora, atingindo Armazém, Alice e a noés; juntos, viramos

multiddes.
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Figura 6: Lewis Carroll. Fonte: <http://jaberwockydnalrednow.blogspot.com/2010/04/lewis-carroll.html>,
acessado em: 04 jul. 2011.



130

Nesta dissertacdo, apropriei-me da encenacdo realizada pelo Armazém
Companhia de Teatro, Alice através do espelho, a fim de refletir a respeito de possiveis
relacGes estabelecidas entre o texto e o teatro no contexto contemporaneo, além de
refletir sobre questdes relacionadas a apropriacao e a recriagdo dentro desse periodo
citado. Ela ressaltou o quanto tem sido crucial para a estética pds-moderna evidenciar a
diferenca, assim o fazendo através da reavaliacdo critica do passado, concretizada no
estabelecimento de um didlogo com producdes anteriores da arte e da cultura. Tal
relacdo com o passado estabelece um encontro que provoca reposicionamentos. Tanto
Alice quanto o Armazém tiveram de se deslocar para compor uma Alice — um subjétil,
uma Armalice — marcada pelo passado e pelo presente, uma massa que passou por
processos intersemioticos, parddicos e antropofagicos.

Assim sendo, o Armazém Companhia de Teatro, quando encenou a sua Alice,
ndo resgatou aquela mesma Alice de Lewis Carroll, dentro dos mesmos moldes
britdnicos e vitorianos em que nasceu. O grupo mostrou uma Alice crianca e adulta;
uma Alice do Pais das Maravilhas e do Rio de Janeiro, que gosta do Gato, mas nao
deixa de aché-lo estranho. Ela é real e ao mesmo tempo sonho, um produto de nossa
imaginacdo, criacdo de Carroll e amiguinha de Charles Dodgson, que atravessou o
espelho, mas chegou a um hospicio, onde ndo se sabe se la vivem criaturas normais ou
loucas.

O Armazém Companhia de Teatro utilizou-se dos textos de Carroll e de outros
autores do passado para recriar no presente uma outra histéria, rejeitando, para tanto, as
nogdes de fidelidade e respeito aos autores ou as obras em que se inspiraram, no sentido
romantico ao qual se referiu Linda Hutcheon (1989; 1991). No entanto, esse grupo

teatral manteve uma reveréncia a essas obras, buscando amplia-las e com elas dialogar,
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estabelecendo uma forma de autorreflexividade, sem deixar de marcar sua diferenca e
autonomia em relacdo a elas.

A parddia, tal como concebida por Hutcheon, mostrou-se um conceito util a
analise das apropriacdes realizada pelo Armazém na construcdo de Alice. Essa forma
inventiva de abordar o passado permite a atualizacdo de sentidos e a criacdo de novas
estéticas. Utilizar a parddia como forma de criacdo é explicitar a apropriacdo de outras
praticas artisticas, sem o receio do julgamento da originalidade da obra. Quanto a isso,
as artes visuais souberam se aproveitar largamente do género literario,
transcontextualizando-o para cumprir suas proprias necessidades, provocando um
trafego interartistico. Nesse ponto, a parddia também se relacionaria com 0s outros
conceitos aqui estudados — o de traducdo intersemidtica e o de antropofagia. Em
comum, os trés mecanismos apontam para o fato de que as producdes artisticas se
constroem a partir da apropriacdo da tradicdo, apropriacdo essa que se tornou uma
forma de encontro consigo mesmo.

A traducdo intersemiotica foi evidenciada, neste estudo, como uma forma
fragmentaria e descontinua de recuperacdo da historia, aproximando-se assim do
conceito de parddia aqui privilegiado. Abandonando, portanto, a nogdo de histéria como
um resgate linear dos acontecimentos, a tradugdo intersemidtica foi vista como uma
revisitacao criativa do que ja se encontra inscrito no mundo, conduzindo a percepcao da
construcdo da histéria como um palimpsesto.

Através da transformacdo dos signos — antes palavra e depois também sons,
imagens, cheiros e texturas —, a constante inventividade de Carroll ndo estagnou consigo
mesma, tendo alcado lugares e tempos diferentes dos daquele peculiar escritor. A
relacdo da parddia com a quebra da nocdo de um sujeito individualizado e instigador

original do sentido é uma forma semelhante com que a antropofagia, tal como
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mencionada por Corréa dos Santos (1991), busca a apropriacdo do outro para a criagéo.
Através desse autor, recuperei a antropofagia como um mecanismo ndo mais apenas de
degluticdo, mas também como uma forma de exteriorizar aquilo que ja se encontraria no
préprio exterior, rejeitando uma ideia de separacdo entre o que se encontra dentro, no
interior, e aquilo que esta fora, no exterior. Por esse motivo, distanciei-me do programa
vanguardista de Oswald de Andrade (1978) para me aproximar de pensamentos
produzidos na contemporaneidade, como foi 0 conceito de regurgitofagia, proposto por
Michel Melamed (2009), e o de subjétil, da maneira como o desenvolveu Jacques
Derrida (1998).

O estudo da criacdo de Alice através do espelho pelo Armazém, a partir de
textos escritos por Carroll, dentre outros, pdde se concretizar através de um recorte
historico sobre como se deu a apropriacdo de textos no teatro em episddios especificos
da historia. Tal relacdo entre teatro e texto se mostrou dindmica e heterogénea em
diferentes situacGes, como quando, no século XIX, afirmou-se que o espetaculo s
deveria existir se se prestasse um respeito servil a obra do autor dramético, ou quando,
no século XVI, a commedia dell’arte baseava suas apresentacbes em ensaios
improvisados e personagens fixos, sem necessidade de um texto previamente escrito
para a concretizagéo da cena.

Foi possivel verificar que algumas vezes o debate instaurado sobre a importancia
do texto no teatro esteve relacionado ao lugar de destaque que era conferido ao autor
draméatico ou ao encenador do espetaculo. Da forma como pude perceber, as duas
questbes — o lugar do texto e a autonomia do diretor — caminham, atualmente, paralelas
uma a outra, e, provavelmente, uma influencia a outra, seja no campo do teatro pos-
dramético ou no do teatro no qual a escrita dramaturgica é o principal elemento para a

sua criacdo. O que se percebe, no momento atual, € uma coexisténcia de tais elementos,
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com multiplas possibilidades de configuracdes na relacdo entre ambos. Nesse ponto, na
cena contemporanea, ha lugar para opcles diversas, tanto para a elaboracdo de um
trabalho que néo faca uso da palavra escrita para se constituir, como para 0 uso de um
texto dramético para a criagdo cénica. Entre esses dois lugares, hd uma gama de
possibilidades. O texto hoje pode ser escrito durante um processo de criacdo por uma
companhia ou por um dramaturgo que acompanha um grupo; pode ser escrito para uma
encenacdo especifica, ou tomado por um diretor para lhe dar uma nova leitura. Afinal,
mesmo quando se afirma ndo se pautar em um texto escrito para as encenacfes, ainda
assim, ha um texto sendo apresentado, mesmo que ele se prive de uma narrativa. E
sempre havera os textos de autor, independentes da encenacdo, que podem se realizar
somente na leitura, bastando-se a si mesmos. Ja as criagcdes coletivas ndo pretendem
utilizar o texto sendo como instrumento do espetaculo, e isso ocorre justamente por ele
ndo ser mais um organismo auténomo, fechado sobre si mesmo.

Um exemplo interessante de novas configuraces que se estabeleceram entre
teatro e texto deu-se por volta da década de 1970, quando a criacdo dramaturgica
coletiva passou a caracterizar as buscas mais inovadoras entre as companhias, muitas se
pautando no método da improvisacdo para a criacdo do texto teatral e frequentemente o
diretor sendo mais um guia para os atores do que um encenador que determinava a
maneira como criavam o0s intérpretes. Na cena contemporanea, é valido lembrar
trabalhos nomeados como work in progress, nos quais ha a abertura ao texto multiplo e
a infinitas modificacdes; o texto pode ser um ou VArios, 0s sentidos muitos e nédo
dependentes de uma dramaturgia para existir. O texto perdeu sem duvida seu aspecto
sagrado ou intocavel. No entanto, ele algou outros caminhos, ganhou outras vidas e

diversas possibilidades. Esse foi o caso da Alice do Armazém, que construiu sua
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dramaturgia a partir de textos literarios e outras referéncias, além de ter dado énfase ao
processo de elaboracéo da cena com as pesquisas corporais, vocais e espaciais.

No caso de Alice através do espelho, do Armazém, o texto foi escrito por cima
dos textos de Carroll, como em um palimpsesto, e a partir de outras escritas, como a
crénica de Paulo Mendes Campos, que deu uma significativa pista para o trabalho com
a obra do inventor do Pais das Maravilhas, ao trazer a afirmacdo de que o seu sentido
estaria naquele que o lesse. A cena de Alice se apropriou desse mote para a construcédo
de seu proprio universo cénico, materializando intersemiética, parddica e
antropofagicamente um alicinante universo de multiplos sentidos. Usei o termo
“alicinante” — bem como “alicinagdes” — para caracterizar essa cena, que se abre para a
possibilidade de maltiplos sentidos, mesmo que eles possam fugir a uma logica racional
ou linear.

E com a ideia da abertura para uma cena contemporanea recheada de paradoxos
e leituras possiveis, da mesma maneira como Carroll tragou o fio para um universo em
caminhos de baralhos enxadristicos, que fecho a cortina da presente escrita, uma
dissertacdo costurada de apropriacdes e recriacGes de textos, cerzidos em ensaios para

minha prépria entrada em cena.
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ANEXO 1:

Ficha técnica de Alice através do espelho pelo Armazém Companhia de Teatro

através do espelho

Liliana Castro ! Carolina Kasting
Patricia Selonk | Patricia Selonk
Sérgio Medeiros Sérgio Medeiros
Simone Mazzer Simone Mazzer
Marcelo Guerra Mauricio Grecco
Simone Vianna | Simone Vianna
Thales Coutinho Felipe Grinnan
Ricardo Martins Ricardo Grings
Flavia Menezes Flavia Menezes
Isabel Pacheco Ana Paula Oliveira

« PREMIO CULTURA INGLESA (RI0/1999) - Melhor Espetéculo - Melhor Direcdo (Paulo de Moraes)
- Melhor Cenografia (Paulo de Moraes e Gelson Amaral)

o CEM MELHORES ESPETACULOS (1997-2005)/Revista Bravo
« MELHORES ESPETACULOS DO ANO (Jornal do Brasil)

- PREMIO CULTURA INGLESA (RI0/1999) - Melhor Atriz (Flavia Fafiaes) - Melhor At
- Melhot Figurine (jodo Marceliio)

- PREMIO SHELL (RI0/1999) - Methor Direcio (Péub’dé Mo

MAURICIO ARRUDA MENDONCA nasceu em Londting, e v_
Teatro desde 1995. Atualmente cursa mestrado em Literat

Figura 7: Ficha técnica de Alice através do espelho. Fonte: MORAES; MENDONCA,; LOSNAK, 2008,
p. 168.
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ANEXO 2:

Traducdes e adaptacdes encontradas, publicadas em portugués no Brasil, de Alice
in Wonderland

Alice no pais das maravilhas — edicdo comemorativa (1960). Trad. Monteiro Lobato.
lls. Darcy Penteado. S&o Paulo: Ibep Editora Nacional, 2005.

As aventuras de Alice. Adapt. M. Thereza Cunha de Giacomo. Estidio Disney. So
Paulo: Melhoramentos, 1963.

Aventuras de Alice no pais das maravilhas — Através do espelho e o que Alice
encontrou la (1977). Trad. e org. Sebastido Uchoa Leite. 7. ed. Rio de Janeiro:
Fontana/Summus, 1980.

Alice no pais das maravilhas. Adapt. Ruth Rocha. Sdo Paulo: Melhoramentos, 1983.
Alice no pais das maravilhas. Trad. Fernanda Lopes de Almeida e Geir Campos (a

partir da edicéo francesa). S&o Paulo: Atica, 1986.

Alice no pais das maravilhas. Trad. e adapt. Tatiana Belinky. Sdo Paulo: Nova Cultural,
1987.

Alice no pais das maravilhas. Trad. e adapt. Ruy Castro. lls. Laurabeatriz. Sdo Paulo:
Companhia das Letrinhas, 1992.

Alice no pais das maravilhas. Trad. Eric Kincaid. Sdo Paulo: Loyola, 1995.

Alice no pais das maravilhas. Trad. Ana Maria Machado. Ils. J6 de Oliveira. Sdo Paulo:

Atica, 1997.

Rimas do pais das maravilhas. Sel. e trad. José Paulo Paes. Ils. Mariana Massarani. S&o
Paulo: Atica, 2000.

Aventuras de Alice no pais das maravilhas. Trad. e adapt. Tony Ross. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2001.
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Alice — edigdo comentada: Aventuras de Alice no pais das maravilhas e através do
espelho. Trad. Maria Luiza X. de A. Borges. lls. John Tenniel. Introducdo e notas
Martin Gardner. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001.

Alice no pais das maravilhas. Trad. e adapt. Nilson José Machado. Sdo Paulo: Scipione,
2002.

Alice no pais das maravilhas. Trad. Rosaura Eichenberg. Porto Alegre: LP&M, 2003.
Alice no pais das maravilhas. Trad. Nicolau Sevcenko. Ils. Luiz Zerbini. S&o Paulo:

Cosac Naify, 2009.

Alice no pais das maravilhas e Alice através do espelho. Trad. Maria Luiza Newlands e

Marcos Maffei. Ils. Helen Oxenbury. Rio de Janeiro: Salamandra, 2010.
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ANEXO 3:

Traducoes e adaptacdes encontradas, publicadas em portugués no Brasil, de
Through the looking glass

Alice no fundo do espelho. Trad. e adapt. Oliveira Ribeiro Netto. Ils. Paulo Amaral. S&o
Paulo: Editora do Brasil, s/d.

Alice na casa do espelho. Trad. Pepita de Ledo. lls. Jodo Fahrion. Porto Alegre: Edicéo
da Livraria do Globo, 1934.

Alice no reino do espelho. Adapt. Maria Thereza Cunha de Giacomo. lIls. Osvaldo

Storni. Sdo Paulo: Editora Melhoramentos, 1966.

Alice no pais das maravilhas e Alice no pais dos espelhos (1931). Trad. e adapt.
Monteiro Lobato. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1972.

Aventuras de Alice no pais das maravilhas — Através do espelho e o que Alice
encontrou la (1977). Trad. e org. Sebastido Uchoa Leite. 7. ed. Rio de Janeiro:
Fontana/Summus, 1980.

Do outro lado do espelho. Trad. Ricardo Gouveia. Ils. Tony Ross. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1997.

Alice — edicdo comentada: Aventuras de Alice no pais das maravilhas e através do
espelho. Trad. Maria Luiza X. de A. Borges. lls. John Tenniel. Introducdo e notas
Martin Gardner. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001.

Alice no pais do espelho. Trad. William Lagos. Ils. John Tenniel. Porto Alegre: L&PM,
2004.

Alice no pais do espelho. Adapt. Edy Lima. Trad. Monteiro Lobato. Ils. Elisabeth
Teixeira. Sdo Paulo: Editora IBEP Nacional, 2005.

Alice no pais das maravilhas e Alice atraves do espelho. Trad. Maria Luiza Newlands e

Marcos Maffei. Ils. Helen Oxenbury. Rio de Janeiro: Salamandra, 2010.
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Alice através d espelho. Adapt. Lecticia Dansa. Ils. Salmo Dansa. S&o Paulo: Auténtica
Infantil, 2011.
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ANEXO 4:

DVD Alice através do espelho (2004), por Armazém Companhia de Teatro



