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Resumo: Esta pesquisa visa identificar a presenca do espirito caleidoscopico no
Teatro e suas ressonancias estéticas na obra teatral contemporanea, a partir da
analise do brinquedo Optico inventado em 1816 pelo fisico escocés David
Brewster, dos principios que governam sua dindmica interna e de algumas
encenagoes desenvolvidas no século XX até a atualidade. Também busca observar
a ocorréncia de um redirecionamento do olhar ante as performances
desenvolvidas pelas formas teatrais caleidoscopicas. Por fim, apresenta o processo
de elaboracao do projeto (Escavagoes) No Jardim de Monica, uma experiéncia
teatral caleidoscopica que consistiu na realizagdo de quatro montagens cénicas

inspiradas na peca No Jardim de Monica, da peruana Sara Jofftré.

Palavras-chave: Teatro, caleidoscopio, teatro contemporaneo, encenagdao, No

Jardim de Monica, Sara Joffré.

Abstract: This research aims at identifying the presence of the kaleidoscopic
spirit in the Theatre and how it aesthetically resonates in contemporary theatrics.
The research starting point is the analysis of the optical toy invented by the
Scottish physicist David Brewster, the principles governing its internal dynamics
and some staging performances developed from the 20th century until now. It also
tries to observe the occurrence of a redirecting of one's glance before
performances developed by kaleidoscopic theatrical forms. Finally, it presents the
elaboration of project (Escavagoes) No Jardim de Monica, a kaleidoscopic
theatrical experience which consisted of the realization of four plays inspired by

No Jardim de Monica by the Peruvian playwright Sara Joffré.
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Introducao

A matéria-prima do teatro ndo € o ator, o espaco, o texto, mas sim a aten¢o, o
r 1
olhar, o escutar e o pensamento do espectador. O teatro ¢é a arte do espectador.

A frase de Eugenio Barba, em epigrafe, nos leva, em tempos tao
dispersivos, a uma revisdo do principio €tico que rege a comunicagdo teatral: o
teatro depende da atencao do espectador que, por uma qualidade seletiva inerente,
nutre a cena — o ator, o espago, o texto — de intengdes objetivas. Essas intengdes se
organizam segundo expectativas basicas, movidas pelo rito secular do teatro,
como ilustram Christian Biet e Christophe Triau, ao comentar, segundo suas

proprias experiéncias, o Ponto de Vista do Espectador:

Esta noite — ja esta decidido - eu vou ao teatro. E preciso, primeiramente,
considerar o desejo de ir ao teatro. Depois, saber que vou ver corpos vivos, ouvir
um texto, sentar diante de um palco dentro de um espaco reservado ao espetaculo,
senti-lo, escuta-lo e sobretudo vé-lo, ao lado de outros espectadores que,
contrariamente ao cinema, nio se pode ignorar.”

Nesse introito, os autores atribuem a expectativa um estado ativo ligado

aos atributos visiveis, audiveis € emocionais da cena, independente do género ou

' Eugenio BARBA, A canoa de papel — tratado de antropologia teatral, tradugdo de Patricia
Alves, Campinas, Hucitec, 1994, p. 63.

? Christian BIET e Christophe TRIAU, Qu est-ce que le thédtre?, Paris, Editions Gallimard, 2006,
p. 17. Tradugdo minha.



da natureza dramaética a que possa estar associado o espetaculo. Ver corpos vivos
significa contar com a materialidade e o movimento de objetos animados,
inclusive os do ator. OQuvir pressupoe a existéncia de um sistema verbal ou sonoro.
Senti-lo ¢ ser afetado em zonas muito particulares do cérebro ligadas ao
pensamento, 3 memoria, a emogao.

E, portanto, para responder a essa expectativa combinada de ver e ouvir,
visando o sentir € o pensar (efeitos da percep¢do), que o espetaculo cénico
organiza seus signos, afirmando-se como forma de expressdo e de comunicacao
humanas. Como fazer isso de modo a despertar o interesse do espectador, num
mundo em que a saturagdo de imagens e sons produzida pela sociedade midiatica
parece estorvar a aten¢ao?

Guy Debord nos apresenta a sociedade do espetdculo’, uma realidade
virtual movida pela industria das aparéncias, onde o olhar se transforma em um
matadouro diario de imagens, deixando-nos a duvida: a exaustdo ou a nausea
visual do “homem-espetaculo” representa uma armadilha para a atengdo do
espectador de teatro ou a sua libertagao?

Hans-Thies Lehmann aposta na tridimensionalidade como via redentora do
olhar: “O teatro, nessa sociedade dominada pela midia, oferece a alternativa de
uma comunicacao ao vivo e real [...] e que, na maioria dos teatros tradicionais e
monotonos, ndo ¢ aproveitada”.! O aproveitamento dessa potencialidade
tridimensional — que comegou no inicio do século XX como reacao identitaria ao
cinema e depois a televisao — teria a funcdo de reconsiderar a presenga integral do
espectador segundo as virtudes composicionais da materialidade cénica ou
segundo as virtudes comunicativas oferecidas pela proximidade com o ator, como

j& havia preconizado Jerzy Grotowski:

Existe apenas um elemento que o cinema e a televisdo ndo podem tirar do teatro:
a proximidade do organismo vivo. Por causa disso, toda modificagdo do ator,
cada um dos seus gestos magicos (incapazes de serem reproduzidos pela platéia)
torna-se algo proximo do éxtase. [...] Que as cenas mais drasticas se produzam
face a face ao espectador, a fim de que ele esteja de bragos com o ator, possa
sentir sua respiragio e o seu cheiro.’

> Guy DEBORD, 4 sociedade do espeticulo, comentdrios sobre a sociedade do espetdculo,
tradugdo de Estela dos Santos Abreu, Rio de Janeiro, Contraponto, 1997.

* Hans-Thies LEHMANN, “Teatro pos-dramatico e teatro politico”, tradugiio de Rachel Imanishi.
In: Sala Preta, n° 3, Sao Paulo, Departamento de Artes Cénicas, ECA, USP, 2003, p. 12.

> Jerzy GROTOWSKI, Em busca de um teatro pobre, tradugio de Aldomar Conrado, Rio de
Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 1976, 2% ed., p. 27.
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Essa aproximagdo condicionava, na visdo de Grotowski, a necessidade de
um “teatro de camara”, como o seu Teatr 13 Rzedoéw, o Teatro das 13 Filas, em
Opole, Polonia, mas o aproveitamento do ‘“corpo-a-corpo” entre palco e platéia
evidenciou, ao longo da historia, uma série de formas teatrais que se desenvolveu
em uma diversidade de espagos cénicos e com elaboragdes visuais muito além
daquelas construidas a partir da relagdo ator-espectador.

O termo featro pos-dramatico usado por Lehmann veio recentemente
oferecer uma visdo aproximada deste tipo de teatro que passou a explorar as
potencialidades espetaculares da cena, além das fronteiras do texto, da
interpretagdo do ator, dos atos e agdes, deslocando o eixo da teatralidade para uma
matriz pictdrica, energética, poética, cerimonial. A forma dramatica, na sua
opinido, foi ampliada para a forma espetacular. O autor do texto deu lugar ao
diretor ou encenador, autor do espetaculo. O teatro, longe do primado do texto,
descobriu assim sua autonomia e construiu pilares a mais em seu projeto
“arquitetonico”, buscando outras configuragdes, entretecendo agdes, estados,
situagdes e composigdes cénicas dindmicas para criar novas visualidades.

Em suma, a tridimensionalidade do teatro, considerada como uma
geografia cénica potencialmente disponivel para a intervengdo criativa, torna-se
um campo fértil de exploragcdo estética e, a0 mesmo tempo, um campo de
militancia em defesa dos poderes proprios do teatro. Trata-se, portanto, nao
apenas de um esfor¢o estetizante, para que o espectador afirme — parafraseando
Julien Greimas — “seu direito aos sentimentos estéticos”6, mas também de uma
necessidade de autonomia que eleve a teatralidade a uma dimensdo artistica
independente. Nos dois casos, tanto para explorar as possibilidades estéticas
quanto para asseverar seu espago de manifestagdo politica, o teatro parece ter-se
transformado, na sociedade midiatica, em um campo de batalha em que a
dramaturgia visual se precipita sobre a dramaturgia escrita para desafiar o olhar do
espectador, como se ele pudesse estar hoje mais arrefecido e carente de desafios.

Esse trabalho a que se presta algumas encenagdes — pensar por meio de
imagens, com textos ou sem textos — ocupou, por exemplo, o pensamento teatral

de Gordon Craig, Vsevolod Meyerhold e Antonin Artaud, que se uniram em favor

6 J. Algirdas GREIMAS. Da imperfei¢io, prefacio e tradugdo de Ana Claudia de Oliveira, Sdo
Paulo, Hacker Editores, 2002, p. 69.
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de uma encenacio composta de imagens, ou, na expressio de Tarabukin’, de uma

8 A énfase na constru¢io de uma

“configuragdo composicional e imagética
tridimensionalidade pléstica vem caracterizar, mais tarde, outras experiéncias
igualmente voltadas para a vocagao visual do teatro, como os espetaculos de Bob
Wilson, concebidos como uma “assemblage arquitetural”™, ou os espetaculos de
Eugenio Barba, concebidos como um “patchwork”'°, entre outros.

Algumas formas teatrais encontram sua visibilidade numa presenca ainda
mais teatral ou numa teatralidade atribuida as suas possibilidades de comunicagao
visual, até mesmo quando a opcao ¢ essencializar a cena (minimizar interferéncias
visuais para maximizar a presenca do ator), como faz Denise Stoklos ou Peter
Brook em seus palcos nus ou quase nus.

Em todos os casos, a imagem em cena deve desvendar o pensamento por
sucessivas visoes, fazendo o teatro parecer um caleidoscopio em que 0s meios
plésticos tridimensionais (ou a materialidade dos seus signos) sintetizam uma
intencdo combinatéria de formas, cores e objetos em movimentos € mutagdes. Ou
uma inten¢do combinatoria das artes, como propunha Richard Wagner e Adolphe
Appia e por meio da qual o grupo cataldo La Fura dels Baus, agregando novas
formas estéticas nascidas da tecnologia, tornou-se um exemplar conhecido.

Esse espirito caleidoscOpico assumido por algumas formas espetaculares
como “presenga e poténcia de visdo” ¢ o principal objeto deste estudo. Para essa
analise, entretanto, ¢ preciso fazer, inicialmente, uma diferenca entre a propria
natureza caleidoscopica do teatro (da teatralidade), essa intricada rede modvel e
cambiante de codigos e informagdes, de signos multiplos e simultaneos de que
nos fala a semidtica, e a pretensdo de uma estética autoral operada pelo espirito
caleidoscopico, ou seja, o aproveitamento estético daquela “presenca e poténcia
de visao” segundo principios caleidoscOpicos de inspiracao operativa.

Devemos, portanto, distinguir:

7 Nascido em Moscou, em 1889, e tendo estudado filosofia, histéria da arte e filologia na
Universidade de Moscou, Tarabukin participou do nucleo original do Construtivismo russo,
tornando-se um dos mais ativos e proeminentes membros do movimento, como debatedor,
pensador, teodrico da arte e autor de textos historiograficos.

¥ Apud Beatrice PICCO-VALLIN, A4 arte do teatro — entre tradi¢do e vanguarda, Meyerhold e a
cena contempordnea; Organizacdo de Fatima Saadi, tradugdo de Claudia Fares, Denise Vaudois e
Fatima Saadi, Rio de Janeiro, Teatro do Pequeno Gesto, Letra e Imagem, 2006, p. 84.

® Termo utilizado por Bob Wilson em depoimento para video-documentério, disponivel no site
http://www.youtube.com/watch?v=1gFmkZXZUlQé&feature=related

"0 termo foi utilizado por Eugenio Barba, durante o I Encontro de Diretores, organizado em
Brasilia, de 1° a 3 de novembro de 2007, pela Cia. de Teatro UdiGrudi.
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1. o espirito caleidoscopico do teatro — o principio vital verificado no
interior da teatralidade, o componente combinatério que potencializa a
relagdo dos signos materiais do teatro, a imanéncia do espirito
caleidoscopico, e

2. o espirito estético-caleidoscopico — aquele que rege o subjetivo
processo autoral de escolhas e de combinag¢do dos signos, visando a
construgdo estética do espetaculo; o espirito que comanda a vida
criativa daqueles que materializam o teatro, utilizando a metafora do
caleidoscopio como modelo de dindmica visual; a acdo do pensamento
criativo que torna visivel a mensagem do espago tridimensional, a vida
e a pulsagdo do espetaculo cénico; a maneira como as propriedades
estéticas da encenagdo se organizam, a intencionalidade do espirito
caleidoscopico.

Essa distingdo ¢ apenas uma conveniéncia didatica. Podemos sintetizar
essas duas etapas de manifestagdo do espirito caleidoscdpico em um s6 percurso
de criacdo. Criar caleidoscopicamente (encenacdo) ¢ o aproveitamento de uma
malha de sinais teatrais preditivos, a gestacdo material de uma tunica poténcia de
multiplas for¢as, mas também uma gestagdo feita por meio de uma engenharia
estética particular que adere por fim a realidade visivel, as imagens (visuais ou
acusticas) de uma realidade encenada, o espetaculo. O espirito caleidoscopico ¢é
por isso, um procedimento estilistico do encenador'', em que se pode testar, na
execugdo do plano estético, a sua extensdo conceitual. E possivel verificar em
algumas (sendo em todas) as montagens o resultado desse esfor¢co. Por isso,
convém dedicar a andlise inicial deste estudo a esse brinquedo-aparelho-obra de
arte que, apesar da pouca atencdo critica que tem recebido, parece representar o
espirito de um tipo particular de teatro.

A metéafora do caleidoscopio, portanto, nos guiara nesta pesquisa como
procedimento discursivo. A bricolagem ou a assemblagem poderia ser aplicada
igualmente ao teatro como uma metafora de desempenho caleidoscopico. Trata-se
de uma logica ou mesmo uma metodologia de constru¢ao performativa similar a

do caleidoscopio — compor algo inteiramente novo a partir de velhos fragmentos —

11 r . . . . .. ~

Esta palavra sera empregada daqui em diante para designar uma entidade criativa, ndo estando
restrita a figura de um profissional Unico que pensa a encenagdo. Muitas vezes, e sobretudo em
nosso tempo, esse trabalho tem sido feito por “coletivos criadores”.
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e que, muitas vezes, reflete melhor do que o brinquedo a artesania escultorica, a
natureza tridimensional do teatro. Mas a referéncia (ou a preferéncia) ao
brinquedo inventado por David Brewster em 1816 tem a intencdo de lancar o
olhar num campo de vibragdes visuais mais proximo ao que Roland Barthes, por
um lado, chamou de “polifonia informacional”'® para referir-se ao Teatro, e

. . 1
Lehmann, por outro, chamou de “paisagem multiforme”"

para referir-se as
formas espetaculares “pos-dramaticas”.

Mas a invencdo de Brewster, como veremos, desempenha seu papel
“polifonico” segundo condicdes a mais, a saber: uma engenharia geométrica e
matematica  (eficiéncia  racional), uma  experiéncia  ludica/magica
(jogo/ilusionismo), filosofica (hedonismo) e meditativa (cura), ou seja, segundo
um contexto globalizante de atitudes taticas, ambigdes, que lhe servem de pilares
conceituais. Havera, por isso, um modelo proprio de obra teatral que possamos
chamar de caleidoscopico? Podemos acreditar, por exemplo, numa
espetacularidade exercida na totalidade desses principios e condigdes
caleidoscopicas?

O objetivo de analisar o espirito caleidoscopico do teatro, serve, em parte,
para auxiliar-me na sistematizacao de idéias que venho investigando desde 1994,
quando criei o Teatro Caleidoscopio, um projeto de pesquisa destinado a verificar
a ocorréncia de principios caleidoscopicos no fendmeno teatral e na construgao de
um modelo dindmico de configuracdo espetacular ou de experiéncia estética da
tridimensionalidade teatral; por outro lado, servird para fazer o percurso historico
em que o brinquedo — ou seus principios — fora evocado por encenadores
preocupados com a composi¢ao visual de seus espetaculos.

Para desenvolver o projeto “Teatro Caleidoscopio”, realizei oficinas com
grupo de atores e ndo-atores utilizando o brinquedo como referéncia inicial para a
sua atuagdo fisica. Praticas corporais foram adotadas, segundo a “perspectiva
caleidoscopica de que o corpo — como instrumento da arte teatral — ¢ uma matéria
fragmentaria, combinatoria, que se modifica em desenho e energia, numa

’ ~ 14 . .
metamorfose continua, em busca de expressao e beleza” ". Essa perspectiva foi

12 Apud Fernando de TORO, Semidtica del teatro: del texto a la puesta em escena, Buenos Aires,
Galerna, 2008, p. 107. Tradug¢ao minha.

'3 Hans-Thies LEHMANN, Teatro pos-dramatico, tradu¢do Pedro Sussekind, Sdo Paulo, Cosac
Naify, 2007, p. 91.

' André AMARO, Teatro Caleidoscépio: o teatro por-fazer, Brasilia, Teatro Caleidoscopio,
2007, p. 116
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estendida a cena. Assim, as nossas experimentagoes avangaram para a construcao
dramaturgica e visual das montagens, buscando explorar a integragdao dos recursos
expressivos do ator e da cena.

Essa experimentacdo culminou, apds treze anos, na publicacdo do livro
Teatro Caleidoscopio — o teatro por-fazer (2007), em que investigo as
similaridades entre o teatro e o caleidoscopio e relato o processo de construcao
dos espetaculos realizados de 1994 a 2007.

Nesse estudo preliminar, exalto a capacidade caleidoscopica de expressao
do ator e da cena como ferramenta de poder, presenca e beleza, forgas que o teatro
nao pode prescindir numa época em que a hipermodernidade (para citar o termo
cunhado por Gilles Lipovestsky) amplia nossas atencdes, dispersando-as ao
mesmo tempo. Vislumbro, ainda, no chamado teatro caleidoscopico, uma
encenacao apoiada em recursos narrativos dinamicos — variagdes e alternancias de
tensoes dramadticas, saltos de luz e de som, transi¢des subitas ou sutis, exatidao do
movimento, precisdo ritmica — como estratégia para despertar, mas também
prolongar, o interesse do espectador.

Teria o teatro ou as visualidades espetaculares, a partir do ultimo século,
os mesmos propositos do aparelho de David Brewster: produzir uma variacao
infinita de belas formas de modo a agradar os olhos? E claro que devemos tomar
essa associacdo dentro de limites conceituais, j4 que os enunciados da imagem
caleidoscopica e a apreensao estética tém alcance por demais subjetivo.

A questdo do interesse esta ligada diretamente a questdo da percepgdo, ao
comportamento visual do espectador, que aqui também sera objeto de minha
investigacdo. O termo “visual”, entretanto, devera ser tomado, daqui em diante,
como um campo sensorial mais largo, podendo compreender, além das atividades
inerentes a visdo, também a percep¢ao auditiva, emocional e cognitiva. “Visual”
serd tudo o que se “v€” por meio de todos os sentidos. A visdo ¢ um processo
organizado por uma imensa rede de 6rgaos especializados, em que os olhos sdo
apenas um dos seus instrumentos. Apesar da inexisténcia de limites precisos para
entender a inteireza do sistema visual, sabe-se que ele carrega as marcas de todas
as partes do cérebro, sendo por isso chamado de “cérebro visual”. Como ¢ sabido,
a audi¢ao ¢ a visao estdo entre os sistemas de deteccdo e alarme de um ser vivo e
funcionam de modo colaborativo e conjugado. Se analisarmos os antigos teatros

gregos, por exemplo, verificaremos que a qualidade acustica desses espagos fez do
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théatron (“lugar de onde se v€”’) um lugar potencialmente construido também para
se ouvir. Tal engenharia, certamente, ndo pode ignorar o fato de que, a parte os

. . . . \ . ~ ry. 1
apelos visuais da cena, mais valeria as inten¢des da pdlis’

garantir, aos
espectadores, a melhor audicao dos textos que ali se representavam.

A engenharia caleidoscopica, sendo destinada ao conjunto dos sentidos,
como se propde também o teatro, merecera, portanto, a primeira reflexao. No
Capitulo 1, buscaremos entender os desdobramentos conceituais do caleidoscopio,
partindo de sua base etimologica (“instrumento para ver belas imagens”) até
verificar a presenca do espirito caleidoscopio no Teatro e em algumas montagens
teatrais, ndo cabendo, entretanto, exaurir historicamente todos os movimentos,
cujos principios caleidoscOpicos possam se notar.

No Capitulo 2, entraremos no mundo “visual” do teatro, refletindo sobre a
poténcia de visdo caleidoscopica do espetaculo cénico como um mecanismo ativo
de atencdo a ser desenvolvido pelo espectador. Essa abordagem considera alguns
estudos cientificos, semiodticos e sociais sobre a visdo, tentando entender o
direcionamento particular do olhar na comunicacao teatral.

Por ultimo, no Capitulo 3, discorrerei sobre o processo de criagdo e
execugdo do projeto (Escavagcoes) No Jardim de Monica (2008-2009),
desenvolvido sob minha direcdo e com a participagdo dos atores Flavia Neiva,
Sandra Regina e Romulo Mendes, este ultimo substituido posteriormente por
Vinicius Guarilha.

Nesse projeto (Escavagoes), a peca No Jardim de Monica (1961), da
dramaturga peruana Sara Joffré, serviu de base para a construgdo de trés
montagens (poéticas cénicas ou configuracdes visuais) diferentes. “Quero ver se
me ganham com tanta criatividade!” — disse a autora quando soube do projeto.
Embora o desafio tenha adicionado adrenalina a esta experiéncia, devo esclarecer,
de imediato, que fui movido pelas multiplas margens narrativas do texto e nao por
supostas vaidades de encenador. E claro que a capacidade inventiva da encenagdo
estaria a prova, mas as diferentes versdes nasceram das incertezas, das
ambigiiidades, do poder associativo do texto, das possiveis interpretacdes do
mundo existencial dos personagens, da multipla atmosfera emocional da trama e

das surpreendentes camadas de terra psicoldgica abaixo dela, o que nos dava a

1 v ;. . . . , . . e,y . . .

> Caracteristica da Grécia antiga foi a polis classica, a qual, mais do que um territério circunscrito
por determinadas fronteiras, visava uma comunidade de cidaddos, com plena independéncia,
soberania total, alicer¢ada nos cultos e regida pelas leis.
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certeza de haver, na escrita, textos sobrepostos e independentes. Minha tarefa,
portanto, ndo se limitaria a revestir o “mesmo” texto com efeitos visuais
diferentes, mas criar interpretacdes visuais para os “diferentes” textos encontrados
em uma Unica pega.

Inicialmente, concebi trés montagens: O Jardim, na qual seguimos as
trilhas mais aparentes indicadas pelo texto, 4 Porta e A Sopa Negra, onde Monica
e os demais personagens assumem a idade adulta para revelarem, em contextos
distintos, as suas fantasias, memorias, medos e traumas de infancia. E claro que
subvertemos, sempre atentos ao nucleo dramatico da escritura, a ordem racional
dos personagens, as circunstancias propostas, ao fio emocional da trama. Ai
residiu o prazer desse exercicio artistico de claras ressonancias estéticas. E
fizemos isso dentro do seguinte espirito caleidoscopico: permitir a visao
diferenciada de um mesmo texto teatral e de suas possibilidades discursivas a
partir do remanejamento de suas pecas narrativas.

Assim, os diadlogos criados para nos fazer vislumbrar, de inicio, o espago
ludico de uma crianga (o jardim imaginario de Monica) podem, ao mesmo tempo,
nos remeter ao espago mental de um adulto perigoso, ao espaco existencial de
adultos fugidios, em conflito com suas memoarias tormentosas, 0 €spaco opressor
da frustragcdo, dos sentimentos morais, o espago fantasmatico do abandono, do
desafeto ¢ da solidao. Assim, o texto de Sara Joffré nos serviu de fonte de ilagoes
espaciais. E foi o espaco metaforizado, afinal, o marco orientador da construcao
visual das trés pecas. De resto, ficou ao sentido estético o sabor de finalizar
materialmente a metafora estabelecida.

No decorrer dessa experiéncia pratica, acabamos por realizar uma quarta
encenagdo (4 Quarta), desta vez um trabalho de bricolagem a partir de elementos
constitutivos das trés montagens anteriores, ndo como uma colagem de
fragmentos, mas como uma nova configuracao.

Essa quadrupla experiéncia estética pretendeu converter-se, para o
espectador, em uma sO experiéncia ludica, a medida que ele, diante da
multiplicidade, deveria buscar parametros de comparacdo, identificando
diferencas e similaridades entre as montagens. O jogo proposto ao espectador
seria relacionar elementos verbais “invaridveis” as variadas interpretagdes visuais
e as possiveis interpretagdes dos personagens, afirmando assim o carater

polissémico da dramaturgia e a pretensao caleidoscopica do projeto.
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O objetivo da tetralogia foi também identificar na platéia o alcance dos
estimulos visuais que, mesmo dialogando com os estimulos verbais ou sonoros
(igualmente construtores de visualidades), tornam-se um meio direto da
experiéncia estética teatral. Alguns espectadores foram ouvidos em entrevistas
realizadas apds as apresentacdes, outros participaram de debates e responderam a
questionarios, oferecendo assim subsidios significativos para as conclusdes deste
projeto a que chamamos de “caleidoscopico”.

O termo, quando usado para adjetivar ou metaforizar o teatro e o
espetaculo cénico, revela um territério semantico surpreendente, mas também, e
sobretudo, uma competéncia poética que pode oferecer a cena uma poténcia visual
diferenciada capaz de redirecionar o olhar do espectador. Investigar e explorar a
existéncia do espirito caleidoscOpico no teatro €, portanto, um meio de refletir
sobre os procedimentos da encenacdo e sua receptividade, ou seja, um modo
particular de pensar o processo composicional da cena e sua relagdo com o
espectador.

Nossa jornada comeg¢a na segunda década do século XIX, em meio as
pesquisas Opticas de David Brewster. Ali, nasceu o caleidoscopio, um brinquedo
em cujo interior reside uma tripulagdo de cores, formas, luzes e movimentos
disposta a nos levar as mais sugestivas ilacdes e conexdes com a arte, a ciéncia, o

mundo e as nossas proprias vidas.
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Capitulo 1

Caleidoscopio: da mesa de batismo a apropriacao estética

1.1 Instrumento para ver belas imagens

O caleidoscopio ¢ fruto de experimentagdes Opticas. Comecou a ser
desenvolvido na mesa cientifica do fisico escocés David Brewster em 1813,
durante suas pesquisas sobre a polariza¢ao da luz. O aparelho, que foi concluido
em 1816 e patenteado em 1817, foi vastamente difundido no mundo inteiro
devido a sua finalidade ludica. Brewster ndo conseguiu garantir a protecao
intelectual de seu invento fora da Gra-Bretanha e o brinquedo foi facilmente
reproduzido, sendo vendido aos milhares em seus primeiros cinco anos de
existéncia. Entretanto, para muitos ainda ¢ um brinquedo desconhecido.

Atualmente, a industria internacional comercializa os modelos mais
populares, enquanto uma rede de profissionais vem se dedicando a confec¢do de
modelos que podemos chamar de artisticos, em razao do nivel de elaboragdo dos
projetos, muitos dos quais envolvendo sofisticados recursos tecnoldgicos e
materiais de acabamento que demonstram o cuidado estético com que os
fabricantes conduzem suas pesquisas e producdes. A Brewster Kaleidoscope
Society, criada em 1985 nos Estados Unidos pela colecionadora Cozy Baker,
retne centenas deles e promove concorridos saldes anuais para apresentacdo e

comercializacao de uma variedade de pegas que faria suspirar o fisico escoces.
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Na mesa de batismo, Brewster banhou seu invento com trés palavras
gregas: kalos (yolog) — belo; eidos (c100g) — imagem; scopeo (cyomew) — Ver:
instrumento para ver belas imagens. Além de um nome para o brinquedo de
contas coloridas, o termo escolhido por Brewster trouxe também uma pretensao, a
de conferir ao caleidoscopio a funcdo de gratificar o olhar (experiéncia estética)
por meio da experiéncia ludica. Se esse ¢ o objetivo do jogo — perceber o belo —
ha mais desafios pela frente do que supde a filosofia de Brewster. Afinal, a beleza
¢ rica em polissemia. O pensamento estético a cultivou em multiplos terrenos de
modo a relativizar muito daquilo que queremos dizer quando nomeamos um
objeto belo. Por isso, se a beleza na imagem caleidoscopica foi tomada como
pressuposto por Brewster de modo tdo assertivo, ndo podemos, por outro lado,
toma-la como sentenca, uma vez que o “belo” ¢ um conceito de largo diametro e
sujeito a condicdes historicas, sociais e culturais. Em Chaves da estética (1970),

Etienne Souriau escreve:

A menos que se admita, a maneira platonica, um Belo absoluto, objeto de
intui¢do intelectual universal certa, o Belo ndo é um fato objetivo, positivamente
discernivel e capaz de dar consisténcia e solidez ao seu estudo. Desde ha muito o
“relativismo estético” fez observar que o que ¢ declarado Belo por determinado
sujeito ou grupo social pode ndo o ser por outro sujeito ou grupo; trata-se
simplesmente de um epiteto, cujo emprego nao esta submetido a nenhuma regra
formulada.'®

1.1.1 A maquina da magica

Nada impede, contudo, de investigarmos as razdes para a assertividade de
Brewster. Para isso, vamos estabelecer, de inicio, uma relagdo histérica com o
século XIX, o século em que a maquina foi exaltada como objeto estético. A
pequena maquina caleidoscopica ¢ uma invengdo desse século e desfruta das
mesmas propriedades “engenhosas” e “artificiosas” que langaram um entusiasmo
estético sobre outras engrenagens e artefatos industriais da época. “A maquina ¢
celebrada por sua eficiéncia racional, que ¢ também um critério neoclassico de

9517

Beleza” ', analisa Umberto Eco.

' Etienne SOURIAU, Chaves da estética, tradugdo Cesarina Abdalla Belém, Rio de Janeiro,
Civiliagao Brasileira, 1973, p. 29

17 Umberto ECO, Historia da beleza, tradugao Eliana Aguiar, Rio de Janeiro, Record, 2004, p.
393,
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Fig. 1 Caleidoscopio original, David Brewster, 1820

Mas o caleidoscopio, entre muitos prodigios tecnologicos produzidos no
século XIX, torna-se conhecido (ou admirado) ndao somente pela eficiéncia
racional de uma engenharia optica detalhadamente calculada, mas pela capacidade
de produzir efeitos visuais, “um instrumento para ver belas imagens” como
desejou Brewster, ou, na designacao da época, um “brinquedo filoséfico”, uma
categoria de maquina hibrida que preenche o duplo papel de instrumentos de
experimentacao cientifica e dispositivos de sensibilizagdao dos sentidos.

O caleidoscopio foi apenas um deles, entre muitos outros criados ao longo
do século — o thaumatropio (1820 e 1825, por William Fitton), o fenacistoscopio
(1829, por Joseph-Antoine Ferdinand Plateau), o zootropo (1834, por William
George Horner) e o praxinoscopio (1877, por Emile Reynaud). Estes brinquedos
filosoficos (cientificos) serviram para compreender novas idéias, teorias e
invengdes em Optica, fisica e eletricidade, mas também fendmenos perceptivos,

notadamente a percepc¢ao visual de movimento e profundidade.
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Fig. 2 Praxinoscépio Fig. 3 Zootropo

O que distinguiu o caleidoscopio de outras tecnologias visuais da época foi
a fusdo de obras literarias e as habilidades empresariais do proprio Brewster.
Além das varias cartas enderecadas ao escritor Walter Scott, Brewster também
publicou um prodigioso nimero de ensaios, resenhas, tratados e obras de
divulgacao cientifica para acompanhar e legitimar sua inven¢ao. Seu objetivo era
promover um relacionamento mais interativo e criativo do puibico com novas
formas de mediacdo tecnologica e visual em grandes exposi¢des realizadas de
1851 e 1862.

A aplicagdo dos principios da ciéncia para fins ornamentais e de diversdo
contribuiu para tornar esses aparelhos amplamente populares, ampliando o
interesse do publico por seus “efeitos maravilhosos e surpreendentes”'®, como
descreveu Baudelaire.

A sensagdo de “maravilhamento” e surpresa vivenciada pelo poeta francés
e certamente por outras inimeras pessoas, se considerada critério de beleza, ja
faria triunfar a tese de Brewster. Mas o que estd por tras dessa sensacdo? Ou
ainda: o que estd por dentro dessa maquina de sensagdes? Qual o principio
estético da imagem caleidoscopica?

Para investiga-lo, cabe fazer, de inicio, algumas considera¢des: em

primeiro lugar, a imagem caleidoscopica ndo pode ser observada separadamente

18 Charles BAUDELAIRE, “Moralidade do brinquedo”. In: Charles BAUDELAIRE, Poesia e
Prosa, edigdo organizada por Ivo Barroso, traducdo de Alexei Bueno et alli, Rio de Janeiro,
Editora Nova Aguilar, 2006, p. 494.
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do brinquedo que a produz. Ela ¢ também a engenharia 6ptica que a apoia. Em
segundo lugar, ha diversos tipos de caleidoscopios que poderdo, mais adiante,
explicar o nivel discursivo da imagem caleidoscopica. Por ora, vamos eleger
aquele em que as pegas estdo soltas na caixa de fundo, permitindo-nos identificar
o estado de composicao “final” das imagens. Em terceiro lugar, por sua natureza
cambiavel e fugaz, a imagem caleidoscopica nos apresenta diversas facetas. Por
1sso, cabe-nos também uma adverténcia: a imagem caleidoscopica ¢ cada uma
dessas facetas e todas elas ao mesmo tempo, nao sendo, por fim, nenhuma delas.
Ela ¢ uma figura imaterial, virtual, resultante de uma combinatéria de formas e
cores, padroes intangiveis, s6 sendo passivel de interpretacdo ou sentido se
observada no fluxo de sua mobilidade continua € ndo em sua imobilidade
eventual. Caleidoscopica ¢é, antes, a qualidade de estar em movimento, para gerar
— evocando as palavras de Brewster — “uma variacdo sucessiva de cores
espléndidas e formas simétricas... de modo a agradar os olhos™".

O impacto de uma sé imagem, imovel, no curso de todas as outras, pode
até abrir caminhos para a apreensdo estética do olhar, causar — como diria
Greimas — uma fratura na cotidianidade por meio do sentido sentido e provocar o

9520

. 21
“deslumbramento”””, um “novo estado de coisas™ ', “a esperan¢a de uma total

. ~ 9922
conjuncao por advir’”.

Mas as imagens caleidoscopicas possuem niveis de
atratividade diferentes para cada observador, o que nos leva a segunda
observagdo: a qualidade da apreensdo estética dependera da subjetiva vocacao
seletiva do olhar ou, talvez, nas palavras de David Hume, da existéncia de “uma
delicadeza da imaginacdo necessdria para que se possa ser sensivel aquelas

~ . c 992
emogdes mais sutis”

. Se hd na imagem caleidoscopica algum componente
gerador de “um novo estado de coisas”, esse € a capacidade da imagem construir-
se diante dos olhos pela agdo do movimento. A imagem caleidoscopica deve ser
analisada, por isso, como um processo, um percurso de constru¢cdo que pode, por
uma pausa eventual, produzir efeitos de ruptura ou éxtases fortuitos, mas € no

encadeamento das rupturas sucessivas que ela demonstra todo o seu esplendor, a

' Walter YODER, Kaleidoscopes — the art of mirrored magic, Albuquerque, s.ed., 4* ed, p. 23.
Tradu¢do minha.

201, Algirdas GREIMAS. Da imperfeicdo, p. 26.

21 Idem, idem.

2 Idem, p- 30.

23 Apud Umberto ECO, Historia da beleza, p. 276.
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sua competéncia, a sua capacidade magistral, satirica até, de capturar o olhar,
escapando dele.

O escritor alemao Siegfried Kracauer, em seu ensaio The Mass Ornament,
de 1927, vai notar configuragdes caleidoscopicas nas coreografias do Ballets
Russes, de Sergei Diaghlev, considerando-as uma “forma de arte altamente
moderna”, como nos conta a professora Helen Groth, da Macquarie University, na
Austréalia: “o apelo das coreografias inspiradas no brinquedo estd em combinar
efeitos alternantes e sensuais com o prazer furtivo de olhar um objeto sem
consegui-lo alcangar completamente”.*

E, portanto, nesse jogo fugidio e cambiante, mas também nessa aparéncia
de imortalidade, ou seja, em sua condicdo de objeto ndo perecivel, apesar de
efémero, que parece residir o principio estético da imagem caleidoscopica. Um
principio, portanto, diretamente associado ao sistema dinamico da maquina que
lhe dé& suporte, mas também a uma espécie de magia natural, como acreditava
Brewster. A expressdo “magica unido das pecas™ utilizada pelo cientista colocou
seu invento em uma longa tradicdo de magia natural. Sua principal habilidade:

. . . 26
“enganar os sentidos e esconder as causas dos efeitos produzidos”

, como explica
Thomas Hankings.

Os “brinquedos filosoficos” como o caleidoscopio, que surgiram na
revolucdo cientifica do século XIX, sao aparelhos de magia natural que sucederam
outros ainda mais antigos como o telescopio e o microscopio. E vao ser sucedidos
por outros de igual natureza, como o estereoscopio, o telégrafo e o telefone. Esses
instrumentos foram resultados da combinac¢do de véarias causas ou propriedades da
natureza e que, em geral, ndo ultrapassam os seus limites. Nada tem a ver com
bruxaria ou com os poderes conjurados encontrados da magia negra, mas em

propriedades naturais cujo uso pragmatico fez surgir uma linhagem de aparelhos

“magicos”.

** Helen GROTH, “Kaleidoscopic Vision and Literary Invention in an ‘Age of Things’: David
Brewster, Don Juan and "A Lady's Kaleidoscope", ELH - Volume 74, Number 1, Spring 2007, p.
217. Tradug@o minha.

» Apud Helen GROTH, “Kaleidoscopic Vision and Literary Invention in an ‘Age of Things’:
David Brewster, Don Juan and "A Lady's Kaleidoscope", TELH - Volume 74, Number 1, Spring
2007, p. 222. Tradugdo minha.

* Thomas L. HANKINGS e Robert SILVERMAN, Instruments and the imagination, Princiton
University, 1999, p. 4, versao eletronica in: http://books.google.com.br/books. Tradug¢do minha.
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1.1.2 Medidas e variacoes

Além da magica intermiténcia visual, a maquina de Brewster oferece
outros meios para a experiéncia estética. Isoladamente, os padrdes resultantes
desse jogo, os circulos multicoloridos, se analisados em suas pausas eventuais,
revelam idéias de beleza bem mais remotas, as idéias classicas dos filosofos
gregos, idéias de ordem, medida, propor¢do e correspondéncia rigorosa entre as
partes e que caracterizaram, por exemplo, o pensamento de Pitagoras.
Considerada a sede privilegiada das primeiras reflexdes articuladas sobre a beleza,
a escola de Pitagoras considerava que as coisas — cada objeto, ser ou idéia —
manifestam-se de acordo com uma estrutura numérica que lhe ¢ inerente e capaz
de revelar as medidas do mundo. Essas idéias surgiram da observacao da
natureza, da musica, da geometria, dos corpos celestes”’.

Uma das caracteristicas da imagem caleidoscopica ¢ a relacdo entre os
angulos dos espelhos e o niimero de reflexdes que a compdem. “O brilhante
circulo de luz ¢ dividido em tantas sessdes quanto o nimero de vezes que o angulo
de reflexdo precisa para completar 360°. Se esse angulo ¢ 18°, por exemplo, o

2 . . ’
0~ 8, calcula Brewster. O instrumento mais comum ¢

numero de sessoes sera de 2
aquele que possui duas laminas de espelhos (sendo uma terceira vedada),
formando um prisma, cujo angulo interno de 60° divide o circulo em seis partes.
O resultado dessa relagdo matematica de angulos e reflexdes ¢ a formacao de um
circulo. O circulo, sendo centralmente simétrico em todas as dire¢oes, torna-se o
sinal supremo de equilibrio. Embora equilibrio ndo seja sinénimo de simetria®,
como adverte Rudolf Arnheim, esta é a maneira mais elementar de criar
equilibrio.

Elementar, mas ndo menor. A simetria das imagens caleidoscopicas € o

que para Brewster constitui parte da gratificagdo do olhar. Talvez porque reflita a

? Remo BODEI, 4s formas da beleza, tradugdo Antdnio Angonese, Bauru, SP, Edusc, 2005, pp.
24-28

8 Walter YODER, Kaleidoscopes — the art of mirrored magic, p. 25. Tradugdo minha.

? Segundo Arnheim, o equilibrio ¢ indispensavel para a consideragio estética: “Tanto visual como
fisicamente, o equilibrio € o estado de distribuicdo no qual toda a acdo chegou a uma pausa. A
energia potencial do sistema, diz o fisico, atingiu o0 minimo. Numa composi¢do equilibrada, todos
os fatores como configuracdo, dire¢do e localizacdo determinam-se de um tal modo que nenhuma
alteracdo parece possivel, e o todo assume o cardter de ‘necessidade’ de todas as partes. Uma
composicdo desequilibrada parece acidental, transitoria, e, portanto, invalida. Seus elementos
apresentam uma tendéncia de mudar de lugar ou forma a fim de conseguir um estado que melhor
se relacione com a estrutura total. [...] E claro que o equilibrio ndo requer simetria. [...] A simetria
¢ a maneira mais elementar de criar equilibrio.” (Rudolf ARNHEIM, Arte e percep¢do visual, uma
psicologia da visdo criadora, tradu¢do de Ivonne Terezinha de Faria, S8o Paulo, Pioneira
Thomson Learning, 2005, pp. 12-14).
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pitagdrica concepgao racional de que tudo € regulado segundo relagdes numéricas:
medida, ritmo, proporcionalidade sem residuos entre as partes. Ou talvez porque a
simetria, por afirmar o sentido de harmonia, satisfaga de algum modo as

expectativas da alma, como acreditava Montesquieu:

E que a simetria poupa-lhe esforcos, alivia sua tarefa, por assim dizer divide a
obra pela metade. [...] permite ao olho abarcar todo o objeto de uma s6 vez [...] e
a alma, que vé esse todo, ndo quer nele encontrar partes imperfeitas.*’

O filésofo francés afirma, ao mesmo tempo, que a uniformidade
prolongada “torna tudo insuportavel” e que a facilidade com que a simetria ajusta
as fungdes perceptivas pode, por outro lado, tornar-se enfadonha, se nao houver,
como compensagdo, a necessidade de uma variedade, de “mostrar a alma coisas

9931

que ela ainda ndo viu””'. No melhor dos casos, na opinido de Montesquieu, “¢

preciso que uma coisa seja simples o bastante para ser percebida, e variada o
suficiente para ser percebida com prazer”*.

Essa foi também a dindmica proposta por Brewster. O seu “brinquedo-
filosofico” foi construido “de maneira a agradar os olhos a partir de uma variagdo
sucessiva de formas espléndidas e simétricas™, como descreve em seu registro
de patente (1817).

Ocorrem, portanto, na composicdo das imagens caleidoscopicas, dois
fendmenos simultaneos: a simetria inalteravel do circulo e a composicao variavel
dos fragmentos invaridveis. Enquanto a forma simétrica e circular se conserva, o
desenho, a configuracdo grupal das pecas (das mesmas pegas) segue
transformando-se. O que muda ¢ a aparéncia da imagem, o seu revestimento.
Fazendo um paralelo com a face humana, o que muda ¢ a “expressao” e nao a

4
“musculatura™

. A mascara facial ¢ um verdadeiro caleidoscopio, pois ¢ capaz de
construir diversas expressdes sobre 0 mesmo nimero de musculos faciais. Alguns
autores chegam a catalogar até cinqiienta e cinco musculos, todos ligados a um

unico nervo facial.

3% Charles de Secondar, Baron de MONTESQUIEU, O gosto, traducdo e posfacio de Teixeira
Coelho, Sao Paulo, Iluminuras, 2005, p.31.

3! Idem, p- 27.

32 Idem, p- 28.

33 Walter YODER, Kaleidoscopes — the art of mirrored magic, p. 23. Tradugido minha.

34 Poderiamos dizer que a expressdo do rosto humano é um acontecimento caleidoscopico, pois é
produzida — muitas vezes involuntariamente - por um processo combinatorio, qual seja, o de
musculos que se dispdem em pares. Mais de trinta musculos trabalham para produzir as mais
diversas “caras”. A expressao facial é assim o desenho cambiavel produzido sobre a musculatura
facial em resposta aos estimulos fisicos, aos estados emocionais e também por for¢a do hébito.
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O escritor brasileiro Alvares de Azevedo, em seu romance Noite na
Taverna (1855), refere-se a juventude como etapa da vida em que as ilusdes
surgem numa variedade analoga a dos fragmentos que se juntam a roda

caleidoscopica:

O que é o homem? E a escuma que ferve hoje na torrente ¢ amanha desmaia:
alguma coisa de louco e movedico como a vaga, de fatal como o sepulcro! O que
¢ a existéncia? Na mocidade € o caleidoscopio das ilusdes: vive-se entdo da seiva
do futuro. Depois envelhecemos quando chegamos aos trinta anos e o suor das
agonias nos grisalhou os cabelos antes do tempo, ¢ murcharam como nossas faces
as nossas esperancas, oscilamos entre o passado visionario, e este amanha do
velho, gelado e ermo — despido como um cadaver que se banha antes de dar a
sepultura! Miséria! Loucura!™

1.1.3 A unidade permanente

Em sua invariabilidade, o circulo esconde por tras de sua forma geométrica
um forro simbdlico, uma simbologia subliminar. Por seu centro tinico em torno do
qual as camadas coloridas se distribuem, estes circulos caleidoscopicos lembram
as mandalas tibetanas ou hindus, ou as rosaceas das catedrais gbticas, simbolos da
iluminacdo, em que a beleza esta associada ao conteudo espiritual representado
por desenhos geométricos dentro daquele espago circular limitado. Por isso, um
circulo magico, sagrado, que indica um caminho espiritual, o Tao, ou a redencao,
a consagragao da fé. As mandalas sdo, por extensao, a expressao visual do retorno
a Unidade: tudo que se desenvolve e se move no exterior acaba retornando a
eterna quietude que se mantém no centro. A impermanéncia volta ao estado de
permanéncia, ou ao “real incondicionado” que, segundo os budistas, esta por tras
de todos os fendmenos impermanentes e relativos. Em resumo, por trds das
variagoes sucessivas das formas caleidoscopicas, o circulo mandélico aparece
como um principio oculto da Unidade, aquilo que ndao deve ser esquecido; ao
contrario, deve perenizar-se no sumidouro das efémeras imagens.

A maior colecionadora de caleidoscopios da atualidade, a estadunidense
Cozy Baker, e muitos admiradores da arte caleidoscopica nao tém duvidas de que
¢ possivel garantir a conexdo simbolica das mandalas no contato visual com os

circulos caleidoscopicos. E que podemos tomar esse simbolismo da mandala,

35 Aluisio de AZEVEDO, Noite na taverna, Rio de Janeiro, Francisco Alves, 1988. Versao
eletronica integral em http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/bv000023.pdf, p. 12.
Enfase minha.
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verificado também no interior de um brinquedo 6ptico, como fonte de beleza, da
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“mais alta beleza infinita”””, como prefere qualificar a colecionadora.

Foi essa, talvez, a sua principal motivagdo quando organizou, em 1985, a
primeira exibi¢cdo publica de caleidoscopios, numa feira realizada em sua cidade
Bethesda, Maryland. O evento despertou um mercado de arte promissor, fazendo
colecionadores pagarem fortunas pelo trabalho de artistas que capturam, somente
com espelhos e um cilindro, a magica da luz e da cor. Mas, para Cozy Baker, o
renascimento do caleidoscopio, alavancado por seu evento, foi mais do que um

retorno do interesse por coisas colecionaveis:

O imaginario do caleidoscopio ¢ uma forma de arte que pode influenciar a
maneira de pensar, sentir e reagir. Focando as imagens, vocé pode cultivar
espirito, mente e corpo. Os sentidos florescem e a energia ¢ renovada, conduzindo
a uma maior consciéncia e a uma vida criativa®’.

A avaliacdo de Baker indica a existéncia de uma vocag¢ao meditativa no
brinquedo de Brewster que eleva a agdo de “ver belas imagens” acima do ato
contemplativo, podendo desencadear no espectador sensagdes e fabulagdes
aleatorias, estimular a atividade da imaginacao, evidenciando uma ordem interior
favoravel ao autoconhecimento. Para o artista estadunidense Dean Kent, a
mandala ndo ¢ somente uma via meditativa que alarga o horizonte da percepgao

humana, mas também um mecanismo de cura:

O caleidoscopio € um instrumento que gera um numero infinito de imagens
mandalicas. A mente concentra-se nessas imagens de modo que o olho passa para
uma nova fronteira perceptiva. Quanto maior a precisdo do instrumento, mais
perfeitamente esta realidade se projeta na consciéncia do espectador. Nessa nova
fronteira da mente, encontram-se imagens que expressam a idéia de um refigio
seguro, de integragdo, de reconciliag@o interna e inteireza. Assim, o caleidoscopio
torna-se significativo como fonte de cura, de auto-integragao ritual. O espectador
¢ colocado no centro de uma experiéncia que demonstra a unidade e a
interrelacdo de todas as formas em um todo organico. Na medida em que o
espectador mergulha e se identifica com as imagens apresentadas, ele
experimenta seus proprios estados interiores por meio do ritmo, da cor e da luz.
Os caleidoscopios que estamos fazendo hoje sdo motivados por uma necessidade
interi031; de criar e refletir o desdobramento de crescimento em nossas proprias
vidas.

3% Cozy BAKER, Kaleidoscopes — wonders of wonder, California, C&T Publishing, 1999, p. 36.
37

Idem, p. 34.
* Dean KENT, The kaleidoscope: a synthesis of science and srt, artigo publicado no site da
Kaleidoscope Brewster Society (www.kaleidoscopebrewstersociety.com), s/d, acesso em 22 de
janeiro de 2010. Tradug¢do minha.
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O que faz do caleidoscopio um instrumento terapéutico € a sua capacidade
para acalmar e estimular ao mesmo tempo, tornando-se um “balanceador
perfeito”, como afirma Dr. Clifford Kuhn, um psiquiatra do Departamento de
Psiquiatria e Ciéncias do Comportamento da Universidade de Kentucky, amante
do brinquedo. Seus pacientes foram submetidos a sessdes de visualizacao

caleidoscopica para auxiliar no combate ao estresse:

Tem sido demonstrado que um habito regular de siléncio, afastando as
responsabilidades usuais para propiciar a reflexdo e o relaxamento, repara ou
impede os efeitos potencialmente destrutivos do estresse diario. A visualizagdo
caleidoscopica ¢ uma atividade de reparagdo do corpo na medida em que exige
imobilidade fisica e estimula agradaveis sensagdes visuais. Ao mesmo tempo,
tem um efeito benéfico sobre a mente, apresentando uma variedade infinita de
formas e combinagdes de cores que excitam a imagina¢do e estimulam o
intelecto. Caleidoscopios sdo, igualmente, um bom remédio para o espirito ja que
refletem o surgimento constante da ordem na desordem e proporcionam uma
sensacdo de participacdo no processo criativo. Dessa forma, a visualizagdo
regular de caleidoscopios podera ser uma contribuigdo significativa para a saude
global da pessoa.”

1.1.4 O repentino imprevisto

Outra caracteristica do padrao caleidoscopico que pode nos remeter a idéia
do Belo cultuado por Brewster esta ancorada ndo mais nas idéias matematicas de
simetria ou proporcao das partes, mas em idéias diametralmente opostas de caos e
acidentalidade. Essas marcaram, por exemplo, o pensamento de outro filosofo
grego, Heraclito. Para ele, “0 mais belo ordenamento do mundo nada mais ¢ do
que um montdo de refugos amontoados ao acaso”’. A méxima de Heraclito
reflete também o fendmeno caleidoscOpico: mesmo sujeitos a uma mesma regra
ordenadora ou, como vimos, aos limites de um molde circular invariavel, os
fragmentos coloridos, quando acionados pelo movimento giratério do brinquedo,
deslocam-se aleatoriamente, gerando imprevisiveis composi¢des de formas e
cores. O belo encontra-se no prazer da surpresa. Mais uma vez Montesquieu: “A
surpresa ¢ um sentimento que agrada a alma pelo espetaculo e pela imediatez da

acdo: a alma percebe ou sente algo que nao esperava, ou o percebe e sente de um

% Apud Cozy BAKER, Meditative and therapeutic values, artigo publicado no site da
Kaleidoscope Brewster Society (www.kaleidoscopebrewstersociety.com), s/d, acesso em 22 de
janeiro de 2010. Tradu¢@o minha.

* 4pud Remo BODEI, 4s formas da beleza, p. 41.
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modo que ndo previa™*'. Cozy Baker refor¢a o argumento: “o caleidoscopio é uma
festa-surpresa para os olhos™*%.

O historiador e poeta brasileiro Camara Cascudo, sem inten¢do aparente,
parece atribuir certa imprevisibilidade a experiéncia humana, quando afirma: “a
medida que se vai vivendo, o horizonte vai recuando e novas coisas vao
surgindo”.* Além da imagem mental que a frase inspira, a maxima de Cascudo
poderia celebrar a novidade, a surpresa ou a renovagdo como valor
caleidoscopico.

A imprevisibilidade, responsavel por certa euforia visual, ¢ o que vai
chamar a atencdo de Baudelaire em seus tratados sobre a arte na modernidade.
Em seu famoso ensaio O pintor da vida moderna (1863), o poeta francé€s compara

a vida da metrdpole (a desfrutante Paris), com suas metamorfoses cotidianas, a um

imenso caleidoscopio, ja que oferece ao homem o méximo de informacdes:

O apaixonado pela vida universal entra na multiddo como se isso lhe aparecesse
como um reservatorio de eletricidade. Pode-se igualmente compara-lo a um
espelho tdo imenso quanto essa multiddo; a um caleidoscopio dotado de
consciéncia, que, a cada um de seus movimentos, representa a vida multipla e o
encanto cambiante de todos os elementos da vida. E um eu insaciavel do ndo-eu,
que a cada instante o revela e o exprime em imagens mais vivas do que a propria
vida, sempre instavel e fugidia.*

Baudelaire pinta a imagem da modernidade segundo a sensagdo

embriagadora de estar entre a multidao, “viajando através do grande deserto de
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homens”" e do intenso prazer do “imprevisto que surge” e do “desconhecido

que passa”*’. A modernidade é o efémero, o transitério e o contingente.

Se Baudelaire exalta a beleza da imprevisibilidade caleidoscopica na
modernidade, Giles Lipovesky tem razdes para problematiza-la nos “tempos
hipermodernos”. A ‘“hipermodernidade” foi o termo encontrado pelo filésofo

francés para referir-se a uma espécie de modernidade dotada de uma ordem

! Charles de Secondar, Baron de MONTESQUIEU, O gosto, p. 37.

*2 Apud William NOVACK, Surprise party, artigo publicado no site da Kaleidoscope Brewster
Society (www.kaleidoscopebrewstersociety.com), acesso em setembro de 2007. Tradugdo minha.
43 Apud Didgenes da CUNHA LIMA, Cdmara Cascudo, um brasileiro feliz, Rio de Janeiro,
Lidador, 1998, p. 82

* Charles BAUDELAIRE, “O pintor da vida moderna”, tradu¢io de Suely Cassal. In: Charles
BAUDLAIRE, Poesia e prosa, volume unico, edi¢cdo organizada por Ivo Barroso, Rio de Janeiro,
Nova Aguilar, 1995, p. 857.

5 Charles BAUDELAIRE, “O pintor da vida moderna”, p. 859.

* Charles BAUDELAIRE, “As multiddes, de pequenos poemas em prosa (O spleen de Paris)”,
tradugdo de Aurélio Buarque de Holanda. In: Charles BAUDELAIRE, Poesia e prosa, p. 289.

*7 1dem, Ibidem.
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basecada nao mais em contradicdes, mas em contra-sensos: “os individuos
hipermodernos sdo, a0 mesmo tempo, mais informados e mais desestruturados,
mais adultos e mais instaveis, menos ideoldgicos e mais tributarios da moda, mais
abertos e mais influenciaveis, mais criticos e mais superficiais, mais céticos e
menos profundos™®. A perda de sentido ¢ a complexidade do presente sdo, para

ele, os novos principios inaugurados por esse caleidoscopio da hipermodernidade:

uma sociedade liberal, caracterizada pelo movimento, pela fluidez, pela
flexibilidade; indiferente como nunca antes se foi aos grandes principios
estruturantes da modernidade, que precisam adaptar-se ao ritmo hipermoderno
para nao desaparecer [...] ao custo de distarbios piscossomaticos cada vez mais
freqiientes, de depressdes e estafas flagrantes™ .

Estamos num “caleidoscopio sem 1ogica™’

, parafraseando o verso de
Herbert Vianna. A roda colorida ndo encanta mais, entorpece. E gira sem parar.
Talvez o caleidoscopio tenha entrado em disjungdo com o seu sentido. Ou a
humanidade parou de nota-lo. Tornou-se nada mais que um brinquedo previsivel,
reflexo desbotado de nossa entediante contemporaneidade. Em que medida, entdo,
podemos falar de um sentido caleidoscopico da vida?

A arte e qualquer outro campo da experiéncia ou do conhecimento humano
reconhecem nas entrelinhas do “vivido” a presenca de principios que governam
também a dindmica do caleidoscopio e da imagem que nele se produz. Tudo ¢é
movimento, multiplo e simultdneo. Todas as coisas se transformam, nascem e
morrem, renovam-se sob a a¢do continua do tempo, at¢ mesmo a rocha mais
solida. Todos os elementos viventes na Natureza estdo sujeitos a uma relagdo de
interdependéncia.

O fisico norte-americano David Bohm da Universidade de Londres chegou
a afirmar que “somos receptores boiando num mar caleidoscopico de
frequéncia™' e aquilo que extraimos deste mar e transformamos em realidade
fisica ndo ¢ mais do que um canal entre muitos do super holograma que ¢ o

Universo. O caleidoscopio surge aqui como sindénimo de conexidade, de rede,

* Gilles LIPOVETSKY, Os tempos hipermodernos, tradugdo de Madrio Vilela, Sdo Paulo,
Barcarolla, 2004, pp. 27-28

* Idem, pp. 26-27

% Verso da musica “Caleidoscopio”, de Herbert Vianna, da coletdnea Arquivo, dos Paralamas do
Sucesso, 1990.

' Apud Michael TALBOT, The universe as a hologram, in http://twm.co.nz/hologram.html,.
acesso em 01.11.07. Tradugdo minha.
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muito proximo do que Baudelaire chamou poeticamente de “reservatorio de

eletricidade™™?

para designar a vida moderna.

O “caleidoscopio” da vida (fisica, urbana) parece nao ser novidade para
aqueles que nele se espelham, pois somos todos mutaveis, contingentes e parte de
uma cadeia interminavel de vida em contextos sociais, culturais, geograficos,
historicos especificos. A roda colorida inventada por Brewster vem, pois, reforcar
a metafora da vida, em sua diversidade e sua alternancia. Por vezes, imprevisivel,
estimulada pelas mudancas; por outras, “hipermoderna”,.

A cada mudanca operada no mundo, somos jogados contra o espelho,
obrigando-nos a reconfigurar nossa experiéncia de vida. Cabe-nos, nesse caso,
reinventar o sentido da roda caleidoscopica da vida a partir de contextos culturais
e historicos especificos. Num mundo que se transforma tdo rapidamente, os
estimulos eventuais, imprevisiveis, acidentais, exigindo novas respostas € novas
regras combinatorias, fazem aparecer novos arranjos de significagdo € novos
discursos.

A imagem caleidoscOpica, como a imagem do mundo que acabamos de
conhecer, manifesta-se, portanto, nessa transformacao continua, como um sistema
que remaneja, eventualmente, suas pecas, de modo vivente e pulsante,
promovendo a alternancia de experiéncias, seja qual for o modo como as pecas se
agrupam e todas os discursos decorrentes. Qualquer semelhanga com o teatro ¢

mais do que mera coincidéncia.

1.1.5 O aprazivel vico da formas

Voltemos mais uma vez a descrigao de Brewster. Ele evoca outra palavra
para reforgar a idéia de beleza conferida as mandalas mutantes e imprevisiveis de
seu caleidoscopio: espléndidas. As formas circulares repletas de cor e luz devem
gozar, na sua concepc¢do, de uma qualidade de vibragdo, luminosidade, presenca.

Entretanto, o esplendor, que Platdo definiu como “o brilho do contato visual
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imediato™” e Heidegger como “a clareira que revela a verdade do ente”,
encontra em Brewster uma explicagdo cientifica: a polarizacdo da luz, processo
em que as ondas eletromagnéticas se propagam em uma dire¢do apenas. Isso ¢é

conseguido com um dispositivo denominado polarizador, um filtro mecanico que

32 Charles BAUDELAIRE, “O pintor da vida moderna”, p. 857
>3 Apud Remo BODEI, As formas da beleza, p. 75, nota de rodapé 18.
> Idem, p-79.
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so deixa passar as componentes paralelas ao seu eixo 6tico dos planos de vibracao
das ondas incidentes.

A vantagem do polarizador ¢ que ele pode atenuar as componentes de luz
excessivas, eliminando reflexos e permitindo maior percep¢do de cores € maior
realce dos contrastes. Muitas lentes polarizadas sdo utilizadas em oOculos para
diminuir o cansaco da visdo. Na fotografia, o uso de filtros polarizadores pode
remover o reflexo ou brilho na agua, vidros, plasticos ou superficies pintadas. No
teatro, os filtros ou as chamadas ‘“gelatinas” — laminas coloridas de acetato —
polarizam a luz dos refletores.

Nessa abordagem cientifica, podemos chamar de esplendor o resultado de
um ambiente Optico particular em que a qualidade da luz revela o potencial de
beleza das formas, cores e contrastes (Greimas afirma que a luz ¢ “o patamar mais
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profundo da visualidade””). Mas pode ser interpretado também como um nivel de

vivacidade da imagem que produz no observador efeitos emocionais prazerosos, o
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“instante de felicidade” °°, como chama Cozy Baker.

A A
plano do
polarizador
" A
Y Y
Onda nio-polarizada Onda polarizada
(diversos planos de vibracao) (apenas um plano de vibracio)

Fig. 4 Processo de polarizagao da luz

% J. Algirdas GREIMAS. Da imperfei¢do, p. 26
% Cozy BAKER, Kaleidoscopes - wonders of wonder, Califérnia, C&T Publishing, 1999, p. 34.
Tradu¢do minha.
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1.1.6  “Arco-iris celestial”

As propriedades cromadticas dos fragmentos caleidoscopicos, por sua vez,
oferecem ao espectador mais um campo de ativagdo visual. “As cores fornecem
uma fonte adicional de contraste entre os objetos, 0 que aumenta grandemente a

sua visibilidade, além de darem uma sensacéo de solidez ao ambiente visual™’ —

observa Harvey Schiffman. Essa “eficiente dimensdo de discriminacdo™® — como
reforga Arnheim — € um processo perceptivo altamente especializado. O sistema
nervoso utiliza canais separados e paralelos para transmitir e processar as
informacdes cromaticas € acromaticas sobre o ambiente visual.

O papel discriminatorio da cor, entretanto, ndo serve somente ao “cérebro
fisiologico”, mas também ao ‘“cérebro social”. Muitos estudos revelam o papel
significativo da cor em todas as esferas da vida, nas supersti¢des, religides,

filosofias, tradicdes e até mesmo nas atividades diarias das pessoas. Camara

Cascudo registra em seu Diciondrio do Folclore Brasileiro (1954):

As cores tém significagdo religiosa, supersticiosa e convencional. [...] com todas
as revolugdes historicas, as cores mantém a linguagem ritualistica, significando
luto, alegria, honra, tristeza, morte [...]. Ainda hoje as cores sdo usadas como
interpretagcdes de sentimentos individuais. A Igreja Catdlica fixou nas cores dos
parametros litirgicos as expressdoes da homenagem espiritual de todos os fiéis em
cada dia do ano. Branco ¢ pureza, alegria, dedicacdo aos santos ndo martirizados,
a Virgem Maria. Vermelho ¢é sangue [...]. Roxo, mortificacdo, tristeza,
recolhimento. >

’

Para muitos, a cor tem um amplo poder de excitacdo sensorial. E o que
insinua Kandinsky, o pintor russo: “O olho sente a cor. Experimenta suas

propriedades, ¢ fascinado por sua beleza. A alegria penetra na alma do espectador,

. . . 9560
que a saboreia como um gourmet, uma iguaria’ .

Associada a forca de suas cores, a palavra caleidoscopio aparece, por

exemplo, no poema satirico Don Juan (1819), de Lord Byron: “e assim este arco-
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iris parecia ter esperado um real caleidoscopio celestial” °". O termo surge em

" Harvey R. SCHIFFMAN, Sensacdo e percep¢io, tradugdo de Luis Antonio Fajardo Pontes e
Stella Machado, Rio de Janeiro, LTC, 2005, p. 84.

%% Rudolf ARNHEIM, Arte e percep¢do visual, uma psicologia da visdo criadora, p. 321.

* Luis da Camara CASCUDO, Diciondrio do folclore brasileiro, 9 ed., Sio Paulo, Global, 2000,
p. 158.

% Wassily KANDINSKY, Do espiritual na arte e na pintura em particular, tradugdo de Alvaro
Cabral, 2% edi¢do, Sao Paulo, Martins Fontes, 1996, p. 65.

' Apud Helen GROTH, “Kaleidoscopic vision and literary invention in an ‘Age of Things’: David
Brewster, Don Juan and A Lady's Kaleidoscope", ELH - Volume 74, Number 1, Spring 2007, pp.
217-237. Tradugdo e énfase minhas.
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meio a uma narragdo herdica. Depois de ver seus companheiros de naufragio

\

canibalizados, Don Juan ¢ levado pelos unicos sobreviventes a sua primeira
aventura: encontrar um arco-iris no meio de uma tempestade. O caleidoscopio ¢
tomado como arco-iris pela metafora que surge do contraponto da cor com o cinza
pesado da tempestade, a metafora da vida que, em meio as trevas, ¢ evocada por
um desejo inefavel. Poderiamos dizer que o caleidoscopio, por suas cores, ocupa
aqui — e mais uma vez — a imagem idealizada da felicidade, uma felicidade que
insurge contra a escuridao da existéncia humana.

Talvez seja mesmo essa insurgéncia o papel da cor na percepgdo visual.
Mesmo para aqueles que enxergam por meio de seu “olho interior”, como relata a

cega Helen Keller:

Eu compreendo como o escarlate pode diferir do carmim, porque sei que o cheiro
de uma laranja ndo ¢ o cheiro de uma uva. Eu também posso conceber as
tonalidades das cores e adivinha-las. No cheiro e sabor, existem variedades tdo
suficientes como fundamentais, o que chamo de mascaras... A for¢a da associagdo
me leva a dizer que o branco ¢ exaltado e puro, o verde é exuberante, vermelho
sugere amor ou vergonha ou for¢a. Sem a cor ou o seu equivalente, a vida para
mim seria estéril, uma imensa escuriddo. Assim, através de uma lei interna de
completude meus pensamentos ndo sdo autorizados a permanecer incolor. Minha
se esforga para separar cores e sons de objetos. Desde cedo comecei a descrever
as coisas por suas cores € sons, por meio de sentidos agucados e um sentimento
bom para o significativo. Por isso, costumo pensar em coisas tdo coloridas e
vibrantes. Em parte, por habito. Em parte, porque a alma sente. O cérebro com
seus cinco sentidos afirma o seu direito de contabilizar o resto, incluindo todos, a
unidade do mundo exige que a cor seja mantida, havendo conhecimento dela ou
ndo. Ao invés de estar fechada, eu participo dela, discutindo-a, feliz com a
felicidade das pessoas perto de mim que olham para os matizes encantadores do
sol ou do arco-iris.”

A insurgéncia das cores na mente de Helen Keller ¢ uma necessidade
quase tatil, um desejo de dar relevo a pagina cega, de construir o mundo por meio
das variedades e das intensidades de que sdo feitos os sons e as cores. A
neurociéncia acredita haver uma visdo inconsciente para as cores na regido cega

do campo visual:

Seus mecanismos sdo desconhecidos, mas sua existéncia ndo se discute [...]. Ao
lado do conhecimento explicito, hd lugar para um conhecimento implicito. Este
ultimo, revelado pela visdo cega, ¢ um olhar ndo desejado, uma tomada de
consciéncia ndo intencional do meio ambiente. Esse registro automatico corre o

62 Apud Cozy BAKER, Color and the rainbow connection, artigo publicado no site da
Kaleidoscope Brewster Society (www.kaleidoscopebrewstersociety.com), s/d, acesso em janeiro
de 2010. Tradug¢do minha.
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risco, da mesma forma que uma sensacdo percebida, de entrar nos arquivos da
;. . . , 63
memoria e de deixar um rastro ulteriormente recuperavel.

A necessidade da cor para capturar os sinais do mundo abre, assim, uma
passagem inegocidvel para a experiéncia sensorial e estética a que jamais se pode

negar ou subtrair, mesmo na falta da visao.

1.1.7 O vago perfeito

Além das pretensoes racionais de Brewster, que descobriu a polarizagao da
luz e explorou a poténcia da cor, o jogo Optico matematicamente calculado para
criar luminosos padrdes cambiantes e imprevisiveis torna-se belo, muitas vezes,
por suas concessoes subjetivas e particulares, pelo movimento emotivo suscitado
no espirito do espectador e que alguns tedricos como Montaigne, Tasso e
Rousseau chamaram de “um ndo-sei-o-qué”, e outros, como Pseudo-Longino e
Kant, de “sublime”, uma beleza indescritivel, uma emanagao da arte e da natureza
que, na avaliagdo de Umberto Eco, nos faz “sentir a grandeza de nosssa
subjetividade” e “se experimenta diretamente, se intui deixando-se penetrar”.®*

Bob Anderson, autor estadunidense de inimeras esculturas-caleidoscopio,
comenta essa experiéncia tdo vaga quanto espontdnea: “O momento mais
excitante ¢ quando alguém olha através do caleidoscopio e, imediatamente, um
sorriso acende-se em seu rosto. Algo de que todos nos partilhamos e que, por isso,
transcende todas as barreiras socioecondémicas e culturais.”® Como marca de
satisfacdo comum a todos nds, em resposta a imagem caleidoscopica, o sorriso €
um indicativo de prazer que pode, a0 mesmo tempo, demonstrar o largo alcance
do efeito encantatorio do brinquedo. Os especialistas em reconhecimento de faces
diriam que a expressdao do sorriso ¢ também a expressdo da alegria ou qualquer
outra emogdo que contenha jibilo. E esse jubilo a verdadeira finalidade para a
qual foi arquitetada a imagem caleidoscopica?

Circular, simétrica, fragmentaria, aleatoria, intermitente, permutavel,
virtual, imprevisivel... tantos atributos performaticos reunidos num sé proposito: o
“instante de felicidade”, como prefere chamar Cozy Baker? Ou a ‘“nostalgia da

perfei¢do”, como escreveu Greimas?

53 Philippe MEYER, O olho e o cérebro - biofilosofia da percep¢do visual, tradugio Roberto Leal
Ferreira, Sao Paulo, Unesp, 2002, p.77.

4 Umberto ECO, Historia da beleza, pp. 278-312.

5 Apud Cozy BAKER, Kaleidoscope artistry, California, C&T Publishing, 2002, p.122. Tradugo
minha.
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Para o semioticista francés, a experiéncia estética se da quando o sujeito,
num relampago passageiro ou na ruptura da continuidade, percebe a perfeicdo do
objeto e oscila ante a sua condi¢do de ser imperfeito; o deslumbramento que o
atinge transforma sua visdo, fazendo-o voltar “as imemoraveis nascentes do ser e
ver nascer a esperanca de uma vida verdadeira, de uma fusdo total do sujeito e do
objeto”®. Como exemplo, cita a sensaco ocorrida com o personagem de Michel
Tournier no romance Sexta-feira ou Os limbos do Pacifico (1974), quando se vé
retido pela imagem de uma ultima gota que, entre tantas outras que escutara
romper-se numa bacia, havia “renunciado decididamente a cair”®’.

Greimas nunca esteve tao perto de Brewster. Com base nessa imagem de

uma gota detida no meio do caminho, ele arrisca uma definigdo de perfeicdo que

nos remete diretamente a propria imagem caleidoscopica:

As coisas, para alcancar a perfeigdo, efetuam dois tipos de movimentos
diametralmente opostos: primeiro, elas se inclinam umas em dire¢do as outras —
conforme sua funcionalidade e sua deterioragdo -, em seguida, elas recaem em
“sua esséncia” e eclodem — elas se erguem em consequéncia — e é somente entdo
que se pdem a existir sem justificativa, na perfeicdo de sua imobilidade. A tensao,
obtida por esse duplo movimento, é o prego do relaxamento definitivo.”

A experiéncia caleidoscopica da “perfeicao” por meio do contato visual
faz nascer, assim, mais um meio de apreensdo estética. A beleza da imagem
caleidoscopica nasce ndo somente das qualidades dinamicas, plasticas, simbolicas
de um ambiente visual matematicamente arquitetado pela geometria dptica, mas
também das ressonancias subjetivas verificadas no observador ou do que talvez

possamos chamar de “vago perfeito”.

1.1.8 Principios caleidoscdopicos, em suma

Se podemos falar de um espirito caleidoscopico, ele ¢ a manifestacao desse
contexto inventivo de intencionalidades, funcionalidades, performatividades e
subjetividades que se afirma por meio dos seguintes principios:

a) uma triade de conceitos — ver/imagem/belo — verificada em sua origem

etimologica e que serve de principio enunciativo;

6 J. Algirdas GREIMAS, Da imperfeicio, p. 70.
7 Idem, p- 23.
% Idem, p- 27.
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b) uma engenharia Optica: a reflexibilidade (um sistema de espelhos
angulares reflete aquele conjunto de pegas), a angularidade (o posicionamento
matematico dos espelhos); a luminosidade (a luz polarizada entra na caixa de
fundo realgando as cores e os contornos dos fragmentos).

c¢) uma matriz dindmica. O aparelhamento Optico ndo ¢ sendo uma
competéncia lateral, embora essencial, para o caleidoscopio fazer surgir as
imagens. Somente quando submetida ao movimento ¢ que a imagem
caleidoscopica demonstra sua competéncia transformista. que potencializa, por
meio do movimento, as forcas do tempo e do espago, como a mobilidade; a
mutabilidade, permutabilidade ou reinteragdo continua dos componentes
coletivos; a efemeridade ou impermanéncia; a simultaneidade; a
imprevisibilidade; o advir;

d) uma confluéncia de formantes plasticos — eidéticos, cromaticos,
topoldgicos, luminicos, ritmicos — que fazem florescer as marcas materiais do
discurso estético;

e) uma simbologia subliminar — a da mandala —, que atravessa o ato
contemplativo e estimula a conexdo com o mundo animico, a meditacdo, a
reflexdo, a imaginagdo, o autoconhecimento, a sublimagao e até agcdes curativas.

f) uma fenomenologia “estereoscopica” que opera em duas dimensodes
simultdneas e opostas: a primeira, delas, como vimos, € presenc¢a/auséncia ou
permanéncia/impermanéncia. Trata-se da apari¢do efémera de uma roda colorida
e simétrica, no escuro de um tubo, vista pelo olho por um pequeno orificio. Vai e
volta o tempo todo, com aparéncia renovada. Esté ali, mas prestes a partir. Desfaz-
se e refaz-se com variadas configuragdes, ¢ ela mesma e todas as outras que a
sucedem. E singular e plural, nunca igual a si mesma (unicidade/multiplicidade;
singularidade/pluralidade). E, ao mesmo tempo, o seu estado imovel e sua
natureza mutante (imobilismo/movimento). A imagem caleidoscOpica ¢ uma
imagem inteira composta de pequenos fragmentos (integridade/fragmentagdo).
Ou ainda: ¢ composta de “partes” invariaveis de um “todo” variavel
(parcialidade/totalidade; invariabilidade/variabilidade). Por fim, a imagem
caleidoscopica ¢ o resultado de uma combinacdao aleatéria, mas também a
composi¢do exata dessas pegas gragas a um sistema reflexivo de espelhos
matematicamente calculado (aleatoriedade/precisdo,; caos/ordem). Ordem e caos,

simetria e variedade, repouso e ritmo compdem dualidades simultaneas que fazem
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da beleza, neste caso, o extrato prazeroso de sensacOes paradoxais. Essas
oposi¢des, mais do que diferencgas, sao metades, forcas complementares de um
mesmo propodsito encantatorio. Sendo complementares, cada um desses elementos
carrega uma qualidade positiva. A presenga, por exemplo, ¢ a manifestacao visivel
da imagem em sua constru¢do, enquanto a auséncia, ao contrario do que possa
parecer, ndo € a instauragao do vazio ou a negacao da presenga, mas o intervalo
conector, o percurso de transicao, a liga sintagmatica do efeito caleidoscopico. Da
mesma forma, a ordem ndo € o apaziguamento das tensdes, mas o respiradouro de
todo o movimento cadtico das pecas. A efemeridade das configuracdes
caleidoscopicas, por sua vez, tampouco faz sucumbir o olhar. Pelo contrario, ela é
a sua forca indutora. For¢a que, por efeito das sucessivas variacdes de formas, ¢
capaz de gerar no observador um circuito de interesse e percepcdo. A beleza, o
arrebatamento, o encantamento e outras possiveis sensagdes — como a repulsa e o
estranhamento — que se desprendem da roda caleidoscopica preenchem os
intervalos deixados por toda e cada imagem que se foi (efemeridade/perenidade).

Trata-se o caleidoscopio de um aparelho que propde belas imagens para a
visdo, mas um projeto estético auxiliado pela ciéncia e animado pelo espirito
ludico, filosofico e artistico. Ver belas imagens ¢ apenas o resultado da
brincadeira, da ciranda compartida pela ciéncia, pela filosofia e pela arte. Assim, o
conceito de caleidoscopio alarga-se além de sua defini¢do utilitaria. O
caleidoscopio ndo € s6 uma ferramenta do belo, mas um conjunto de visdes, uma
cosmovisdo. Nesse caso, caracteristicas que seriam inicialmente da imagem
caleidoscopica (a fugacidade, a imprevisibilidade, a mutabilidade e a vivacidade,
por exemplo), tornam-se virtudes reconhecidas no mundo e no proprio observador
como individuo.

As qualidades dinamicas do aparelho — a alternincia das formas e das
cores, a intermiténcia do jogo visual, a natureza fragmentaria da imagem, sua
efemeridade, o jogo combinatorio, aleatdrio e preciso das pegas na composi¢ao da
imagem, a multiplicidade de esforgos, caminhos e destinos das pegas nessa
composi¢do, a infinidade de combinagdes, a atividade da visdo e da fabulagdo —
compdem, em conjunto, aquilo que Brewster sintetizou em apenas trés palavras:

instrumento para ver belas (entre aspas se quisermos) imagens.
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1.2. O espirito caleidoscopico das artes. E do teatro, em particular.

Se escritores como Baudelaire, Lord Byron e Alvares de Azevedo se
apropriaram semanticamente da palavra caleidoscOpio para extrair significados e
ilustrar suas divagacdes poéticas, alguns artistas, em geragdes seguintes, vao
aproveitar os padrdes caleidoscopicos em seus respectivos campos profissionais,
como por exemplo a danca (as coreografias dos Ballets Russes ou dos musicais de
Hollywood produzidos na década de 30, como Rua 42, de Dick Powell e Ruby
Keeler), a moda (ver o trabalho do estilista brasileiro Gustavo Silvestre), a
publicidade (sobretudo a institucional, como por exemplo a do programa de
gestdio da Camara dos Deputados, as campanhas de promocdo da ex-
BrasilTelecom e da Caixa Economica Federal e, mais recentemente, do Instituto
de Educagdo Superior de Brasilia — IESB, para citar exemplos locais), a
arquitetura (os caleidoscopios gigantes instalados em parques tematicos como a
Disney Market Place, em Orlando, EUA, ou a Feira Mundial de Aichi, realizada
no Japao em 2005), as artes visuais e digitais (as mandalas vastamente exploradas
por intmeros pintores e os fractais produzidos por sistemas matematicos
desenvolvidos por computador).

Os circulos caleidoscopicos aparecem, nesses casos, estampados em
roupas ou reproduzidos em pinturas, screens, coreografias, telas de TV e cinema,
ou como projeto arquitetonico, segundo concepgdes estilisticas variadas. Em que
pese o esfor¢o criativo desses profissionais de resgatar, em forma de homenagem,
os desenhos simétricos multicoloridos inventados por Brewster, o espirito
caleidoscopico de que tratamos aqui manifesta-se sem preocupagdo mimética, ou
seja, sem empenhar-se em reproduzir, copiando ou criando, desenhos
caleidoscopicos; ele se manifesta ndo em forma de aparéncia ou semelhanga, mas
em forma de presenca, de pensamento ou logica interna fundada em principios
proprios.

E por essa perspectiva que buscaremos encontrar o espirito caleidoscopico
do teatro, cujos principios podem ser utilizados com finalidades estéticas bem
particulares, como veremos depois.

Inicialmente, vejamos como isso se da em outras artes. Na literatura, por
exemplo, alguns desses principios foram evocados por ftalo Calvino. Em seu livro

Seis Propostas para o Proximo Milénio (1988), ele exalta a leveza, a rapidez, a
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exatiddo, a visibilidade e a multiplicidade — principios pertencentes igualmente ao
universo dindmico/semantico do caleidoscopio — como virtudes capazes de
suplantar o colapso da linguagem no mundo contemporaneo. Para ele, estas cinco
qualidades fornecem consisténcia (a sexta qualidade) a obra literaria, por isso
devem ser cultivadas pela escritura, fazendo supor a construcao de uma narrativa
literaria a partir de uma logica caleidoscépica.

Outro exemplo pode ser encontrado internamente na estrutura narrativa
dos contos tradicionais russos. Estudados pelo estruturalista Vladimir Propp e,
mais tarde, por Greimas e outros estudiosos, esses contos tém-se caracterizado, a
exemplo das configuracdes caleidoscopicas, como “partes” invariaveis de um
“todo” varidvel, analisa o professor Robert A. Georges, da Universidade da
Califérnia. Ou seja: em que pese o resultado infinito das combinagdes, as pecas
que compdem o todo sdo finitas, os mesmos componentes sdo perceptiveis em
diversas figuracdes. Assim, os contos tradicionais, mesmo que se diferenciem no
discurso, trabalham sobre o mesmo tecido narrativo, ndo dispondo sendo de um
repertorio limitado de “pegas” — temas, incidentes, adornos, etc. — que sera usado
de modo particular e diferenciado por cada autor/enunciador: “Como o individuo
que segura, gira, sacode e golpeia ligeiramente um caleidoscopio, um narrador
pode manipular e reconfigurar os componentes de sua narrativa, mas sempre
dentro de limites”. *

O mesmo ocorre com a musica, talvez a manifestacdo artistica
caleidoscopica por exceléncia. Os componentes finitos (as notas musicais) sao
capazes de arranjos infinitos (a composicao musical). A analogia ¢ citada pelo
proprio Brewster no registro de patente de seu invento: “o caleidoscopio se propoe
a divertir o olho pela criagdo e exibicao de bonitas formas da mesma maneira que
a musica delicia o ouvido pela combinacio dos sons”. "

Essa dindmica interna encontrada na literatura ou na musica tem um
correspondente nas artes plasticas, a bricolage, trabalho manual que se caracteriza
pela utilizacdo de materiais fragmentarios ja elaborados, podendo ser compostos
de forma heterdclita, mas dentro de um repertorio limitado. O conceito surgiu nos

Estados Unidos, na década de 1950, quando o encarecimento da mao-de-obra

% Robert A. GEORGES. “The kaleidoscopic model of narrating — a characterization and a
critique”, Universidade da Califérnia, The journal of american folklore, Vol. 92, No. 364. (April-
Jun, 1979), p. 167. Tradu¢ao minha.

" Walter YODER, Kaleidoscopes — the art of mirrored magic, p. 27. Tradugido minha.
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motivou, no meio empresarial, alternativas de manufatura baseadas no ‘do it
yourself’ (faga vocé mesmo), permitindo ao consumidor montar seu proprio
produto a partir de manuais explicativos.

O trabalho do bricoleur — definir um conjunto a ser realizado pela
disposi¢do interna das partes que compdem o conjunto instrumental — ¢ citado,
por exemplo, pelo antropologo Claude Levis-Strauss, para explicar o modo pelo

qual o pensamento mitico ou mitopoético se expressa:

Ele ndo pode fazer qualquer coisa, ele também devera comecar inventariando um
conjunto predeterminado de conhecimentos tedricos e praticos e de meios
técnicos que limitam as solugdes possiveis. [...] Mesmo estimulado por seu
projeto, seu primeiro passo pratico € retrospectivo, ele deve voltar-se para um
conjunto ja constituido, formado por utensilio e materiais, fazer ou refazer seu
inventario, enfim e sobretudo, entabular uma espécie de didlogo com ele, para
listar, antes de escolher entre elas, as respostas possiveis que o conjunto pode
oferecer ao problema colocado.”

A descrigao de Levi-Strauss espelha, pois, um comportamento intelectual
caleidoscopico, até¢ fazendo crer que existe por trds dele um “pensamento mitico”
ou “selvagem”.

Também a chamada assemblage — termo francés que quer dizer unido,
montagem, reunido de coisas — reflete igualmente a intengdo caleidoscopica:
reunir objetos dispares para produzir um novo conjunto, no interior do qual esses
objetos, mesmo justapostos, podem ser identificados como pecas isoladas. A
action painting idealizada por Jackson Pollock, por sua vez, imita o caleidoscopio
em pelo menos um principio, o da aleatoriedade. Trata-se de uma pintura
instantanea, fruto de uma relagdo corporal do artista com a pintura, nascida da
liberdade de improvisacdo, do gesto espontaneo, da expressdo de uma
personalidade individual. Pollock fez com o seu corpo-em-agdo, diante da tela
deitada sobre o solo, o que faz o caleidoscopio-em-a¢do: espalhou aleatoriamente
seu material num movimento cadtico, se ndo para imprimir simetria, para ordena-
lo harmoniosamente num esforgo artistico intuitivo.

O Expressionismo vai produzir, no campo da danga, experimentacdes que

evidenciam na cena a inspiragdo caleidoscopica, como o Balé Triadico (1922), de

! Claude LEVI-STRAUSS. O pensamento selvagem, traducdo de Tania Pellegrini, Campinas, SP,
Papirus, 2008, pp 34-35.
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. 2 ,
Oskar Schlemmer, integrante da Escola Bauhaus’ , na Alemanha: “Nesse balé, sua
concep¢do matematica do movimento estava presente na gestualidade e no
figurino, formando uma trilogia geométrica, em que a composi¢cdo em movimento

das formas, cores, luzes, objetos e figurinos transmutavam-se em corpos

dancantes de formas harménicas e ordenadas, bem ao estilo apolineo futurista”’,

explica a dangarina e professora Doutora Soraia Maria Silva, do Departamento de
Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. A criagdo de Schlemmer tem

inspiracao declarada no brinquedo de Brewster:

O palco, como lugar de acontecimentos temporais, oferece 0 movimento da forma
e da cor, inicialmente na sua manifestagdo primaria, como formas individuais em
movimento, coloridas ou ndo, lineares, em superficies ou plasticas. Ao mesmo
tempo, o proprio espago estaria em movimento devido as construgdes
arquitetonicas transformaveis. Um tal jogo caleidoscopico — variavel até o
infinito, ordenado em uma evolugdo, obedecendo a leis pré-estabelecidas —
construiria, em teoria, o palco da apresentacdo absoluta. O homem, que tem uma
alma, seria excluido do campo visual deste organismo mecénico. Ele
permaneceria nos comandos centrais tal como um maquinista perfeito, de onde
ele regeria o espetaculo feérico para os olhos.”

Em suma, o efeito combinatorio das pecas geométricas, no Balé Triddico, serve a
um repertério de formas e movimentos que, a exemplo do caleidoscopio,

provocam inusitadas composigoes.

Fig. S Balé Triadico, 1922.

> A concepgdo da Bauhaus, instituigio de ensino das artes inaugurada em 1919 em Weimar, ja
traduzia, em boa parte, o espirito caleidoscdpico por meio da multiplicidade: congregar num
mesmo espago diversos segmentos artisticos ou, nas palavras de seu criador, Walter Gropius, criar
“uma comunidade de todas as formas de trabalho criativo, e, em sua légica, interdependéncia de
um para com o outro no mundo moderno”. (in: Walter GROPIUS, Bauhaus: novarquitetura, Sao
Paulo, Perspectiva, 2004, p.32)

3 Soraia M. SILVA, “O expressionismo e a danga”, in: J. GUINSBURG, O Expressionismo, Sao
Paulo, Perspectiva, p.292.

™ Apud Evelyn F. W. LIMA, “Concep¢des espaciais: o teatro ¢ a Bauhaus”. in: O Percevejo,
revista de teatro, critica e estética da UNIRIO, Ano 7, n° 7, 1999, p. 53. Enfases minhas.
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No teatro, o espirito caleidoscopico pode ser identificado desde suas bases

semiologicas. De acordo com Roland Barthes, por exemplo, o teatro ¢

uma espécie de maquina cibernética. Em repouso esconde-se por detras de um
reposteiro, mas assim que fica a descoberto comeca a enviar-nos mensagens.
Estas mensagens tém de caracteristico o fato de serem simultaneas e, todavia,
terem diferentes ritmos; em determinada altura do espetaculo recebemos ao
mesmo tempo seis ou sete informagdes (provenientes do cenario, da
indumentaria, da iluminagdo, da colocagdo dos atores, dos seus gestos, mimica,
falas), mas algumas permanecem (como acontece com o cenario) enquanto outras
se vao modificando (as palavras, os gestos); estamos, portanto, perante uma
verdadeira polifonia informativa e € isto que constitui a teatralidade: uma
densidade de signos.”

A semiologa Anne Ubersfeld, por sua vez, fala de um “empilhamento
vertical” dos signos simultdneos na representagdo (signos verbais, gestuais,
auditivos, etc.) ou de um “carater tabular” do texto de teatro (nos trés niveis —
verbal, ndo-verbal e representagdo) que favorece um jogo maleavel nos eixos
paradigmatico (das substituicdes de um signo por outro) e sintagmatico (das
combinagdes dos signos entre si): “Dai a possibilidade, para o teatro, de dizer
muitas coisas a0 mesmo tempo, de construir varias narrativas simultaneas ou
entrelacadas™.’”®

A metéafora de Barthes para o teatro — uma mdquina cibernética — e a
analise de Ubersfeld traduzem boa parte do espirito caleidoscopico. O ritmo, a
simultaneidade, a multiplicidade, a divisibilidade, o entrelagcamento, a
inconstancia de que se nutre o fendmeno polifébnico sdo, a0 mesmo tempo,
principios da teatralidade e do caleidoscopio, ou da imagem a que ambos se
propdem.

E Etienne Souriau, antes mesmo de Barthes e Ubersfeld, quem aponta a
“sucessao caleidoscopica” como um dos principais recursos artisticos da invencao

dramatica:

Qualquer que seja o interesse despertado pelo universo teatral que nos € proposto
— personagens, caracteres, ambiente, estrutura de conjunto, atmosfera moral,
psicoldgica social — s6 havera peca, se, uma vez colocados esses elementos
(particularmente o grupo de personagens), chegar a estabelecer-se entre eles uma

> Apud Gilles GIRARD ¢ Real OUELLET — O universo do teatro. Coimbra, Livraria Almedina, 1980,
p. 25. Tradug@o minha.

® Anne UBERSFELD, Para ler o teatro, Tradugdo José¢ Simdes, Sdo Paulo, Perspectiva, 2000, p.
13.
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acdo, e se esta agdo, fio condutor que os leva desde que a cortina se abre até o
desenlace, ndo se contentar em conduzir paralelamente os destinos dos
personagens, mas sim escora-los, por assim dizer, uns nos outros; coloca-los, em
certos momentos exclusivos, intensos, patéticos, naqueles dispositivos a0 mesmo
tempo arquitetdnicos e dindmicos que constituem as situacdes; e fizer da
apresentacdo intensa, brilhante, e da sucessdo caleidoscopica dessas situacdes um
dos recursos artisticos essenciais da obra.”’

Souriau reconhece um espirito caleidoscOpico nesse sistema de forgas
internas, de acdes e situacdes dramdticas combinadas e sucessivas. Seu estudo vai
além quando defende a necessidade de se buscar nas combinagdes dos elementos
dramaticos as razdes das propriedades estéticas. Também entende que ¢ preciso
observar como as situagdes, pelo encadeamento e por modificagdes, fazem
caminhar a acdo teatral. Assim, atribui ao teatro um modelo de desempenho que
revela suas aspiracdes espetaculares, acercando-se do caleidoscopio como um
modelo de desempenho igualmente dindmico.

Por enquanto, podemos aproximar o teatro do aparelho “polifonico” de
Brewster e reconhecer seu espirito caleidoscopico por meio dos ‘“dados™ de
identificacdo que até aqui inventariamos — a simultaneidade, a multiplicidade, o
entrelagamento, a inconstancia, a sucessibilidade — ¢ outros ainda como a exatidao
ou o sistema matematico que as medidas, angulos, reflexos e luzes emprestam a
precisdo das formas. A exatidao constitui, para muitos, um principio de operagao
cénica.

Quando Gordon Craig, por exemplo, pediu a um de seus atores para

escolher os mais “belos” gestos entre uma dezena deles, precisou explicar:

Nao estou utilizando a expressdo “de efeito”, mas a palavra “belo”, como fazem
os artistas € ndo como ¢ de uso comum entre a gente de teatro. Nao esperaras
seguramente que te explique tudo o que para o artista quer dizer a palavra belo,
tal expressdo indica o que tem maximo equilibrio, é mais justo e soa de maneira
completa e perfeita.”

O gesto “belo”, no teatro de Craig, parece ter a mesma ambicao que o
caleidoscopio: atingir o equilibrio de suas formas. Aqui, entretanto, ¢ preciso
considerar que o caleidoscopio e o teatro tém meios distintos para atingir o

equilibrio. O primeiro, pela simetria; o segundo, por um sentido de distribui¢ao

" Btienne SOURIAU. As duzentas mil situacées dramdticas, Traducdo Maria Lucia Pereira, S3o
Paulo, Atica, 1993, p.28. Enfases minhas.

8 E. Gordon CRAIG, El arte del teatro, tradugdo de M. Margherita Pavia, México, Editorial
Gaceta, 1987, pp. 92-93. Tradugio minha. Enfases do autor.
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harmdnica das partes (quase sempre assimétrica), aplicado no conjunto anatémico
do ator ou no conjunto dos elementos da cena.

Na sua busca pelo “belo”, Craig reconhece os limites de
instrumentalizacdo para alcan¢a-lo, mas acredita que por meio do movimento —
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“essa estupenda e ilimitada coisa que tem sua morada no espago”” — ¢ possivel

encontrar a base da “nova arte”: “o perfeito equilibrio”.*’
Jacques Lecoq, que treinou geracdes de atores com base em sua visdao
geométrica do corpo e do espaco, dizia que a meta do ator € “alcangar a plenitude
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do movimento certo”™ . SO lhe interessava o que ¢ exato: uma dimensao artistica,

uma emogao, um angulo, uma relacao de cor:

Tudo isso existe em cada obra que perdura, independentemente de sua dimensao
historica. Cada um pode senti-lo ¢ o publico sabe perfeitamente quando algo ¢
exato. Se o publico ndo sabe o porqué, nds, sim, devemos sabé-lo ja que somos,
ademais, especialistas.”

Nesse caso, arriscamos dizer que a exatidao corresponde a necessidade
matematica do ator de organizar seus movimentos, suas pe¢as anatdmicas, na
construcdo de formas significativas. Mas a exatiddao corresponde também a
necessidade da encenacdo de organizar os recursos tridimensionais da cena
(formas, volumes, cores, luminosidades, texturas, angulos), para que estes
desempenhem igualmente um papel compositivo importante. Além das medidas
espaciais e geométricas, nao podemos esquecer ainda as medidas energéticas,
vibratodrias, ritmicas que podem, em sua exatidao, ampliar a presen¢a de tudo que
¢ posto em cena. Comparada a luz polarizada do caleidoscopio, a exatidao pode
ser entendida no teatro como o fendmeno que direciona as paralelas das
ocorréncias cénicas para um desfecho sensivel ou inteligivel.

Como mencionado na introdugdo deste estudo, o teatro ¢ aqui entendido
como um jogo de intengdes objetivas, criado para o ver, o ouvir, 0 sentir € o
pensar. E compreensivel, portanto, que o sentido de exatiddo venha operar em

favor disso. O que cabe ressaltar € que esse processo de polarizagao/exatidao das

intencdes teatrais, ao contrdrio do caleidoscopio, ndo se realiza em plano

" E. Gordon CRAIG, El arte del teatro, p 105. Tradugio minha.

% Idem, p. 103. Tradugdo minha.

81 Jacques LECOQ, EI cuerpo poético, tradugdo para o espaiiol de Joaquin Hinojosa y Marfa del
Mar Navarro, Barcelona, Alba Editorial, 1997, p.39. Tradugdo minha.

82 Idem, idem.
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cientifico, mas em plano intuitivo, sendo o polarizador essa inteligéncia capaz de
“perceber o que ¢ exato” até mesmo nas sutilezas poéticas a que se presta o teatro.
Esse deve ser também um esforco ou um valor a ser cultuado pela literatura, na
opinido de ftalo Calvino. A exatiddo é apontada por ele como uma arma contra a
“epidemia pestilenta que parece ter atingido o uso da palavra™’. Essa “peste da
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. 4 . s L. .
linguagem™®* ou esse “flagelo lingiiistico”™ consiste numa

perda de forgca cognoscitiva e de imediaticidade, como um automatismo que
tendesse a nivelar a expressdo em formulas mais genéricas, anénimas, abstratas, a
diluir os significados, a embotar os pontos expressivos, a extinguir toda centelha
que crepite no encontro das palavras com novas circunstancias.*

Podemos dizer que a exatiddao funciona igualmente, na literatura, como
forca polarizadora que garante um direcionamento, o caminho para a centelha
crepitante, em substituicdo as formulas genéricas, os diluentes da atengdo.
Segundo Calvino, a exatiddo se manifesta de trés modos: “como um projeto de
obra bem definido e calculado; como evocacdo de imagens visuais nitidas,
incisivas, memoraveis; € como linguagem lexicamente mais precisa, com
capacidade de traduzir as nuangas do pensamento e da imaginagdo.””’

No teatro, esse sentido matematico, por exemplo, foi evocado por Sergei
Eisenstein, em suas montagens na década de 1920, para fazer atingir as emogoes

do espectador. Para isso, Eisenstein optou por encenagdes compostas de

“atragdes”, ou seja,

efeitos variados que determinam a progressdo do espetaculo e acarretam a
justaposi¢do de seqiiéncias de formas e conteudos diferentes: a uma cena de
parddia literaria sucede um curta metragem, depois uma cena de music-hall e,
enfim, numeros de clowns, fazendo alternar as emog¢des do espectador entre a
curiosidade, o temor ¢ o riso.®

Na definicdo de Eisenstein, “atracdo” ¢ “qualquer aspecto agressivo do

teatro ou qualquer elemento dele que submeta o espectador a uma agdo sensorial

% ftalo CALVINO, Seis propostas para o préximo milénio, tradugdo de Ivo Barroso, Sdo Paulo,
Companhia das Letras, 1990, p. 72

% Idem, ibidem.

% Idem, ibidem.

% Idem, ibidem.

%7 Idem, pp. 71-72

% Christine HAMON, “Le montage dans les premieres realisations d’Eisenstein au théatre”, In:
Collage et montage au thédtre et dans les autres arts durant les années vingt, colecdo Théatre
Années Vingt, Lausanne, La Cite-L’Age d’Homme, 1978, p. 151. Tradugdo minha.
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ou psicolégica verificada por meio da experiéncia e matematicamente
calculada™. Esses choques emocionais teriam o objetivo de despertar o interesse
do espectador, guia-lo na dire¢do necessaria, capacitando-o a “perceber o lado
ideologico do espetaculo mostrado™”.

Outra aproximagdo possivel entre o teatro e o caleidoscopico tem a ver
com o espirito de investigacdo que os projeta igualmente para o terreno cientifico.
Se Brewster exalta as qualidades empiricas de seu invento, como a polarizacao da
luz, Artaud, em seus postulados sobre o teatro, aponta a organicidade como a base
cientifica da emogdo e a partir da qual o ator deve buscar atingir o espectador. A
poesia teatral deveria ser apoiada nessa “espécie preciosa de ciéncia™’, para ele
tao afastada, em seu tempo, dos esforgos do palco.

Cabe ressaltar também o sentido empirico da antropologia teatral
desenvolvido por Eugenio Barba para entender os niveis de organizagcdo do
comportamento cénico, sobretudo o comportamento pré-expressivo do ator. Ele
entende que ¢ possivel uma pesquisa do tipo cientifico “que se proponha a
descobrir os principios transculturais que constroem sobre plano operativo a base

A e 2
do comportamento cénico™

. Nega, contudo, “qualquer conhecimento objetivo
que oriente a acio e construa a mecénica do bios cénico do ator. Se h4, na arte
teatral, algum componente cientifico, ele o chama de “heranca: a ciéncia oculta
que pesca seus herdeiros™*.

O espirito caleidoscopico pode ser encontrado ainda na vocagdo ladica do
teatro, em sua condigdo de jogo, essa “situacdo de entrelugar, nem no sonho nem
na realidade, mas numa zona intermediaria, que autoriza a multiplicagdo das
tentativas com menores riscos [...], o prazer de inventar, a tomada de consciéncia

da espessura sensual de um momento fugaz””’

, como afirma Jean-Pierre Ryngaert.
Ao depositar suas aspiragdes “cientificas” sobre o tablado, segundo uma
ludicidade inerente, visando a sensibiliza¢ao dos sentidos, o teatro afirma-se assim

€ mais uma vez como um fendmeno caleidoscopico.

% Apud Christine HAMON, “Le montage dans les premieres realisations d’Eisenstein au thétre”,
p. 152.

*% 1dem, ibidem.

! Antonin ARTAUD, O teatro e seu duplo, traducdo de Teixeira Coelho, Sao Paulo, Martins
Fontes, 1999, p. 172.

%2 Bugenio BARBA, 4 canoa de papel — tratado de antropologia teatral, p. 71. Enfases originais.
% Idem, p. 64. Enfases originais.

% Bugenio BARBA, 4 canoa de papel — tratado de antropologia teatral, p. 62.

% Jean-Pierre RYNGAERT, Jogar, representar, tradugio de Céssia Raquel da Silveira, Sio Paulo,
Cosac Naify, 2009, pp. 24-25.
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1.3. O espirito estético-caleidoscopico no teatro

Outros dados de identificacdo do espirito caleidoscopico no teatro podem
ser observados em sua dimensdo estética. Falavamos, na introdugdo, do maior
aproveitamento da tridimensionalidade do espago cénico que tem caracterizado
algumas experiéncias teatrais contemporaneas. A necessidade de consisténcia ou
contundéncia de algumas formas teatrais tem sido, em muitos casos, também a
necessidade de uma espetacularidade complementar, de uma configuragao cénica

7% como designou Georg Fuchs, o diretor

especial, uma “teatralizagdo do teatro
do Teatro de Arte de Munique, j& nos primordios do século XX.

Esse desejo de assumir e explorar os recursos da teatralidade como um
jogo caleidoscopico foi cultivado intensamente pelos simbolistas, movendo os
principais centros do teatro europeu da época, como Appia na Suica, Craig em
Londres, Behrens e Max Reinhardt na Alemanha, Meyerhold em Moscou.

Um pouco antes, na segunda metade do século XIX, as teorias de Richard
Wagner, na Alemanha, j4 evidenciavam uma tentativa de reforma cénica do teatro
segundo uma concepgao caleidoscopica. Em textos publicados na década de 1950,
Wagner defendeu um drama fundamentado na cooperacao entre as artes — musica,
arquitetura, mimica, pintura — com o fim de oferecer ao homem a imagem do
mundo, a chamada “obra de arte total” ou “obra de arte coletiva”, nogdes contidas
na idéia central de uma “obra de arte do futuro” que produziu ecos posteriores na
obra de Adolphe Appia e, em menor grau, em Gordon Craig. Wagner acreditava
que o homem como artista pode ser totalmente satisfeito somente na unido de

todas as variedades de arte, ou seja, numa caleidoscopica combinagdo de

habilidades artisticas:

Bailarino, musico e artista [plastico], ele ndo ¢ mais que uma e a mesma coisa, ¢
nada mais do que um homem artista que representa, que se comunica, de acordo
com a soma de todas as suas faculdades, com a mais alta faculdade da
imaginagdo.”’

% Apud Eugenia VASQUES, A Crise Realista: A desmaterializagio do teatro e a
responsabilizagdo do espectador. Um século a procura da abstrac¢do, da
imaterialidade e do espectador responsavel, In: Revista Triplov n° 5, abril de
2009, em www.triplov.com, acesso em 24 de fevereiro de 2010.

%7 Apud Monique BORIE et alli, Estética teatral — textos de Platio a Brecht. Tradugio de Helena
Barbas, Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1996, p. 343. Enfases originais. Fonte dos
autores: Richard WAGNER, Oeuvres em prose IlI, tradugdo de J.G. Prodhomme e Dr. Phil F.
Holl, Paris, Delagrave, 1907. L 'Oeuvre d’art de [’avenir, pp. 224-227.
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Esse esforgo caleidoscopico de juntar as artes num mesmo espirito artistico
foi também empreendido mais tarde. A Bauhaus, que inspirou Schlemmer a criar,
na década de 1920, o caleidoscopico Balé Triadico, foi também inspirada pelas
idéias nao menos caleidoscopicas de Adolphe Appia e Gordon Craig. Na Europa,
ambos defendiam o encontro entre o Espaco € o Tempo por meio do movimento.
Para Appia, que produziu esbogos de encenacdo para Wagner, uma variedade
infinita de qualidades espaciais e temporais poderiam ser combinadas em

proporcoes cambiaveis, ao sabor da encenagao:

No espago, a duracdo se expressard por uma sucessdo de formas, ou seja pelo
movimento. No tempo, o espago se expressard por uma sucessdo de palavras e de
sons, ou seja, por duragdes diversas que ditam a extensdo do movimento. O
movimento, a mobilidade, eis o principio diretor e conciliador que regulard a
unido das nossas diversas formas de arte para as fazer -convergir,
simultaneamente, sobre um dado ponto, sobre a arte dramatica; e, como ele se
anuncia unico e indispensavel, ordenara hierarquicamente essas formas de arte,
subordinando-as umas as outras, para os fins de uma harmonia que elas so por si
teriam procurado em vio.”

Craig, por sua vez, queria que a fluidez de formas e volumes, favorecida
pela utilizacdo da luz, revelasse “os pensamentos silenciosamente, por meio dos
movimentos, através de uma sucessdo de imagens™”. Sua visio do “teatro do

futuro” é também uma visao do movimento atdmico e molecular:

O lugar esta sem forma — um imenso quadrado no espago vazio esta diante de nos
— tudo ainda é nada — nenhum som ¢ ouvido — nenhum movimento ¢ visto. Nada
esta diante de nos. E desse nada vira a vida. De repente, do centro desse vacuo,
um Unico atomo se agita. Ele se levanta, ascende como o despertar de um
pensamento em um sonho. Nenhuma luz ¢ langada em volta dele, nenhum angulo,
nenhuma sombra € visivel, somente a lenta e inexoravel ascensdo de uma forma
simples. Imediatamente depois, surge ao lado dele um segundo e um terceiro
atomo. Estes ganham espago enquanto o primeiro atomo parece desaparecer — um
quarto, um quinto, um sexto ¢ um sétimo... lentamente formas continuam a se
levantar em niimeros infinitos.'”

A descricdo de Craig — um espaco vazio animado por infinitas
possibilidades de ocupacdo — pode nos remeter tanto ao teatro quanto ao

caleidoscopio. Se a luz € um recurso para a construcao de certa mistica simbolista,

% Adolphe APPIA, La miisica y la puesta em escena, La obra de arte viviente, Associacion de
Directores de Escena de Espafia, Série Teoria y pratica del teatro, n° 14, tradu¢do de Nathalie
Caiiizares Bundorf, Madrid, 2000, p. 332. Tradugdo minha. Enfase do autor.

% BEdward Gordon CRAIG, El Arte del Teatro, p.171. Tradugdo minha.

1% James ROOSE-EVANS, Experimental Theatre, from Stanislavsky to Peter Brook, Londres,
Routledge, 1989, p. 40. Tradu¢do minha.
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os cenarios criados por sua visdo de arquiteto tornam-se uma imensa fonte de
impacto visual, capaz de revelar efeitos inusitados aos olhos da platéia. Craig
utilizava biombos (screens) que se moviam sob as luzes coloridas, assumindo
novas formas e volumes. Assim criava e recriava o espaco do espetaculo,
reinventava os ambientes cenograficos, convertendo objetos em simbolos. Luz,
cor, forma e movimento — elementos que pertencem igualmente ao dominio do
caleidoscopio — sdo combinados no espago cénico.

Coisa bem curiosa € que o surgimento dessas experiéncias cénicas
“caleidoscopicas” de Schlemmer, Craig e outros antes deles — assim como o
brinquedo inventado por Brewster — tem a ver com descobertas cientificas no
campo da luz. No caso do teatro, foi a descoberta dos recursos da iluminacao
elétrica (década de 1870) a ferramenta técnica que parece ter despertado o espirito
caleidoscopico da cena, dos simbolistas as geracdes seguintes, como comenta
Jean-Jacques Roubine: “A revolucdo potencial que a iluminagdo elétrica permite
a0 menos imaginar enriquece a teoria do espetdculo como um novo podlo de
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reflexdo e de experimentacao” ~. Ele cita como exemplo a utiliza¢do da luz no

trabalho da bailarina estadunidense Loie Fuller, a partir da tltima década do

século XIX:

Loie Fuller fez incrivel sensagdo na transi¢do entre os dois séculos. O que nos
impressiona hoje, quando pensamos nos espetaculos da dangarina norte-
americana, ndo ¢ tanto a sua dimensdo coreografica ou gestual, aparentemente
rudimentar [...]; mas é aquilo que esses espetaculos revelam em relacdo ao espaco
cénico; ou seja, que a iluminagdo elétrica pode, por si s6, modelar, modular,
esculpir um espago nu e vazio, dar-lhe vida, fazer dele aquele espago de sonho e
da poesia ao qual aspiravam os expoentes da representacdo simbolista. [...] A
utilizagdo da luz, nos seus espetaculos, € importante, sobretudo, no sentido de que
ndo se limita a uma definicdo atmosférica do espago. Nao espalha mais sobre o
palco um nevoeiro do crepusculo ou um luar sentimental. Colorida, fluida, ela se
torna um auténtico parceiro da dancarina, cujas evolugdes ela metamorfoseia de
modo ilimitado. [...] Jogo feérico, magia... esses sdo os termos que melhor
caracterizam, para os seus contemporaneos, a arte da dancarina norte-
americana'”

Os efeitos caleidoscopicos da danca de Fuller sdo produzidos pela
alternancia de luzes coloridas, mas sobretudo pela movimentacdo dos imensos

panos de gaze presos a bastdes de madeira que a dancarina manipulava.

%1 Jean-Jacques ROUBINE, A4 linguagem da encenacio teatral, 1880 - 1980, tradugio e

apresentacdo de Yan Michalski, Rio de Janeiro, Zahar, 1982, p. 24
"2 Idem, pp. 22-23.
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Fig. 6 Loie Fuller (1862-1928)

A concepgao da cor proposta pelos cendrios simbolistas vem reforgar ainda

mais a aparéncia caleidoscdpica da cena. Segundo Roubine,

cada gama cromatica, cada matiz produz uma sensagdo, uma sacudidela
comparaveis ao efeito das sonoridades. O diretor ndo deixard mais ao cenografo a
tarefa da cenografia. Deliberadamente, procurara explorar essas potencialidades
cromaticas colocadas num plano de igualdade com a musica [...], trabalhando,
digamos, ndo mais apenas com fins de denota¢do, mas também de conotacio.'”

Essas configuragdes caleidoscopicas criadas pela movimentagao
multipolarizada dos dangarinos, como nas montagens de Schlemmer e de Fuller,
ou pela exploracao da cor, segundo concepgdes simbolistas, surgiram em meio a
outras formas performdticas que vieram romper “os convencionalismos da arte
estabelecida, criando novas idéias formais e conceituais da criacdo artistica™'%*.
Este espirito de ruptura teve gestacao propria e carregou, em muitos casos, outros
embrides caleidoscopicos ou principios que lhe sdo caros, como a simultaneidade,
o dinamismo, a rapidez, atrelados fortemente as conquistas da modernidade.

Filippo Marinetti, autor do manifesto que deu origem ao movimento
Futurista na Italia (1909), defendeu, por exemplo, a simultaneidade como valor da
obra artistica. Suas idéias se refletiram no teatro. Escreveu, em 1915, a peca
Simultaneidade, em que a trama se passa em dois espagos diferentes, separados e
incomunicaveis, com performers ocupando ambos os palcos ao mesmo tempo. A
certa altura, os dois mundos se misturam. Em Vasos Comunicantes, encenada no

ano seguinte, Marinetti trabalha com trés espagos. Em ambos os casos, “a acao

transpunha as divisdes e as cenas se seguiam em rapida sucessdo, dentro e fora

19 Jean-Jacques ROUBINE, 4 linguagem da encenagdo teatral, pp. 32-33. Enfases do autor.
14 RoseLee GOLDBERG, A4 arte da performance, do Futurismo ao presente, tradugio de
Jefferson Luiz Camargo, Sao Paulo, Martins Fontes, 2006, prefacio, p. VII.
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dos cendrios contiguos”®. Um vento caleidoscopio toma a cena futurista. “A
simultaneidade nasce da improvisagdo, da intuicdo velocissima, da realidade
sugestiva e reveladora, Uinica maneira de apreender os confusos fragmentos de
eventos interligados que se encontram na vida cotidiana™', disse Marinetti, que
também criou o Teatro de Sintese. A idé€ia era criar um “‘sincronismo psicoldgico

1
na alma do espectador”'”’

por meio de um dinamismo marcado pela rapidez, dai a
necessidade de uma sintese, de uma brevidade, de um condensamento que cabesse
em poucos gestos e palavras uma gama de situagdes, sensibilidades, idéias,
sensacoes, fatos e simbolos. As idéias de movimento, dinamismo e
simultaneidade — identificadas no espirito caleidoscopico — assumem um
significado virtual para a poética teatral futurista: tudo, ao mesmo tempo, agora.
Também no movimento dadaista, que ocorria em Zurique, surgia a

experiéncia do “poema simultdneo”, conceito lancado pelo poeta e escritor alemao

Hugo Ball, um de seus maiores representantes, como

um recitativo contrapontistico em que trés ou mais vozes falam, cantam,
assoviam etc. a0 mesmo tempo, de modo que o contetido elegiaco, humoristico
ou bizarro da peca se da a conhecer por meio dessas combinag¢des. Em tal poesia
simultdnea, exprime-se poderosamente a qualidade intencional de uma obra
organica, ¢ o mesmo se pode dizer de sua limitagdo pelo acompanhamento. Os
ruidos (um rrr arrastado por minutos, ou estrondos, sirenes, etc.) sdo superiores a
voz humana em energia.'®

Anos mais tarde o movimento surrealista — surgido em Paris no inicio da
década de 1920, mas apenas oficializado em 1925 — traz o conceito de
simultaneidade para algumas obras em forma de justaposi¢ao de imagens. Uma
série de cenas, mas também de eventos simultaneos — danga, dramaturgia,
acrobacia, pintura, musica e teatro criavam um mundo onirico, de irracionalidade
e de inconsciente que fazia o pensamento transitar num jogo livre de associagdes.
Um dos mais conhecidos ¢ do balé Reldche (1924), com direcao do pintor Francis
Picabia e musicas de Erik Satie, que misturou todas aquelas formas artisticas
“para se obter um efeito total”'?”.

A justaposi¢apo de planos de movimento, tanto no corpo do ator quanto na

relagdo com o cendrio e deste em relacdo ao tempo e ritmo da obra marcou

1% 1dem, p- 18.

1% 1dem, ibidem.

"7 1dem, ibidem.

"% 4pud RoseLee GOLDBERG, 4 arte da performance, do futurismo ao presente, p. 48.
1% 1dem, p-85.
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também o experimentalismo de Meyerhold, que trabalhava com uma idéia de

orquestracgdo, tanto visual quanto sonora, ou seja,

uma organizagdo tal dos elementos de cena (ator, luz, movimento e objetos) que
gera uma composicao explosiva, na qual a transformacdo, a metamorfose, aparece
como caracteristica primordial de linguagem, distanciando-se de uma idéia de
carnavalizagdo, introduzida através do vocabulario da rua, da mascarada e das
artes populares.' "

Para Meyerhold, o movimento “ndo ¢ dado pelo movimento no sentido
literal da palavra, mas pela disposicdo das linhas e das cores, bem como pelos
seus casamentos e pelas suas vibragdes ligeiras e sabias™.'"!

O momento era fértil. O cinema surgia com promissora vocagao
caleidoscopica, como a idéia de montagem — tanto no cinema quanto no teatro —
desenvolvida por Eisenstein, ex-assistente de direcdo de Meyerhold: seqiiéncias

de texto ou de cenas montadas numa sucessao de momentos autdnomos. Uma vez

coladas, dao a fisionomia definitiva do filme ou da encenagao.

a fragmentacdo da acdo em pequenas unidades € a sucessiva combinagao
destas unidades de acdo em um Unico fluxo de montagem sao
predeterminados pela encenagdo e, de certo modo, surgem dela. [...] A

encenagdo se fragmenta em ndés de montagem, € o ndé de montagem em

cada uma das pequenas acdes e detalhes'".

Aqui os principios que se evidenciam sdo a fragmentacdo e a conexidade,
ou seja, o encadeamento no qual as partes fragmentadas sdo inseridas.

A escrita dramatica vai dar sinais de fragmentagdo, bem ao estilo
caleidoscopico, a partir dos anos 30. O Professor Jean-Pierre Ryngaert, do
Departamento de Estudos Teatrais da Sorbonne, Paris III, em seus estudos sobre o
assunto, observou que muitos autores contemporaneos t€ém optado por uma escrita

’ 11 .
“descontinua por fragmentos” ', ou seja, preferem narrar por “quadros

"% Marisa NASPOLINI, “O Grotesco em Meyerhold: principios para a criagio de uma nova
teatralidade”. In: André CARREIRA e Marisa NASPOLINI, Meyerhold, experimentalismo e
vanguarda, Rio de Janeiro, E-papers, 2007, p. 91.

" Vsevolod MEYERHOLD, Meyerhold on theatre, tradugdo para o inglés e edi¢do de Edward
Braun, Londres, Methuen Drama, 1991, p. 63. Tradugdo minha.

"2 Sergei EISENSTEIN, El montaje escenico, México, Grupo Editorial Gaceta, 1994, pp 40-41.
Tradu¢do minha.

'3 Jean-Pierre RYNGAERT, Ler o teatro contempordneo, Tradugdo Andréa Sthael M. da Silva,
Sao Paulo, Martins Fontes, 1998, p.86.
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. \ ’ 114
sucessivos, desconectados uns dos outros, e as vezes dotados de titulos” ", como

J.M. Reinhold Lenz (O Preceptor, 1774)'"°, Georg Biichner (Woyzec, 1836)''® e
Bertold Brecht (pecas didaticas).

“Esses efeitos de justaposi¢dao das partes”, explica Ryngaert, em seu livro
Ler o Teatro Contempordneo (1998), “sao buscados por autores muito diferentes
que os denominam cenas, fragmentos, partes, movimentos, referindo-se
explicitamente, como faz Vinaver, a uma composi¢cdo musical, ou mais
implicitamente, como outros autores, a efeitos de caleidoscopio ou prisma”.''” Em
entrevista ao autor' '°, Ryngaert explica em que sentido essa escritura arquitetural

contemporanea, descontinua por fragmentos, esta associada ao caleidoscopio:

Certos autores trabalham sobre uma constru¢do que deve partir do acaso, outros a
partir da escola brechtiana de montagem. Existe uma pequena diferenca em fazer
as coisas chegarem por acidente e promover, ainda assim, belas formas,
convincentes e organicas. Rodrigo Garcia, um argentino muito conhecido na
Franca, escreve de uma maneira totalmente descontinua, sem projeto de beleza,
sem projeto de ordem, porque o caleidoscopio propde também um tipo de ordem.
A escritura fragmentaria se desenvolveu de maneira extremamente diversa. E as
vezes nao ¢ uma questdo de descontinuidade pura, ¢ muito mais uma maneira de
dizer que o mundo real e complexo ndo pode ser organizado de modo continuo,
organico, aristotélico, mas de modo interrompido, incompleto e insuficiente. Em
minha opinido, no caleidoscopio hd ordem e beleza. E, por conseguinte, ordem e
beleza na escritura fragmentaria a que eu me refiro no livro.

Eugenio Barba, diretor da Escola Internacional de Antropologia Teatral e

diretor do Odin Teatret (Dinamarca), em Encontro de Diretores realizado em

14 1dem.

15 «“Lenz escreve em um estilo que se alterna entre o extravagante, entusiasmado e, as vezes, até
mesmo exaltado. Seu texto ndo apresenta uma forma regular, nem uma ordem fixa, o que aparenta
que foi escrito do jeito que as idéias vieram a mente. Freqlientemente se percebe também uma
alternancia entre um discurso analitico e seu jeito de expor irdnico com uso de linguagem popular.
Em diversos momentos ha interrupgdes bruscas de pensamentos, representadas por paragrafos nao
concluidos ou frases interrompidas. A sintaxe de seu texto €, entfo, estranha, o que torna
constantemente dificil a compreensdo de suas idéias ou pensamentos. Lenz utiliza, entretanto, um
elevado nimero de metaforas para facilitar a compreensdo do que quer dizer, dando assim
movimento e vida ao seu texto. Esse estilo particular ndo mostra que Lenz ndo sabia escrever ou
mesmo que ele tinha, como se sabe, problemas psicologicos. Ao contrario, deve se olhar essa sua
maneira particular de escrever como uma pratica de seus métodos propostos quanto a forma. Ele
queria produzir ndo apenas uma nova forma de teatro, mas da poesia em geral.” Fonte: Rafael
Chaves SANTOS, “O teatro de Lenz” in: Boletim Inter-Cultural, Rio de Janeiro, v. 42, pp. 01-03,
2008.

" A pega tem uma estrutura fragmentada, irrepresentivel, a ndo ser que se dispense uma
representacdo realista. Biichner tinha desespero quanto a impureza da vida dos naturalistas e a
técnica expressionista de substituir situacdes elaboradamente desenvolvidas por cenas breves
psicologicamente sugestivas.

"7 Jean-Pierre RYNGAERT, Ler o teatro contempordneo, p. 86.

"8 Entrevista concedida e gravada no Departamento de Estudos Teatrais, da Sorbonne, Paris III,
Paris, em 17 de janeiro de 2008.
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Brasilia, em 2007, voltou a citar o termo caleidoscopio para referir-se, desta vez,
ao esforco de juntar as pecas narrativas de seus espetaculos, como um patchwork
cambiavel, criado para dar dinamismo ao campo visual do espectador. De fato,
seu ultimo espetaculo Andersen’s Dream (2004) ¢ um trabalho de maestria quanto
a orquestragdao dos elementos vivos da cena (atores, sons, musicas, luzes). Cada
elemento ¢ encadeado nos demais de modo preciso, como uma pauta de notas
cénicas sabiamente musicada. “No final de tudo, resta uma imagem intricada,
contendo todas as outras. Um espetaculo que contém outros espetaculos™ ', diz
Eugenio Barba.

Para o diretor do Odin Teatret, o patchwork tem o mesmo principio do
caleidoscopio, mas reconhece que este ultimo corresponde a uma imagem mais

apropriada do que se passa durante o espetaculo:

Depende, claro, de como o diretor constréi o espetaculo. Existem diretores que
tem uma interpretacdo muito clara do texto e da historia que querem contar e
desejam, por isso, que ela chegue a todos os espectadores numa unica dire¢do de
intencdes e significagdes. Mas as vezes esses espetaculos ganham em lucidez e
perdem em espirito caleidoscopico, para usar suas palavras. Ha espetaculos em
que o espirito caleidoscopico parece se manifestar melhor. Por exemplo, quando
o espectador, em sua experiéncia, passa a imaginar algo e, de repente, se da conta
que existe ali outra coisa, outras historias, algo grotesco, tragico, irdénico,
situagdes de cadmbio que podem corresponder ao que vocé chama de espirito
caleidoscopico. Também quando os mesmos elementos assumem ‘“cores”,
vibragdes ou ressondncias diferentes para cada espectador. '*°

De outro modo, mas igualmente caleidoscopicas, sdao as formas
espetaculares hibridas surgidas nas décadas de 1960 e¢ 1970, como o nova-
iorquino Performance Group, de Richard Schechner, e na década seguinte até os
nossos dias, como o também nova-iorquino Wooster Group (uma evolucao do
Performance Group), e o cataldao La Fura dels Baus (1979). Segundo o diretor
teatral e professor Doutor Fernando Villar, do Departamento de Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia, orientador desta pesquisa e estudioso do hibridismo

artistico no teatro contemporaneo,

' Eugenio BARBA, Apontamentos do autor durante o I Encontro de Diretores de Teatro,
realizado em Brasilia, de 1° a 3 de novembro de 2007, pelo Circo-Teatro Udigrudi.

120 Entrevista concedida e gravada em 10 de novembro de 2009, no Solar Guadalupe, Brasilia, DF,
onde Eugenio Barba e Julia Varley (Odin Teatret) ministraram o workshop “Como pensar através
de acdes”.
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A interdisciplinaridade artistica, que pode ser considerada um potencial inerente
da expressdo teatral, ¢ manifestada inteiramente no teatro do La Fura dels Baus,
onde o literario cede espago, sendo mesmo preterido pelo visual e o pléstico,
sonico e cinético, sensorial e fisico. [...] A efemeridade, presenca, desaparicdo, a
transitoriedade sdo caracteristicas ontologicas de performances ao vivo, cuja
investigacdo e analise sdo mais problematizadas em um espetaculo encenado por
La Fura e seus coros sem ensaios em uma assemblage audiovisual em constante
movimento. Os espagos ndo convencionais onde eles atuam também emolduram
uma transformac¢do continua pelo movimento continuo dos atores ¢ da platéia,
num jogo dindmico onde a energia gerada é quase palpavel.'”!

Villar nos da exemplos de outras concepgdes hibridas espalhadas por todos
os continentes que podem ser agrupadas como teatro “pds-dramético, teatro
performance, dramaturgias de imagens”: em Barcelona, La Cubana, Sémola
Teatre, Marcel-li Antunez Roca, Simona Levi; em Montreal, Robert Lepage; em
Copenhaguen-Bruxelas-Amsterdam, Jan Fabre, Alain Platell e Arne Sirens,
Michel Laub; em Brasilia, Hugo Rodas e Udigrudi; em Sao Paulo, Opera Seca,
XPTO, Cristiane Paoli Quito, José Celso Martinez, Antunes Filho, Marcio
Aurélio, Antonio Nobrega, Antonio Abujamra; no Rio, Companhia dos Atores e
Armazém; em Paris, Royal de Luxe; em Buenos Aires, Periféricos de Objetos,
Organizaciéon Negra/De la Guarda; em Nova lorque, Wooster Group, Karen
Finley; em Londres, DV8 e Forced Entertainment; e em Toquio, Shankai Juku e
Min Tanaka.'**

A listagem de Villar, a professora Silvia Fernandes, da Escola de
Comunica¢ao ¢ Arte da Universidade de Sao Paulo, acrescenta Tadashi Suzuki,
Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Heiner Miiller, Frank Castorf, Bernard-Marie
Koltés, Pina Bausch, Maguy Marin, Companhia dos Atores, Teatro da Vertigem,
entre outros' .

Os procedimentos encontrados nesses trabalhos sao variados. Fernandes

tenta resumir:

As narragdes, os poemas cénicos, a interdisciplinaridade, os ensaios tedricos
encenados, o teatro cinematografico, o hipernaturalismo, a tendéncia a parddia,
como variante da intertextualidade; os mondlogos e as performances-solo, a
emergéncia dos coros, como manifestagdo de coletivos parciais, tribais; o teatro

2! Fernando P. VILLAR, “Interdisciplinaridade artistica e La Fura dels Baus: outras dimensdes

em performance”, in: Anais do II Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pos-Graduag¢do em Artes
Cénicas, Abrace, Outubro de 2001, p. 836.

122 Fernando P. VILLAR, “O pés-dramatico em cena: La Fura dels Baus”. In: J. GUINSBURG e
Silvia FERNANDES (orgs.), O pds-dramatico, um conceito operativo?, Sdo Paulo, Perspectiva,
2008, p. 206.

'* Silvia FERNANDES, “Teatros pos-dramaticos”. In: J. GUINSBURG e Silvia FERNANDES
(orgs.), O Pos-Dramdtico, um conceito operativo?, Sdo Paulo, Perspectiva, 2008, PP 23-24.
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do heterogéneo, que nasce do encontro entre uma concepgdo tedrica, um dado
técnico, uma expressdo corporal € uma imagem poética, cOmo nos Processos
colaborativos do teatro brasileiro, sdo essas entre outras tantas ocorréncias que [se
pode perceber] no teatro pés-dramatico.'**

O termo pbs-dramatico, usado inicialmente por Richard Schechner'” e
depois por Hans-Thies Lehmann, veio propor uma aproximagdo conceitual para
localizar, na historia, teatros que encontram sua motivagao nao no dramatico ou
literario, mas no teatral, cénico e performatico ou no visual, cinético, tecnoldgico,
mediado ou coreografico'*®, como avalia Villar.

Em busca de possiveis poéticas além daquelas erguidas sobre o texto,
artistas e grupos de teatro, na segunda metade do século XX, serviram-se de outro
principio caleidoscopico: a performatividade. Uma condicdo inerente a todas as
formas dramaticas, como vimos, mas assumido nas formas pds-dramaticas como
uma libertagdo politica. Em nome dela, a cena se afasta de suas motivagdes
literarias e o ator se despede de procedimentos draméticos como a representacao
mimética, ou seja, a incorporacdo ou expressdo do outro, o personagem, para

., - rr 9912
constituir-se talvez no que Barba chamou de “corpo ficticio”'*’

, posto nesse novo
momento a servico do acontecimento teatral e nao da representagdo.

Esssa performatividade, entretanto, ndo ocorre apenas no ambito do palco,
avanca para o ambiente e envolve o espectador. Portanto, além de principio
estruturante da expressdo cénica transitoria € movente (a performance), a
performatividade ¢ para o espectador um caminho duplo, pois aponta, para além
da forma estética, uma forma ritual, em que ele “tende a ser tornar participante,
em detrimento de sua posicdo de assistente”'?*. Ou seja, o espectador desse novo
teatro que injeta porgdes a mais de performatividade, incluindo o proprio
espectador na performance, ¢ colocado ‘“na posicdo ambigua de responder

esteticamente ao que se passa em cena, como se assistisse a uma ficgdo teatral e,

ao mesmo tempo, obrigado a reagir a agdes extremas, reais, que exigem dele uma

124 Silvia FERNANDES, “Teatros pos-dramaticos”, p. 29.

125 «Richard Schechner [...] aplicou de passagem o termo ‘pds-dramético’ ao happening (ele fala
uma vez de ‘teatro de happenings pds-dramatico’, além de falar de modo um tanto paradoxal e
igualmente de passagem, com referéncia a Beckett, Genet e Ionesco, de um ‘drama pos-
dramatico’, no qual ndo é mais o ‘enredo’ que constitui a “matriz geradora’, mas sim aquilo que ele
chama de ‘jogo’)”, explica Hans-Thies LEHMANN, O teatro pos-dramadtico, pp. 31-32.

126 Fernando P. VILLAR, “O p6s-dramatico em cena: La Fura dels Baus”. p. 201.

1270 termo ¢é usado por Eugenio Barba para fazer oposi¢do ao “corpo incrivel’ do acrobata e do
virtuoso ou a “pessoa ficticia”, o personagem. In: Eugenio BARBA, 4 canoa de papel — tratado de
antropologia teatral, p. 57.

128 Renato COHEN, Performance como linguagem, Sdo Paulo, Perspectiva, 2007, p.29.
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resposta moral”.'** Ou uma resposta cinestésica, decisdes ou escolhas voluntarias:
mover-se, abandonar seu angulo, participar ou mesmo retirar-se da cena. Ele
passa a fazer parte do jogo ainda que nao seja obrigado a isso. Segundo Lehmann,
“uma situacao como essa ¢ como uma situagao politica”130.

O teatro poOs-dramatico, portanto, carrega esse duplo papel politico:
dominar seu poder longe do primado do texto ou apesar dele e exercé-lo numa
ambiéncia compartilhada com o espectador. O termo environmental theater
(“teatro ambiental”) utilizado por Richard Schechner pode aqui traduzir o espirito
dessas iniciativas: o teatro ambiental ¢ “o espago organizado, mas nao

controlado”"*!

, pois estd sujeito as variagdes do ambiente e, em conseqiliéncia, da
relagdo com o espectador ou da configuragdo especifica de que ¢ parte integrante.
O papel da interatividade € justamente afetar o controle do espetaculo e sujeita-lo,
com a participacdo do espectador, a responsabilidade de todos os presentes
naquele ambiente.

A pura contemplacdo — que, na perspectiva de Arthur Schopenhauer, por

4 At ~ 132
exemplo, ¢ uma exigéncia da concepgdo do belo'?

— ¢ apenas a metade da sua
experiéncia. A outra metade ¢ uma concessdo da vontade, consciéncia ou razao
pela qual se da também a apreensdo do espetaculo cénico. Brecht pode ser citado
aqui como um exemplar dessa tendéncia ou mesmo “parte da pré-historia da

133
performance”

, como afirma Lehmann. As pecas didaticas (“pegas de
aprendizado’) foram assim chamadas para conferir ao espectador a condigdo de
“aprendiz” do jogo teatral, pois participa de um evento politico, € ndo porque
assiste a um espetaculo como uma doutrina a receber: “A peca didatica ¢ a idéia
de um teatro sem ptblico passivo”'**.

Romper a distancia frontal e horizontal imposta pelo palco italiano e
inserir o espectador em outras concepgdes espaciais tornou-se uma tendéncia
crescente em algumas formas teatrais contemporaneas. Na década de 1970,

podemos localizar um exemplo de projeto cenografico interativo na montagem de

12 Silvia FERNANDES, “Teatros pos-dramaticos”, p. 29.

130 Hans-Thies LEHMANN, “Teatro pos-dramatico e teatro politico”, p. 13.

31 Richard SCHECHNER, Environmental theater: an expanded new edition including “Six
axioms for environmental theatre, New York, Applause, 1994, p. 20. Tradugdo minha.

132 para Schopenhauer, o belo é “o objeto de nossa consideragdo estética quando estamos em
estado puro de conhecimento destituido de vontade” (Arthur SCHOPENHAUER, Metafisica do
belo, Sao Paulo, Unesp, 2003, p.120).

133 Hans-Thies LEHMANN, “Teatro pos-dramético e teatro politico”, p. 13.

1**1dem, ibidem.
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O Balcdo (1970), de Jean Genet, com produgdo de Ruth Escobar e direcdo de

Victor Garcia. Na ocasido, Yan Michalski observou:

Nao me consta que em qualquer lugar do mundo tivesse sido tentada até hoje uma
experiéncia como esta, que implica em destruir praticamente um teatro para a
constru¢do de uma enorme torre de metal que atravessa o edificio desde o térreo
até o ultimo andar e que constitui ao mesmo tempo o local da agdo cénica e a
platéia, derrubando a tradicionalmente horizontal dinamica teatral para substitui-
la por uma dindmica vertical, tanto na movimentag¢ao da agdo como no angulo de
visdo dos espectadores.'”

No comentario de Sérgio Viotti sobre o0 mesmo espetaculo, o que acontece
na montagem € que “nods, sendo parte integrante do cenario-teatro, deixamos de
ser voyeurs |...] para ser, na propria estrutura dos quartos de loucura e prazer,
espelho do mundo genetiano, como os que forram as paredes do fantdstico
bordel”"®,

O Teatro da Vertigem — que tem-se caracterizado pela intervencdo em
espagos institucionais — € outro exemplo oportuno. Seus conhecidos espetaculos
Paraiso Perdido (1992), O Livro de Jo (1995), Apocalipse 1.11 (2000) e BR3
(2006) foram apresentados, respectivamente, numa igreja, num hospital, num
presidio e no Rio Tieté, com concepgdes cenograficas que valorizavam a
geografia fisica do lugar, acentuando, em alguns casos, seu ambiente degradante e
desconfortavel. O publico acompanhava a evolugao das cenas, deslocando-se por
varias areas.

A ousadia das concepgdes espaciais no teatro cresce proporcionalmente a
ousadia tecnoldgica. Igualmente performativo, mas superiormente interativo ¢ o
espetaculo Fuerzabruta (2005), dos criadores do grupo argentino De La Guarda,
apresentado em diversos paises para platéias sempre muito grandes. Fuerzabruta é
uma acao performatica coletiva que estabelece uma relacao altamente sensorial
com o espectador, promovendo um verdadeiro caleidoscopio de imagens e

experiéncias cinestésicas, como insinua a reportagem abaixo:

O inovador Fuerzabruta ¢ um espetaculo fisico, visual e sem palavras. [...]
Fuerzabruta vai do siléncio até um nivel musical que atinge muitos decibéis e
exploram todas as emogdes da platéia. A eletrizante trilha sonora mescla varios
ritmos eletronicos e surpreende o publico a cada cena apresentada, provocando
uma grande “balada”. O espago é composto por toneladas de estruturas metalicas

135 yan MICHALSKI, “O Balcdo: teatro visto na vertical”. In: O Percevejo, revista de teatro,
critica e estética da UNIRIO, Ano 7,n° 7, 1999, p. 17
136 Sérgio VIOTTI, “Um balcdo magnifico”. In: O Percevejo, p. 11
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e cabos. Uma tenda de aproximadamente 50 metros ¢ transformada num imenso
palco, que da suporte para as centenas de luzes e caixas de som. O espetaculo tem
capacidade para mil pessoas em pé que interagem com 0s atores, cenarios e cenas
impactantes. Entre jogos de luzes, corpos suspensos, inimeros movimentos e
musicalidade os atores, que freneticamente desafiam a gravidade, envolvem o
publico e tudo se transforma em algo tunico, real e de grande forga cénica.
No inicio do espetaculo, o publico se depara com um homem, sustentado por um
cabo de ago, que estd no meio de corrida insana, sob uma esteira rolante,
explodindo paredes e passando por varios cenarios. Homens e mulheres
percorrem grandes cortinas prateadas que passam muito perto do publico.
Minutos seguintes os atores fazem coreografias que envolvem com o ritmo e as
batidas da musica, ¢ a0 mesmo tempo interagem com o publico. Durante a
apresentacdo o publico presencia lindas mulheres e atores que deslizam e criam
fortes movimentos dentro de uma enorme piscina plastica transparente, que do
teto se aproxima até bem perto da cabeca do publico. Um espetaculo unico que
mexe com as emogdes e os sentidos de todos'’

O grupo La Fura dels Baus, que inspirou o De La Guarda, vai ousar ainda
mais ao propor ao espectador a ocupagao de um espago virtual. Segundo Villar, o

grupo catalao

ampliou arenas de apresentagdo teatral. Das ruas nos primeiros quatro anos aos
edificios e fabricas abandonadas desde 1983, ou em galpdes, necrotério, ginasios,
navio cargueiro, 6nibus de dois andares ou cavernas pré-historicas, La Fura
sempre buscou outros espagos para suas agdes artisticamente interdisciplinares,
incluindo a rede. A pesquisa do que os fureros chamam de “teatro digital” foi
iniciada em meados da década de 1990. Work in Progress (1997) conectava
simultaneamente quatro performances de Macbeth em quadro cidades européias
ao pequeno Teatre Malic em Barcelona."®

Essas transmutacdes de que o teatro muitas vezes se reveste, sao também
desenvolvidas pela técnica caleidoscopica como um plano de engenharia para
aumentar ainda mais a acao cinestésica do espectador e, assim, desperta-lo, torna-
lo ativo, atento, interessado em descobertas sucessivas.

O teleidoscopio, por exemplo, ¢ um aparelho que substituiu a caixa de
fundo, onde pecgas avulsas estdo sujeitas a uma combinagdo aleatoria, por uma
lente esférica que captura a paisagem exterior € a converte em fragmentos de cor.
O observador, nesse caso, se quiser ver o jogo cambiante das formas, tem de
mover-se, girar seu corpo, apontar o caleidoscopio para outras diregcdes do espago

a sua volta. Esta experiéncia o insere em um contexto de escolhas. Ele passa a

7 In: Fuerzabruta, reportagem de Cléo Tassitani para o site www.destaquesp.com, de 18 de
setembro de 2008. Acesso em 05 de margo de 2010.

% Fernando P. VILLAR, "Outras arenas de apresentagdo", in: Anais do IV Congresso da
Associagdo Brasileira de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Artes Cénicas, Rio de Janeiro, 2006, p.
268.
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buscar nas referéncias de luz e cor, disponiveis em seu ambiente visual real, as

possibilidades de captura e composi¢ao, usando o proprio corpo.

Fig. 7 Teleidoscopios

Em suma: instrumentos de aplicagdo estética e politica, algumas formas
espetaculares do século XX reafirmam seu papel caleidoscopico quando fazem do
espectador um participe ainda mais crucial da producdo performativa. A
performance do caleidoscopio, como vimos, esta condicionada a participagdo do
observador-jogador. Na performance do teleidoscopio, (o mais interativo dos
caleidoscopios), esta participagdao ¢ também um modo de conceder ao observador-
jogador certo controle sobre o jogo.

Muitas dessas praticas se desenvolveram sob a forga de uma
intertextualidade comprometida com a visualidade, motivo que nos leva, no
proximo capitulo, a investigar o teatro como uma forma de arte visual e suas
particularidades. Conhecé-las pode nos fazer entender o potencial sensorio-
perceptual do espectador de teatro. Pode ainda apontar caminhos para elevar as
qualidades expressivas do ambiente cénico, ou seja, do ator ¢ dos demais
elementos da cena. Sendo o ambiente cénico uma realidade visual criada e
manipulada artisticamente por certo sentido estético, seja pelo ator ou pelo
encenador, o esfor¢o para a concretizagao desse projeto ndo poderda desprezar
certo saber sobre o mundo visual. O espectador ndo ¢ senao aquele que se pdoe em
estado prévio de atencdo, em expectativa formal (em contraposicdo a
“representacao formal” do ator), abrindo-se aos estimulos de algo que acontecera

diante ou em volta dele. Explorar estes estimulos visuais de modo criativo
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representa, pois, um plano estratégico para conquistar o interesse do espectador,
num mundo em que a saturagdo de imagens parece exigir um novo respiradouro

para o olhar.
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Capitulo 2

Ver: o caleidoscopio do espectador

“S6 quando vé, o homem cré profundamente.”'*’
b

Gordon Craig

2.1 Olhar o espetaculo cénico

Por sua etimologia, a palavra teatro confere ao olho humano certo
primado. O termo vem de theatron — lugar de onde se vé. Na Grécia antiga, este
lugar fora construido nas encostas das colinas e deveria garantir total visibilidade
a platéia. A visdo do espectador torna-se, assim, pressuposto e via incondicional
para a existéncia do ato teatral. “O teatro ¢ mesmo um ponto de vista sobre um
acontecimento: um olhar, um angulo de visdo e raios 6ticos o constituem”'*’, diz
Patrice Pavis.

Apesar de a génese etimoldgica privilegiar o ponto de vista do espectador,
o teatro sempre se configurou como um espago da experiéncia coletiva em que
atores e espectadores ndo sdo passiveis de separacdo. Ao contrario, sao pecas
mutuamente indispensaveis e, por isso, indissocidveis na realizagao do ato teatral.
A auséncia de um desprezaria a presenca do outro. Desse modo, o théatron — o
lugar reservado ao espectador (aquele que possui a visdo) — logo passou a
designar também o lugar onde se realiza o ato cénico, ou seja, o lugar para onde a
visdo do espectador ¢ dirigida, o lugar do ator, das agdes, da representacdo, da

interpretagdo, da cena propriamente dita, o lugar da manifestacdo artistica e

139 E. Gordon CRAIG, El arte del teatro, p. 166. Tradugio minha. Enfase do autor.
140 patrice PAVIS, Diciondrio de teatro, Traducdo de J. Guinsburg e Maria Lucia Pereira, Sao
Paulo, Perspectiva, 1999, p. 372.
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autoral onde toda a visualidade ¢ construida, o espetaculo cénico. O teatro €,
assim, esse espaco de dupla localizagdo (a0 mesmo tempo o lugar de onde se vé e
para onde se v€), ou seja, o espaco de pontos de vistas e esfor¢os visuais
simultaneos: o do espectador — de onde parte o olhar — e o do ator ou da cena (do
encenador) — de onde partem os estimulos para o olhar do espectador.

Entretanto, esta interdependéncia, concretizada por meio da comunicagao
visual, parece nao conferir importancias equanimes ao ator e ao espectador. O
espectador, sendo a motivacdo do ator, assume seu lugar de precedéncia. A
expectativa da qual se nutre o espectador é o sedutério do ator. E o olhar do
espectador o destinatario dos enunciados cénicos, a instancia sensorial, € por isso
também cognitiva, para a qual convergem todos os esforcos da cena. Recorrendo
mais uma vez a terminologia semidtica greimasiana, o desfrute visual (mas
também emocional, fisico sensorial, estético) do espectador, em forma de prazer
ou contentamento, ¢ a sancdo do ator herdico — também do encenador — ao final

de sua performance.

2.2 Estimulos caleidoscopicos

Algumas formas teatrais contemporaneas, quando desejam despertar o
interesse visual do espectador, parecem confiar nas propriedades estéticas da
performance caleidoscopica, como as que identificamos no capitulo anterior: a
imprevisibilidade, a ndo-linearidade, a exatiddo das formas, a simultaneidade de
acOes, a fragmentacdo da escrita, a alternancia de paisagens visuais pelo uso
cambiante das luzes, das cores e dos elementos cenograficos. At¢é mesmo o
esplendor caleidoscopico apontado por David Brewster pode encontrar seu
correspondente teatral, entre outras associagdes possiveis, no que Eugenio Barba
chama de “energia extracotidiana”, uma qualidade especial de energia que “dilata”
o corpo fisico do ator e o transforma em ‘“corpo artistico, ndo-natural”, mais
“presente e significativo perante aquele que o v&”.'"!

A satisfagdo visual do espectador, por correspondéncias que a licenga da
metafora nos permite, pode, portanto, ser estimulada pelos mesmos efeitos
oferecidos pelo caleidoscOpio. Entretanto, em que pese a semelhanca entre o

55142

teatro e o caleidoscopio (ambos sdo igualmente “cortesds do olhar alheio” ™), os

mecanismos cénicos para “agradar os olhos”, usando a expressdo de Brewster,

141
142

Eugenio BARBA, A canoa de papel — tratado de antropologia teatral, p. 44.
A expressdo € minha, citada em Teatro Caleidoscopio: o teatro por-fazer, 2007, p. 99.
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parecem mais complexos do que a engenharia rudimentar daquele brinquedo
optico, uma vez que a percep¢ao do que € representado teatralmente — como nos
indica novamente a semidtica — supde da parte do espectador “a organizacao

. . m . A 14
espacio-temporal de signos multiplos e simultdneos™*

que possibilitam uma
gama de interpretagdes maior do que aquelas limitadas a combinacao de formas e
cores encontrada no caleidoscopio.

Ainda assim, em algumas formas teatrais, como as “poOs-dramaticas”
apontadas por Hans-Thies Lehmann, os signos muitas vezes sdo assimilados sem
significacdo concludente, mas de forma aberta e fragmentada, a exemplo do que
ocorre também na observagdo do caleidoscopio. Portanto, o teatro cuja estética se
propde caleidoscopica pode ser inserido no contexto de andlise das formas pos-
dramaticas, por sua tendéncia a decompor a percepgao do espectador em linhas de
fuga e ndo mais em processos de ajuntamento global de signos'**. O olhar sobre o
teatro dramatico, entdo habituado a um circuito fechado de informacdes no qual
realiza um trabalho de sintese, ¢ reorientado pela “pos-dramaticidade™ a receber
uma “densidade de momentos intensos”'* dentro de um sistema instavel, cadtico,
de informag¢des moleculares, como analisa Lehmann.

Esse “novo” teatro parece ter confiado na capacidade da visdao de
responder a intensa carga de estimulos que ¢ capaz de provocar. Como ¢ sabido, o

7 : 14
“cérebro visual”!'*®

, com sua imbricada rede de células nervosas, esta apto para o
caos: ele ¢ capaz de receber bilhdes de estimulos e informagdes ambientais, como
forma, textura, tamanho, distancia, brilho, claridade, cor, movimento ¢ som,
podendo integrar todas essas caracteristicas ao mesmo tempo. A visdo, acoplada a
audicio, revela-se, assim, um sistema caleidoscopico de sensacdes e percepgdes' '

que consegue, com a velocidade e a inteligéncia que lhe sdo peculiares,

143 Anne UBERSFELD, Para ler o teatro, p. 7

144 A imagem caleidoscopica se dé por transformagdes sucessivas e continuas, saindo de um estado
— fisiondmico, vibratorio, cromatico — a outro, ndo sendo possivel determinar seu estado final de
sintese sendo por recortes ou segmentos de evolugdes.

'3 Hans-Thies LEHMANN, Teatro pés-dramatico, p. 139.

16 Ver definigdo nas paginas 11 ¢ 12.

7 A sensagio refere-se a0 momento inicial de detec¢do da energia do ambiente: “refere-se a
certas experiéncias imediatas, fundamentais e diretas, ou seja, relacionam-se a consciéncia de
qualidades ou atributos vinculados ao ambiente fisico, tais como “duro”, “quente”, “ruidoso” e
“vermelho”, geralmente produzidos por estimulos simples, fisicamente isolados. A percepgao, por
sua vez, refere-se a construgdo mental, ao “produto dos processos psicoldgicos nos quais
significado, relagdes, contexto, julgamento, experiéncia passada e memoria desempenham um
papel. (Harvey R. SCHIFFMAN, Sensac¢do e percep¢do, tradugdo de Luis Antonio Fajardo Pontes
e Stella Machado, Rio de Janeiro, LTC, 2005, p. 2)
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transformar sinais de energia potencial (luz, pressao, calor, substancias quimicas,
ondas sonoras) em sensagdes € estas em percepgoes.

A ciéncia reconhece, ainda, a capacidade dos neurdnios, num processo
evolutivo, de “adaptar-se a novas situacdes inéditas e elaborar novas formas
perceptuais de dominar um novo ambiente”'*®, num fendémeno que o
farmacologista Philippe Meyer chama de “darwinismo neuronal”'®. A visio
humana, por uma constituicdo neurofisioldgica de espécie, mostra-se, portanto,
receptiva a diversidade e a alternancia de estimulos, ou seja, aos apelos crepitantes
do ambiente, da vida. Essa premissa cientifica, aplicada ao teatro, permite-nos
afirmar que também o espectador esta aberto aos estalidos da cena caleidoscopica,
mas ndo nos autoriza a aferir a satisfacdo visual advinda dessa explosdo de
estimulos.

A Psicofisica — que estuda a relacdo entre a estimulagdo fisica e a
experiéncia mental — lembra que existem componentes psicoldgicos individuais e
planos de fundo (contextos) que diferenciam, de uma pessoa para outra, a
percepcio de determinados estimulos'™’. O que se vé, no palco, portanto, sdo
estimulos, cuja recepgdo, percepcao e significacdo flutuam ao sabor da mente
subjetiva. Atributos plasticos, verbais, dramaturgicos podem ser notados por todos
e a0 mesmo tempo, mas sua percepcao dependera do contexto psicoldgico e
mesmo cultural de cada espectador; dependera da maneira como o olho se conecta
com a vida mental e com as preferéncias de cada um. Onde termina o prazer e
comeca o estresse visual serd para o teatro uma fronteira tdo ténue quanto

ambigua.

2.3  Revolucoes visuais

Os diferentes usos estéticos e ideologicos da matéria cénica, ao longo da
histéria do teatro, nos fazem pensar nessas adaptacdes ou reorientacdes
circunstanciais do comportamento visual. Se tomarmos o corpo do ator como

exemplo, veremos que esse signo ou circuito particular de estimulos sofreu, em

8 Philippe MEYER, O olho e o cérebro - biofilosofia da percep¢do visual, tradugdo Roberto Leal
Ferreira, Sao Paulo, Unesp, 2002, p. 17

" 1dem, ibidem.

130 Ver Harvey Richard SCHIFFMAN, Sensagdo e percepgio, Capitulo 2.
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situagdes historicas particulares, uma diversidade de aplicagdes estilisticas que
lancou novas perspectivas ao olhar do espectador.'”’

Os procedimentos de encenagdo e de ocupagao espacial também mudaram
ao longo do tempo, abrindo novas frentes de apreensdo estética. As configuracdes
que o teatro imprimiu a partir do século XX — como as que vimos na terceira parte
do Capitulo 1, por exemplo — surgiram para afirmar, o diferencial do teatro ante a
cultura televisual eminente, primeiro do cinema, depois da televisao.

Nessa reagdo identitaria, o espago tridimensional e a relagdo viva entre o
palco e a platéia, tornaram-se as principais armas politicas do teatro. Também
seus discursos visuais — a “espada do olhar” '** langada pelo encenador, como
mencionara Gordon Craig — serviram amplamente para transmitir ao espectador

seu poder de voz. Em alguns casos, com nitida aparéncia caleidoscopica.

Lehmann refere-se, por exemplo, aos trabalhos do dramaturgo e diretor belga Jan

'31 Gordon Craig, no inicio do século XX, defendia um “corpo com aparéncia de vida, mas sem

vida”, chamado por ele de “supermarionete”. O ator devia controlar suas emogdes, 0s
psicologismos e a personificacdo, e ser capaz de colocar sobre a cena sua concepgdo de
movimento, integrando-se ao conjunto plastico para o qual o olhar devia unicamente dirigir-se.

Konstantin Stanislavski, na década de 1920, queria que o corpo obedecesse a impulsos
interiores segundo um objetivo vivo e uma agdo real, para fazer, natural e inconscientemente,
“funcionar a natureza”. O espectador devia reconhecer no palco a presengca humana em contextos
que lhe outorgassem carater de realidade.

Na mesma década, Meyerhold defendia um ator que, no dominio virtuoso da técnica e com
sentido absoluto de ritmo e agilidade corporal, pudesse ativar a observacdo do espectador,
exercendo um papel de prestidigitador, ou seja, produzindo nao uma espécie de ilusdo a que se
propunha as técnicas de Stanislavski, mas certo ilusionismo aberto, desnudo, ndo sendo, por isso,
menos magico, apenas fundado na capacidade do ator de agir e reagir, construir e desconstruir
formas, representar e “desrepresentar”’, mostrar-se € esconder-se.

Este esfor¢o para ultrapassar o comportamento natural e cotidiano ¢ empreendido também por
Antonin Artaud na década de 1930. Ele queria que o ator cultivasse suas potencialidades organicas
para “atingir” o espectador. Somente exercitando uma espécie de “musculatura afetiva”
correspondente as localizagdes fisicas dos sentimentos, poderia irradiar assim “certos poderes” e
construir uma linguagem fisica concreta dirigida aos sentidos do espectador, para além do alcance
da linguagem falada. Vale ressaltar, ainda, a influéncia do teatro de Bali e suas convengdes
gestuais na concepg¢do teatral de Artaud. Ele defende uma linguagem igualmente elaborada por
signos bastante intensos.

Bertolt Brecht, entre as décadas de 1930 e 1950, por sua vez, queria evitar o mergulho do ator
nas emogdes das personagens ou em suas proprias emogdes. O ator deveria manter a objetividade
técnica do papel representado e evidenciar o processo de feitura das agdes e reacdes humanas, a
fim de despertar a consciéncia ou a atitude critica do espectador. A linguagem gestual ¢ um campo
de exploracdo de signos que podem revelar as relagdes sociais estabelecidas entre os homens. E
deve ser elaborada para que o publico possa se deter sobre ela, apreendendo-a, refletindo,
aceitando e concordando com os fatos mostrados ou negando-os. O ator de Brecht, a exemplo do
teatro chinés, devia tornar-se também um espectador atento de si mesmo. O contrario seria
também um ideal de Brecht: fazer do espectador um ator (social) atento de si mesmo, a ponto de
engajar-se nas questdes sociais mais eminentes. Para ele, o olho do espectador é apenas uma ponte,
um meio de provocagdo, para suas faculdades cognitivas. A permissdo do ver, em Brecht, ndo tem
valor politico se ndo estiver acompanhada da inten¢do do agir.

132 4pud Beatrice PICCO-VALLIN, 4 arte do teatro — entre tradi¢do e vanguarda, Meyerhold e a
cena contemporanea, Org. Fatima Saadi, traducdo de Claudia Fares, Denise Vaudois e Fatima
Saadi, Rio de Janeiro, Teatro do Pequeno Gesto, Letra e Imagem, 2006, p.85.
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Lauwers, desenvolvido desde a década de 1980, como um “caleidoscopio de

.. . . 1
estruturas espaciais, objetos de cena e espagos luminosos™'™*

95154

que demarcam no

3

palco “campos alternantes e sincronicos ‘um trabalho

99155

, correspondendo a
textual de montar e desmontar

O mais curioso, contudo, ¢ que a visdo, esse alvo cravejante de
informacdes para o qual as novas estratégicas cénicas dirigiram suas lancas
estéticas, parece refletir a revolucdo do olhar suscitada pelo recurso da imagem
animada, fazendo crer que o teatro, mais do que recusar os efeitos da TV ou do
cinema, acompanhou o processo de espalhamento dos sinais elétricos e eletronicos
da midia. O filésofo francés Jean-Jacques Wunenburger, em seu livro O homem

na era da televisao (2005), analisa:

No interior do sistema magico-técnico proprio da televisdo, convém que
prestemos atencao a experiéncia ocular que ele suscita e desenvolve até o frenesi.
Pois o meio e suas mensagens caminham par a par com uma solicitagdo
permanente, uma espécie de massagem intensa dos olhos, que ndo tem nenhum
equivalente na civilizacdo passada nem na presente. As ocupagdes nobres ou de
alto valor trazidas pela cultura foram geralmente associadas ao dominio do olhar:
a performance do olhar reside essencialmente no golpe de vista, aquele do
cagador, do guerreiro ou do artesdo que devem, em um “piscar de olhos”, obter
uma adaptagdo do corpo ao mundo. '

Wunenburger compara a televisdio a um “espetdculo embriagante da

. . rooe 99l
natureza daquele proporcionado pelo caleidoscdpio™’.

Sua comparagao,
entretanto, nos lanca aqui a uma encruzilhada semantica. Se, por um lado, a
aplicacdo conceitual do caleidoscopio no teatro afirma caracteristicas estéticas
contemporaneas, despertando uma dimensao euforica de apreensdo e progressao
visual, a vinculagdo do termo a televisdo parece, ao contrario, conceder ao olhar
um estado narcotico, de voyeurismo e possessao, capaz de “neutralizar a vida, o
real, em proveito de uma fuga em uma complacéncia fantasmatica”"®.

A mediatizacdo pelas imagens ‘“caleidoscopicas” da televisdo, mesmo
parecendo aumentar a intensidade de nossa relagdo com o mundo, com a historia,

com a cultura, tende, na opinido de Wunerburger, a “falsificar, a nivelar, a

'35 Hans-Thies LEHMANN, Teatro pés-dramatico, p. 274

"**1dem, ibidem.

'** 1dem, ibidem.

1% Jean-Jacques WUNENBURGER, O homem na era da televisdo, tradu¢do Miriam Campolina
Diniz Peixoto, Sdo Paulo, Edi¢des Loyola, 2005, p.35. Enfase minha.

157 Idem, ibidem. Enfase minha.

'8 1dem, p. 108.
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amputar o que ela transmite, sem poder nunca substituir a repercussao afetiva ou
intelectual do que ¢ apreendido ao vivo, isto &, fora da tela”'*’, Resta entdo a todos
noés, na opinido do filésofo francés, um olhar paradoxal (desinformado pela
superinformagdo, atrofiado pela hipertrofia), “exposto a uma confusdo de signos,
saturado de referéncias narrativas, de sequéncias emocionais excluidas
inconscientemente, que vao sobrepor-se, em total desordem, nas lembrangas,
formando um emaranhado de imagens cujo efeito Gltimo esta mais proximo da
vertigem que do onirismo”'®’. Essa analise deve ser estendida a um contexto mais
amplo. Para isso, tomemos aqui o estudo de outro filosofo francés, Guy Debord,

sobre a “sociedade do espetaculo”.

2.4  Espetacularizacio do olhar

A “sociedade do espetdculo” de que fala Debord ¢ uma sociedade
esfacelada e dividida que perdeu sua conexdo com o realismo natural do mundo, o
diretamente vivido, o didlogo pessoal, e agora se expressa pelo espetaculo, ou
seja, por um mundo movido pelas aparéncias € consumo permanente de fatos,
noticias, produtos e mercadorias, sob todas as suas formas particulares —
informacdo ou propaganda, publicidade ou consumo direto de divertimentos.'®' O
espetaculo, segundo o filésofo francés, ¢ uma “relacdo social de pessoas mediada
pela imagem e constitui 0 modelo atual da vida dominante na sociedade”'®*. O
resultado: a alienagdo do espectador em favor do objeto contemplado: “quanto
mais ele contempla, menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se nas imagens
dominantes da necessidade, menos compreende sua propria existéncia e seu
proprio desejo [...] O espectador ndo se sente em casa em lugar algum, pois o
espetaculo estd em toda parte” ',
O espetaculo tornou-se, por isso, “um capital em alto grau de

~ 99164
acumulagio”'®

para todos e, em especial, para o poder midiatico, cujo objetivo
tem sido elevar exponencialmente as qualidades espetaculares da sociedade para
beneficiar-se dela, fazendo todos reféns de suas leis. A expectativa torna-se,

assim, a sua moeda preferida: ela ¢ o que justifica a necessidade de satisfacao e

139 Jean-Jacques WUNENBURGER, O homem na era da televisio, p. 47.
"% 1dem, ibidem..

' Guy DEBORD, 4 sociedade do espetdiculo, p. 14.

12 1dem, ibidem.

1 1dem, p. 24.

1% 1dem, p- 25.
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consumo. Dai, a sociedade alienada e masoquista de que fala Debord, pois vive no
interior da propaganda e define as regras de sua propria servidao, alimentando-se
sua expectativa dos golpes sensacionalistas do espetaculo em todos os palcos
disponiveis: social, politico e economico. Em resumo, a sociedade extorquiu a
expectativa, isolou a atencao do espectador nos estimulos visuais da midia e agora
subtrai da passividade coletiva as vantagens — sociais, econdmicas, politicas — do
espetaculo criado para a “felicidade” de todos.

Wunenburger acredita que esta passividade tem ligagdo com a postura

escopica que adotamos diante da TV (geralmente sentados, com o olho fixo numa
5165

r

tela): uma “nova forma de submissdo do ser vivo a maquina A submissdo ¢

de ordem bioldgica: o olho ¢ nutrido de estimulos, enquanto o resto do corpo ¢
libertado do esforco fisico. Na imobilidade, as respostas cinestésicas e a
sensibilidade sdo reduzidas, enquanto o olhar ¢ langado na tarefa frenética de
absorver e filtrar estimulos, arriscando-se ao fastio mortal da propria tarefa.
Supde-se que a repeticdo ou a mecanizacdo do processo seletivo pelo qual a
atencao tem de lidar rapidamente com a sobrecarga de estimulos pode afetar a
disposic¢do sensorial do olhar.

Trata-se também de uma submissdo mental: “vivemos os acontecimentos
mimeticamente ou por procuracdo; por meio da tela simulamos a realidade,
participamos ilusoriamente do que vemos™'®®, diz. A passividade &, assim, o

1”167

extrato letargico de uma ““fascinacdo escopica durave que inibe todas as

fungdes superiores da consciéncia do espectador, suas atividades psiquicas,

59168

produzindo “um enfeiticamento” ", “um olhar passivo, em repouso, quase

99169

apatico, que acaba por abandonar os préprios estimulos externos™ ", “um efeito

especifico da atragdo, ocasionada por uma situacdo na qual o sujeito se vé como

aniquilado por dentro dele, perdendo por isso toda iniciativa, toda capacidade de

95170 55171

se desligar” ", ou seja, o telespectador vive um estado de “sideragdo ocular

1 Jean-Jacques WUNENBURGER, O homem na era da televisio, p. 31.
1 1dem, p-36.

17 1dem, ibidem

18 1dem, p- 35.

' 1dem, ibidem.

70 1dem, p-37.

" 1dem, p- 36.
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. A 172
Para o teatrologo polonés Alessandro Fersen'’?, esse “estado de

59173

.. A . . , . 174
passividade anénima”'”®, desenvolvido pela “ditadura tecnologica™’

, acabou
afetando a atengdo teatral. “O espectador leva para o teatro seus novos habitos:
cria-se uma osmose perniciosa entre os dois comportamentos”'”>. Embora carega
de comprovagdao convincente, a afirmacdo de Fersen oculta uma preocupacao
valida: a vulnerabilidade do teatro diante da “hegemonia oculta da tela”'’. Ele
refere-se ao cinema e a TV, mas hoje podemos incluir outras tecnologias visuais,
como o computador e até mesmo o telefone celular. A tatica da tela, em sua
opinido, consiste em ‘“absorver a aten¢do do espectador de maneira totalitaria™'”’,
deixando-lhe o olhar hipnotizado. Este olhar, uma vez convertido em habito,
infiltra-se na platéia como uma ameaca a comunicagao teatral.

Se o ator (ou a cena) teme ou se ressente do espectador que chega ao teatro
com um olhar siderado, hipnotizado, o que pensar do espectador, cujo olhar, ao
contrario, estd sendo educado na relagdo com as imagens televisuais? E o que
defende o professor doutor Milton José¢ Almeida, coordenador do Laboratorio de
Estudos Audiovisuais (Olho) da Unicamp. Para ele, a inteligibilidade do mundo

esta sendo formada a partir dessas imagens € sons:

A transmissdo eletronica de informagdes em imagem-som propde uma maneira
diferente de inteligibilidade, sabedoria e conhecimento, como se devéssemos
acordar algo adormecido em nosso cérebro para entendermos o mundo atual, ndo
so0 pelo conhecimento fonético-sildbico das nossas linguas, mas pelas imagens-
sons também. [..] Ver filmes, analisa-los, é a vontade de entender a nossa
sociedade massificada, praticamente analfabeta e que ndo tem uma memoria de
escrita. Uma sociedade que se educa por imagens e sons, principalmente a
televisdo, quase uma populagdo inteira (ricos, médios, pobres) que nio tem
contato com a escrita, o contato da memoria escrita, a reflexdo com a escrita. E

também a vontade de entender o mundo pela produgdo artistica do cinema'”.

O professor estadunidense de filosofia Mark Rowlands, por sua vez,
entende que a televisdo ¢ capaz de facilitar o contato com importantes conceitos
filosoficos como a felicidade, o individualismo, a liberdade, a ética, a moral, o

bem e o mal. Em seu livro Tudo o que sei aprendi com a TV (2008), examina

172 Ator e diretor que criou o Laboratério de Artes Cénicas (Roma, 1957), no qual desenvolveu o

chamado “mnemodrama”.
173 Alessandro FERSEN, O teatro, em suma, Rio de Janeiro, Civilizacdo Brasileira, 1980, p. 16.
174
Idem, p. 17.
17 Idem, p. 16.
7% Idem, ibidem.
177 Idem, p. 17.
178 Milton J.ALMEIDA, Imagens e sons — a nova cultura oral, Sdo Paulo, Cortez, 1994, pp. 12-16.
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alguns seriados — Seinfeld, Friends, Os Simpsons, Sex and the City, entre outros —
para comentar o que, na sua opinido, constitui o maior problema da modernidade,
a tensdo entre liberdade e valor.

Wunerburger, chega a considerar “promissora” essa preparagdo educativa
para “tornar o espectador mais inteligente”, ensinando-lhe a olhar e decifrar as
imagens, mas teme, ao mesmo tempo, “os contornos mal tragados desse
ensinamento suplementar, pois ndo podem garantir, a curto prazo, um melhor uso

s~ 1
da televisao”!”,

2.5 Platéia heterdclita e ritualizacao

Estas questdes nos fazem pensar no modo como o olhar do espectador,
agora condicionado por uma logica instaurada pela imagem televisual, lida com a
imagem teatral. Algumas reflexdes podem ser crucias para a feitura geral da cena
no teatro contemporaneo. Que procedimentos taticos podem ser adotados pelo
encenador para driblar a suposta passividade do espectador e reaver seus
mecanismos de atengdo, garantindo a comunicacgao teatral?

Segundo Barba, ¢ o detalhe, no conjunto cénico observado a distancia, o
que confere atratividade a cena visual: “cada espectador, ainda que ndo o saiba,
percebe algumas vezes através das grandes lentes, e outras vezes através das
pequenas de um binoculo imaginario, assim como o poeta de sentidos
particularmente agucados do qual falava Baudelaire”'®. Olhar para o detalhe,
contudo, ndo € somente ter o campo visual concentrado num ponto de fuga, mas
sentir, nesse recorte espacial, um ambiente objetivo para a receptividade subjetiva.

Dificil, entretanto, ¢ identificar a qualidade de aten¢do com que o detalhe
(e também o conjunto que o ressalta) ¢ recebido pelo espectador. Aqui vale
mencionar o estudo de Alessandro Fersen, para quem a qualidade da atengdo
define o espectador em meio a uma platéia de expectativas tdo diversificadas. Na
sua avaliagcdo, o espetaculo ndo ¢ sendo a resultante da atengdo e do ritmo com
que cada um decompde a duraciao do evento cénico presenciado e que, mesmo na
intimidade gerada pelas eventuais proximidades fisicas, “a nossa diversificada

95181

expectativa de presenciar o espetaculo ndo nos faz coesos” ', pois divide a

qualidade de nossa atengdo. “Somos um conjunto sem organicidade e ¢ essa

' Jean-Jacques WUNENBURGER, O homem na era da televisio, p. 109.
"0 1dem, p. 63.
181 Alessandro FERSEN, O teatro, em suma, p. 10.
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diferente qualidade de atengdo que consiste a diversidade dos comportamentos

teatrais, nossos ¢ alheios” 82

O capitulo inaugural de seu livro O teatro, em suma (1980) ¢ dedicado as
variadas matizes de atengdes que se concentram sobre a cena teatral. Fersen chega

a delinear uma tipologia do espectador moderno, que vale a pena aqui transcrever:

O espectador-naif — adere de corpo e alma a trama do espetaculo; sua adesdo é
acritica. Foi ao teatro para deixar-se envolver por uma “historia”. Transferiu-se
para o palco assim que o pano se levantou: é um ator visual, [...] um espectador
auténtico. Sua disponibilidade total estd presa, a sua revelia, numa rede de
sugestdes culturais (os mass media), que condicionam imperceptivelmente a
aceitagdo do espetaculo sem qualquer reserva mental. Nesse tipo de
comportamento, a dosagem entre expectativa ¢ aten¢do minuciosa prejudica a
esta e favorece grandemente aquela. Uma expectativa que se transmite
objetivamente a cada momento ¢ a cada novo acontecimento desencadeia nova
expectativa. A atengdo para o detalhe vale apenas como passagem obrigatdria
para as fases sucessivas da trama. O tempo ‘interno’ contradiz a durag@o objetiva
do espetaculo: uma avidez insaciavel de futuro caracteriza a qualidade dessa
atengdo teatral.

O espectador bizantino — filtra o acontecimento dramatico por meio de seus
diafragmas culturais. Entrega-se ao enredo com cautela. Sua atengdo critica despe
o personagem de seu disfarce e pde a nu o ator que assumiu a alma do
personagem. Com a mesma frieza, o olho bizantino examina o cenario, as roupas,
o jogo de luzes; enquanto isso, o ouvido distingue as musicas da cena. A
avaliagdo que resulta disso diz respeito a diregdo, estabelece comparagdes com o
texto, ratifica o nivel dramaturgico do roteiro inédito. [...] A estrutura principal do
comportamento bizantino é mais uma vez o ‘tempo teatral’. Aqui a atengdo
extirpou a expectativa. Uma atencdo obstinada que prefere o presente isolado do
contexto, negligenciando o futuro dramatuargico.[..] Para ele, o Unico critério de
valor é a consideragcdo estética. Um parametro fluido, indefinido, sintese de
habitos antigos e de sensibilidades passageiras, de cultura adquirida e de intuigdo
pessoal.

O espectador folgazio — ¢ o espectador de evasdo, que consome um teatro
confeccionado com receitas comerciais (ingredientes: a comicidade, o
sentimentalismo, o cotidiano, o patético) e destinado ao puro entretenimento. |[...]
O espetaculo ¢, para ele, um pretexto de um ludismo facil. O folgazdo consome
alegria da mesma maneira que o espectador bizantino consome estética.

O espectador-aluno — Foi ao teatro com propésito didatico, para aprender. Para
ele, o teatro é um instrumento, é um servigo. Talvez exista nele também a crenga
de que o ator e o diretor possam ajudar a compreender e a descobrir no texto o
que ele ndo saberia perceber sozinho. Prefere, naturalmente, os grandes textos do
repertorio dramatico: Shakespeare, Brecht, Pirandello. Neste comportamento
existe certa candura: um parentesco evidente liga o espectador-aluno ao
espectador-naif. Mas a expectativa teatral, nesse caso, ¢ temperada pela intengdo
didatica (quando ndo ¢ arrastada na identificacdo acritica pela seqiiéncia dos
acontecimentos).

O espectador politico — Serve-se do teatro como um instrumento de educagio
politica. Dirige sua observagao pela razdo. As emocgdes falsas ndo o sensibilizam.
Bizantinos e politicos tém em comum um desprezo pelo espectador-naif;, aquele o

"2 1dem, p- 20.
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considera inculto; este denuncia a naivete [ingenuidade, singeleza, excesso de
. 183
credulidade] como uma fraude cultural.

Estes tipos de espectadores - adverte Fersen - ndo correspondem a
comportamentos fixos. Ao contrario, “verificam-se inimeras combinacdes, as

qualidades de atenc¢do adquirem nuances de cor que mudam de um espectador

para outro”™®.

A diversidade de expectativas - continua Fersen - revela uma platéia

“heterdclita” pois os espectadores “ndo sabem enderecar ao palco uma exigéncia
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caracteristica de espetaculo A reciproca parece verdadeira: o palco nao

saberia enderecar, pela diversidade de expectativas que o confronta, uma
exigéncia caracteristica de espectador, ainda que propositos altruistas elevados
repousem nas motivagdes pessoais — ideoldgicas ou estéticas — dos encenadores.
“Meus espectadores sdo os mortos”'*, diz Barba. Ele se refere aos seus grandes
mestres que, hoje falecidos, constituem a imagem de uma qualidade de espectador

que inspira a elaboracdo de seus espetaculos. Ariane Mnouchkine, por sua vez,
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acredita que € possivel enderecar a todos “um teatro popular de elite” ', ainda

que reconheca condigdes intelectuais e sensibilidades distintas para a recepcao da

obra teatral. Fersen, mais uma vez:

Somos uma quantidade que ndo chega a ser uma qualidade. [...] E claro que, no
meio dessa platéia, existem grupos homogéneos na atengdo. Mas essas afinidades
sdo dispersas e ndo constituem um publico, ndo determinam um comportamento
cultural. [...] Somos um publico moderno, capilarmente diversificado,
impregnado de experiéncias culturais e humanas diferentes, um publico de estrato
social, idade, sexo, renda “per capita” diferentes. A grandeza da obra de arte é
essa: cada um encontra nela um espaco intelectual e emocional, uma
possibilidade pessoal de imaginagdo e de critica. Por que pretender impor a essa
platéia multiforme uma uniformidade de reagio?'®®

'8 Alessandro FERSEN, O teatro, em suma, pp. 10-18.

184 Idem, p. 17. Essa diversidade, entretanto, desaparece em algumas formas teatrais orientais,
como observa Fersen: “O teatro de Bali é um teatro ritual e popular ao mesmo tempo; a vida da
comunidade estd totalmente permeada de espeticulos. Em Bali, ndo ha publico teatral, hd uma
populacdo que vive no teatro. No Japdo, ao contrario, um teatro elitista como o N consegue
sobreviver ao longo dos séculos a numerosos eclipses e aglutinar ao redor de si um ptblico que se
reconhece em suas raizes rituais” (p. 19).

"5 1dem, p- 18.

'8 Eugenio BARBA, Apontamentos do autor, durante o 1 Encontro de Diretores de Teatro,
realizado em Brasilia, de 1° a 3 de novembro de 2007, pelo Circo-Teatro Udigrudi.

'87 In: “Espirito de unido no Théatre du Soleil”, reportagem de Sérgio de Carvalho para O Estado
de Sao Paulo, 3 de maio de 1997, p. D8.

'8 Alessandro FERSEN, O teatro, em suma, pp. 20-21.
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Se alguma uniformidade ¢ reivindicada para o evento c€nico talvez nao
seja por culpa ou dolo. O lugar e as horas reservadas ao encontro teatral sdo
comuns a todas as diferencas ali presentes e isso pode suscitar a ilusoria sensacao
de um compartilhamento inequivoco e homogéneo do mesmo ambiente. Para
Fersen, entretanto, o que existe entre espectadores de comportamentos

N , . A e . . 0l
heterogéneos ¢ apenas o compartilhamento de “conveniéncias rituais™'®

, Ou seja,
uma concordancia mutua da coletividade para que o ritual se realize, caracteristica
que coloca o teatro, por fim, em vantagem visual sobre a TV. O teatro necessita
de tempo, de espago litirgico, de atencdo e de “uma concentragdo da vida”'”° que

oferega condigdes a apreensao estética, diz Wunenburger.

Tal era a sabedoria dos homens de teatro, desde os tragicos gregos, que
compreenderam que as piores crueldades podem ser levadas em cena, tocar o
coragdo dos espectadores, na condicdo de que o espetidculo seja codificado,
ritualizado, enquadrado em limites que permitem as paixdes ser sentidas, mas
também sublimadas sob o modo do ‘como se”. A televisdo, suprimindo as
mediacdes [diretas], instalando o espectador, sem preparacdo nem tempo de
laténcia, na tragédia ou na crueldade, aniquila assim toda possibilidade de
deslocamento estético, inibe as defesas psicologicas e até mesmo as pulsionais, e
expoe o espectador a uma confusdo de signos cujas conseqiiéncias permanecem
incontrolaveis.'”'

Talvez por isso, reflete J. Guinsburg, “as imagens eletronicas ndo foram

. . 192
ainda suficientes para soterrar o teatro”'*%.

Ele continua em atividade, buscando
conectar-se com as expectativas do ver, do ouvir, do sentir e do pensar do
espectador (a matéria-prima do teatro, segundo Barba), por uma necessidade
antropologica de comunicagdo humana.

Quando o teatro se utiliza das licdes do caleidoscopio, parece querer
reservar ao espectador, longe dos efeitos narcotizantes e hegemonicos da tela, um
papel ativo e uma visdo vivificante no jogo pensado e preparado para ele. E faz
1sso, segundo uma logica semelhante a que motivou Walter Gropius, o criador da
Bauhaus, a estudar a capacidade visual e os meios para tornar visiveis as idéias do
espirito artistico na arquitetura. Para ele, o homem ¢ estimulado por excitacdo e

precisa de impressdes seguidamente cambiantes para permanecer receptivo. “As

situagdes inalteradas, por mais perfeitas que sejam, o embrutecem e o entorpecem.

'8 Alessandro FERSEN, O teatro, em suma, p. 18.

10 Jean-Jacques WUNENBURGER, O homem na era da televisio, p. 107.

P 1dem, p. 109.

12 Jacob GUINSBURG, Da cena em cena, Sio Paulo, Perspectiva, 2007, p.37.
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[...] Para manter viva a nossa capacidade de adaptacdo, necessitamos justamente
de contraste.”'”® Para exemplificar, remonta a experiéncia visual de um visitante a

uma galeria de arte:

Sabemos que a receptividade do visitante, face a obras de arte reunidas em espago
restrito, desaparece com rapidez, se ndo formos capazes de reanima-lo
constantemente. E preciso neutralizar-lhe o espirito depois de cada impressio,
para que uma nova possa atingi-lo. Nao € possivel manté-lo horas a fio em éxtase
intelectual, enquanto caminha pela galeria. Mas pela habil disposi¢ao do projeto,
que pode oferecer ao visitante aspectos cambiantes de espago e efeitos de luz com
ricos contrastes, agucamos seu interesse. SO quando ele é forgado a usar
continuamente sua capacidade natural de adaptar-se a tensdo e a calma, sua
participagdo permanece viva.'*

Este contraponto Optico que alenta a atencdo do visitante ¢ encontrado
também no caleidoscopio e pode, igualmente, ser capitalizado pelo teatro. A sua
fungdo caleidoscopica, pelo raciocinio que nos conduz, serd tanto maior quanto
mais o seu espirito ladico e poético conseguir, por uma sucessao revigorante de
contrastes, cambios, transformagdes, combinacdes ¢ alternancias de sensagdes,
agugar a experiéncia visual.

Com esse proposito, desenvolvi o projeto (Escavagoes) No Jardim de
Monica, em que quatro montagens diferentes de um mesma pega teatral foi
oferecida ao espectador como um dote a sua curiosidade visual, tal como o
caleidoscopio ¢ oferecido a nossa curiosidade ou ao nosso instinto lidico como
um reservatorio magico desejavel, restando ao observador render-se a tentagao de
apanha-lo e manused-lo. Ou, no ambito teatral, restando ao espectador o desejo e a

decisdo de ir ao teatro e entreter-se. E o que veremos a seguir.

193 Walter GROPIUS, Bauhaus: novarquitetura, Sio Paulo, Perspectiva, 2004, p. 74
%4 1dem, p.- 76.
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Capitulo 3

(Escavagoes) no Jardim de Monica: explorando o espirito

caleidoscopico

3.1  Meétodos de pesquisa e procedimentos de escolha

Desde 1994, quando criei o Teatro Caleidoscopio, tenho buscado
inspiragdo no brinquedo para minhas experiéncias teatrais. De inicio, o fazer
teatral caleidoscopico ou o espirito caleidoscOpico — como estamos tratando aqui —
estava associado a “compreensdo de situacdes dramaticas, improvisadas ou nao,
capazes de estimular no ator uma selecdo de combinagdes corporais significantes,
[...] a0 mundo magico das formas fisicas, a percepc¢ao utilitaria do corpo como
“pbrinquedo” de expressio € comunicacdo, as conquistas criativas do
jogador/atuante na imprevisibilidade das ocorréncias cénicas”.'”

Em algumas montagens, a gestualidade articulada juntou-se ao espago
cénico para criar, no conjunto da encenagdo, uma sucessdo de imagens
imprevisiveis capaz de gerar uma dindmica visual de familiaridade
caleidoscopica. Mensurar o resultado desse efeito em todas as experiéncias

realizadas ao longo desses dezesseis anos tem sido um esforco duplamente dificil.

195 André AMARO Teatro Caleidoscdpio, o teatro-por-fazer, p. 148.
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Primeiro, porque a tarefa sucumbe, na maior parte das vezes, a dificuldade de
reconstituicdo do fato teatral original imposta pelo desaparecimento de sua
materialidade viva. Segundo, porque havera sempre uma eventual parcialidade
verificada nesse tipo de autoandlise. Ainda assim, em Teatro Caleidoscopio: um
teatro por-fazer (2007), arrisquei-me a tarefa de analisar a extensdo do alcance
caleidoscopico nas montagens desenvolvidas com o grupo, com o proposito de
registrar, ainda que minimamente, o processo artistico pelo qual foram criadas.
Esta atual pesquisa — em que busco novos subsidios tedricos para
desenvolver a idéia de que o teatro ¢ um fendomeno caleidoscopico — reflete mais
uma o interesse pelo conjunto de referéncias que o brinquedo de Brewster pode
oferecer ao trabalho do ator, do diretor e da encenagdo. Neste capitulo, relato a
experiéncia pratica que buscou complementa-la, visando testar — mais do que
demonstrar — a capacidade de exploragdo do espirito caleidoscopico no teatro,
seus propodsitos ludicos e estéticos, desta vez sob nova concepgdo: trata-se nao
mais de um espetaculo inico, mas de uma trilogia, depois ampliada para uma
tetralogia, de montagens criadas a partir de uma unica peca, ou se preferirmos, de
textos espetaculares construidos sobre um mesmo texto escrito. Eis o espirito
caleidoscopico aplicado aqui: criar novas situagdes dramaticas (tramas) e de
preferéncia novas visualidades (composi¢des estéticas), a partir de dados

previamente estabelecidos (didlogos).

A pega escolhida para esse fim foi No Jardim de Monica (1961), primeira
obra da dramaturga peruana Sara Joffré, uma das mais atuantes escritoras de seu
pais. Também diretora e atriz, Sara Joffré (nascida em Callao, Lima, 1935)
comega seu trabalho como autora teatral em 1961 com as obras No Jardim de
Monica e Contos ao redor de um circulo de espuma, encenadas pelo grupo Alba,
no Clube de Teatro de Lima. E fundadora do grupo Homero Teatro de Grillos
(1963), pioneiro no trabalho para criancas no Peru, e criadora da Mostra de
Teatro Peruano (1974). Suas obras tém sido muito bem acolhidas pela critica.
Atualmente ¢ diretora da revista teatral Muestra, que publica textos e artigos
teatrais. Seguidora de Brecht, dirigiu varias de suas pecas e ministrou oficinas e
conferéncias sobre o dramaturgo alemao. Participa freqiientemente, como jurada,
de festivais nacionais e internacionais de artes cénicas € como mediadora em
mesas que se organizam sobre teatro. Sua trajetéria de mais de quatro décadas

constitui um aporte fundamental para o teatro peruano. Camille (1999) sobre a
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escultora francesa, e Caminho de uma so via (2000), que trata da vida do pensador

Walter Benjamin, destacam-se entre as dezenas de obras escritas e publicadas.

Conheci Sara Joffré, em 2005, em frente a casa de Angelo Sandoval, o
idealizador e organizador do FIAE (Festival Internacional de Acciones
Escénicas), que tem sua sede em Comas, um distrito situado na zona norte de
Lima, mas realizado em diversos distritos vizinhos. No Festival, ela coordena as
oficinas e desenvolve, com os grupos participantes, o exercicio da critica. Faz
atores e diretores assistirem aos espetaculos da mostra para escreverem suas
impressdes. E uma mulher simples, de discurso anarquista ¢ fala afiada. Tem
muita muni¢cdo verbal contra qualquer manifestacdo perversa do ser humano,

sobretudo quando as criangas sao os principais alvos.

No Jardim de Monica foi levada a cena em trés versodes (O Jardim, A
Porta e A Sopa Negra), primeiramente no Teatro Caleidoscopico, em novembro
de 2008. Depois, em quatro versdes (incluindo A4 Quarta), no Festival
Internacional de Teatro de Lima, promovido pelo Instituto Cultural Peruano-
Norteamericano, em outubro de 2009, e novamente no Teatro Caleidoscopio, no
més seguinte. Nas Ultimas duas ocasides, foram distribuidos questionarios (Anexo
2) a um grupo de espectadores interessados em comentar aspectos das montagens
e, com isso, fornecer subsidios para avaliar o alcance do projeto. As anotagdes
colhidas dos espectadores sdo fruto do que Patrice Pavis chamaria de “analise-
reportagem”, um procedimento de observacao ativa em que o espectador ¢ capaz

de

captar o espetaculo por dentro, no calor da agao, de restituir o detalhe e a for¢a dos
acontecimentos, de ter a experiéncia concreta daquilo que toca[-lhe] no momento da
representagio, qual é o seu punctum"®, como [..] ¢ interpelado emocional e
cognitivamente pela dindmica da representacdo, pelas ondas de sensacdes e sentidos
geradas pela multiplicidade e a simultaneidade dos signos."’

19 Termo utilizado por Roland BARTHES em La chambre claire, Paris, Gallimard-Seuil, 1980,
para designar “o elemento do produto visual que pinga o espectador, funcionando como um
detonante que o extrai da corporeidade da imagem e o conecta com suas proprias experiéncias e
sensagdes como individuo”, como explica Maria ACASO em EI lenguaje visual, Barcelona,
Paidos, 2009, p. 43. Tradu¢do minha.

7 patrice PAVIS, A andlise dos espetdculos: teatro, mimica, dan¢a, dan¢a-teatro, cinema,
tradugdo Sérgio Salvia Coelho, Sdo Paulo, Perspectiva, 2005, p. 5.
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Esta foi a maneira encontrada para tentar garantir do espectador suas
impressdes visuais imediatas, como fazemos quando colocamos o olho num

3

caleidoscopio. Entenda-se, desde logo, que a palavra ‘“visuais” tem aqui uma
conotacdo mais larga, podendo abrigar ndo s6 o conjunto plastico da obra, mas
também aquilo se ouve, se admitimos que podemos “ver”, por meio de nossos
ouvidos, as palavras, os didlogos, a voz do ator; e aquilo que se sente e pensa, se

[3

admitimos que podemos “ver”, por meio de nossas faculdades emocional e
cognitiva, os significados de todas as coisas juntas, a “polifonia de signos™.

Os formularios utilizados para analise desta investigacao refletem um nivel
de espontaneidade, mas também niveis intelectuais subjetivos. Por sua condicao
de voluntario, acreditamos na imparcialidade e na isen¢do de opinido de cada
espectador. Constam, ainda, desta pesquisa depoimentos de pessoas (a maioria de
atores, diretores e estudantes) que assistiram a primeira trilogia em 2008 e foram
entrevistados seis meses depois. Com excecao dos peruanos, cujos depoimentos
foram colhidos em 2009, todos os entrevistados residem em Brasilia.

A feitura de um espetaculo-caleidoscopico envolve, como toda arte
caleidoscopica, procedimentos de escolha. Embora feitos segundo principios
oOticos similares, estes aparelhos se reproduziram numa familia de genomas bem
variados. Os mais atuantes fabricantes desse aparelho-brinquedo-obra de arte
sabem que a imagem caleidoscopica ¢ produzida por uma combinagao invariavel
de elementos oticos: angulos, espelhos, pecgas, luz. Todos conhecem a receita,
mas constroem seus aparelhos a partir de materiais que lhe sdo caros, buscando
produzir padrdes cromaticos e arranjos formais que reflitam idéias ou ideologias
particulares, projetem estados emocionais ou despertem sensacdes novas.
Caleidoscopios sdao brinquedos, podem servir a propositos ludicos, mas sao
também objetos coleciondveis, obras de arte inestimaveis ou joias valiosas que
carregam valores comerciais, utilitarios, tecnologicos. Para o revestimento externo
de seus aparelhos, os fabricantes utilizam, entre outros materiais, madeira, metais,
papelao, porcelana, couro, vidro. Para a composicao interna da imagem, recorrem
ao acrilico ou vidro translucido, geralmente colorido, fitas, penas de aves,
migangas, brocados, purpurina, botdes, peliculas, pedras, cristais e até leds (light
emitting diode) ligados em circuitos aleatorios e acionados por sacudidas bruscas.
As pecas, dentro da caixa, podem estar soltas ou mergulhadas em alguma

substancia oleosa. No primeiro caso, as pecas tombam umas sobre as outras
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subitamente, num movimento reto, forte, vigoroso, com rdpida chegada ao
imobilismo. Constroem uma trama de tragos e cores num rasgo de tempo. No
segundo, embora sujeitas a viscosidade do oOleo, as pecas ainda gozam de
mobilidade e fluidez, fazendo a imagem mover-se com vagar por evolucdes
ondulatorias, suaves, circulares, com lenta chegada ao imobilismo. Um terceiro
caleidoscopio, em que as pecas também imersas em Oleo correm em fluxo
continuo, permite a formacdo da imagem por movimentos igualmente lentos e
ondulatorios, porém em modo continuo. Existem ainda os teleidoscopios (citados
a pagina 58) que propdem um manuseio diferenciado, fazendo o observador
percorrer o ambiente para capturar seus fragmentos coloridos.

A construcao do discurso inicia-se nessa etapa de pesquisa e escolha dos
materiais, incluindo as superficies reflexivas (espelho, ldminas de metal, cristais),
seus tamanhos e sistemas angulares. O discurso da imagem caleidoscopica ¢ a
soma vetorial dos elementos plasticos combinatérios (cor, relevo, luz, ritmo,
forma) e tem relacdo estreita com o estilo (moderno, classico, excéntrico,
humoristico, infantil, musical, interativo), a tecnologia adotada (mecanica,
elétrica, edlica) e 0 modo como a imagem se movimenta (lento, rapido, continuo,
pausado). Dificil catalogar tantas resultantes.

Para orientar a pesquisa, escolhi 0 modelo mais simples: o caleidoscopio
tubular, com pequenas contas coloridas do material translicido mais rudimentar.
O angulo dos espelhos: 60°, o mais comum. Isso quer dizer, aplicando uma ligeira
correspondéncia, que eu havia optado pelo palco a italiana e a frontalidade que ele
oferece ao espectador, como o caleidoscopio de Brewster. Havia optado, portanto,
por um modelo de comunicagdo visual convencional, escOpico, em que as
imagens se alternariam diante do espectador a cada golpe “giratorio” no
“aparelho”, ou melhor, a cada mudanca composicional das pecas narrativas da
cena. Mais tarde, na quarta montagem, o espetaculo cénico se parecerd, em alguns
momentos, a um teleidoscopio, dada a necessidade do espectador de acompanhar,
em outras areas cénicas, a movimentagao dos atores em volta dele.

No processo de selegdao das pecas ou unidades de montagem desse projeto
caleidoscopico, parti entdo para a escolha do elenco, motivado por circunstancias
tao acidentais quanto oportunas. Em 2007, o Teatro Caleidoscédpio foi convidado
para representar o Brasil no V FIAE (Festival Internacional de Acciones

Escénicas), realizado em Lima, Peru, com o espetaculo Cascudo. Na ocasido,
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ministrei uma oficina para diretores em que utilizei o texto de Sara Joffré como
objeto de analise, a pretexto de homenagear a dramaturga peruana que havia
conhecido um ano antes, na edi¢io anterior do Festival. A atriz Flavia Neiva'*®,
que se juntou a trupe para participar das apresentacoes de rua, foi convocada para
fazer, na abertura da oficina, uma leitura dramatizada da pega. A leitura se repetiu
ao longo do evento e, j& familiarizada com o texto, assumiu definitivamente o
personagem (Monica), quando mais tarde decidimos encenar a peca como parte
desta dissertacao.

Sandra Regina'”’

(Menina), que fundara com Flavia Neiva e Nitza
Tenenblat o grupo brasiliense Zohar, em 1999, foi chamada para integrar o elenco
por sua reconhecida experiéncia como atriz. Tinhamos, ademais, firmado um forte
vinculo de amizade em experiéncias profissionais anteriores, o que facilitou a
escolha de seu nome.

Para completar o elenco, faltava escolher o ator que assumiria o terceiro
papel (Menino). A passagem do estudante de teatro Romulo Mendes®”
(Faculdade Dulcina) pelo Teatro Caleidoscopio, em temporada do infantil Romeu
e Julieta na Floresta (Grupo ACATE de Brasilia, 2008), dirigido pelo diretor
brasiliense Plinio Mosca, foi outro golpe da casualidade. Ainda que pouco
experiente no oficio de ator, foi escolhido por sua aparéncia de menino, podendo

emprestar a juventude e a inocéncia que, numa primeira andlise, convinha a

personagem. Importante dizer que este critério de escolha foi mais uma opg¢ao do

'8 Formada pela Faculdade de Artes Dulcina de Moraes, Flavia Neiva iniciou sua carreira
profissional com os diretores Adriano e Fernando Guimardes. Em 1999, em parceria com Sandra
Regina e Nitza Tenemblat, fundou a Companhia de Teatro Zouhar. Juntas, escreveram,
produziram, traduziram, atuaram e dirigiram os espetaculos: In Natura, The Negotiation, Paralelo
15 e 15 X David Ives. Durante sua trajetoria, trabalhou com diversos diretores de teatro e cinema,
entre eles: Adriano e Fernando Guimardes — Lisistrata ¢ Perdoa-me por me Traires; Murilo
Eckardt — A Farsa do Mestre Pathelin; Paulo Duro e Sandra Regina — Dorffiman Bar; Nitza
Tenemblat — The Applicant; Ricardo César — Entre! Sinta-se em Casa e André Luis de Oliveira —
Louco por Cinema.

' Sandra Regina, diplomada pela Faculdade de Artes Dulcina de Moraes, iniciou sua carreira
profissional com Dulcina de Moraes ¢ Hugo Rodas. Desde 1994, trabalha também como Arte
Educadora pela Secretaria de Educagdo do DF. Em 1999, em parceria com Flavia Neiva e Nitza
Tenemblat, fundou a Companhia de Teatro Zouhar. Juntas, escreveram, produziram, traduziram,
atuaram e dirigiram os espetaculos: In Natura, The Negotiation, Paralelo 15 ¢ 15 X David Ives.
Atuou ainda em montagens dirigidas por Dulcina de Moraes — O Drama Conversivel; Hugo Rodas
— Senhora dos Afogados e Romeu e Julieta; Chico Expedito — O Abajur Lilas; Muirilo Eckardt —
Arlequim Servidor de Dois Amos e A Farsa do mestre Pathelim; Adriano e Fernando Guimaraes —
Lisistrata; Paulo Duro Moraes e Sandra Regina — Dorffman Bar; Ricardo César — Entre! Sinta-se
em Casa; e em filmes de André Luis de Oliveira — Inhaka — e André Santos — Desesperanga.

290 Romulo Mendes é estudante de Artes Cénicas da Faculdade Artes Dulcina de Moraes. Atuou
nos palcos de Brasilia com o diretor Plinio Mdsca em obras de autores como Brecht, Ionesco,
Ibsen e Martins Penna. Ja participou de quatro festivais de teatro no Chile: Entepola, em Santiago;
Entepachi, em Chillian; Enteipa, em Punta Arenas, e o Festival Iberoamericano de Ovalle.
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que uma exigéncia da direcdo, uma vez que o mesmo critério nao fora utilizado
para a selecao das outras duas atrizes. Além disso, o jovem ator de 21 anos tinha
um visivel sentido de responsabilidade e a disponibilidade para o trabalho
(critérios que considerei igualmente essenciais), o que lhe abriu ainda mais a
chance de integrar-se ao projeto.

No ano seguinte, para as apresentagdes em Lima, no Festival Internacional
de Teatro, e para a reapresentagdo em Brasilia, no Teatro Caleidoscopio, Romulo
foi substituido, por impedimento de agenda, pelo também estudante de teatro
Vinicius Guarilha (Faculdade Dulcina) recém-chegado da Argentina e Colombia,
onde se apresentou ao lado do ator, diretor e professor da Faculdade Dulcina de
Moraes, Tullio Guimaraes, na peca Urias Afiladas, uma coletanea de textos de
Artaud, Aninha Franco e do proprio Tullio. Vinicius foi escolhido por indicagdo
de amigos com base nas caracteristicas do personagem, sua fluéncia na lingua
espanhola e sua elogiada dedicacao aos ensaios e ao trabalho.

A escolha do texto, por sua vez, foi motivada pela aparéncia
caleidoscopica da situacdo dramatica central - a alternancia de papéis vividos por
Mobnica em seu jogo de simulagdes — e por uma insinuante natureza inacabada e
misteriosa da propria obra: “No Jardim de Monica foi escrita em resposta a uma
impressao, vendo brincar uma sobrinha pequena, que agora tem 40 anos. E, além

. , ~ . ] 201
disso, ¢ uma peca ndo muito facil de contar’™*’

, revelou Sara Joffré. Essa suposta
complexidade constituiu, para mim, um enigma, no sentido que atribuem os
diciondrios: “questdo proposta em termos obscuros, ambiguos, para ser
interpretada ou adivinhada por alguém”. Nao posso garantir que a jovem autora de
25 anos, idade com que escreveu a peca, a primeira de um vasto repertério, tenha
proposto esse enigma como op¢ao consciente. Para mim, a pega de Sara Joffré,
mesmo parecendo imprecisa, revela uma dramaturgia sem propositos conclusivos,
sugestiva, aberta a multiplas leituras, a imagina¢do, a ruptura, a transgressao, por
isso “dificil de contar” de uma s6 maneira.

Diante da aparéncia dubia do texto nos inclinamos, sem pudores, a fazer

algumas “escavagdes” nesse jardim, buscando no subterraneo das palavras a

existéncia de outras narrativas. E com que surpresa nos deparamos com mundos e

201 A . . -
De correspondenc1a mantida por correio eletrénico com o autor.
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contetidos psicologicos tdo desconcertantes!’”” Mas essa descoberta, como
veremos, impde uma “arqueologia” cuidadosa.

As “escavagdes” a que ser refere o titulo do projeto t€tm a ver com a
metodologia adotada no trabalho. Para achar as paisagens que julgdvamos ocultas,
deveriamos tratar o texto como um terreno arqueologico. E dedicar a nossa
maxima observacao para compreender os achados. A escavagdo, adotada como
procedimento de pesquisa, consistiu, nesse caso, em vasculhar as chaves de leitura
do texto, muitas vezes encontradas nas palavras, mas também nas entrelinhas e
nos intervalos da escrita, nas pausas e nos siléncios verbais.

Importante ressaltar que o texto foi traduzido pelas proprias atrizes (entdao
estudantes de espanhol), sob orientagdo da professora de lingua espanhola,
Fabiana Queiroz Damasceno (Bravo Instituto Cultural Hispano Americano), o que
permitiu a Flavia Neiva e a Sandra Regina a vantagem de aproximar-se da escrita
para adapta-la a sua comodidade verbal, a coloquialidade, a sua maneira pessoal e

mais sincera de dizé-la.

3.2  Reconhecimento do campo dramatico

A peca No Jardim de Monica ¢ composta de um ato e trés cenas. Os
personagens centrais sao Monica, a Menina ¢ o Menino. H4, contudo,
“personagens de ligacao” (para nao dizer “secundarios”), como a Voz e o Homem
de negro. E, por fim, os personagens que surgem da imaginacao de Monica:
Senhora Borboleta, Senhor Tulipdo, Sr. Carteiro, uma boneca, a grama, as
formigas e os passaros que habitam uma arvore velha — unico elemento
cenografico indicado pela autora, numa alusdo ligeira a Esperando Godot, de
Samuel Beckett.

De relance, vislumbramos em Monica uma hébil crianca manipuladora,
que constrdéi e anima, por meio de brincadeiras e situagdes que improvisa, um
mundo imaginario. No inicio da peca, ela esta sozinha em um suposto jardim e
dialoga com figuras — as citadas acima — evocadas por sua imaginacao.

O universo ludico de Monica serve-lhe de experiéncia existencial, tdo
auténtica quanto escapadica. Em suas brincadeiras, ela também simula ser a mae
austera e autoritaria que lhe despeja ofensas e lhe obriga a cumprir duras tarefas

domésticas — como arrastar um pesado bau até o quarto andar da casa — e a tomar

22 Do texto de introdugdo do catdlogo da pega, Teatro Caleidoscopio, 2008, pp 3-5.
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diariamente uma “sopa negra e aguada”. A incomoda e conflitante relagdo com a
mae surge como um fantasma que aterroriza a sua lembranca, revelando um
contraponto dramatico ao que parecia ser apenas um jogo inocente da imaginagao.
O jardim de Monica ¢, assim, um fragmento de vida onde o mundo infantil se
instala a sombra da fantasia para proteger-se do temor e do desafeto.

Em seguida, na segunda cena, Monica v€ entrar em seu jardim uma
Menina, cujas “trangas recém-penteadas e seus grandes lacos refletem as maos da
mae sobre sua cabega; todo seu aspecto indica o cuidado com que a tratam, ainda
que esteja bem longe de estar vestida com elegancia; seus olhos sdo tranquilos e
seu ar confiante”. A descricdo de Sara Joffré opde-se a imagem de Mdnica e vem
instalar na cena um antagonismo que favorece o conflito dramatico. Monica,
manipuladora, faz da Menina mais um joguete em suas maos, contando-lhe
vantagens (como as inumeras cartas que recebe), historias fantasticas (como o
canto do passaro morto) e segredos (como a existéncia de um “amante” que lhe
presenteia com balas e doces).

Apesar da diferenga de comportamentos, uma cumplicidade as mantém no
jogo. Mas toda vez que a bem educada Menina pronuncia a palavra “mae”,
Mbonica corta o didlogo ou muda de assunto. As implicagdes emocionais da
palavra parecem evidentes na reagdo de Monica. Nas entrelinhas dos didlogos,
repetidas vezes, as duas deixam florescer o quadro familiar que as define,
estratégia provavel de uma dramaturga preocupada com as questdes da infancia:
“As criangas me parecem a unica coisa importante nesse mundo. Por isso, seria
necessario que tivessem pais ‘responsaveis’, mas somos todos filhos de outras
criancas e por ai vai...”*"

Na ultima parte da peca, um Menino, vindo de algum lugar que a autora
ndo quis tampouco explicitar, mas que ali estava, desde o inicio, sentado num
pequeno muro ao fundo, aparece no jardim de Modnica. Modnica, num golpe de
sagacidade, aproveita a apari¢do para provar a Menina a existéncia de seu amante,
o que lhe ¢ veementemente negado pelo Menino. Ele entra em busca de panos
para a rabiola de sua pipa. E Ménica, fingindo operar uma magica, esconde-se
atras da arvore, rasga o avental e entrega-lhe dois trapos.

O Menino ¢ envolvido na brincadeira das duas, que contam esperar a

chegada de um principe. Mas a historia se interrompe: uma Voz grita por Mdnica,

2% Do texto de introdugdo do programa da pega, Teatro Caleidoscopio, 2008, pp. 3-5.
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que atende ao chamado e sai, deixando a Menina € o Menino entreolhando-se. O
jardim de Monica fica ali, habitado por seus inquilinos sobreviventes. O Menino
observa o ambiente e v€, por todos os lados, um amontoado de lixo. Um jorro de
incredulidade parece apagar as fantasias criadas ali. Mas a Menina, que acreditara
naquele mundo imaginario, remonta para o novo habitante do jardim a paisagem
de dalias vermelhas criada por Mdnica. Reporta-se as suas falas, comenta suas
brincadeiras e refaz suas historias e suas fabulas improvisadas. Depois sai,
deixando o Menino tomado pelo desejo de ter Mdnica de volta. Sozinho, enquanto
aguarda o improvavel retorno de Moénica, o0 Menino conserta sua pipa e depois vai
deitar-se no encosto da arvore, adormecendo em seguida. A cena escurece € um
homem vestido de preto que se percebe na penumbra o retira com violéncia. O
Menino, tomado de assalto, reage e grita. Ele quer ficar no jardim de Monica e,
quando se vé vencido, diz que vai voltar para “ver as dalias, o principe e o passaro

morto cantar”.

3.3 O Jardim: adubo da infancia

Esta situagdo, a que primeiro reconhecemos no texto, deu inicio a primeira
montagem, denominada O Jardim. Ali, construimos o espaco da espontaneidade
infantil, o terreno baldio das criancas e, metaforicamente, a tela neutra, imaculada,
branca, onde as idéias sdo despejadas como pontos de tinta. Essa concepgdo
metaforizada do espago foi que nos permitiu criar a cenografia, uma lona branca
sobre a qual espalhamos ndés de um pano igualmente branco, do mesmo branco
dos trapos que cobriam o galho de arvore velho, pendurado a alguns centimetros
do chdo. Os nds pretendiam criar um mundo movel diante da estatica arvore.
Poderiam representar folhas, passaros mortos, borboletas, dalias vermelhas, enfim,
uma matéria viva a disposi¢cdo do imaginario, transformando-se a cada manuseio
de significa¢dao naquela imensidao branca de tudo possivel.

Aos atores foi pedido que explorassem esse espago segundo suas
necessidades ou critérios de deslocamento e de ocupagdo. Sendo autores de sua
propria movimentacao, mais facil seria a fixagdo das marcas e partituras fisicas e
mais responsabilidade ou consciéncia se imprimiria nelas. Essa liberdade,
entretanto, ganhou contornos finais da direcdo, no conhecido “trabalho de

limpeza” que caracteriza as etapas finais de montagem.
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Para buscar agdes que pudessem fundamentar os didlogos, os atores
deveriam improvisar. A improvisacdo era um recurso metodologico para
despertar-lhes o espirito ludico e ao mesmo tempo um meio de coloca-los em
contato com seus personagens. Para estimular o improviso, coloquei na mao dos
atores um objeto que — a exemplo dos nds brancos — poderia ser usado e
manuseado de formas diferentes e ganhar novas significagdes. Monica recebeu um
regador para seu jardim, depois transformado em balde, célice, microfone, cavalo.
A Menina ganhou uma sombrinha chinesa, depois transformada em espiga de
milho, missil, batedeira, guarda-sol. O Menino recebeu uma pipa rasgada e um
caleidoscopio, depois transformados em barco. Estes mesmos objetos — os que
foram utilizados nos ensaios € nenhum outro produzido depois — forneceram a cor
para a concep¢do do figurino: o verde musgo do cobre envelhecido do regador e
as tonalidades de marrom da pipa, do caleidoscépio e da sombrinha chinesa, de
onde se podia extrair também o bordd, cores de um pastel harmonico e de uma
infancia discreta. A iluminagao, esta sim, aproveitou-se do branco do cenario para
jogar suas tintas vibrantes. A sonoplastia, por sua vez, langcou sobre o espago o eco
cavernoso de goticulas de 4gua e o som de ventos uivantes (produzidos ao vivo
por pequenos sopros € estalares de lingua em um microfone), para dar a sensacao
de um vagar que deslocasse o ambiente para um tempo perdido.

Adicionar volume, formas, cores e sons ndo foi o Unico trabalho da
encenagdo. Por vezes faziamos um trabalho de subtracdo, ou seja, de retirada de
elementos que nao encontravam ressonancias estéticas desejaveis. Como, por
exemplo, o final da peca. A entrada do Homem de negro para reprimir a
brincadeira, como uma sombra opressora, uma representacdo da policia, do
ladrao, do terrorista que nos rouba a infancia, a inocéncia, a imaginagdo, era o
climax que recusdvamos insistentemente. Embora a cena adicionasse tensdo e
surpresa ao desfecho da peca, a apari¢do repentina do Homem de negro parecia-
nos celebrar a vitéria da repressao, do pessimismo, da crueldade, colocando por
terra a forga poética de todo o contexto anterior. Queriamos, entretanto, afirmar, e
ndo negar; perpetuar, e ndo frustrar as ondas imaginarias que caracterizavam
aquele jogo infantil e no qual tinhamos langado o espectador. Assim, preservamos
o texto, mas atribuindo as falas do Homem de negro a voz de um pirata que o
Menino imaginou no barco construido com sua pipa e seu caleidoscopio. Com um

sopro, fez seu barco deslizar entre os nds brancos, numa magica cenotécnica
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rudimentar (um fio de nylon invisivel o puxava das coxias), fazendo-nos crer que

navegava sozinho.

3.4 A Porta: ardil psicologico

Sara descreve nas primeiras linhas de sua pega: “Monica ¢ uma crianga
que poderia ter até 80 anos, que ¢ a idade méxima que se pode ter. Ela também
ndo saberia nos dizer ha quantos anos esta ali”. Diz isso para referir-se a
capacidade de Monica de simular personagens em seu jardim imaginario, com a
mesma versatilidade que lhe permite imprimir diferentes vozes: “A voz de Mdnica
¢ a mais importante. Isso ¢ o que realmente Monica ¢: uma voz. Envelhece.
Cresce. Faz-se crianca. E acida e cortante.”

Entretanto, tinhamos a sensagdo recorrente de ver Monica percorrer o
tempo ndo mais por meio de sua imagina¢do, mas por meio de suas fases de vida,
nessa larga e elastica faixa que vai dos oito aos oitenta anos. Os didlogos pareciam
querer conduzir a outros desdobramentos, tdo criveis quanto o jogo infantil.
Dificil, entretanto, imaginar a protagonista da peca, com fantasias tdo peculiares
as criangas, inserida num contexto adulto. Mas essa dificuldade logo se converteu
em desconfianca € comecamos a testar o que nos parecia tdo improvavel: a
adequacdo da trama a uma situagdo de adultos.

Em varias leituras, somente pudemos vislumbrar essa possibilidade em
algumas passagens do texto. Se Monica, aos trinta anos (idade que tomamos como
referéncia), podia ser convincente ao dizer “eu tenho um amante”, a0 mesmo
tempo parecia excéntrica ao dizer “eu tenho um carretel no bolso do meu avental”.
Mas essas e outras excentricidades (outras logicas, talvez), se causavam
desconfiancga, pela inverossimilhanga das situagdes, também provocavam a crenga
de haver, por trds delas, um ardil psicologico que poderiam justifica-las. Em
outras palavras, Monica, podendo ter trinta anos ou mais, estaria sob um estado
psicologico em que a memoria e a experiéncia de infancia aparecem como marca
patologica de fundo. Somente nessa perspectiva, os didlogos — tdo infantis —
poderiam ganhar, entre personagens adultos, consisténcia intelectual e emocional
e nos oferecer um campo de abstracdo e especulagdo para a exploragdo de outras
narrativas.

Partimos entdo para a andlise do problema que haviamos encontrado em

nossa primeira escavagdo: uma marca psicologica acentuada que faz Monica,
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mesmo adulta, regredir ao seu jardim. Que tipo de patologia Monica poderia
apresentar? E os demais personagens? Como se ajustariam a essa nova
configuracdo comportamental de Monica? Fomos buscar as respostas na
interpretacdo — € na improvisacdo — dos atores. Lancei um desafio aos trés:
encontrar as razoes adultas escondidas nos didlogos infantis.

Adotei como cendrio uma ante-sala de um consultério psiquiatrico, 0 novo
“jardim” de Monica. O espaco ludico das criangas foi substituido pelo espaco
mental dos adultos. Ali, era possivel imaginar, de inicio, algumas paredes, trés
cadeiras, uma janela e uma porta ao fundo. A medida que os ensaios evoluiam,
novos objetos foram surgindo para compor o cendrio: a “Sra. Borboleta”, que
nasce inicialmente da imaginagdo de Monica, ¢ vista morta, com suas asas
vermelhas abertas, esmagada no vidro de um quadro da sala. O “Sr. Tulipao”, o
ser mais debilitado do jardim imaginario de Moénica, transformado na primeira
versao num cavalo raquitico e doente, assume aqui sua identidade de flor. Apesar
do vigo que ainda lhe resta, estd em frangalhos, afundado numa lata de lixo da
sala. A arvore velha ¢ um galho seco esquecido num pote de barro. Parece ter
morrido ali, em pé, ha muito tempo. Um espelho e dois pequenos aparadores vém
completar a cenografia. As paredes ganham um revestimento de tecido floral,
verde, crispado de margaridas brancas, abragando a aridez e a formalidade do
ambiente. Parecem instalar, com seu verdor intenso, um fundo simbélico, de
inocéncia talvez, ou apenas uma lembranga do que, outrora, havia sido um jardim
em toda sua explosdo de clorofila.

Apesar do aspecto desértico, inerte, o ambiente, sendo um lugar
transitorio, deixava crer que outras pessoas haviam passado por ali. “Sr. Tulipao”
fora jogado numa lixeira por alguém, momento antes da chegada de Monica. A
garrafa d’agua que colocamos sobre um dos aparadores para que Monica
preparasse o “cha das formigas”, parecia ter sido esquecida ali ou colocada
estrategicamente por alguém (ou algo), cuja funcdo era manter o lugar habitavel,
apesar de estéril. Aqui também a dgua reforca a forca vital do ambiente, em
oposi¢ao simbolica a todo o resto da cenografia.

Nesse ambiente dubio, propus aos atores que langassem seus respectivos
personagens em um tenso jogo psicoldgico, com eles mesmos € com os demais.
Cada palavra pronunciada deveria conter uma provocacdo, uma maldade

intencional, para produzir efeitos emocionais sobre o outro. A cada incursio
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aquele jardim psicologico, as situagcdes dramaticas improvisadas (resultantes do
redimensionamento do espago fisico e também da idade e do espago interior dos
personagens) pareciam ganhar ares cada vez mais densos. Enquanto dialogavam,
0s personagens, quase sempre parados, em estado de espera, buscavam ali a
contengdo, a economia de gestos, a ocultagdo de fatos. Ao mesmo tempo,
demonstravam uma vida interior intensa, limitrofe, prestes a fazer explodir um
passado amargo e sombrio ou a romper uma ferida emocional sem proporgoes.
Flavia Neiva, por exemplo, trouxe para seu personagem o aspecto tenso € uma
visivel vulnerabilidade emocional como reflexos da raiva e da lembranca amarga
de uma infancia reprimida pela mae impiedosa e violenta. Ela deixou de ser a
menina espirituosa € imaginativa para tornar-se uma mulher gélida, irdnica,
fantasiosa, calculista, tendo planejado a morte da propria mae e fugido em
seguida. Uma psicopata?

Cada personagem foi, assim, delineado intuitivamente e progressivamente,
segundo fabulas criadas pelos proprios atores. A Menina foi substituida por uma
mulher igualmente reprimida, virgem, religiosa, obrigada a amar os pais
incondicionalmente e aprisionada pelas regras de comportamento e pelos bons
costumes impostos na infancia. Sozinha e fragil, seu Unico desejo era partir ao
encontro de sua mae, ja falecida.

O Menino se tornou o “amante” assassino a quem Monica encomendara a
morte da mae. Ao contrario de Monica, ele teve outra sorte: ¢ capturado pela
policia. Aqui adotamos o desfecho original que haviamos recusado na primeira
montagem. No lugar de um homem vestido de preto, entretanto, adotamos um
sinal sonoro, uma sirene policial, como meio de significagdo: a chegada da
autoridade e a ordem de prisao.

Essas fabulas ndo tinham o propdsito de condicionar a percepcao do
espectador ou explicitar a trama que haviamos escolhido, mas nortear os atores na
conducao psicoldgica de seus personagens, ou seja, funcionavam como subtextos.
E em fungdo deles todo o resto se construiu ou se completou. Fizemos, em
primeiro lugar, um trabalho de adequacdo do texto para deixar clara a sua nova
intencdo: mudamos alguns tempos verbais, adicionamos algumas falas,
suprimimos outras, mas sempre dentro de limites, a fim de conservar a intencao

dos didlogos. Exemplo:
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(TEXTO ORIGINAL)

Moénica — Por qué?... vocé esta tdo bem aqui...¢ um jardim lindo. Ninguém tem
outro igual. (Aponta para o canto onde esta amontoado o lixo) Veja que lindas
dalias vermelhas. Provavelmente vocé vai querer um ramalhete, ndo é? Um
ramalhete de dalias para levar para a sua mamaezinha, ndo é mesmo? Sabe, acho
que vocé é uma menina muito boa. Muito limpinha. Acho que sua mae ¢ uma
senhora muito agradavel. Agora mesmo farei um ramalhete para ela. (Vai até o
monte de lixo e comegca a procurar. Tira flores secas, palitos, coisas sujas.
Acomoda-as fazendo um buqué. Enquanto a Menina olha e espera) Ai, como
incomodam estas tesouras para cortar as dalias! O amolador ¢ um homem muito
descarado, me cobrou muito dinheiro para afia—las. E, veja vocé... Serd melhor
que eu termine meu trabalho com as maos. Ah! Que linda flor, dificilmente
existira outra tdo linda! Nao tenho pena de corta-la porque ¢ para sua mae. Mas
prometa que lhe dird que fui eu quem mandou... Ela vird agradecer trazendo
tortas... (Pensa e para. Volta-se para a Menina) Sua mae sabe fazer tortas?

Menina — Sim. Ela faz umas tortas bem gostosas ¢ nos da quando nos
comportamos bem...

(TEXTO MODIFICADO)

als (Apontando um
suposto desenho numa revista de folhas vermelhas sem palavras e figuras) Veja
que lindas délias vermelhas. Provavelmente vocé vai querer um ramalhete, ndo €?
Um ramalhete de dalias para levar para a sua mamaezinha, ndo é mesmo? Sabe;

| . . o-boa. Muite_timpinha Ack .

i avel: Agora mesmo farei um ramalhete para ela. (Faiaté
O—e—conrect—a—procurar—it Z 23 oF Hid

>

(Tenta cortar
a pagina da revista com uma pequena tesoura que tira da bolsa) Ai, como
incomodam estas tesouras para—certar-as-dalias! O amolador ¢ um homem muito
descarado, me cobrou muito dinheiro para afid—las. E, veja vocé... Sera melhor
que eu termine meu trabalho com as maos. (Rasga a revista com as méaos, ficando
com um pequeno pedago) Ah! Que linda flor, dificilmente existira outra tdo linda!
Nao tenho pena de corta-la porque € para sua mae. Mas prometa que lhe dira que
fui eu quem mandou... Ela vira agradecer trazendo tortas... (Pensa e para. Volta-
se para a Menina) Sua mae sabe fazer tortas?

Menina — Sim. Ela fazia umas tortas bem gostosas e nos dava quando nos
comportavamos bem...

A cenografia também ajustou-se a nova trama. A porta por onde os
personagens entrariam no consultorio psiquidtrico assumiu uma conotacao
simbolica maior. Representaria a passagem para destinos especificos. Monica,
para a fuga; a Menina para o exilio; o Menino, para a prisao.

Acordes de uma citarina desafinada — como parecia aquele estranho
didlogo — foram usados para marcar ou afirmar algumas intengdes ou efeitos

emocionais. Campainhas, sirenes e sinos, para indicar a entrada e a saida de cada
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personagem, marcas sonoras extremas da curta existéncia daqueles personagens
diante da porta. Dali, o titulo da segunda montagem — 4 Porta, numa referéncia a
tensa fronteira da mente, ao atalho por onde o destino e os desdobramentos da

vida se iniciam.

3.5 A Sopa Negra: caverna da alma

A terceira montagem, ou a terceira escavacao, chegou ao subterraneo mais
assustador, em nossa visao. A sopa negra, que deu nome a nova versao, foi a
imagem detonadora de uma visdo mais densa do sofrimento de Monica. A
humilhagdo sofrida na infancia parecia apenas uma pequena parte da roda de
infernos que assombrou sua vida ao longo dos anos. O resto ficou a cargo de
nosso livre exercicio de imaginacdo: Monica teria se casado sem motivos
convincentes, sentia-se apenas uma noiva prometida, nao teve filhos, ndo queria
filhos, ndo acreditava na infancia. Abortou a Unica crianca que concebera, filho do
amante marinheiro com quem manteve um romance durante o casamento. O
fantasma de sua mae persegue-lhe ainda mais na fase adulta, martela sua cabeca
de ressentimentos e arremessa-lhe violentamente as perversidades da infancia, as
soniferas pilulas, ao trabalho forcado, ao abandono, a raiva, a culpa, as privagdes,
a um moralismo predatério. Fomos as conseqiiéncias tragicas dessa roda infernal e
vislumbramos o jardim de Monica encharcado de lama, a heroina corrompida
deitada em seu leito de amor e igualmente morta sobre a propria sepultura.

O cenario entdo se abriu no horizonte do palco: uma caverna mortudria, o
mais novo e morbido “jardim” de Monica no centro do qual colocamos um
timulo branco (como o caixdozinho que Monica, na primeira versao, imaginou
para seu enterro, se morresse infectada por uma bolha no pé). Nesse subterraneo,
podia-se ver ainda as raizes aparentes de uma arvore que 1a fora parecia existir,
talvez a arvore descrita por Sara, talvez uma outra, mais verdejante. A exemplo
das paredes floridas da segunda montagem, o chao, nesta terceira versdao, ganhou
uma lona negra crispada de rosas pintadas. Repetia-se, assim, a intengdo
cenografica de manter o espectador conectado a um espirito romantico, frivolo
talvez, da infincia que haviamos pervertido, um recurso para fazer surgir
subliminarmente o jardim.

Monica foi vestida de noiva. A brancura nupcial do vestido devia pesar-

lhe como um fardo sobre o corpo de esposa adultera.
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A Sopa Negra veio significar, portanto, os espagos cavernosos do amargor,
da aflicdo, dos sentimentos perversos que muitas vezes fazem romper as artérias
da mente, perturbam e depois enlouquecem. A partir dessa nova concepcao
mental, metaforica, do espaco, comecamos a trabalhar. Propus aos atores que
explorassem a caverna como se vasculhassem a mente atormentada de Monica e
imaginassem ao redor um mundo fantastico, fantasmatico, repleto de wvultos,
imagens, apari¢oes, mistérios. Ali, deviam exorcizar a imaginagao mais macabra.

A grama tornou-se uma erva daninha que nascia da lapide de Monica. A
boneca de estimacdo, que nas duas outras versoes fora parar no formigueiro, €
encontrada aqui com a boca espetada de alfinetes, numa alusao declarada a pratica
de vodu, podendo reforgar o espirito perverso de Monica, ou corresponder,
metaforicamente, aos gritos ofensivos da mae contra a propria filha. A Sra.
Borboleta, a quem Monica reprovava por ter tantos filhos e dar pilulas para fazer
dormir seu filho n® 2000, agora ¢ a propria Monica surpreendida por um
carniceiro que lhe da pilulas abortivas para eliminar o filho bastardo. O Sr.
Carteiro ¢ uma aparigao real, entra como uma espécie de boneco chinés langando
cartas de amor por todos os lados, as cartas do amante marinheiro. Também o
principe aparece na penumbra, vestindo uma mdscara impessoal e misteriosa. O
passaro morto ¢ um passaro de plastico e de piado mecanico que aparece num
piscar de luzes. As dalias vermelhas sdo maos encapsuladas em luvas cirurgicas
manchadas de sangue, luvas assassinas, igualmente abortivas.

O Sr. Tulipao, por falta de adequacdo convincente, foi suprimido da
histéria, como foram suprimidas outras passagens do texto. Essa foi, alids, a
versdo em que mais suprimimos didlogos. E fizemos isso sem pudor, numa auto-
concessdo eticamente arriscada, mas necessaria. Ndo nos interessava mais a
integridade literaria da obra, mas o seu contetido simbdlico, seus desdobramentos
psicoldgicos, suas fabulas ocultas, seus pedagos de imagem e de significado que
podiam fertilizar e insinuar a historia que nos movia. O texto passou a condi¢ao de
pretexto, a exemplo do que ocorrera também em A Porta, para que pudéssemos
construir, como convinha a perspectiva caleidoscopica, novas narrativas e
distintas estéticas.

Ensaiamos a terceira versao sob o som improvisado de um piano que havia
na sala. Os acordes graves do instrumento criavam a desejada atmosfera sombria

do ambiente e estimulavam a interpretagdo visceral dos atores, em meio aos

94



suspenses € tensoes encontrados no caminho. Mas a idéia do piano nao floresceu.
Razdes praticas e orcamentarias nos fizeram descartar o uso do instrumento.
Restou-nos, como alternativa, compor uma trilha sonora a partir de musicas ja
gravadas. Encontramos uma meia duzia delas, igualmente sombrias,
introspectivas, que produziu, por fim, o mesmo efeito.

A caixa branca ganhou um pequeno algapao, uma porta de entrada para um
mundo ainda mais subterraneo, uma espécie de morada secreta, um refugio, o
ventre confortavel da existéncia para onde Monica sempre precisava retornar, mas
também uma armadilha para aprisionar seus fantasmas e uma passagem para seus
desejos. Pela pequena tampa — que agora dividia a caverna em duas — os
personagens surgiam e desapareciam, como um passe magico, trazendo a cena
certa atmosfera lidica, mesmo em meio a escuriddo dos sentimentos.

A 1idéia do algapao surgiu acidentalmente durante os ensaios, quando os
atores, interpretando sobre um amontoado de cubos de madeira que substituiam a
sepultura, faziam os cubos se deslocarem e, nos nichos criados entre eles,
passavam a improvisar. Flavia entrava nos buracos, saia, voltava a entrar,
escondia a Menina dentro dele. O marinheiro, mais tarde, viria a surgir também
dessa pequena abertura por onde a memoria ou o desejo de Monica também
pareciam passar.

Outro fato a destacar ¢ o processo de ajustamento, de construcdo, da
personagem Menina, interpretada por Sandra Regina. Também chamada de
“Ratinha”, a Menina ganhou ali uma justificativa convincente para seu apelido. Se
na primeira versdo era apenas um nome inocente € avulso na imaginagdo de
Monica, uma inofensiva criatura de “olhos brilhantes e burlescos”, agora tinha sua
conotacdo pejorativa: um roedor pestilento, destruidor, habitante dos buracos
escuros, que vasculha, infecta a terra e mata. Sandra levou para seu personagem as
caracteristicas do animal — a imundicie, a indiscri¢ao farejadora, a periculosidade,
a peconha — e, na mescla com o texto, criou sua metafora: uma projecao de
Mbonica, talvez seu alter ego, uma entidade psiquica movida pelo desejo de
manipular, remexendo feridas. Ratinha passou a ser a representacdo da invasao
intima, a voz provocativa, as vezes autoritaria, como a da mae, as vezes ironica,
como a de Monica. Algumas falas de Monica acabaram, por isso, atribuidas a
Ratinha. Seus olhos refletiam e excitavam ao mesmo tempo a perturbagdao de

Monica, penetravam em sua terra mental e a corriam até a morte.
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Essa concep¢do afastou definitivamente a atriz Sandra Regina de suas
composigdes anteriores, da Menina manipulada da primeira versdao e da Mulher
reprimida da segunda, demonstrando, para o nosso experimento, o papel eléastico
da personagem na obra de Sara Joffré. Da mesma forma, o Menino ganhou, nas
trés versoes, tipos e personalidades diferentes (o Menino ingénuo, o Homem
assassino, o Marinheiro sedutor). As facetas distintas de Mdnica (uma menina
inventiva, uma mulher fria ¢ uma noiva atormentada), ao contrdrio, pareciam
interligadas. Remetiam a historias distintas, mas revelavam, por outro lado, um
traco psicologico comum, um mesmo eixo emocional que invariavelmente a
caracterizava. As aparéncias de Monica pareciam, em suma, disfarces do
contexto, efeitos de ilusdo. Por tras de tantos mascaramentos, havia a marca do
ressentimento, da raiva, do flagelo moral que nunca se apagou, razao pela qual
Mbonica, em sua existéncia, tornou-se a imagem abrasiva do sofrimento, qualquer
que fosse a situagdo construida para ela.

De todo modo, as trés montagens puderam apresentar diferentes
perspectivas de abordagem para o conflito da protagonista. Se a peca sugeria
inicialmente um drama infantil, no qual reconhecemos o sentido ludico tao
peculiar ao universo pequenino, também apontava patamares mais profundos da
psique, onde a realidade aparente e palpavel dava lugar ao mundo inconsciente e
irracional, aos sonhos e aos estados moérbidos. No Jardim de Monica é também
essa alameda vertiginosa, ora surreal — pela recusa aos encadeamentos logicos —
ora sobrenatural — por seu pendor a dimensdo fantastica. Para cada encenacao,
ademais, buscamos diferentes composigdes visuais. A cor, o cendrio, os figurinos,
os sons interagiram sob dindmicas distintas, podendo ser analisadas segundo os
contrastes entre elas. Estas, por fim, as razdes pelas quais a obra de Sara Joffré

pareceu-nos adequada ao experimento teatral caleidoscopico.

3.6 A Quarta: estilhagos volantes

Por muitas vezes, alimentamos a crenga de que era possivel, ainda, criar
outras versdes. Até as mais comicas, se buscassemos folego e justificativa para
1sso. Mas optamos em continuar aplicando o espirito caleidoscopico, desta vez
para realizar um novo exercicio de bricolagem, utilizando como elementos de

combinagdo as trés montagens ja realizadas.
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Esse trabalho triplo de desconstrugdo, ante a exigiiidade do tempo, tomou
outro caminho: ao invés de desconstruir cada uma das trés historias isoladamente,
desconstruimos todas elas ao mesmo tempo para construir uma nova, 4 Quarta, a
partir dos elementos utilizados nas outras trés. Tratava-se de um exercicio de
bricolage, uma espécie de “escavacdo desconstrutiva” igualmente fértil (e
caleidoscopica) se considerarmos que o trabalho de remontagem se daria por
decomposi¢cdo e espalhamento dos elementos disponiveis sobre um mesmo
tabuleiro de jogo seletivo e reorganizador. Tinhamos um farto material para
implodir — trés encenagdes, trés tramas, trés situacdes — e muitas possibilidades de
combinagdo para explorar. Provavelmente ao sabor de uma nova fabula, um novo
contexto, uma nova paisagem visual que a intuicdo nos mostraria.

Evitamos de imediato a tentagdo facil de transformar a quarta versao numa
colagem de cenas das trés versdes. Queriamos, ao contrario, reagrupar as pegas,
misturando as situagdes, os cenarios, os objetos, as sonoplastias e até mesmo os
personagens. As misturas foram-se delineando de acordo com o avango dos
ensaios.

Iniciamos os trabalhos combinando elementos cenograficos de O Jardim e
de 4 Sopa Negra. A arvore ¢ abolida. Em seu lugar, utilizamos um fino graveto
com quem Monica, de noiva, conversa ajoelhada diante de um altar imagindrio.
Conservamos a caixa branca, mas substituimos o piso preto pelo piso branco. Essa
pequena mudanca pretendeu transformar 4 Sopa Negra em um “mar de leite”,
uma paisagem que remetia ao espaco virginal da primeira versdo, mas também ao
espaco funebre da sepultura que a brancura intensa parecia atenuar.

Mas logo a caixa ¢ empurrada para fora, como um bau pesado. Depois,
volta a entrar, transformada em barco-pirata. O amante marinheiro € o Unico
tripulante da embarcacdo. Navega em busca de Monica, fazendo seu barco
deslizar com os proprios pés (numa alusdo a cena final da primeira versao). Essa
resignificacdo dos objetos continuou sendo adotada como opgao estética.

A Sra. Borboleta ¢ uma cantora lirica que se ouve da ultima fila da platéia.
O pequeno quadro em que ela, na segunda versao, aparecia emoldurada, agora lhe
serve de leque. A Menina (Ratinha) ganha outras interpretagdes: ela ¢ também
uma camponesa chinesa trazida pela imaginacao de Monica e uma costureira que

faz a prova de roupa da debutante Mdnica.
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Outras caracteristicas relevantes dessa quarta montagem podem ser

relacionadas a seguir:

l.

Os personagens se encontram em tempos cronoldgicos distintos (a
Menina com Monica adulta e vice-versa, o Amante com a Menina, a
Menina com a Noiva), dando a sensa¢ao de um sonho em que as pecas
aportam sem tempo e espaco definidos. A aparéncia do ambiente ¢ tdo
onirica quanto alucinatodria;

Os atores, por vezes, avangcam além da caixa preta do teatro, circulam
em outras areas, rompendo a quarta parede. A Menina, por exemplo,
diverte-se tomando pilulas relaxantes (as mencionadas no proprio
texto) e as oferece a platéia, infiltrando-se nela. Sob o efeito da droga,
dirige-se diretamente ao publico para langar trés perguntas: “Vocé tem
mae?”, “Vocé tem amigos?”, “Vocé brinca de qué?”’;

A mistura das trés montagens e de suas dimensdes poéticas (ludica,
mental, macabra) gerou uma alternancia de tensdes, de dinidmicas
cénicas;

Elementos cenograficos e os figurinos foram escolhidos entre o
repertério de pecas disponivel. As vezes, combinados de uma nova
maneira. A roupa da camponesa, por exemplo, reune trés pegas do
guarda-roupa da terceira montagem: o vestido escuro da Ratinha, o
avental do Carniceiro e o chapéu do Carteiro chinés. Compde também
o seu figurino o regador da primeira montagem, dentro do qual estdo
os nés de pano branco também da primeira montagem e as cartas do
amante da terceira montagem;

Alteramos e suprimimos tantas partes do texto quanto podemos
acrescentar. J4& ndo importava a forma exata dos dialogos, nem
tampouco a historia em si, mas todas as historias e sensacdes

encontradas e ainda possiveis de se imaginar. Exemplo:

(TEXTO ORIGINAL)
Cena 02

Aparece uma Menina, suas trangas acabadas de pentear e seus grandes lagos refletem
as maos da mae sobre sua cabeca, todo seu aspecto indica o cuidado com que a
tratam, ainda que esteja bem longe de estar vestida com elegancia. Seus olhos sdo
tranqiiilos e seu ar confiante. Aproxima - se de Monica que espera com a mao
estendida o contato, e ela, com certo temor, estira também a sua mao até coloca-la
sobre a de Mdnica. Esta se surpreende muito ao sentir o contato novo, inesperado,
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morno. Nao quer abrir os olhos porque teme que, ao fazé-lo, ndo sinta mais essa mao
entre a sua. Aperta a mao, primeiro com suavidade e desconfianga, pouco a pouco vai
aumentando a pressao até que por fim crava suas pequenas unhas e a Menina grita.

Mbénica - (4bre os olhos, contempla a Menina sem soltar a sua mdo, se afasta dela
para olha-la melhor e comega a rir)

Menina - (Olha para ela, atonita; por fim, o riso de Ménica vai deixando-a nervosa,
ndo sabe o que fazer. Tapa as orelhas com as mdos e observa Monica com
desagrado. Como Ménica ndo para de rir, corre em dire¢do a ela e cobre-lhe a boca
com as mdos. Monica a morde. A Menina corre gritando e se refugia atras da
arvore) Malvada, malvada, vocé€ é muito ma! Mordeu a minha mao!

Mbénica - (Ndo pode suportar que a chamem de md, a palavra a descompée e a deixa
doente.) Cale-se! Cale-se! (Ha algo na voz de Monica que faz a Menina calar
imediatamente. Siléncio. Agora Monica pode pensar. Esta arrependida de ter
machucado a Menina. Mas isso ndo a desconsola, na realidade, diverte-se com isso.
Olha para frente e sorri com malicia. Estd inventando uma mentira. Vai até o lugar
onde esta a Menina e estende a mdo. Bem docemente, com uma do¢ura tdo
irresistivel como sua voz de comando, Ménica chama a Menina). Ratinha! Tenho um
carretel no bolso do meu avental, ratinha. Saia que eu lhe dou de presente. (Espera).
Veja, se vocé quiser eu coloco a minha mao atras da arvore e vocé pode mordé-la,
vocé quer? (coloca a mdo atras da arvore, fecha os olhos, tem na realidade muito
medo que a Menina se vingue).

Menina - (Saltando para assustd-la) Buuu!

Mbonica — Por que ndo mordeu minha mao?

Menina - Porque eu ndo quis. Deixe-me ver o carretel.

Mbénica - (que nunca teve o carretel, busca seriamente no bolso do sujo
avental com grandes mostras de preocupa¢do) Ah! Meu carretel! Meu lindo carretel
vermelho e amarelo!

Menina - Vermelho e amarelo?

Mbénica - Sim! Era muito bonito! Veja se ele ndo caiu atras da arvore! (Enquanto a
Menina procura, Ménica faz um buraco no bolso de seu avental). Encontrou?

Menina - (Indo até Monica) Nao. Nao encontrei nada.

Mbénica - Veja vocé mesma que ndo estou mentindo. Procure, procure nesse bolso!
Menina - (Mete sua mdo no bolso de Monica) Nao, aqui ndo tem nenhum carretel.
Mboénica - Ah! Isso eu ja sei, mas o que tem aqui?

Menina - Nada.

Mboénica - Tem certeza?

Menina - Sim!

Mbénica - (Pegando a mdo da Menina e colocando dentro do buraco) Nada?
Menina - Nada.

Mbénica - (Em cédlera) E o buraco?

Menina - Ah sim, mas eu ndo procurava um buraco e sim um carretel.
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Mboénica — Mas o carretel deve ter caido por ai

Menina - Nao. O buraco é muito pequeno.

Mbénica — (Ndo quer discutir, incomoda-lhe. Caminha por todo canto se valorizando
e procurando algo para surpreender a Menina. Opta por fingir que estd
cumprimentando alguém que passa). Ola senhor carteiro! O senhor carrega muitas
cartas? Espero que o senhor tenha deixado as minhas no saldo principal. O senhor
sabe muito bem que as cartas que eu recebo sdo muito importantes, t€ém dentro
muitas figuras de passaros e além disso possuem selos.

Menina — (Procura a pessoa com quem Monica conversa). Escrevem pra vocé?
Mbénica — (Muito alegre por ter conseguido o que queria). Claro que sim.

Menina — Muitas cartas?

Mbonica — Muitas!

Menina — Que estranho!

Mbénica — O que ¢é estranho?

Menina — Nunca soube de nenhuma menina que recebesse muitas cartas.

Moénica — (Sorri) Isso s6 acontece com as meninas bobas. Comigo ndo. Nos, pessoas
importantes, recebemos muitas cartas...

Menina — Vocé me mostra?
Monica — Ah, nao sei!

Menina — Eu nunca recebi uma, sabe? Meus pais me compram bonecas, ursinhos,
coisas que vendem nas lojas...

Mbénica — (Essas palavras incomodam Monica, ela ndo quer escutar). Ah! Esta na
hora do ché das formigas!

Menina — Cha das formigas?

Mboénica — E. Nossa, vocé ndo entende o que a gente diz? Vem, me ajuda a preparar o

’

cha.

(TEXTO MODIFICADO)
Cena 02

camponesa com chapéu chinés, trazendo um balde cheio de cartas e bolas de pano
branco. Ela parece ndo perceber a presenca de Monica. Mantem-se calada. Atira
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sobre o chdo as bolas de pano como se semeasse a terra. Mdnica a segue por tras
retirando e escondendo o que foi colocado no chéo.

pam—el—hﬂ-la—meyfe%e—eemevsa—a—ma— (Fala com a camponesa e, sem que ela perceba

vai retirando e escondendo na roupa as bolas de pano branco lan¢adas ao chdo)

Yeja, se vocé quiser eu
te dou de presente, vocé quer‘7 (coloca a mdo atrds da arvore, fech olhos tem na
realidade muito medo que a Menina se vingue).

Méni p ~ 1 il fo2

Mbonica -
graﬂdes—mefrﬁdas—de—pfeeeup%ae) Ah! Meu carretel' Meu lmdo carretel vermelho e
amarelo!

Menina-—Vermetho-camarelo?

Mboénica - SimJ—EPa—muﬁe—beﬂﬂel Veja se ele ndo caiu atras—da—arvere por ai




Méniea_ M 1 d .
Mening—Nio_O-1 s .

Mbénica — (Ndo quer discutir, incomoda-lhe. Caminha por todo canto se valorizando
e procurando algo para surpreender a Menina. Depara-se com as cartas dentro do

balde da camponesa e comeca a atird-las para cima Opta—per—fingir—que—esta

eumprimentando—ateném—egrepassa). Ola senhor carteiro! O senhor carrega muitas

cartas? Espero que o senhor tenha deixado as minhas no saldo principal. O senhor
sabe muito bem que as cartas que eu recebo sdo muito importantes, tém dentro
muitas figuras de passaros e além disso possuem selos.

Algumas pequenas falas foram improvisadas segundo a conveniéncia
das montagens, sempre respeitando as bordas do tema (o anulamento
gradual da auto-estima por meio da repressdo, o vazio, o abandono, a
soliddo, o ressentimento inapagavel);

A liberdade para incorporar novos elementos atingiu também a
sonoplastia. Embora tenhamos aproveitado efeitos sonoros usados nas
trés montagens (ecos, musicas, sinos ¢ acordes de uma citarina

desafinada), outras musicas (composi¢des jazzisticas, folcloricas)
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juntaram-se a trilha. Com essa permissdo para adicionar novos
elementos, o trabalho de bricolagem parecia ter pedido o sentido.
Afinal, os limites metodologicos ou as regras da brincadeira tinham
sido rompidos. Por outro lado, nos fazia refletir sobre a dimensdo
sonora (verbal, musical, sonica) da montagem. A palavra e o som nos
pareciam por demais volateis, sempre tendendo a escapar ou a criar
novos nichos de manifestagao;

8. A opcao de exaltar, no final, o espirito romantico entre Monica € o
Amante (eles se encontram dentro da caixa-barco para um secreto
momento de amor) nos devolvia a necessidade de celebrar certo estado
de felicidade, mesmo que ilusorio, em meio a tantos conflitos

existenciais.

3.7  Conversando com o espectador 204

A voz dos espectadores ¢ um dos meios pelos quais buscamos avaliar as
ressonancias do "jogo caleidoscopico" proposto em Escavagoes. Os depoimentos
colhidos para esta pesquisa foram concedidos voluntariamente por pessoas ligadas
as areas de Psicologia, Pediatria, Lingua e Literatura, Artes Visuais e Teatro, que
acompanharam a tripla ou a quadrupla jornada de Ménica. Embora o nimero de
entrevistados tenha sido relativamente pequeno®”, a diversidade de abordagens,
visdes, conhecimentos especializados e preocupagdes intelectuais desses
profissionais ofereceu a nossa experiéncia um largo campo de anélise.

Nosso trabalho inicial foi marcado por uma preocupacdo de ordem
lingliistica e ética. Para assumir a elasticidade etaria de Monica que
vislumbravamos, tivemos que mapear no texto e testar sua flexibilidade nas
diferentes situagdes dramaticas criadas para ele, cortando, invertendo e
substituindo palavras, alterando seus tempos verbais. O ator e dramaturgo
Mauricio Witczak, 35 anos, v€ essa tarefa como uma necessidade de corresponder

a obra poética:

294 Os depoimentos citados nessa se¢io foram colhidos de entrevistas realizadas em diferentes dias

do més de julho de 2009, em Brasilia; durante o debate organizado pelo Festival Internacional de
Teatro de Lima, no dia 17 de outubro de 2009; e no bate-papo que sucedeu a apresentacdo da
tetralogia do dia 15 de novembro de 2009, no Teatro Caleidoscopio. Os trechos sdo aqui
transcritos com pequenos ajustes de redagao.

205 Foram distribuidos no Peru, na ocasido do debate ocorrido durante o Festival, seis
questionarios, dos quais cinco foram devolvidos. Em Brasilia, dos quinze distribuidos, apenas dez
pessoas preencheram e devolveram o questionario, alguns incompletos.
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Tem encenadores que conseguem danificar algumas obras. Mas, em se tratando
de uma obra poética, com imagens, com metaforas, abre-se um espago gigantesco
para quem vai monta-la, varias interpretagdes sdo possiveis. Imagino que a autora
tenha ficado chocada ao ver suas palavras ganharem tantas dimensdes. Gosto
dessas transgressoes, dessas narrativas invertidas, da rubrica que vira fala. A
palavra esta escrita ali para ser usada.

Apesar da licenca poética concedida pela palavra a encenacao, o texto € o
espetaculo nem sempre merecem medidas iguais de interesse por parte do
espectador. Para a atriz e psicologa brasiliense Fernanda Pelosi, 43 anos, por

exemplo,

o texto cumpriu seu papel dentro de uma proposta cénica que agrada. Mas ele é
uma fungdo e ndo o que me deu prazer de assistir. O mais interessante estava na
desconstrugdo, nos subtextos, nas intengdes que foram contextualizadas de outra
forma.

Ou, segundo o diretor brasiliense Plinio Moésca, 50 anos, “na possibilidade
de ver a mesma frase dita de diferentes maneiras de interpretar. E fascinante!”

Nos trés primeiros casos, “as falas sdo fortes, isso mantém o espectador
disposto a pensar...", analisa o estudante de teatro Juan Lobato (Faculdade
Dulcina), 23 anos, valorizando a escrita.

O papel do texto tem a ver com a sua fun¢do no jogo caleidoscopico das
encenagdes. Ele foi o elemento invariavel sobre o qual outros textos (visuais) e
outras formas de dizé-lo foram-se construindo. Mas essa condi¢ao invariavel do
texto, como vimos, ¢ relativa. Fizemos uma espécie de incisdo nas palavras, as
vezes ligeira e superficial, as vezes profunda, cuidando para que esses arranjos
verbais — muitas vezes com supressoes de falas e didlogos inteiros — nao
retirassem da escrita a forca de seu conteudo original, conservando-a ou
devolvendo-a ao novo contexto criado (ver exemplo nas paginas 20 a 23).
Importava conservar como "invariavel" essa forca das palavras e ndo as palavras
em si. As alteracdes eventuais no texto tornaram-se, assim, tdo permissivas quanto
irrelevantes. Na avaliacao da revisora e bacharel em Letras Edelweiss Mafra, 48

anos, 0 mais importante

¢ que os atores foram capazes de transformar aquilo que era o texto em
algo completamente diferente, pela entonagdo da voz, pela expressdao
facial, pelos gestos e por alguns objetos que foram introduzidos. O génio
esta justamente em manipuld-lo de forma que ele se transforma em outra
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coisa. Mesmo preservadas as letras em sua maioria absoluta, o texto se
modifica — ndo so6 horizontalmente, mas verticalmente — pelo trabalho dos
atores e do diretor.

O ator Pecé Sanvaz, 42 anos, identifica ai a presenca do espirito
caleidoscopico: “os atores e as palavras se movem e cada um de nds recebe aquela
dramaturgia reinventada de um modo diferente”. Para o ator e diretor Tullio
Guimaraes, 46 anos, por sua vez, “o caleidoscOpio como conceito aparece
nitidamente. E ainda ¢ possivel perceber, nesse exercicio de criatividade, a
presenca de varios géneros dramaticos: as encenacdes € as interpretacdes
passeiam entre o realismo, o absurdo, o surrealismo e mesmo o expressionismo”.

Os géneros, estilos ou escolas reconhecidos por Tullio foram, certa vez,
reconhecidos por nds também. Durante alguns ensaios, haviamos feito men¢do ao
absurdo e ao surrealismo para registrar certa atmosfera dramadtica ou paisagem
visual que as vezes tomava conta das cenas. Essas escolas, entretanto, nao
apareciam como parametros de classificagdo, mas como resultados acidentais de
uma condugdo particular da dramaturgia.

As montagens tendiam a se diferenciar, inicialmente, pela densidade
emocional ou pela profundidade psicoldgica verificada em nossas "escavagdes".
Depois, pela predominancia de cor atribuida a cada uma delas. Na primeira, o
branco; na segunda, o verde; na terceira, o negro; na quarta, todas elas. Essa
distingdo cromatica, por meio de contrastes, tinha a fun¢do intencional de facilitar
a identificacao visual de cada montagem. Mais adiante, os ambientes cenograficos
ganhariam relevos, volumes, necessidades espaciais diferenciadas; os objetos e os
figurinos ganhariam propriedades de significagdo.

Enquanto buscavamos marcar as diferencas, nos depardvamos também
com as semelhancas das montagens. E o que vai observar a entdo estudante de
direcao teatral (Faculdade Dulcina), Isadora Stepanski, 26 anos, hoje diretora
teatral: “A distingdo pode ser visual, pela cor, mas, por outro lado, ndo ha
distingdo do universo doentio”. E o que percebe também a psicologa Angela
Maria Guarilha, 52 anos. Para ela, ha um estado psiquico de fundo, invariavel, que

se mantém em todas as montagens:

E o abandono, o pior buraco existencial, segundo a Psicanalise. Quando
vocé mima, a vida ensina; quando vocé reprime, a energia psiquica ¢
liberada em algum momento, mas, quando vocé abandona, vocé€ ndo tem o
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que cuidar. As trés personagens passaram pelo crivo do abandono, uma em
forma de vazio, a outra na forma de repressao, e a terceira na falta de
orientacao.

Outro elemento comum a todas as montagens vai ser chamado pela atriz
brasiliense Elia Cavalcanti, 29 anos, de "teoria do jardim". Para ela, esse jardim
cultivado pela mente ludica, imaginativa, mas também manipuladora e cruel,
conserva-se nas trés versoes por tras das alteragdes visiveis da cenografia, do

figurino, dos sons:

Vejo O Jardim como uma preparacio das outras pecas. Ali, os signos sdo muito
bem usados. E o jardim da descoberta, da criagdo; em A Porta, vemos 0s mesmos
signos, a mesma "teoria do jardim", mas de modo diferente, com outra visao,
talvez uma revelacdo do que estava nas entrelinhas da primeira versao.

Para ela, o elemento decisivo de distingcdo de uma peca ¢ interpretagao dos
atores, "o signo maior em torno do qual todos os outros funcionam".

Secundarios, complementares ou concomitantes a interpretacao, as cores,
sons, objetos, roupas e cenarios compdem boa parte dos sinais cé€nicos e das
imagens oferecida aos espectadores. Muitos deles, como a pesquisadora em
cultura visual Lucia Andrade, 38 anos, diretora da Faculdade Dulcina, se
conectaram com o espirito caleidoscopico por meio dos "achados visuais" da

cena, de suas visualidades:

Quando vou assistir a uma peg¢a, me interesso pelo modo como as formas e os
signos plasticos dialogam. Me senti desafiada. Nas associagdes dos elementos
dentro e fora da cena. O que mais me chamou atencdo foram os elementos que
saem das maos de Ménica, da bolsa de Monica, da caixa-timulo da Moénica. E
sempre uma surpresa. O espago branco da memoria que nos permite colocar as
nossas fotografias; a bolsa tdo pequena com tantas coisas, como a mente pequena
de onde saem tantas coisas também; o tumulo com a tampa, de onde saem
lembrangas e por onde entram também, um lugar entre a vida e a morte, o mundo
material ¢ o mundo espiritual.

Também a estudante de artes plésticas Graziela Carvalho, 22 anos, ressalta
o papel das cores e dos objetos na composi¢ao visual da cena, “sobretudo o branco
que permite sobrepor imagens no cenario; ali os objetos participam avidamente”.
O galho de arvore, por exemplo, chama a atencao da pediatra Maria do Socorro
Mendes Cortes, 47 anos: “No caso de Monica, e de outras criancas iguais a ela, é

possivel notar as marcas da crianca ferida, que nao cresceu. E a simbologia da
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arvore, que nao toca o chdo, pode representar exatamente i1Sso, um crescimento
interrompido.”

Os objetos cénicos compdem assim uma passagem visual importante para
a apreensdo do espetaculo ou para o exercicio de fabulagdo, mesmo que falte um
encadeamento de fatos conexos que permita identificar ou compreender uma
“historia”. Na primeira montagem O Jardim, os estimulos visuais sdo lancados no
decorrer de agdes que revelam uma clara situacdo: criangas brincando em um
jardim imaginario. “E a montagem mais légica, mais literal, mais proxima ao
texto”, sublinha o diretor teatral peruano Diego La Hoz, 34.

Ja na segunda A Porta e na terceira A Sopa Negra, as tramas nem sempre
sdo percebidas dentro de parametros racionais; as imagens sugerem ambiéncias,
estados emocionais, o espectador as constroi mentalmente por fragmentos, pelas
marcas visuais mais aparentes, pela “experiéncia sensorial e pela verdade cénica
dos atores”, como assinala Isadora Stepanski, ou por associagdes livres e

subjetivas, como fez Plinio Mosca e outros:

A segunda era uma realidade concreta, uma ante-sala, um corredor gigantesco,
uma sala de espera, um Esperando Godot ao contrario, visto da coxia, vai entrar
ou vai sair alguém, aquele passo que vai ser dado e que ndo se da.. A
personagem masculina tinha um qué de Gardel, um pouco de Brasil antigo, com
cenario ou uma interpretagdo que ajuda a reafirmar a nogdo de tempo... ha ali uma
grande ansiedade da espera, o psicolégico, onde o segundo pesa, a palavra ¢ dita
com outra intencdo, a agressividade sai.. A Rata era um nome ofensivo, a
intencdo da magoa, da ofensa, do ralhar, do elogio, do autoelogio; ninguém falava
nada, mas a relagdo corporal corroborava para que alguma coisa se passasse na
cabeca e no olhar. A terceira tinha cara de sonho o tempo todo, sonho de adulto,
tinha fantasia, misticismo, amor, romantismo, certo homoerotismo, tinha o efebo
semidesnudo excitando uma espécie de Of¢lia. Eu tenho uma visdo irénica da
sopa negra, como um caldo amargo, espesso, cruel, que a gente ¢ obrigada a
engolir.

Fernanda Pelosi, igualmente, tenta extrair das cenas as imagens de

sensagoes e sentimentos que lhe permitiram leitura:

A terceira ¢ um mundo escuro, traz a simbologia do feminino adulto, a magoa, a
tortura, ¢ mais simbolica, psicanaliticamente mais elaborada, ndo desce tdo
redondo como a primeira que é mais digestiva, exige do espectador uma
sensibilidade maior, em virtude das imagens, que sdo muito ricas.

Mauricio Witczak, por sua vez, faz o mesmo trabalho de relacionar as

imagens, atribuindo a elas um valor simbolico:
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A segunda tem outra contextualizacdo, um frio emocional, o comportamento
asséptico da personagem, de se preservar, de ndo se mostrar totalmente, eu
visualizei bem essa loucura. 4 Porta, para mim, ficou na simbologia da morte
mesmo, algo irreversivel, pode ser uma morte simbolica, a morte dos traumas da
vida. 4 Sopa me levou ao aborto, ela ¢ um elemento abortivo, que extirpa a vida.
Os personagens estdo num purgatoério, num outro universo, num umbral, no
campo do inconsciente, dos nossos monstros, do sofrimento, da purgacdo, da
tragédia aristotélica, da catarse, que te puxa para o lodo, para um universo
angustiante. Essa purgacdo ¢ maravilhosa. E o espectador pode fazer essa
purgacdo junto com a personagem.

Muitos espectadores perceberam o tom policialesco de A Porta, alguns
sem fazer conexdo exata com as fabulas criadas; alguns perceberam o consultorio
psiquiatrico por trds da porta, outros apontaram o lado non-sense da situacio,

atribuindo a porta significado nenhum. Segundo Diego La Hoz,

a versdo 4 Porta é, no contexto experimental das outras montagens, uma
reelaboragdo menos magica ¢ mais real da obra. "Real" dentro da possivel
literalidade de um texto cuja logica se baseia no permanente desencontro de seus
personagens. Imaginei uma sala de espera, muito tensa e detida em seu proprio
conflito, como se ninguém quisesse (ou pudesse) resolvé-lo realmente. Duas
mulheres esperam ser atendidas por seu psiquiatra enquanto um assassino a solta
intervém na cena para reclamar seu dinheiro. Por momentos, é a cena mesma do
crime. A mae morta poderia ser o desejo mais intimo de Monica. Entretanto,
todos (ou ninguém) sdo culpados. Finalmente, o desejo de matar os pais sempre
nos acompanha ao final da nossa infincia. Logo voltamos & vida em uma
necessaria reconciliacdo. Assim, nos tornamos adultos, quando a angustia expia
sua culpa por continuar crescendo. Por outro lado, a cenografia situa muito bem a
acdo. A mesma coisa acontece com o som e a iluminagdo. Cada elemento
significa algo. A porta é a capacidade de escapar. A janela, a realidade que se
infiltra, a vida mesma, a ancora. O publico ¢ o olho entreaberto de cada coragdo
que agoniza. Entre o publico e o palco esta a porta invisivel de todos os segredos.

As imagens, por associacdo, remeteram muitas vezes a outras historias que
compunham a cultura intelectual do espectador. A presenga do amante marinheiro
em A Sopa Negra, por exemplo, fez Plinio Mosca lembrar-se de Querelle de Brest
(1945), peca de Jean Genet que inspirou o filme de Reiner Fassbinder (1982).
Também se lembrou de Romeu e Julieta (1591-1595), de Shakespeare, “quando
Romeu escreve para Julieta e ela ndo 1€”. Graziela Carvalho compara a terceira
montagem a Alice no Pais das Maravilhas (1862), pela semelhanca ao universo
fantastico da obra de Lewis Caroll. Wili Pinto, diretor do grupo peruano Maguey,
evocou o conto Ojos de perro azul (Olhos de cdao azul, 1950), de Gabriel Garcia
Marquez, de uma coletdnea de mesmo nome em que o autor colombiano trata da

morte sob diversas formas, mas segundo a perspectiva do “fantastico”.

108



Essa tentativa de conectar-se com algo reconhecivel pode langar o
espectador num esforco mental igualmente caleidoscopico: juntar as imagens
cénicas (fragmentos) para compor uma idéia do que viu (a imagem). A tarefa nao
tem resultados precisos. A explicagdo para isso, na avaliagao de Edelweiss Mafra,

¢ que

os significados sdo abertos, ndo porque sdo vagos, mas porque hd uma
sobreposicdo profunda de metaforas, simbolos, vivéncias. As imagens evocam
muitas viagens, para dentro e fora da peca, fazendo vocé refletir também sobre
aquilo que ndo esta ali, que estd dentro de vocé. Isso pra mim e magico, € uma
arte que transforma.

A atriz brasiliense Paula Passos, 57, refor¢a: “Essa ¢ uma histéria do
‘humano’. Tenho a impressao de que nenhum de noés saird do teatro sem pensar no
que também ¢ a nossa vida, nas surpresas, fantasias, sonhos, pesadelos e ilusoes
que ela nos oferece.”

Lucia Andrade entende que pega esta voltada para o feminino:

Na segunda, ha uma espera, uma ansiedade por um rapaz que parecia querer levar
Mbnica, coisas de mogas... Na terceira, ha um marinheiro lindo [refere-se ao
dorso desnudo do ator Romulo que fez o papel na primeira temporada] que sai da
caixa para fazer amor com ela (risos).

Fernanda escolhe a terceira montagem como sua preferida justamente por
abordar “questdes que t€ém a ver com minha fase de mulher adulta”. E Edelweiss

Mafra fala em anglstia feminina por tras de um conflito universal:

O terceiro me incendeia, € o teatro que produz a minha transformacdo. Monica e
a Menina simbolizam mais do que elas mesmas, mais do que suas proprias
personalidades, espelham uma alma universal que tem conflitos e fantasmas e
cuja fantasia — 14 da primeira montagem — seriam capaz de matar. E uma morte
de todos os dias, Monica se encontra consigo mesma, com a mae, com a crianga,
com a expectativa do amor, do principe que seria a sua ultima esperanga de
redencgédo.

Esse conflito — feminino e universal — ¢ devolvido ao espectador na quarta

montagem, na avaliagdo da pediatra Maria do Socorro:

Quem somos? O que nos diverte? - pergunta a Ratinha, que senta na platéia, entre
nos, sendo uma de nds, nos questiona e depois volta para seu mundo. Para mim,
as pecas trazem o passado, o presente, uma resignificagdo e também uma
devolugdo do conflito de Moénica.
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Para Angela Maria, as pecas oferecem ainda reflexdes significativas para

sua area profissional:

Vocés falaram de arquétipo, persona, de desenvolvimento humano e¢ de um
mundo de possibilidades existenciais. E vocés conseguiram juntar tudo isso com
a crueldade da Psicologia da Educacdo. Esses conteiidos sdo nossos, as falas
perduraram com maior sentido, ndo numa linguagem infantil, mas numa
linguagem de adultos com contetidos introjetados. Todo mundo da minha area
deveria ter visto as pecas porque tém desdobramentos analiticos enormes.

Edelweiss conta que assistiu as trés pegas iniciais como se uma fosse a

“sombra’ da outra:

O Jardim é mais do que o universo infantil, ¢ também, em certa medida, o que
seremos como adultos. Existe certa ingeréncia do universo adulto dentro do
universo infantil. Em A Porta, vejo Monica adulta com seus conflitos ndo
resolvidos; ela é contida, ri mais baixo, fala mais baixo, tudo é contido, dentro de
limites, talvez dos limites da vida adulta. Até as ervas estdo ensacadas! Ali é o
adulto, com suas marcas, tentando sobreviver. 4 Sopa Negra € a catarse, 0s
fantasmas ja ndo podem ser contidos, eles vém pra fora, sdo materializados, e ai
tém uma queda de bracos, um acerto de contas, um rito de passagem, que pode
ser uma morte verdadeira ou uma morte simbolica.

Essa visdo tabular das fases de Monica — remetendo as camadas de terra
psicoldgica que escavamos para encontrar “outras” Monicas — € o que vai guiar o
estudante Juan Lobato, no seu jogo caleidoscopico. Para ele, as trés montagens
(ele ndo assistiu a quarta) sugerem situagdes diferentes, “mas sdo, na verdade,
partes da evolugdo de uma mesma historia”. Essa também ¢ a opinido de Paula
Passos, que vé€ as quatro pecas - ou "subdivisdes" como preferiu chamar — como
“um unico trajeto de vida em que os personagens estao inseridos”.

Entre tantas impressdes entusidsticas, que ajudam a validar o projeto,
vieram também as criticas, igualmente sinceras e desimpedidas, indicando a
presenca de ruidos ou incdmodos visuais. O primeiro deles se refere a uma
“agressividade excessiva € um tom de histeria” presente na voz de Monica. A
cantora, atriz e professora Doutora Silvia Davini, do Departamento de Artes
Cénicas da UnB, que acompanhou as trés primeiras montagens, foi a primeira a
notar a inadequagao.

Fernanda Pelosi se sentiu igualmente incomodada: “Isso mexeu comigo,
talvez ndo seja um incomodo cé€nico, mas uma coisa minha”. Para Lucia Andrade,
trata-se mesmo de um desajuste da cena: “ndo vejo razdo para essas falas

insistentemente gritadas”. Também o diretor Diego La Hoz refere-se a um
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“excesso de energia” sobre o palco: “Me cansava ver tanta energia. Acho que
faltou sutileza por momentos nas atuagdes. Sobretudo em Moénica. E falo como
espectador profano e ndo como diretor de teatro”. A pesquisadora peruana Ana
Forse, uma das fundadoras do Grupo Maguey, arrisca uma explicagdo: “quando
um ator se movimenta demais € porque seu personagem ou sua acdo deixam de
significar algo”. A dire¢do foi devidamente advertida.

Outro problema foi identificado pelo publico de Lima, na ocasido em que
apresentamos a tetralogia em lingua espanhola ou em “um portunhol que nao se
entendia”, como se queixou o diretor Diego La Hoz e outros peruanos. A
pronuncia dos atores lhes pareceu, por vezes, retirar da palavra a sua poténcia de
signo, esvaziando todos os outros a ela vinculados. “O texto, sobretudo na
segunda versao, ndo me chegava e, por isso, ndo me senti incorporada na angustia
e na sordidez que pareciam instaladas na cena”, conta Ana Forse. O diretor do
Instituto Peruano Norteamericano, Fernando Torres, organizador do Festival, fez
questao de frisar: “Nao se trata de uma deficiéncia acustica do teatro”. A questdo
diz respeito a fronteira ou a transposicdo dos idiomas. Ali, a articulagdo das
palavras deve ser o bem de troca mais precioso. Nossa contrapartida parece ter
sido insuficiente, apesar do cuidado dos atores no trato com a nova lingua.

Uma terceira critica partiu de Edelweiss Mafra que, apesar de ter
consideradas “superficiais” as eventuais alteracdes no texto, incomodou-se com a
inclusdo, na quarta montagem, de didlogos que “pareciam ndo pertencer mais a
obra, ndo estavam em lugar nenhum, como a pergunta da Ratinha dirigida ao
publico — vocé quer uma pilula para dormir?” Esse estranhamento reflete a opgao
do grupo, na ultima montagem, de romper também os limites do texto, num
processo de fragmentacdo, decomposi¢do, desconstru¢do ou reinvencdo do
conjunto verbal que até entdo nos orientava. Do mesmo modo, rompemos 0s
limites espaciais, permitindo aos atores avancar além da quarta parede para
interagir com a platéia. 4 Quarta foi mesmo uma “explosdo”, como mencionou a
estudante de teatro peruana Mirella Quispe, 23 anos.

Outras criticas enderecadas ao trabalho, mais notadamente na primeira
temporada da trilogia, referem-se a falhas técnicas eventuais (de ritmo,
iluminacgao, sonoplastia, manuseio de objetos), proprias da natureza viva do teatro
e que foram reparadas com o tempo, motivo pelo qual nao aprofundarei aqui sua

analise.
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Os comentarios sobre a sonoplastia, os figurinos e a iluminagdo estdo
contidos, de alguma maneira, na analise do conjunto da obra, como parte da

3

composicdo plastica, do efeito visual ou do “uso coerente dos signos” (como

assinalou Tullio Guimaraes) conseguido pela encenacgao.

3.8  Sopros caleidoscopicos

(Escavagoes) no Jardim de Monica nasceu do desejo de explorar em cena
duas caracteristicas bdsicas do espirito caleidoscopico: a multiplicidade e a
combinatoria de recursos disponiveis. Esse trabalho poderia ter sido realizado com
apenas uma Unica montagem, em virtude das possibilidades de combinagdo de
elementos cénicos que a feitura material do espetaculo teatral almeja a priori. No
processo de criacao de um espetaculo-caleidoscopio, além de uma escolha estética
de formas e cores que se deslocam no espago, tal como vemos no caleidoscopio, ¢
preciso considerar também as formas flutuantes proprias do teatro, ou seja, uma
camada de signos, palavras e gestos, siléncios, sonoridades e imagens
significativas geradas pelo texto, subtextos, intencdes das falas, e mesmo pelas
intencdes simbolicas de certo conjunto de elementos visuais € sonoros interativos,
num dado contexto.

Em nosso caso, os elementos narrativos, as indicacdes psicologicas, 0s
sinais imagéticos € sonoros, as sugestdoes cromaticas, os aspectos dramaticos e
contextuais que nos serviram de elementos combinatorios foram encontrados
numa dramaturgia notadamente movedica que, sujeita ainda a influéncia
intelectual da equipe, nos levou a provocar um fendomeno caleidoscopico ainda
maior: integrar € conectar o espectador em sua experiéncia estética por meio de
uma sucessao de formas teatrais que lhe permitisse analisar, comparar, estabelecer
critérios de escolhas e preferéncias. Em outras palavras, um jogo caleidoscopico,
de paisagens alternantes, destinado ao entretenimento do “olhar” (visdo, audicao,
sistema nervoso, etc.) do espectador de teatro.

Considero oportuno, portanto, concluir esse capitulo, tentando resumir o
espirito caleidoscopico da tetralogia a partir de algumas ocorréncias basicas: A
primeira diz respeito a natureza cambiante dos dialogos. “E uma obra construida
por interrupgdes, por um tipo de didlogo que comega, se corta e, em seguida,

aparece outro didlogo ou o que estava debaixo”, comenta Diego La Hoz.
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A segunda refere-se a multiplicidade de interpretagdes de um mesmo
texto, culminando em encenagdes, visualidades, tons e contextos dramaticos
diferenciados. “E impressionante a maneira como o texto pode ser manipulado de
tantas maneiras e significar tantas coisas. Celebro essa vontade de experimentar,
em tempos em que as pessoas tém medo de fazer coisas ou aquilo que nao lhes dé
bilheteria”, diz Ana Forse.

Outra dinamica caleidoscopica ¢ identificada nos cambios sucessivos de
significacdo e resignificacdo dos objetos a cada manuseio diferenciado pelo ator.
“A pipa sem rabo e o caleidoscopio, objetos estaticos, transformam-se, por
exemplo, em um barco, simbolo de movimento...”, observa Plinio Moésca. Outro
fendmeno que nos remete ao caleidoscopio ¢ a dimensdo variavel (cenarios,
figurinos, cores, objetos, sons, fases etérias, interpretacdes, simbolos, “géneros”)
sobre um conjunto invariavel de elementos (atores, “texto escrito”, estado
psiquico, “teoria do jardim”, conflito universal e o proprio teatro). Fernanda
Pelosi: “o que me agradou foi ver trés cendrios, trés figurinos diferentes e um
unico texto que serve como ponte. Atravessar essa ponte deve ter sido o mais
sedutor”.

A “aura de novidade” — na expressao de Plinio Mdsca — , gerando
expectativas e surpresas, também reflete o sopro caleidoscopico, desta vez
manifesto no imprevisto. “Foi a primeira vez que um texto mereceu um
tratamento tao especial e cuidadoso. Trés montagens distintas para a mesma obra.
Trés versdes com 0s mesmos atores no mesmo espago, o que nos obriga a extrair
ainda mais imaginacdo para romper certa monotonia. Inclusive na mistura havia
novidade”, observa o diretor. Para Lucia Andrade, “foi surpreendente nos
depararmos com as duas outras montagens tdo diferentes da primeira. Eu pelo
menos, que tinha lido a peca, tinha a expectativa de encontrar na segunda alguns
elementos da primeira, mas tudo era diferente”. J4 a estudante Mirella Quispe
surpreendeu-se com a maneira como o cenario foi reconfigurado em 4 Sopa
Negra, mas também com a nova composi¢cdo da Ratinha e com o modo como o
Amante aparece. “Essa foi a montagem que mais gostei. Monica estava presente
em seu corpo, ndo mais em sua voz. E jamais imaginaria vé-la morta no palco. E
essa surpresa me agradou muito”.

A narrativa, como um coringa no jogo da tetralogia, mudando de valor

segundo a combinag¢dao dos elementos cénicos, indica um processo ludico, de
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estimulagdo intermitente responsavel pelo engendramento das forgas psicofisicas
do observador, fazendo surgir vias subsidiarias para a imaginacao, a fabulagdao. O
espirito caleidoscopico, como exaltagdo do esforgo coletivo de um grupo de pecas
na constru¢ao de um imaginario sem limites, pode ser verificado nas ressonancias
internas provocadas no espectador. “O Jardim, por exemplo, me fez lembrar as
minhas crueldades; cheguei uma vez a pensar que eu seria uma pessoa violenta.
Me fez pensar também no quanto eu perdi do Mauricio-crianca”, diz Witczak.

Por fim, o jogo comparativo e as propriedades seletivas do olhar,
encorajando escolhas estéticas particulares. “A melhor, para mim, foi A Quarta.
Talvez porque, ali, os personagens ja ndo pertenciam mais a autora, aos atores, ao
diretor, a encenacdo, mas ao Teatro. Pareciam surgir de todos os cantos,
aleatoriamente...”, revela o ator Ricardo César. Por varias vezes, tentei saber de

Sara Joffré qual a montagem de sua preferéncia. Ela deu mil voltas para, por fim,

declarar: “Gosto das quatro, porque sdo coisas da cabeca de outra pessoa”.
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Conclusoes

Visitar um feira de caleidoscopios (a proxima Convengdo da Brewster
Kaleidoscope Society sera em junho deste ano na Florida) pode ser uma boa
oportunidade para refletir sobre o comportamento do Teatro. Ali, podemos ver
diferentes estilos, formatos, mecanicas, todos desenvolvidos sobre uma mesma
estrutura matematica de espelhos, cores e luzes. Cada peca ¢ criada segundo uma
escolha técnica e um procedimento estético e, assim, cada fabricante se distingue.
Trabalham diferentes maneiras de fazer a mesma coisa. Entre os caleidoscopios
ha ainda uma espécie de categorizagao estabelecida de acordo com o tipo da caixa
que contém os fragmentos: fixa, destacavel, seca, contendo 6leo, esférica, interna,
externa (ver Anexo 1). Também os tipos de luzes sdo variados: direta, difusa,
filtrada, polarizada, artificial, natural. O artista tem opg¢des € caminhos muito
particulares para criar seu caleidoscopio, cruzando dados.

Em sua historicidade, sob convengdes estruturantes, o Teatro constitui
também uma imensa “feira” de criatividade, onde ¢ possivel identificar diferentes
estilos, estéticas, “modos de fazer”. Os “fabricantes teatrais” tém exercitado seu
poder inventivo através do espetdculo, um jogo de potencialidades igualmente
criado segundo escolhas técnicas e procedimentos estéticos, seja qual for o
proposito politico da invengdo. As formas de arquitetd-la distinguirdo seus
“arquitetos”. O espirito caleidoscopico reside, portanto, nessa rede heterogénea de
inventividade, mas também em cada modo particular de escolher e remanejar as
pecas cénicas, nas orientagdes estéticas (artistica e tecnoldgica) e ideologicas
(politica e ontologica) do inevitavel cruzamento de dados a que o espetaculo, para
existir, se sujeita. Se esse “mar caleidoscopico de freqiiéncia”, usando a expressao
de David Bohm, ¢ uma condi¢do inerente ao Teatro, para os “fazedores de teatro”
tornou-se uma nova competéncia de comunicagdo, uma ferramenta poética de
seducdo, um instrumento capaz de “agradar os olhos” por meio de raras
operagoes, as vezes como uma estratégia de recusa e libertacdo ante o bombardeio
cotidiano de informacdes, as vezes como uma afirmacdo do caos visual pelo qual
o mundo ¢ observado.

Essa discussao tem mais zonas especulativas do que o imaginado. Hans-
Thies Lehmann, em seu livro Teatro Pos-Dramatico (2007), aprofunda muitas

questdes pertinentes a esta pesquisa, quando aborda detalhes do processo de “pds-
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dramatizacdo” do teatro. Esse movimento, na sua opinido, caracteriza-se pelo
valor atribuido ao “modelo” estético da obra em detrimento do “modelo” literario.
A satisfagdo “visual” como finalidade comunicativa do acontecimento teatral
pode-se dar por economia de signos ou superabundancia, a depender da opg¢ado
estilistica do encenador. Nos dois casos, ¢ a atividade do espectador que se busca

despertar.

No teatro como um lugar do olhar, alcanga-se assim um ponto culminante
do principio da “dramaturgia visual”, que se torna a realizagdo “concreta”
de estruturas formais visiveis da cena. Com isso, transfere-se para o teatro

um modo de tratamento dos signos que questiona as concepgdes

L 206
tradicionais quase como nenhum outro™

afirma Lehmann.

Uma das questdes cruciais dessa pesquisa, ¢ motivo de algumas
inquietagdes, € que o estilo caleidoscopico de producdo e composi¢do da cena,
identificado por Lehmann como uma forma pos-dramatica (“apesar da
fragmentacao, da abreviacao, dos cortes, os enredos sdo contados em seus tragos

fundamentais”>"’

), deveria, por correspondéncia, consentir ao espetaculo cénico a
mesma capacidade meditativa e terapéutica do aparelho dptico que o inspira. Nao
se defende aqui uma funcao psicanalitica do palco, mas um procedimento politico
(ético, estético, filosofico) comprometido com a dimensdo sensivel, emocional e
espiritual do espectador, em que pesem todos os estimulos de ativagcdo sensorial a
ele comandados. A proposta de um teatro movido pelo espirito caleidoscopico
estaria fundada, pois, num pensamento pds-dramatico diferenciado, voltado para
um deslocamento, ndo somente do eixo da dramaticidade e do olhar do
espectador, mas também de seu espago emocional, provocando transformagdes
internas por meio de valores positivos.

Muito do teatro ja feito no mundo deve ter perseguido esse proposito, tal
como Brecht perseguiu os propdsitos racionais da cena, em um momento social e
historico particular. Essa concepgdo, que passa a conferir ao Teatro outra utopia —
a de transformar ndo mais o mundo, mas a atmosfera emocional do mundo — eleva

o espetaculo cénico a uma poténcia de visdo altamente altruista, sendo por isso tao

politica quanto as tribunas de contestacdo e revolta que o teatro produziu.

2% Hans-Thies LEHMANN, Teatro pés-dramatico, p. 161.
27 1dem, p. 275.
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Decupar uma metafora para revelar similaridades entre o teatro o
caleidoscopio foi, nesta pesquisa, um procedimento discursivo para melhor
entender a pratica teatral e seus apelos contemporaneos. Muitas duvidas e
imprecisdes ainda vao atravessar os meandros dessa metafora. O teatro € uma
zona movediga, tensa, mais complexa, pois compreende um processo autoral
coletivo (incluindo a platéia), muito diferente do caleidoscopio que ¢
confeccionado pelas maos de um unico fabricante e destinado, em sua maioria, a
uma unica pessoa (de cada vez). Olhar para a imagem caleidoscopica como uma
representacdo visual do teatro ¢ muito diferente do que olhar para o teatro
diretamente. As aparéncias enganam. Os processos composicionais da cena
(dramatica ou pds-dramatica), pensados com a matemadtica caleidoscopica, sao
entretanto mais caoticos e menos precisos do que a exata e previsivel organizacao
de fragmentos coloridos em um pequeno compartimento de espelhos. Também os
componentes humanos do teatro sdo mais imprevisiveis do que a rota aleatoria de
cada fragmento lancado contra o outro dentro do caleidoscopio.

O caleidoscopio, as vezes sindnimo, as vezes adjetivo do teatro, pode
oferecer apenas suas licdes poéticas. SO assim o teatro se torna “um instrumento
para ver belas imagens”, com todas as implicagdes conceituais da defini¢do. E por
meio da poética, portanto, que o teatro pode brincar de caleidoscopio. Foi dentro
dessa perspectiva que realizamos (Escavagoes). Queriamos evidenciar em nossa
arena os procedimentos caleidoscopicos (igualmente pods-dramaticos) — a
construgdo de outros textos (“visuais”) além do escrito, a fragmentacdo e a
organizacdo da narrativa por imagens, o jogo comparativo das pecas, a
valorizacdo do papel do espectador — mas também uma poética visual
caleidoscopica para a qual nossa sensibilidade artistica abertamente trabalhou. A
resposta entusidstica dos espectadores, atestando a validade do projeto, intrigaria

também a visdo do Sr. David Brewster.
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ANEXO 1

COMPOSICAO E TIPOS DE CALEIDOSCOPIOS

Seis elementos compdem a engenharia do caleidoscopio: o tubo (1)
dentro do qual ¢ instalado um sistema de espelhos angulares e longitudinais (2);
uma caixa de fundo (3), contendo fragmentos coloridos de vidro ou acrilico
translucido (4); e um pequeno orificio (5) na outra extremidade do tubo por onde
o olho observa as imagens. A imagem caleidoscOpica se ergue sobre essa

engenharia particular, mas s6 tem funcionalidade sob o efeito da luz (6).

Seja qual for o nivel de sofisticacdo de sua apresentacdo externa, a
invencdo de David Brewster somente impoe-se pela visualidade interna, ou seja,
pela producao de imagens em seu interior. Um sistema de espelhos angulares cria
uma série multipla de reflexos, reproduzindo os objetos num campo de visao
circular. Chapas de metal, vidros, plasticos ou qualquer outra superficie reflexiva
pode substituir o espelho. Os sistemas de dois e trés espelhos, formando um
prisma, sdo os mais comuns € populares, embora muitos experimentos sejam
feitos com quatro ou mais espelhos. Os angulos dos espelhos determinarao o

namero das reflexoes.
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Tipos de caleidoscopios

1. Caleidoscopios em madeira, com pecas
imersas em glicerina

Autores:

David Collier e

Jin Koscheski

2. Caleidoscopio em madeira e metal de
Andrew Leary: a caixa € um aquario esférico
com peixe que se movimenta diante da
lente.

3. Gardenscope: caleidoscopio-escultura de
Bob Anderson, com bandeja giratoria

Caleidoscopios classicos, de Charles Karadimos

Caleidoscopio em metal, com disco giratério,
em forma de carrossel.
Massimo Strino

Caleidoscopio em couro, metal e acrilico,
com plumas tingidas, movido a sopro.
De Tom Parretti.

Caleidoscopio de papelao, revestidos com
papéis decorativos. Pecas imersas em
glicerina

dentro de tubos de ensaio destacaveis.
Artesaos desconhecidos
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Imagens internas
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ANEXO 2

No Jardim de Monica
En el Jardin de Moénica

de Sara Joffré

Tradugdo Flavia Neiva e Sandra Regina
Supervisao Fabiana Queiroz Damasceno

Cenario: Um jardim sujo, cheio de mato, desarrumado, com uma arvore
moribunda. Este jardim pertence a Monica, ninguém sabe se este jardim € da sua
casa ou se ¢ um jardim perdido do qual se apropriou. Todos estdo de acordo que
eles se pertencem e ninguém nunca perguntou nada sobre isto. Acostumaram-se
um ao outro. No fundo do jardim tem um muro, que ndo ¢ mais alto que um
homem e que nao comeca nem termina dentro da cena.

Mbonica

E uma menina que poderia ter até 80 anos, que ¢ a idade maxima que se pode ter.
Ela também ndo saberia nos dizer ha quantos anos esta ali. E 4agil, magrinha,
nervosa. Tem uma luzinha acesa dentro de cada olho. Agora estd brincando.
Brinca incansavelmente. Nao para nunca. Nao pode parar. Ah, mas a voz de
Mobnica ¢ o mais importante. Isto ¢ o que realmente Monica €: uma voz.
Envelhece. Cresce. Faz-se crianca. E acida e cortante. E doce. E amarga. Retém.
Afasta. Ela nos acompanha e nos deixa terrivelmente sos. Além do mais tém suas
maos e seu sorriso: ndo se pode ouvir o riso de Monica sem que se sinta um
grande mal-estar, desconsolo ou o sentimento de abandono em um lugar onde
todos falam um idioma que ndo entendemos e nos rodeiam olhares hostis,
impudicos; as maos de Monica nao podem ser esquecidas, especialmente se ja a
viu mentindo alguma vez. Nada mais.

Cena 01

Mbonica

E agora ougcam-me ervas, ndo quero que voltem a me dizer que andam vendo
vocés por ai, levianas, loucas, coqueteando com as formigas (i demoradamente)
E vocé, arvore velha, suja, estiipida, ndo se atreva a arranhar de novo os joelhos
do meu amante.... Eu seria capaz de arrancar-lhe esse ninho que tanto cuida e
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torcer o pescogo pelado desses passaros idiotas que vivem nele! Ah! Quero que
diga a eles que se calem. Todos os dias andam fazendo muito barulho. Eles
acreditam que cantam muito bem, ndo €? ... Pois estdo muito enganados ! (Pausa)
e-n-g-a-n-a-d-o-s ... (Sua voz agora é de surpresa infantil) Enganado? Ui ! O que
quer dizer esta palavra? ...enganad o s ... Eu tinha uma boneca, onde serd que
eu deixei? (Comeg¢a a procurar a boneca ridiculamente, sem procurar, na
realidade, ela sabe que a boneca ndo esta ali, e que nunca esteve. O tom de sua
voz é falso, suas mdos estdo inseguras, mas tentam demonstrar que acreditam no
que dizem) Essa boneca loira, tao linda. Oh! Mas que teimosa ela era. Por acaso
tomava a sopa? Nao. Era capaz de me cuspir na cara e mostrar a lingua em
seguida. Ah! Devo encontra-la para ter o gosto de torturd-la com a sopa... Mas eu
gostava dela, sim, gostava muito, nada foi tdo dificil quanto me separar dela. Era...
(detéem-se, da-se conta que estd admitindo que a boneca ndo estd ali) Ah! Agora
eu me lembro, ela se escondeu no formigueiro.... (sorri)... € tudo por causa de uma
pequena discussdo... Ah ! Era tdo boba.... (esquece do que estava falando) ...Aqui
ficardo os sininhos .... mais adiante veremos o que se pode fazer com vocé Sr.
Tulipdo, cada dia que passa parece mais raquitico e doente... eu lhe aconselho
sempre: quando olhar para o sol abra os pulmdes e sorria... mas nao € isso que
acontece... Sempre empenhado em se esconder, claro, se o sol ndo lhe conhece,
como poderd viver? (Estira-se no chao) Ai!l Como estou cansada, todo dia
fazendo um monte de coisas... correndo de cima para baixo (pdra subitamente e
comega a imitar tudo que vai dizendo) Monica! Leve este bal até o quarto andar!
Sim leve-o..... ndo, ndo importa o peso, por isso come todos os dias um prato de
sopa. Sim, da minha sopa, Mdnica. Saiba que vocé esta comendo o meu trabalho.
Eu me esforgo, entende? Me esfor¢co! Tenho trabalhado durante toda a minha
vida, sigo trabalhando, envelheco, envelheco cada dia mais! Cada dia que passa
fico mais feia, mais miseravel, enquanto voce, senhorita Mdnica, com sua cabeca
cheia de fantasmas, passeia, danga, ri, flerta, se arruma e chora! Sim, chora. Vocé
adora chorar. Se apaixona pelo sabor de suas lagrimas. E como nunca falta gente
estapida, ha sempre um mentiroso a dizer que o choro de Monica ¢ muito bonito.
E vocé, que acredita em todos os elogios, por mais absurdos que eles sejam,
chora, chora e chora. Pois bem, isso acabou! Agora estd sozinha comigo! Eu sei
que vocé acha que eu sou uma bruxa, mas infelizmente voc€ nao pode fugir, ndo
¢ mesmo? Entdo leve este batl sobre os ombros, isso mesmo, sobre os ombros... O
que é que vocé disse? Que vai machucar as costas? Otimo, assim vocé ndo vai sair
por ai rebolando descaradamente, se exibindo para as pessoas. Vamos, levante
este bau! (Moénica fica um momento em siléncio, agoniada. Em seguida comega a
rir. Sua risada estremece todo o seu corpo) ...mas eu consegui levar o bau sem
machucar minha coluna, levei até o quarto andar e subiria mais so para ter o gosto
de vé-la esbravejar. E feia, e se vinga nas pessoas que estio proximas, como se a
tristeza dos outros pudesse gerar beleza para ela absorver ... Nao! Isso sim que ¢
uma mentira.... sua feitira ndo tem remédio. Morrera, enfim... O pior € que ela ndo
sabe. Me persegue, se mistura em meus pensamentos; as vezes encontro sua
lingua movendo-se dentro da minha boca e escuto estalar suas palavras amargas
nos ouvidos assombrados dos meus amigos... eu ndo... eu nunca digo coisas
cruéis... (Pausa. Estd aterrorizada) Mas o que querem que eu faca se ela vive
perturbando a minha cabega?... sempre rindo de mim e querendo me fazer
acreditar que sou horrivel... sou linda... (passeia rebolando e flertando... esta
muito bonita. Comega a cantar sem entonagdo) “Meu amante me disse que estarei
sempre bela se tenho a boca disposta a rir e beijar... o cavalo vestido de negro
entrou suspirando no celeiro...1a, 14, 1i, 14, 14, 14”. (Pausa) Senhora borboleta,
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como vai? Como estao todos em casa? Sempre tdo folgado seu filho 2000?...Eu ja
lhe havia dito: ndo lhe dé nunca pilulas para dormir porque logo se acostuma.
Talvez tenha pensado que lhe falei isso com outra inten¢ao?...Por que sempre esta
duvidando do que se ouve? Fale! Por acaso foi porque me esqueci de colocar
oculos e bigode... e sobretudo provavelmente ndo acreditou porque (sorri) porque
esqueci de lhe passar a conta (imita um médico sério e com bigode). Senhora
borboleta, (pigarreia)... me deve trés quilos de polen amarelo... Vai desmaiar?
Nao, por favor! Teria que aumentar meus honorarios para curad-la e se a senhora
morrer nao haverd quem pague a conta. Mas a senhora nao ama seu filho? Ah! Por
que teve filhos, senhora borboleta? Eu ndo lhe pedi. Vamos ver, quem lhe pediu?
Vamos, queixe-se!... Ah, agora estd melhor...assim...assim...0 saquinho para
mim... ¢ os filhos para a senhora... fique com Deus senhora borboleta... fique,
fique...com Deus...e com os filhos ...eu... (Monica detém-se, leva a mdo a testa,
esquece de tudo que estava falando, senta no chdo e brinca com as folhas que
estavam caidas ali; faz um montinho, brinca tranquilamente, logo comega a ficar
nervosa, a rir, joga as folhas para o alto como se fosse cobrir-se com elas. Para
violentamente e comega a gritar pulando, como tratando de evitar algo que corre
por debaixo de seus pés) Uma rata! Uma rata! (suspende o vestido) Levanta o
vestido, senhorita Monica ou o rata subira por ele!... Estd sozinha, senhorita
Monica, completamente s6 com a rata. Veja, ela estd paradinha ali contemplando
com seus olhinhos burlescos e brilhantes! Olhe, olhe em seus olhos! (agora sua
voz ¢ amigavel) Os cagadores de feras fazem isso, as hipnotizam com o olhar. Mas
ndo se assuste assim, a rata ¢ uma boa amiga. Ela veio para... para tomar o
cha.Vocé deve perdoa-la por ser um rata. Ela ndo tem culpa. Se ela pudesse ser...
vejamos... se a rata pudesse ser... um principe! ...sim, um principe... ela o seria,
mas a pobre ndo ¢ outra coisa que uma grande rata cinza com bigodes e olhos
burlescos. Mas ¢ assim, ndo pode evitar de olhar desse modo sujo... (Pdra, agora
¢ a voz de comando) Basta, Monica! Dé a mao a rata! Vamos! D¢!...Nao! Nao
admito réplicas...! (Estende a mdo com muito nojo e medo, fecha os olhos, ,toca
quase a mdo imaginaria da rata e sua cara se descompoe de repugnancia).

Cena 02

Aparece uma Menina, suas trangas acabadas de pentear e seus grandes lacos
refletem as maos da mae sobre sua cabeca, todo seu aspecto indica o cuidado com
que a tratam, ainda que esteja bem longe de estar vestida com elegancia. Seus
olhos sdo tranqiiilos e seu ar confiante. Aproxima - se de Monica que espera com
a mao estendida o contato, ¢ ela, com certo temor, estira também a sua mao até
coloca-la sobre a de Monica. Esta se surpreende muito ao sentir o contato novo,
inesperado, morno. Nao quer abrir os olhos porque teme que, ao fazé-lo, ndo sinta
mais essa mao entre a sua. Aperta a mao, primeiro com suavidade e desconfianca,
pouco a pouco vai aumentando a pressao até que por fim crava suas pequenas
unhas e a Menina grita.

Mbénica - (Abre os olhos, contempla a Menina sem soltar a sua mado, se afasta
dela para olhd-la melhor e comega a rir)

Menina - (Olha para ela, atonita; por fim, o riso de Monica vai deixando-a

nervosa, ndao sabe o que fazer. Tapa as orelhas com as maos e observa Monica
com desagrado. Como Monica ndo para de rir, corre em dire¢do a ela e cobre-

130



lhe a boca com as mados. Monica a morde. A Menina corre gritando e se refugia
atras da arvore) Malvada, malvada, vocé ¢ muito ma! Mordeu a minha mao!

Mbénica - (Ndo pode suportar que a chamem de ma, a palavra a descompée e a
deixa doente.) Cale-se! Cale-se! (Ha algo na voz de Monica que faz a Menina
calar imediatamente. Siléncio. Agora Monica pode pensar. Estd arrependida de
ter machucado a Menina. Mas isso ndo a desconsola, na realidade, diverte-se
com isso. Olha para frente e sorri com malicia. Esta inventando uma mentira. Vai
até o lugar onde esta a Menina e estende a mdo. Bem docemente, com uma
dogura tdo irresistivel como sua voz de comando, Monica chama a Menina).
Ratinha! Tenho um carretel no bolso do meu avental, ratinha. Saia que eu lhe dou
de presente. (Espera). Veja, se vocé quiser eu coloco a minha mao atras da arvore
e vocé pode mordé-la, vocé quer? (coloca a mao atras da arvore, fecha os olhos,
tem na realidade muito medo que a Menina se vingue).

Menina - (Saltando para assusta-la) Buuu!

Mbonica — Por que ndo mordeu minha mao?

Menina - Porque eu nao quis. Deixe-me ver o carretel.

Mbénica - (que nunca teve o carretel, busca seriamente no bolso do sujo
avental com grandes mostras de preocupagdo) Ah! Meu carretel! Meu lindo
carretel vermelho e amarelo!

Menina - Vermelho e amarelo?

Mboénica - Sim! Era muito bonito! Veja se ele ndo caiu atras da arvore! (Enquanto
a Menina procura, Moénica faz um buraco no bolso de seu avental). Encontrou?

Menina - (Indo até Monica) Nao. Nao encontrei nada.

Mboénica - Veja vocé mesma que ndo estou mentindo. Procure, procure nesse
bolso!

Menina - (Mete sua mdo no bolso de Monica) Nao, aqui ndo tem nenhum
carretel.

Mboénica - Ah! Isso eu ja sei, mas o que tem aqui?

Menina - Nada.

Mboénica - Tem certeza?

Menina - Sim!

Mbénica - (Pegando a mdo da Menina e colocando dentro do buraco) Nada?
Menina - Nada.

Mbonica - (Em colera) E o buraco?
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Menina - Ah sim, mas eu ndo procurava um buraco e sim um carretel.

Mboénica — Mas o carretel deve ter caido por ai

Menina - Nao. O buraco ¢ muito pequeno.

Ménica — (Ndo quer discutir, incomoda-lhe. Caminha por todo canto se
valorizando e procurando algo para surpreender a Menina. Opta por fingir que
esta cumprimentando alguém que passa). Ola senhor carteiro! O senhor carrega
muitas cartas? Espero que o senhor tenha deixado as minhas no saldo principal. O
senhor sabe muito bem que as cartas que eu recebo sdo muito importantes, tém
dentro muitas figuras de passaros e além disso possuem selos.

Menina — (Procura a pessoa com quem Monica conversa). Escrevem pra vocé?
Mbénica — (Muito alegre por ter conseguido o que queria). Claro que sim.

Menina — Muitas cartas?

Moénica — Muitas!

Menina — Que estranho!

Mbénica — O que ¢é estranho?

Menina — Nunca soube de nenhuma menina que recebesse muitas cartas.

Mbonica — (Sorri) Isso s6 acontece com as meninas bobas. Comigo nao. Nos,
pessoas importantes, recebemos muitas cartas...

Menina — Vocé me mostra?
Monica — Ah, nao sei!

Menina — Eu nunca recebi uma, sabe? Meus pais me compram bonecas, ursinhos,
coisas que vendem nas lojas...

Mbénica — (Essas palavras incomodam Monica, ela ndo quer escutar). Ah! Esta
na hora do cha das formigas!

Menina — Cha das formigas?

Mbénica — E. Nossa, vocé ndo entende o que a gente diz? Vem, me ajuda a
preparar o cha. (Monica pega a Menina pela mdo e a leva para um canto. Ali faz
como se pegasse um balde pela al¢a). Segura também a alga! Vamos leva-lo para
o meio do jardim. (A Menina imita o movimento de Monica e segura na al¢a
imaginaria do balde, caminham a duas. De repente, Monica solta o balde e
comega a gritar com uma voz dspera) Ah! Como vocé ¢ desajeitada! Tropecou e
molhou todo o seu vestido! Seu lindo vestido! Nem sonhe que eu vd comprar
outro para vocé! Nao! Vai ficar assim! Nao se suje na poeira! Ah, olha s6 como
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vocé ficou! Vocé ¢ uma suja! E ainda por cima ¢ feia! E muito feia! E muito
folgadal!

Menina — (Olha para ela com medo e muito surpresa. Monica se cala. O siléncio
da Menina deixa-lhe envergonhada. A Menina comega a andar para ir embora.
Recua lentamente. Depois da as costas para Monica e fica parada).

Mbonica — Ratinha!

Menina — (Espera quieta)

Mbonica — Ratinha!

Menina — (O desespero de Monica é ineludivel. A Menina se vira e olha para
ela).

Moénica — (Esta chorando. Sem solugos. Sem movimento. Abundantemente. As
lagrimas molham seu rosto e ela ndo faz nada para deté-las. Chorar parece ser
um assunto particular dos seus olhos, seu rostinho ndo se decompoe).

Menina — Ei, eu ndo me chamo Ratinha!

Mbénica — (Para de chorar imediatamente). Vocé ja teve um passarinho sé pra
voce?

Menina — N3o, nunca!

Mboénica — Eu vou te dar um de presente.

Menina — Verdade?

Monica — Verdade

Menina — Agora mesmo?

Moénica — E! Espera ali. (Vai até a arvore e mete a mdao num buraco, tira um
pequeno envoltorio e o coloca no chdo, retira um passarinho morto que é so
penas e ossos. Fecha o pacote, guarda-o novamente e corre até a Menina com o
passarinho). Fecha os olhos e estende as maos!

Menina — (Sorri de contentamento e faz exatamente como Monica pediu)

Mboénica — (Se aproxima lentamente, triunfante, estd muito satisfeita com sua boa
agdo. Coloca o esqueleto do pdssaro nas mdos da Menina). Abre os olhos!

Menina — (Olha assustada para aquilo que tem nas mdos e joga longe). Mas o
que ¢ isto?

Mbénica — Por que vocé jogou fora? Vocé nao quer?

Menina — (Sobriamente) E um passaro morto, sujo e fedido.
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Mbénica — (Nao pode acreditar no que ouve, vai, pega o passarinho e o acaricia)
Meu pobrezinho! A Ratinha ¢ uma boba! Vocé€ quebrou algum osso? (Se
aproxima da Menina) Toma, te dou de presente!

Menina — (Recuando) Nao quero! Quero ir pra minha casa!

Moénica — Por qué? (Pega a Menina pela mdo) Ele ¢ um passaro muito bonito,
olha bem para ele, tem as penas azuis, o peito vermelho, e além do mais ele sabe
abrir seu biquinho e cantar. (Escuta o pdssaro) Nao ouve? Como ¢ que voceé pode
ser tao cruel, ele esta cantando tao bonito para vocé?

Menina — Vocé¢ acredita mesmo que ele esta cantando?
Mboénica — Claro! Vocé ndo esta ouvindo?
Menina — (Duvida e tenta escutar) Eu ...

Mbénica — (Treme. Solta a mdao da Menina e corre com o passarinho na mao).
Olha. Eu corro mais rapido que voce!

Menina — (Fica pensando. Ndo escuta nem vé Monica que corre de um lado para
outro tentando chamar a atencdo. Abre uma sacolinha e tira uma banana e um
pao. Comega a descascar a banana lentamente. Monica vé. Deixa o pdassaro
esquecido no chdo. Monica tem fome. Também se esqueceu de correr. Se
aproxima da Menina. A Menina senta. Monica a imita. A Menina da as costas
para Monica. Ficam em siléncio).

Moénica — (Leva um dedo a boca) Ui! Como doi! Me queimei!
Menina — (Faz o possivel para ndo se virar)
Mboénica - Nossa que bolha gigante eu tenho! (Siléncio) Ela vai estourar e

infeccionar! (Siléncio) Eu morrerei e me enterrardo em um caixdozinho branco...
(Pensa nisso e chora).

Menina — (Vira para ndo ouvir mais o que Monica diz. Ao ver que ela chora.
Pensa. Dd-lhe um pedago de banana e outro de pdo. Monica para de chorar
imediatamente e come¢a a comer. A Menina a observa. Monica ensaia um
sorriso. A Menina se anima a sorrir. Em instantesm as duas estdo gargalhando. E
a unica vez que a risada de Monica é apenas suportavel, isto talvez porque ndo
encompride demais a risada, talvez porque agora ndo ri sozinha. Param de rir).

Menina — Ei, vocé tem irmaos?
Mbénica — (Ndo gosta da pergunta) Sou muito amiga de uma aranha!

Menina — (Desconfiada) Onde ela esta?
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Moénica — Sabia que vocé é muito curiosa? Quer ver tudo que as pessoas te
contam.

Menina — E porque eu nunca fui amiga de uma aranha. Ela nao te pica?
Mbonica — Porque ela faria isso?

Menina — Ah, ndo sei, mas minha mae disse que ndo devemos chegar perto das
aranhas pois elas sdo perigosas!

Mbénica — (Simplesmente) Sua mae € uma mentirosa!

Menina — Isso nao se fala!

Mbénica — E por que nao ?

Menina — Porque ndo se deve falar assim da mamae. Ela € boa sempre.

Mbénica — Quando eu estou sozinha, digo muitas coisas que nao se deve dizer. Sao
as que eu mais gosto.

Menina — Cala a boca! Isso que vocé estd dizendo ndo esté certo.
Moénica — Por qué? Como ¢ que vocé sabe?

Menina — Porque, quando alguém faz alguma coisa que ndo ¢ certa, fica muito
assustado e d4 medo.

Moénica — (Pulando e aplaudindo) Ah, que lindo, entdo eu nunca fiz nada errado!
Menina — Nunca?

Monica — Nao.

Menina — E como vocé sabe?

Mbénica — Porque eu ndo tenho medo.

Menina — Nunca?

Mbénica — N3o. Eu s6 sinto raiva. E lindo sentir raiva, ndo é?

Menina — Mamae disse que as meninas que sentem raiva ficam muito feias.
Moénica — (Comega a correr gritando com uma voz que comega trangiiila e
continua até converté-la em gritos dese§perados) Mamae... mamae... mamae...

mamaaaaaaade.. Voce devia ficar calada. E a tnica palavra que conhece?

Menina — Qué?
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Mbonica — Vocé é uma boba e fica falando besteiras, ndo sabe brincar de nada e
me irrita! Sabe, me irrita muitissimo. Sua boba! Vocé deve ter sentido muita raiva
porque vocé ¢ feia, muito feia...! A varrer! Vamos, ndo se faga de boba! (Pdra
surpreendida e escuta o que esta dizendo)

Menina — Vou embora!

Moénica — Por qué?... vocé esta tdo bem aqui...¢ um jardim lindo. Ninguém tem
outro igual. (Aponta para o canto onde esta amontoado o lixo) Veja que lindas
dalias vermelhas. Provavelmente voc€ vai querer um ramalhete, ndo ¢? Um
ramalhete de délias para levar para a sua mamaezinha, ndo ¢ mesmo? Sabe, acho
que vocé ¢ uma menina muito boa. Muito limpinha. Acho que sua mae ¢ uma
senhora muito agradavel. Agora mesmo farei um ramalhete para ela. (Vai até o
monte de lixo e comeca a procurar. Tira flores secas, palitos, coisas sujas.
Acomoda-as fazendo um buqué. Enquanto a Menina olha e espera) Ai, como
incomodam estas tesouras para cortar as dalias! O amolador ¢ um homem muito
descarado, me cobrou muito dinheiro para afid—las. E, veja vocé... Sera melhor
que eu termine meu trabalho com as maos. Ah! Que linda flor, dificilmente
existira outra tdo linda! Nao tenho pena de corta-la porque € para sua mae. Mas
prometa que lhe dird que fui eu quem mandou... Ela vird agradecer trazendo
tortas... (Pensa e para. Volta-se para a Menina) Sua mae sabe fazer tortas?

Menina — Sim. Ela faz umas tortas bem gostosas e nos dd quando nos
comportamos bem...

Moénica — (Com raiva, joga o buqué que estava fazendo no chdo e o pisoteia)
Comportar-se bem!.. Sempre me comportei bem e nunca comi outra coisa que
sopa, a sopa negra, negra ¢ aguada que ela cozinha. E naturalmente devo ficar
alegre. Muito alegre. Claro que estou alegre. Rio muito. Quer que eu ria? (Comega

a rir)

Menina - (Grita desesperadamente para que se cale) Ei, ndo ria assim! (Monica
continua. A Menina se aproxima dela tirando um bolo de sua sacolinha) Toma!

Mbénica — (Para e vé o bolo) Para mim?
Menina - Come.

Mbénica — (Recebendo e duvidando) Por qué?
Menina — Nao sei.

Moénica — (Triste) Ja sei o que esta acontecendo... Vocé ndo gosta
do meu jeito de rir, nao ¢? (Come o bolo)

Menina — Minhas irmazinhas ndo riem tao alto.
Mbénica — (Vaidosa) Sim. Nao existe ninguém que possa rir como eu.

Menina — Ei!
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Monica — Qué?
Menina — E verdade que vocé€ ouviu o passaro cantar?
Mbonica - Sim. Cantava muito bem, nio é?

Menina — (Tenta lembrar, porque ndo esta muito certa se ouviu ou ndo o passaro
cantar. Prefere acreditar que ouviu) Sim, cantava muito bem... Onde esta?

Moénica — Quem?

Menina — Onde esta o passaro?

Monica — Ah, ele voou!

Menina — Voou?

Mboénica — Nao o viu voando por cima da arvore?

Menina — Nao. Nao vi.

Mbonica — (Simplesmente) Por isso ¢ melhor torcer o pescogo deles.
Menina — Deles quem?

Mboénica — Dos passaros!

Menina — Por qué?

Mbonica — Nossa, como vocé ¢ boba! Para que eles ndo voem. Assim, podera ter
um monte de passaros e deixar onde quiser. (Calam as duas)

Menina — Vocé tem mae?
Mbénica — (Ndo lhe agrada a pergunta) Qué?
Menina — Perguntei se voc€ tem mae?

Mbénica — (Sorri) Nao entendo o que vocé diz. Que jeito esquisito de falar vocé
tem?

Menina — Esquisito?

Mboénica — E. Vocé faz muitas coisas engragadas com a boca. Assim... (Faz
movimentos realmente divertidos com a boca. Move, por fim, o nariz, os olhos e a
Menina ri com vontade)

Menina — Vocé tem amigos?

Mbonica — Ah, claro que sim! Um montao! Tantos, sdo muitos!
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Menina — E onde estdao?

Mboénica — Ah, como vocé ¢, sempre querendo ver tudo! Tenho muitos amigos. Foi
18s0 que vocé me perguntou, nao foi?

Menina — E que eu queria conhecé-los. Mamde ndo nos deixa ter amigos.
Brincamos sempre sozinhos. Meu irmdo mais velho tem muitos carrinhos e

soldados. As vezes, brincamos com as visitas.

Mbonica — Ah, faz muito tempo que deixei de brincar disso. Sdo brincadeiras de
criancinha.

Menina — Entdo, de que vocé brinca?

Mboénica — Ah, de muitas coisas. Quando vocé chegou estava brincando com uma
rata.

Menina - Uma rata?

Moénica - Sim.

Menina — Por isso me chamou de ratinha?

Mboénica — Claro. Vocé é uma ratinha que veio porque eu estava chamando.
Menina - Nao. Eu ndo sou uma rata.

Mboénica - Vocé nao sabe que ¢ uma rata, mas ¢ sim! Veja sd, eu estendi a mao
para a rata e encontrei voc€. Era a sua mao, ndo era?

Menina — Sim. Mas eu ndo sou uma rata.
Mbénica - Isso nao depende de vocé.
Menina - Mentirosa.

Mbénica - (Muito ofendida) O que vocé esta dizendo? Ja esta fazendo movimentos
com a boca novamente. E impossivel falar com voc€ assim.

Menina — Nao entende o que eu digo?

Mbonica - Tenho um vestido azul, um azul tdo lindo como o das folhas dessa
arvore.

Menina — (Olhando a arvore que tem apenas algumas folhas amareladas) Mas a
arvore...

Mbénica - J4 sei, vocé vai me dizer que a arvore nao tem folhas.

Menina - Viu, como vocé também ja sabe.
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Mboénica - Ah, vocé acha que eu sou boba? Neste momento as folhas azuis nao
estao ali. Foram dar um passeio! (Siléncio)

Menina - Vou embora.

Ménica — Me esqueci de te contar uma coisa. E um grande segredo.

Menina - Nao quero ouvir.

Moénica — Vem!

Menina — Ja cansei de ouvir vocé dizer que nao entende o que eu falo.

Mbonica - (Sorri) Entdo ndo fagca mais movimentos com a boca e eu nao falo mais.
Menina - (Com divida) E verdade que fago movimentos com a boca?

Mbénica - (Divertida) Sim. Nunca percebeu? Ah, vocé é muito engragada, poderia
trabalhar num circo. Voc€ mexe a boca de 14 para ca de uma forma linda...
Menina — Minha mae nunca me disse isso. Sempre entende tudo que eu falo.
Mbonica - Vai comecar a fazer os movimentos outra vez?

Menina - Qué?

Mboénica - Vem. Senta aqui para eu contar para vocé um segredo que ninguém
sabe.

Menina - (Vacilando, aceita a mdo de Monica e sentam juntas) Que segredo?
Mboénica — Vocé sabe o que ¢ um amante?

Menina — O qué?

Mboénica - Um amante.

Menina — Ouvi falar disso uma vez, mas minha mae...

Mboénica — Vai comegar outra vez?

Menina — Um amante é...

Mboénica - ... alguém que gosta muito de vocé, que te visita, que te traz flores,
presentes e doces. (Olha em volta para ver se tem alguém) Sabe como eu sei?

Menina — Nio.
Monica — Tenho um!

Menina — Tem o qué?
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Mboénica — Tenho um amante!

Menina — Onde ele esta?

Mboénica — Eu ja disse que vocé ndo pode ver tudo no mesmo dia.
Menina - (Parando) Vou embora!

Mbénica — Entdo, ndo quer que eu lhe mostre?

Menina - (Duvida) Sim, eu quero. Mas vocé disse...

Moénica — (Pdra de repente e diz muito alegre) Eu chamei a ratinha e ela veio
afinal!

Menina - Se disser outra vez que eu sou a ratinha, vou embora.
Mbénica — (Brincando) Vocé nao pode ir!

Menina — Eu posso sim! Por que ndo poderia?

Moénica — (Igual) Porque vocé ¢€ a ratinha.

Menina - (Comega a caminhar para ir embora)

Mbénica — (Segura a Menina pelo bra¢o) Quer ver meu amante?
Menina - (Para)

Mbénica — (Levando um susto como se visse alguém chegar) Ah! Nao pode ir
embora. Ele estd chegando! (Segura a Menina pela mado e a leva para tras da
arvore) Fique quieta e feche bem os olhos, depois te chamo para comer os doces
que ele trouxer. (A Menina fica ajoelhada atras da arvore. Esta com os olhos
fechados, mas vai abrindo-os pouco a pouco na medida em que Monica fala).

Mbénica - (Fica o mais longe possivel da arvore e fala como se fosse uma pessoa
mais velha) Oi, amante! Tudo bem? Quantos doces vocé me trouxe hoje! Vocé
sabe que eu ndo quero comer tanto! Prefiro a sopa negra. Que bela capa amarela
vocé estd usando! Que belo chapéu emplumado... Hoje vocé ndo trouxe o seu
cavalo branco... Temos que dar uma festa! ... Talvez até convidemos a ratinha,
mas teriamos de pensar muito bem nisso... Voc€ sabe que ela tem o costume
horrivel de fazer movimentos esquisitos com a boca, € ndo da para entender nada
do que ela fala... Além disso, ndo conhece nenhuma brincadeira... Nao sabe
dangar como nds... Vamos dangar!

Cena3
(Sai dangando com os olhos fechados. A Menina decide ir embora, mas para; um
garoto estda sentado em cima do muro com uma pipa na mao. Esta ali ha algum

tempo vendo-as brincar. Salta do muro e cai no jardim sem fazer barulho.
Observa curioso a danga de Monica e, por fim, segura sua mao e ela diz)

140



Moénica — Como vocé danga bem, amante! (Pdra surpresa sem abrir os olhos.
Pensa que é a Menina que lhe da a mdo e grita) Por que tinha que sair? (4bre os
olhos. Observa o Menino incrédula, solta-lhe a mdo e toca suavemente seu rosto,
quase sem encostar. Finalmente, diz) Amante!

Menino — Esse nao ¢ o0 meu nome.

Mbonica — (4 alegria toma conta de Monica) Ratinha! Ratinha! Vem aqui!
Menina - (Saindo) Ola!

Mbénica — Ratinha, como vocé se comportou, deixo vocé brincar com a gente!
Menino — Ratinha?!

Mbénica — (Ja ndo precisa mais mentir) Ela ¢ uma de minhas muitas amigas! Nao
se chama ratinha, mas soa muito bem, ndo ¢? E voc€? Nao gosta do nome que eu

te dei? Amante!

Menino — Nao sei. Estou procurando retalhos para a rabiola da minha pipa. (Olha
em volta) Mas acho que nao tem nada aqui. Vou ter que procurar em outro lugar.

Moénica — Ah, ndo! Espera um pouco! (Vai para tras da arvore e rasga seu
avental em tiras. Enquanto isso, o Menino conversa baixinho com a Menina)

Menino — E verdade que ela te chama de ratinha?

Menina — Sim.

Menino — Vocé ¢ amiga dela?

Menina - Minha mae ndo gosta que eu tenha amigos. J4 vou embora.
Menino — Por que tudo esta tao sujo?

Menina - (Olhando em volta) Sujo?

Menino — Nao vé o lixo?

Menina - Ah, ndo! Ali ndo tem lixo!

Menino — (Muito surpreso) Nao?! O que tem entao?

Mboénica — (De onde esta) O que esta dizendo? (Caminha rapidamente em dire¢do
a eles)

Menino — (Para Ménica) Onde vocé conseguiu isso?

Mboénica — As tiras de pano?
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Menino — Sim!
Moénica — (Pausa. Rasgar o avental ¢ feio) Ah! Os coelhos me deram.
Menino — Quem?

Mboénica — Os coelhos! Os coelhos que moram debaixo da arvore... (Pega sua mdo
e o faz sentar) Agora vocé vai sentar aqui e ficar quieto, e a ratinha e eu lhe
daremos doces. Temos muitos. Ndo ¢, ratinha? Nos os escondemos... NOs os
escondemos porque hoje vira nos visitar.... (escuta um barulhinho, leva um susto e
fica parada. Ndo ha nada...) vird nos visitar um principe € nés o convidaremos
para comer doces. Como as ratas também gostam muito de doces... (a carinha de
Monica muda, alguma coisa a agarra pelo pescogo, algo frio que a deixa
paralisada. Ouve-se um grito. Um grito autoritdrio. Terrivel. E um arremedo
exagerado da voz que Monica usava para insultar ou imitar)

Voz — Monica!

Mbénica — (Esqueceu-se dos Meninos. Procura alguma coisa no ar. Pendura as
tiras do avental no pescogo desesperadamente e as estica para que alguém possa
imaginar que aquilo seja um avental. Dessa forma, atende desolada ao chamado.
Os Meninos a véem afastar-se e nem pensam em fazé-la parar ou em perguntar
nada a ela. Ficam em siléncio por um bom tempo)

Menino — Do que estavam brincando quando eu cheguei?

Menina — Ela disse que vocé viria, que traria doces € que estava dangando com
vocé. Vocé trouxe os doces?

Menino — Ela sabia que eu viria?

Menina — Sim, ela sabia. E eu gostei muito. De todas as coisas que ela disse, vocé
¢ a inica que eu vi realmente.

Menino — Nio te entendo.
Menina — Ela sabe brincar muito bem. Nunca brinquei assim antes.
Menino — Vocé poderia me mostrar como ela brincava?

Menina — Por exemplo: ela disse que ali (aponta para o monte de lixo) havia um
lindo jardim com dalias vermelhas. Vocé pode vé-lo?

Menino — (Olha com atengdo) Nao. S6 vejo lixo!

Menina — (Desconsolada) Se ela estivesse aqui, voc€ veria as dalias. Ela faria um
ramalhete para sua mae e vocé [o] levaria para ela. Estava fazendo um para mim,
mas eu disse alguma coisa que deixou ela muito chateada e ela [o] desmanchou...
Também, ouvimos um passaro morto cantar... (Procura pelo jardim) Aqui esta...
(Pega o passaro sem sentir nojo e entrega ao Menino)
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Menino — (Retrocedendo) Esse animal esta fedido! (Arregalando os olhos) Vocé
esta dizendo que ele cantou...? Isso?

Menina — (Duvidando) Agora nao estou tao certa... Mas... Monica disse que eu
era cruel. Tive muita pena de ter jogado o passarinho fora... E quando ela falou tao
sentida... Eu diria... Sim, acho que ele cantou...

Menino — (4ssustado) Nao gosto da sua histéria. D4 medo.

Menina — Monica nunca teve medo, s6 raiva. Vocé ¢ um menino. Os meninos
nunca devem ter medo. Isso ¢ o que minha mae sempre diz...

Menino — E agora, aonde ela foi?

Menina — Monica?

Menino — E!

Menina — Nao ouviu que chamaram por ela?
Menino — Quem chamou?

Menina — Nao sei... Se ela estivesse aqui, ficaria brava com vocé, porque vocé faz
perguntas demais. Ela ndo gosta de perguntas, s6 gosta de contar coisas.

Menino — E quando ela vai voltar?

Menina — Nao sei!

Menino — E nos, o que vamos fazer?

Menina — Nao sei!

Menino — Queria que ela voltasse agora mesmo... (dponta para o passaro)
Gostaria de ouvir o canto do passaro... (Aponta para o monte de lixo) E de ver o
jardim de dalias. (Desconfiado) Ei, e isso que ela falou sobre o principe... Vocé

acredita?

Menina — Ah, sim. Sim. Se ela tivesse ficado, o principe viria e fariamos uma
grande festa!

Menino — E se a gente esperasse por ela?

Menina — Nao posso. Faz muito tempo que eu estou aqui. Mas fique vocé. Fique
e peca que chore. Ela sabe chorar sem fazer barulho e para quando quer...

Menino — Verdade?

Menina — E!

143



Menino — (Decidido) Vou ficar para ouvir o passaro cantar € para ver o principe.
Vou gostar muito.

Menina — Minha mae vai brigar comigo porque eu demorei...
Menino — Se vocé contar a ela tudo o que viu, ndo vai ficar tao brava.

Menina — E. (Apontando para a pipa enquanto sai) Meu irmio também tem uma
pipa como a sua...!

Menino — (Dando voltas pelo jardim. Olha de longe para o pdssaro com
curiosidade. Comega a assoviar enquanto tira um fio de seu bolso e come¢a a
preparar a pipa para voar. E o crepiisculo, as sombras vio invadindo o jardim. O
Menino termina de arrumar a pipa e se senta ao pé da arvore sempre olhando
para o passaro que estd no chdao. Adormece. O cenario estd escuro. A luz de uma
lanterna ilumina o rosto do Menino. Ele acorda assustado e temeroso. Um
homem vestido de preto e, por isso, invisivel na escuriddo, entende sua mao livre
e segura rudemente o Menino pelo ombro sacudindo-o. Levanta-o no ar. Suas
pernas se balancam desesperadamente tentando tocar o chdo para escapar
daquela mao).

Voz do homem — Vamos!

Menino — (Tenta escapar, mas ndao consegue) Nao posso ir, tenho que ficar!

Voz do homem — Vamos!

Menino — (Suplicando) Estou esperando a Monica. Nao posso ir, ndo posso ir!
Voz do homem — Vamos!

Menino — (Desesperado) Me deixe! Me larga! Tenho que ficar. Quero ouvir o
passaro morto cantar. Quero ver o jardim de dalias... Vamos ter uma festa, e o
principe vira... Cheguei aqui por acaso, € vai ser muito dificil voltar...

Voz do homem — Vamos!

Menino — (Chorando) Nao, nao quero, nao quero...! (O homem arrasta o Menino

que grita) Monica, ratinha... Nao importa, eu vou voltar para ouvir o passaro
morto cantar... Monica...!

(Cortinas)
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