


“Enrique tinha acabado de ler Uma Anatomia do Dra-
ma, de Martin Esslin”, registra Fbio Cordeiro, “e, nessa
oportunidade, experimenta com os demais atores uma qua-
lidade de atuagio ‘ndo psicolégica™" . Especificando as
atividades realizadas nesse laboratério em texto incluido
no programa de A Bao A Qu, Enrique Diaz comentaria:
“Um dos pontos centrais da pesquisa era a utilizagio da
estrutura dialética de objetivos e estimulos da teoria de
Stanislavski em compatibilidade com gestos e agdes com
pouco ou nenhum significado. O dominio dos meios ex-
pressivos, a capacidade de trabalhar partes do corpo ¢ voz
de forma independente™ . Além da despsicologizagdo do
trabalho com clementos da teoria stanislavskiana
(enfatizando as agdes fisicas, ¢ uma fisicalidade ligada a
“gestos e agdes com pouco ou nenhum significado”), su-
blinha, ainda, os exercicios quase de dissecagio expressiva
de partes do corpo do aror, e a separagdo, a tensdo entre
corpo e voz, entre ritmos, volumes, sonoridades.

A referéncia  leitura de Esslin seria melhor explicitada
por Enrique Diaz em texto de 2006: “Imaginava se con-
seguiria desenvolver aquela nogio da progressio dentro da
estrutura dramdtica, o interesse do espectador por algo
que se desenrole 2 sua frente, ainda que com elementos
abstratos™ . Lembre-se, porém, que, na andlise de Esslin
da estrutura dramdtica, presente no quinto capitulo do
seu estudo, a discussdo do processo de construgio do inte-
resse jd aponta para uma variedade de tensoes e formas de
suspense, e, via Beckert, para o seu possivel desligamento
de intrigas ou de qualquer tipo convencional de enredo.
Pois ¢ de uma articulagio de aspectos distintos ¢ nio ne-
cessariamente narrativo-seqiienciais (cada cena ou segao
podendo conter elementos préprios de suspense) que de-
pende, a seu ver, a estrutura, a forma. De uma espécie de
dinimica de partigoes, seccionamentos, combinagoes e
recombinagoes de elementos.

Lembre-se, nesse sentido, como esses mecanismos de
partigao e contraste seriam ampliados ao longo dos anos
nos trabalhos da Companhia dos Atores e nos espetdculos
dirigidos por Enrique Diaz. Passando-se, ainda em fins
dos anos 1980, em Rua Cordelier, de uma domindncia do
Moarat-Sade, de Peter Weiss (que servira de texto de referén-
cia para a montagem), no sentido de uma intensificagio

crescente da tensdo intertextual, propiciada pelo acréscimo
de trechos de Mauser, de Heiner Muller, e de A Morze de
Danton, de Biichner, e por sucessivas recombinagoes desse
material e de interferéncias musicais propositadamente
dissonantes. Algo semelhante se d4 com a referéncia
borgeana trabalhada em A Bao A Qu, que vai dando lugar
a uma agramaticalidade expansiva, na qual ndo hd espécies
imagindrias apenas, mas toda uma lingua inventada, por
meio da qual se sublinham a disjungao entre som ¢ a
autonomizagao, em cena, em meio a sua murtua
complementaridade, de gesto e voz.

Esslin distingue, na sua anatomia da encenagio, ele-
mentos, intervalos, cenas, secdes, padroes de intensidade,
de repeti¢io, contraste, transico, e define as formas dra-
mdticas como uma “combinagio de elementos espaciais ¢
temporais que permitem um nimero infinito de permu-
tacoes estruturais entre unidade espacial e diversidade rit-
mica, de um lado, e entre unidade de ritmo e tom em
meio a ampla variedade de mudangas visuais, de outro™ .
Lembre-se o nimero reduzido de objetos utilizados em
cena e as combinagdes operadas teatralmente em A Bao A
Qu, por exemplo. Tijolos, pneus, cadeiras demarcando o
espago e definindo uma dinimica de jogo combinatério
para o espeticulo. Tomando como objeto de recombinagao
agora figuras de referéncia, observe-se o passar de um a
outro ator dos personagens de Hamlet e de A gaivota. E,
em termos de figuragio de operagges de dissecgdo, lem-
bre-se o palco dividido em pequenas segdes identicamente
iluminadas 2 vela e a vidro no chio do teatro em Ensaio.
Hamlet, como a exibir a anatomizagio a que estava sendo
submetida a peca. Por outro lado, contrastando-se o an-
damento vertiginoso deste espetdculo com os brancos de
A gaivota, encenada logo em seguida por Enrique Diaz,
observa-se que a estrutura quase em dfptico armada pelo

' CORDEIRQ, Fbio, “Cia. dos Atores no Tempo”, (In: CORDEI-
RO, Fdbio; DIAZ, Enrique e OLINTO, Marcelo (org.). Na Cormi-
panhia dos Atores. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2006), p. 235.
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encenador para as duas montagens (dois Hamlets, jd que
o texto de Shakespeare serve de referéncia ao de'Tchekhov)
oferece uma exposicao de dindmicas ritmicas diversas para
exercicios de aproximagao e critica de textos teatrais cldssi-
cos, para uma espécie de “autdpsia” do drama.

O préprio Esslin costumava ressaltar que o seu exerci-
cio de dissecagio teatral (com a diferenca de, no seu caso,
ndo se anunciar expressamente um horizonte pds-dramd-
tico) mantinha interlocugio constante e bastante eviden-
te com o livro de Northrop Frye, Anatomia da critica, de
1957. E se, como Frye, Esslin mantinha-se no horizonte
do drama, do género, das espécies dramdticas, parecendo
meio fora de esquadro num momento pés-dissolucao das
pocticas cldssicas dos géneros, sublinhava, igualmente, as
possibilidades de interagiio e interferéncia presentes nas
divisoes e subdivisoes dramdticas enfocadas por ele. Apon-
tava, sobretudo, para a dimensao performativa do dramd-
tico, para sua necessdria concretude (mesmo em meio a
acoes abstratas), para a simultaneidade e a multiplicidade
de ritmos e de niveis de aciio e expressdo. E parecendo
sugerir, em alguns momentos ao menos, que se tomasse a
expressao “anatomia’ nAo apenas na sua acepeao analitica
talvez mais evidente, mas noutro sentido sugerido mesmo
por Frye ao tratar de um outro anatomista, Robert Burton,
e de sua Anatomia da melancolia.

“A palavra ‘anatomia’ no titulo de Burton significauma
dissecgio ou andlise, e expressa de forma muito acurada o
aspecto intelectualizado da sua forma. Podemos adotd-la
como uma denominagio conveniente para substituir a
incomoda ¢ nos tempos modernos, enganosa expressio
‘sdtira m(:nil:)éia""j , diz Frye. E, no entanto, ndo deixa de
ser curioso que ele tomasse emprestado de Burton uma
denominagdo que apontava justamente para uma
satirizagao inclemente do tratado, para uma desintegra-
¢do enciclopédica de géneros e categorias. Pois ao lado de
uma vontade classificatéria, de um impulso de tudo com-
pilar e descrever, de uma enxurrada de causas e manifesta-
¢Oes as mais diversas da melancolia, assiste-se, na obra de
Burton, a um exercicio em abismo de segmentagio e co-
mentdrio, a secoes e subse¢Bes aparentemente interming-
vels, 20 acréscimo ininterrupto de apéndices e sinopses,
todos submetidos, porém, constantemente, as mais di-
versas formas de eco e interconexao.

No seu esforgo arqueoldgico de deteccio das fundacdes
das estratégias hermenéuticas contemporaneas, incluindo a
génese de uma sistemdtica dissoluciio genérica, Allen Weiss
parece situd-las, em “An Anatomy of Anatomy”®,
exatamente nessas anatomias, na exasperagao dessa sensibi-
lidade “anatomizante” representada por formas enciclopé-
dicas, enumerativas, excentricamente totalizantes, por “for-
mas que incluem todas as formas”, como anunciava a Anatomia
da melancolia, e como ocorreria em obras como a de Jorge
Luis Borges ¢ de Antonin Artaud.

Nio ¢ de estranhar, nesse sentido, que a obra de Borges,
em especial 0 Livro dos seres imagindrios, tenha servido de
referéncia fundamental na criacio de A Bao A Qu. Ou que
Enrique Diaz se referisse 4 sua versio de O rei dit vela, no
programa da montagem da Companhia dos Atores, em

2000, como “a autépsia de um organismo social que pre-
cisa se refletir e se reconhecer sem maquiagem”. Ou que a
segmentacdo espacial funcione de modo a figurar a
desestabilizagio, o movimento de interiorizagao e divisao
de GH, na encenacio de A paixio segundo GH, em 2003.
Ou, ainda, que a anatomia satirica de um género, o for-
mato enciclopédico, tenham sido dominantes no proces-
so de composigio de Melodrama, espécie de compilagao
de tramas, subtramas, de lugares-comuns, gestos, perso-
nagens e situagoes cénicas caracterfsticas a sensibilidade
melodramatica.

Variam as formas de seccionamento (por vezes quase
imperceptiveis como o branco sobre branco, o quadrildte-
ro branco projetado na parede em A gaivota), intensifi-
cam-se, igualmente, os meios de interconexdo ou
recombinacio (“o quadrildtero de branca luz” extrafdo de
Clarice Lispector e projetado em Tchekhov), a ponto de
os “exercicios com coisas”, realizados com Mariana Lima
por ocasiao dos trabalhos (Raiz guadrada de menos wm e
GH) ligados a obra clariceana, terem se expandido pelas
experimentagbes cénicas com atores, dancarinos e muisi-
cos que vém sendo realizadas no “Coletivo Improvisa” ¢
terem ampliado a presenga de objetos nos dois “espetdculos-
ensaios” mais recentes dirigidos por Enrique Diaz, o
Ensaio.Hamlet e A gaivota. Trabalhos nos quais, ao lado de
uma intensificacao dessas operacoes de disjungio (da cena,
do personagem, da perspectiva, do tom), parece desenvol-
ver-se, em evidente contraste ritmico, a exposi¢io de uma
espécie de dramaturgia da encenagao. Pois, ao lado dessas
anatomias de Clarice Lispector, do Hamlet, de A gaivora,
hd outras, expostas na tensio entre modos corais (por ve-
zes juntando ator e objeto, por vezes desindividualizando
falas e gestos), entre esses movimentos de pluralizagio ¢ o
reforgo a processos de autonomizagio, dando lugar, por
vezes, ndo s6 a performances individuais (como Fernando
Eiras com os trajes de Ofélia, como o homem coberto de
espuma de barbear em “Nao olhe agora”, como Mariana
Lima dialogando com sua imagem em video no Teatro da
Vertigem), mas 4 énfase na producio de quase-esculturas
transitérias, e interferéncias pldsticas, resistentes, recortando
0 espago cénico. Tensdes que apontam para um processo
de formalizacio que recusa a totalizagio, o acabamento,
que deixa propositadamente rastro. E no qual, ndo  toa, o
encenador evidencia a prépria presenga. Por vezes atrds de
uma pilastra ou parede, como em “Nao olhe agora”, com
um megafone na mio, evidenciando a sua fungdo, condu-
zindo explicitamente os movimentos dos atores,
performatizando, auto-ironicamente, a perspectiva do
L"]'Icenfldor co ]Ug:ll' Lia c€nu Ilciﬂgﬁo.

? FRYE, Northrop. Anatomy of Criticism. Princeton: Princeton
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Foi sobre o seu trabalho como diretor, nao sé6 junto a Cia dos Atores,

desde os anos 1980, mas, ao lado de Mariana Lima, sua mulher, no

Coletivo Improviso, e em trabalhos independentes como A paixao

segundo GH ou A gaivota, que conversei com Enrique Diaz pouco

depois do término da temporada da sua versao para o texto de

Tchekhov no Teatro Poeira, no Rio de Janeiro.

Ao abrir o programa da montagem de A gaivota (Tema para
um conto curto), o espectador ¢ convidado, imediatamente,
a “lembrar de Hamlet”. Um lembrete duplo. Nio 56 das refe-
réncias hamletianas presentes na peca. Mas, também, do
Ensaio.Hamlet, e do fato de vocés terem montado, em pouco
tempo, quase um segundo Hamlet. Independente da relagio
direta com o novo espetdculo, avisava-se que estaria em curso,
ao mesmo tempo, um outro didlogo, o da Gaivota com o tra-
balho anterior. Gostaria de comegar essa conversa pensando
Justamente no cardter de diptico que, a meu ver, as duas mon-
tagens assumem. Dois Hamlets, o do Shakespeare e esse outro,
revisto (de forma bastante impiedosa) pelo Tchekhov, e os dois
montados, assim, um depois do outro, parecendo evidenciar

wuma vontade de sublinhar cenicamente esse contraste.

A idéia de trabalhar com a Guivota nio estava originalmente
relacionada a sua proximidade com o Hamlet. Apesar disso,
como sempre me atraiu o jogo com a metalinguagem, a
pega dentro da pega, o fato de falarem do ator e do artista,
acabou aproximando as duas na seqiiéncia dos espeticulos.
E ¢ curioso observar a incrivel semelhanca dos elementos
que as constituem. Isso por outro lado também nos fez ter

que olhar para as diferengas, que no sao poucas, tanto em
termos do olhar que os autores criam sobre o material,
quanto da estrutura que escolhem para desenvolvé-los. O
fato de Shakespeare ter optado pelo nome do personagem
como titulo e de Tchekhov escolher a cruel fébula da gai-
vota como titulo da sua peca é um bom sinal para compre-
ender esta diferenca. Em Hamlet, por mais rocambolesco,
multiestilistico e complexo que possa ser, acompanhamos a
iniciago do personagem e mantemos o foco fortemente
sobre ele. Além disso, me parece que a beleza da arte e o
cardter explosivo da criagio artistica acabam por oferecer
um caminho mais seguro para o espectador. Posso estar
enganado, e isso ser uma bobagem imensa. Mas n'A gaivota
esta mesma inspiragio encontra personagens que tém mais
o que fazer, ou que nao se importam com aquilo, ou ainda
que tém pena de Konstantin. E o ponto de vista deles nao ¢
apresentado de forma diminuidora. Entre acreditar na im-
portincia da afirmagio artistica de Trepliov e perceber um
equivoco naquilo tudo, o espectador talvez nio saiba o que
fazer. E, como para mim a idéia da criagio e a afirmagio da
arte sempre foram essenciais, a pega meio que produziu
uma crise no préprio caminho da encenagio.
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Essa crise, a ser dividida pela encenagio e pelo piiblico, jd se
evidencia, a meu ver, na Gaivota, na opgio por uma luz
clara, inclusiva, abarcando atores e espectadores ao mesmo
tempo. Mas ela parece determinante igualmente do contraste
ritmico que distingue as duas experiéncias cénicas. No Ensaio.
Hamlet, em vez de wma tensio entre agio dirveta e agio
especulativa, entre movimento e mondlogo, vocés parecem ter
optaco por uma estruturagio fragmentadda, mas em moto con-
tinuo, em ritmo acelerado, extrernamente vigoroso. Em A gai-
vota acontece algo diverso, hd talvez maior énfase nos bran-
cos. Os atores chegam a ficar literalmente mudos, em alguns
momentos, num siléncio que é prolongado por tempo suficien-
te para criar desconforto e sublinhar as quebras, sublinbar,
possivelmente, que sio essas quebras, alids, que parecem
estruturar ritmicaniente o espmz'mzfa.

Nio sei. E muito delicado isso. Tem uma coisa meio
espetacular no Hamlet. Na minha experiéncia particular,
¢ quase como se essa auséncia de quebras fosse causada por
um excesso de quebras. Internamente, antes de o
espetdculo virar espetdculo ¢ de ser lido como uma coisa
que dura um tempo X, e € continua e tal, a sensagio é de
que jd ¢ muito quebrada, € de que hd quebras de natureza,
de ritmo, de olhar, de estilo, e eu acho que a estrutura do
espetdculo ¢ bastante complexa, no sentido de que as varia-
c¢oes de dinamica, de coro, sao bem distintas.

Num artigo, de 2005, de Jean-Louis Perrier, vocé falava com
ele sobre o seu interesse, no Hamlet, pelo jogo de reflexos, pelo
Jjogo dos duplos — Hamlet ¢ 0 pai, Hamlet e Laertes, 0 pai e 0
tio, a pantomima e a pega. E, no entanto, vocés retivaram um
dos duplos do Hamdet, o Fortimbrds.

Nao houve propriamente uma decisio. O Ensaio. Hamlet
traz no nome o que foi essa experiéncia. Que é a de a gente
se relacionar com aquilo ali naquele momento. O traba-
lho ¢ a experiéncia de viver aquele texto. E af a gente se
atrai mais por umas coisas do que por outras.

Eue tive a impressio de sev quase uma resposta a leitura do Jan
Kott, i sugestio dele, a certa altura, em Shakespeare nosso
contemporaneo, de que, para definir politicamente Hamlet,
seria necessdrio saber, em determinado contexto histdrico, ‘quem
¢ o seu Fortimbrds”, quem € esse, que toma o poder, e é a quem
cabe a palavra final na pega. Fico pensando no que significa,
ao contrdrio, no caso de vocés, a supressio do Fortimbrs.

Nio sei. Na verdade, o Hamlet é tanta coisa. E como se
cada afirmagio que a gente fizesse fosse uma coisa. Mas
tem uma outra dimensio — tem muitos Hamlets ali den-

o também. Ele j4 é um personagem muito complexo,
muito multifacetado, e ele ganha ainda mais facetas por-
que sdo vérios atores que fazem, ¢ hd muitos approaches
diversos durante a pega. E como se eu ndo acreditasse muito
na estrutura fechada porque ela jd é aberta muito antes,

para outros lados.

Hd, no entanto, wma relagio com o vazio, uma exposicio
propositada aos tempos mortos, aos siléncios, que parece ter se
acentuado na Gaivota.

Durante o aprendizado dentro do espetdculo, jd na pré-
pria tem porada do Ensaio. Hamlet, eu pedi Muito 20s atores
para trabalharem uma relagio com o vazio, uma relagao
maior com a morte, Nio necessariamente em termos de
tempo cronolégico, mas enquanto postura. Mesmo sem
mudar estruturalmente o espetdculo. Achei importante a
contribuicao de certo peso, de certa aridez. Era dessa pos-
tura, do peso, da aridez, da relagio com o vazio, era daf
que deveriam sair inclusive os episédios comicos. Nos
momentos em que nds conquistamos isso, no espetdculo,
foi muito interessante. Quando nos apresentamos em te-
atros com espagos maiores, onde todo o material, todas as
coisas ficavam muito mais espalhadas, essa sensagio do
vazio era bem mais presente. Mas é um espetdculo bem
montanha russa. Tem esse atrativo de jogar com essas
mudangas, com essas dinimicas.

Ao encenar ndo um, mas dois Hamlets, esse jogo com as miu-
dangas parece se intensificar. Sobretudo porgue vocé parece ter
b!ﬂf{fdﬂ ura n?ﬂ?ffﬂgfﬂf .f-'.i".*ﬁfwc;"mmfmfnrf FHETTOS ﬂpffﬂﬁh‘}ﬂ'
na Gaivota, parece quase propor uma espécie de avesso do
moto continto do Ensaio. Hamlet. O gue se percebe até na
reagio da platéia, muito mais enforica no Hamlet, e forgada
a contencdo na Gaivota,

Eu entrei para fazer A Gaivota com uma proposicio bem
clara e assumida de que seria 0 mesmo tipo de trabalho.
Era uma continuidade. Como se fosse “a fase azul de
Picasso”, a “fase ndo-sei-qué” de alguém. Isso inclufa um
pouco a relagio da platéia com o Hamlet também. Porque
o espetdculo foi muito bem e em muitos lugares bastante
diferentes. Muito por causa desse jogo extremamente
lidico, extremamente irreverente, que marcava o
espetdculo. Toda a experiéncia internacional do Hamlet foi
assim. Claro que a irreveréncia definia um lugar diferente
de leitura do Hamlet, um lugar diferente para dizer o
Hamlet. Acho que podemos falar do Hamlet dessa manei-
ra. Isso era muito legal —a irreveréncia. Quanto a Gaivota,
é engracado porque ela é o Hamler também. Mas, com



relacio a Gaivora, toi o material do Tchekhov que foi
afetando a gente. E isso aconteceu de uma maneira lenta e
paulatina. E nem sei a que ponto chegaria se a gente tives-
se ficado mais tempo ensaiando. A gente talvez aré¢ ama-

durecesse mais. Nio sel.

Vocé _;}?' tinha a'fngfdo As trés irmas hd n{gmn‘ anos. Houve
outra experiéncia de trabatho com texto do Tehekhov?

Fui chamado em 1996 para dirigir A gaivota com a
Fernanda Montenegro. Eu fiquei me sentindo premiado
€, 20 Mesmo tempo, antes mesmo de comegar, vi que nao
tinha como fazer aquele trabalho. Eu nao tinha aindauma
compreensio daquele material e nem reria autoridade, no
melhor sentido, diante daquele clenco, até para poder re-
laxar no trabalho. Mas me chamaram, na época, para fazer
um filme, Kenoma, e eu acabei me convencendo de que
ndo era para fazer A gaivota naquele momento. Entio aca-
bei nio fazendo. Quando me chamaram para fazer As rrés
irmds, trés anos depois, eu jd tinha estudado, ji tinha
mergulhado um pouco, e lido mais a obra do Tchekhov,
ja tinha me perguntado para qué aquilo. Ento tentei en-
tender melhor aquela obra. Mas ndo parti do principio —
eu preciso fazer isso, eu quero fazer isso. Para ser muito
sincero, agora, na Gaivota, também ndo.

Como surgiu o projeto entaor

Foi muito mais algo meu, do Emilio de Mello e da Mariana
Lima, pensando que tinhamos que voltar para 0 Tchekhoy,
que tinhamos que tentar entender, tentar viver aquilo,
porque ele apresenta um universo tdo rico, tdo humano,
tao diverso, tdo patético... Isso, falando dos meus argu-
mentos internos. Mas eu nunca disse “cu sei me relacio-
nar com esse texto, eu sei usar esse texto para alguma coi-
sa’. Tinhamos até certo medo. Eu achava muito dificil.
Achava chato s vezes. Nao conseguia vencer a distincia
da virada do século XIX para agora. Porque eu sou meio
répido, elétrico, tenho uma tendéncia a pensar as coisas

simultaneamente. Entdo havia essa distancia.

Mas o Tchekbov tem isso. Um é meio que visto pelo outro.
Entéio nio hd heroizagies. Eu achei muito intevessante, por
exemplo, isso de vocés nio fazerem do Konstantin Trepliov um

herdi, como acontece em muitas encenagoes da Gaivota.

E. Esse pensar simultaneamente, isso também explica um
pouco uma coisa o meu trabalho — a auséncia de uma
“verdade”. Sempre trabalho verdades simultineas, sem-

pre hd discursos simultaneos, estilos simultaneos, hd uma

necessidade de ndo cair num lugar onde a gente afirme
uma coisa, € a coisa, no seu processo de formulagao, acabe
virando um paradigma ou um dogma.

Penso nos sucessivos exercicios de figuragio da gaivota ao final
do espetdculo, que vao sendo substituidos rapidamente por ou-
Hros ¢ outros ¢ ouires, o que pe I{J(H'f’{‘f’ apamrar nesse sentido.
Penso também, de novo, na propria hipotese de um diptico,
nos dois “ensaios”, nos dois Hamlets, um seguido ao outro.

Esse caminho entre o Hamilet e a Gaivota, foi de ir desco-
brindo, de ir desacelerando, durante o processo, mas ao
mesmo tempo sem querer jogar fora alguma exuberfincia,
alguma montanha russa, alguma provocagio nesse senti-
do, paraevitar o extremo oposto, que ¢ o T'chekhov-cliché.
Eu odeio, odeio, odeio esse Tchelhov-cliché. Eu acho até
que eu podcriﬂ Chcgzlr a a]gum:t coisa proxima disso, mas
s6 sc fosse por meio de um caminho pessoal, e af, quando
eu me desse conta disso, e visse algo meio Peter Brook, no
sentido de algo que vai se acalmando, que vai silenciando,
simplificando, seria resultado de um processo. E nio ape-
nas um canal para o efeito, para a retérica cénica, a retori-

ca artistica. Eu ndo gosto disso.
Mas howve um movimento de desaceleracio.

Junto com isso de que vocé estava falando, de o préprio
Tchekhov, nos personagens, trabalhar uma complexidade
de pontos de vista, de ele ser meio “impegdvel”, “escapdvel”.
Isso fez com que a gente chegasse num ponto que, no
momento da estréia, era muito estranho para mim tam-
bém. Porque entre a necessidade de uma argumentagao
vigorosa em cena, entre a personalidade de cada cena, ¢
esse Iugar mais esvaziado, eu sempre suspeito desse vazio.
Talvez pela minha trajetéria, pela minha relagao com os
arores, eu preciso ver o ator numa maturidade X que pos-
sa fazer com que aquele vazio me seja suficiente. Porque
um vazio pelo vazio, sem uma maturidade do olhar, sem
realmente o lugar do ator estar inteiramente afirmado ali,
num lugar de morte, num lugar de auséncia, entao nao

serve para mim.
Como isso foi sendo constriico?

A gente debate sempre. Na temporada mesmo da Gaivo-
ta, nés, volta e meia, pardvamos e faldvamos “vamos silen-
ciar um pouco mais no comego . Como a temporada nao
foi lotada, isso foi muito legal para nds. Porque podfamos
voltar para isso. E, na semana final, que estava muito cheia,
falamos disso todos os dias, faldivamos “vamos voltar ao
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que aprendemos nessa temporada”. Porque, se tivesse sido
um sucesso total de publico, nao terfamos feito esse
Tchekhoy. E um caminho. O Hamlet ¢ mais infantil num

certo sentido. Mas eu acho isso dtimo também.

Eu perguntei muito sobre as diferencas, as experiéncias
contrastantes de configuracdo vitmica, mas, além das referén-
cias diretas, hd diversos pontos de aproximacio entre os dois
espetdculos. Hi algo quie, desde o Ensaio.Hamlet, me parece
importantissimo — o _jogo com os objetos, o contracenar com
coisas. Isso lembra, é claro, os tijolos, as cadeiras e caixas do A
Bao A Qu. Por outro lado, ache que houve de fato uma mu-
danga significativa no seu trabalho — talvez desde A paixio
segundo GH, e o5 trabalbos com o Coletivo improviso —
que me parece fundamentar os dois ‘ensatos”.

De alguma forma os objetos estiveram no A Bao A Qu, ¢
voltaram ao trabalho a partir da Paixio sequndo G.H. No
A Bao A Quacredito que relacionados fortemente as leitu-
ras de e sobre poesia concreta, os objetos no espago como
os signos da poesia tracejando a pdgina, construindo cons-
telagdes, a pdgina branca do «Un Coup de Dés» de Mallarmé
de certa forma funcionando como a interface para esta
operagao... Ali os objetos eram repetidos, tinhamos pneus,
tijolos e cadeiras, e uma estérica de fibrica, de linha de
montagem, muito presente no panorama desta época. A
partir do GH, trouxemos de Clarice uma pessoalidade
maior, a presenga da memdria, o objeto sugerindo uma
vivéncia, uma especificidade. Eles continuaram ajudando
a tracejar o espago, a criar linhas e decupagens, mas trazi-
am um maior teor de experiéncia com a sua presenga. No
nosso Hamlet estes objetos seguiram o mesmo caminho,
com a particularidade de serem muitos, de terem origens
distintas, de produzirem uma maior sensagio de ‘teatro
do mundo’, talvez até de dejetos, embora nio tenha sido
esta a intengdo. Entre GH e Hamilet houve também o de-
senvolvimento da relagio com os objetos nas circunstanci-
as do treinamento para atores que eu e Mariana Lima de-
senvolvemos e que foi dar no trabalho do Coletivo
Improviso. A descontextualizagio do sentido do objeto ea
operagio poética de sua presenga foi bastante elaborada
nesta fase. Combinagbes, reorganizagio do sentido, ali-
nhamentos, jogos, o Hamlet de certa forma recebeu isto jd
em seu infcio. E a Gaivota também, sendo que agora de
uma maneira talvez menos cadtica, mais ligada a uma de-
terminada interpretagio da pega.

Talvez vocé pudesse falar um pouco sobre a incorporagio de
alguns desses objetos. Os sacos plisticos no Hamlet e na Gai-
vota, por exemplo. Os bonequinhos de encher que duplicam

Rosencrantz e Guildenstern no Ensaio. Hamlet, os legumes,
as cadeiras, na Gaivota... As cadeiras vém desde 0 A Bao A
Qu.... Mas o empilhamento produz wma espécie de quadro
vive no meto da Gaivota. O ator Felipe Rocha, estdtico, sus-
tentando wm monte de cadeiras encaixadas...

O A Bao A Qu tinha isso também, com as cadeiras, s6 que
nao era no alto. Era mais aterrado. Mas acho os outros
objetos mais determinantes do que as cadeiras. No caso
dos bonecos, o processo de criagio foi meio ao contrdrio. A
Bel Garcia dirigiu um workshop em que os atores jd en-
travam com umas roupas meio engragadas e ela fazia, de
safda, a proposta de o Hamlet fazer um jogo com eles que
os deixaria nus no final. Eu estava propondo um jogo
lingiifstico, retérico, nesse trecho da pega, que ¢ muito
ligado a isso. Mas as roupas deles j& tinham virado algo
meio Chaves, meio Chapolin, com muito enchimento,
muito engragadas, uma coisa bem bagaceira, um lixo.
Entdo a incorporagio dos objetos seguiu uma trajetéria ao
contrdrio. Foi dos atores para os bonequinhos. Nio o opos-
to. Comegou no workshop. E, af, um dia, eu estava an-

dando na rua e vi os bonequinhos ¢ comprei.

Achet bem interessante isso de o trabalho com a obra de Clarice
Lispector ter transformado a relagao com os objetos. Li numa
entrevista sua @ revista Sala Preta que vocés comegaram a tra-
balhar com A paixao segundo GH fazendo um cotejo entre a
adaptagio do Fauzi Arap e o texto da Clarice.

A gente comegou assim, mas a gente nio chegou ao texto
a priori. Todo o trabalho de experimentagio, meu e da
Mariana Lima, e do Fdbio Cordeiro, na assisténcia de
dirego, foi que determinou a resolugio final. O cotejo foi
muito mais para a gente ter nogao, porque o texto da Clarice
ndo € rao simples, foi isso, ndo para tomar alguma atitude
a priori. Acho legal falar sobre isso dos objetos porque ¢
uma coisa mais ou menos recente para mim no trabalho.
A relagio seminal para mim com os objetos veio, como
disse, desde 0 A Bao A Qu. Mas isso deu mesmo uma
volta enorme. E muito curioso, mas, a partir da Clarice,
do trabalho com os textos da Clarice, do modo como os
objetos se apresentam ali, um modo que ¢ muito intimo,
ligado & vida fntima da GH, & casa, a coisas domésticas, os
objetos nio definem s6 relagdes com o espago, mas com a
memoria, com a experiéncia. No Coletivo Improviso, a
gente também trabalhou com a Clarice, mas a gente ia
explodinc[o tudo. Numa estagio de trem na Franga, com
xampu no chdo, na Cinelandia... E isso invadiu o trabalho
da Companhia dos Atores no Hamlet. Porque o teatro rico,
da Companhia, nao tinha ainda esse olhar semidtico (adoro



essa palavra) mais radical, que isola o contexto um pouco.
Porque antes havia objetos, havia um jogo, mas os objetos
eram muito ligados a uma imagem geral, composta, como
no Rei da vela.

Ao mesmo tempo foi desaparecendo também, de certo modo, a
construgio cenogrdfica.

iventualmente a gente se relaciona com o espago como
ele ¢ por gostar disso. Em Berlim, por exemplo, nio tinha
fundo, era uma caixona enorme, ¢ era super boniro... Mas
a gente nao depende mais do peso dessa construgio. Por-
que os objetos sio mais facilmente manipuldveis. Inclusi-
ve agora a gente estd comegando, com as viagens, uma
coisa de produzir objetos em cada lugar também. E uma
questio economica, uma exigéncia de produgio. Mas ¢
mais do que isso também. Porque a gente manda fotos e
aparecem objetos similares aos que usamos aqui. O Felipe
Rocha tocava um bombardino, uma tuba escura. Em
Berlim, virou um trompete branco, entio era algo inteira-
mente diferente. Nos temos trabalhado mais com artistas
pldsticos. No Ensaio. Hamlet, trabalhamos com o César
Augusto, da Companhia, ¢ com o Marcos Chaves, que é
artista pldstico. Na Gasvota, o responsivel pela cenografia
foi o Afonso Tostes, artista pldstico também. A postura, a
- conversa fica num nivel muito mais conceitual, muito mais
interessante, no sentido de um enriquecimento, por meio
desse debate, da nossa maneira de olhar. E isso que passa a
interessar, mais do que simplesmente resolver a cena. Nio
se trata de uma pessoa que vai, resolve e entrega um cend-
rio pronto e tal. Foram experiéncias muito ricas. Na ;-
xao segundo GH também jd houve isso com o Marcos
Pedroso, que fez um trabalho de esvaziamento.

Mas ndo no cendrio inicial. Ai houve certa opgio pelo excesso,
pela figuragio propositadamente mimética de um quartinho
de artista.

Acho que a questao do mimético estd de fato colocada ali.
Tanto que no final a Mariana Lima vai de um quarto de
empregada falso para um quarto de empregada verdadeiro
¢ passa a falar em video. Mas a sensagdo que eu renho ali
ndo ¢ de uma coisa inteiramente realista, tem muito mais
actimulo de informagio naquele espago do que um closet
teria.

E quase um gabinete de curiosidades. O gabinete de curiosida-
des do escritor...

Durante o processo, a gente trabalhou vdrias vezes com
aquela sala vazia e com milhares de roupas espalhadas, um

caos total, meio como aquele trabalho do Christian
Boltanski com as roupas espalhadas. Do ponto de vista do
nosso processo criativo, aquela arrumagio, que até pode,
na aparéncia, parecer mimética, ela era, na realidade, um
argumento contra o cliché da desorganizagio. Para mim
era muito mais interessante que o caos total na cabeca dela
e todas as referéncias que a constitufam como pessoa, como
passado, como formagio social, era importante que elas
estivessem  ali supostamente arrumadas. Essa imagem do
prédio, do prédio de que ela fala, ¢ de uma civilizagio
construfda em cima de uma coisa que ¢ uma lama,
construfda sobre a lama... Quando ela fala “vamos come-
car a afundar esse prédio”, o que parece tio arrumado pas-
sa a se ver que nao estava arrumado na verdade... Para
mim era mais forte entdo essa relacio com a ordem ¢ a

desordem do que com a representagio do espaco real.

Embora vocés tenham optado por algo de reconstituicio no
primeivo ambiente, o do closet, o quarto, as roupas feminis
penduradas, o universo de livros bem explicito, uma quase
mscara da Clarice (ndo s6 da GH) reforcada iniciatmente
por esse eféito de real, a mdo tremendo, o cigarro...

Embora a gente tenha trabalhado de certa maneira sim
com a casa, com uma idéia da casa, e havia mesmo a casa,
o corredor, a cozinha... E na montagem no Centro Cultu-
ral Telemar, no Rio, tinha até o chiozinho da drea, o varal,
o radinho de pilha. Esse ponto af, entre uma coisa e outra
me parece meio essencial na Clarice. Entre ordem e desor-
dem. Se vocé usar uma coisa muito dionisfaca, solta, para
a Clarice, vocé perde a camada da superficie do real de que
ela fala, e que me parece muito atraente.

No Ensaio.Hamlet, ao contrdrio, os objetos, de saida, jd pa-
recemn meio que em luta com o texto de referéncia.

No Hamlet, o que foi mais presente foi uma relagio tem-
poral com o texto. Os objetos eram nitidamente um canal
de chamada para hoje. Ao mesmo tempo, eles ajudavam a
gente a fazer a peca muito naturalmente sem necessaria-
mente nos sentirmos modernizando o texto, adaptando-o
para 2000 ¢ tanto. A gente usa objetos com os quais a
gente se relaciona hoje. Mas nfio hd a idéia de adaptar para
hoje, de que aquilo se passa hoje...

No comego da Gaivota, vocés fazem referéncia a alguns auto-
res brasileiros. Parece cumpriv uma fungio de atualizago.
Achei curioso, no entanto, que o Trepliov de vocés, em vez de
ironizar a produgio de Trigdrin, comparando-o a Tolstot, Zola,
etc., o comparasse a Milton Hatowm e Luiz Ruffato... Nio sei
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se isso funciona como ironia dupla, para amesquinbar o uni-
verso de referéncia do préprio Trepliov também. Mas achei
e ndo, que era a sério.

Nem sempre citamos os mesmos nomes... Por qué? Vocé nio
gosta do Harowm e do Ruffaro?

Nio se trata disso. Se bem que eu possa responder a voct,
sublinhando a maior qualidade, a meu ver, do trabalho do
Hatoum. Considero os dois escritores de bom nivel, mas
autores de manutencio, de manutengio de certo padrio
consensual de certa vida literdria mediana, mediana de-
mais, de uma classe média letrada conservadora. Que pro-
blema esses textos criam para mim? Nenhum. Sao de bom
nivel? Sim. Mas ndo mais do que isso. Eles, a meu ver, sao
“rotina”. Rotina estilosa, mas rotina. Acho curioso que eles
sejam mencionados em meio a exigéncia de Trepliov de
formas novas, em meio  critica dele de que o teatro con-
temporineo nio passa de rotina. Fico pensando se, em
teatro, vocés fossem elogiar o equivalente a eles, o que vocés
elogiariam.

Mas na hora em que vocé fala em Turgeniey, em Lermontov,
para o publico que vai ver A guivota é como se fosse algo da
Idade Média. Entao qualquer nome de um autor bom
que estd escrevendo hoje jd ¢ um contraponto. Porque jd ¢
uma pega russa, os nomes — Trepliov, Arkadina, Trigérin —
no paifs em que a gente vive... As pessoas acham isso muito
esquisito. Mas, voltando ao Hatoum a ao Ruffato, gosto do
que li deles. Ourro dia, por exemplo, alguém me mandou
um recado dizendo que tinha entendido melhor a ence-
nacio por causa justamente da referéncia ao Ruffaro. Disse
que tinha entendido essa coisa quebrada, o olhar quebrado.
Eu, na verdade, nem falo todo dia aquilo. Mas isso deu
uma conexdo para alguém que vé as coisas de modo intei-

ramente diferente. E isso me pareceu interessante.

Vocé falo algumas vezes em “olbar quebrado’, “discursos simul-
taneos”, “verdades simultineas’, ‘muitos approaches”, ‘muitas
facetas”, muitas perspectivas de observagio. E b o desdobra-
mento dos persondagens por virtos atores... Em 2001, quando
vocé obteve wma bolsa para realizar um estdgio com a Anne
Bogart e a SITI Company, nos EUA, para estudar o treina-
mento dos “Viewpoints”, vocé mencionou certa semelbanga
com o trabalho que jd vinha realizando com a Companhia
dos Atores. Queria pedir a vocé para distinguir os processos,
para comentar o que de fato teve mais interesse no estdgio, o
que de fato deixou rastro no seu trabalho.

A experiéncia com Anne Bogart e a SITI Company foi
extremamente revitalizadora para o meu trabalho e produ-
ziu uma série de novas proposicoes ¢ indagacdes. A forma

como Anne Bogart desenvolveu o treinamento dos
viewpoints alia um treinamento prdtico a partir dos con-
ceitos de espago e tempo e acaba por propor uma enorme
e lidica libertagio para a poesia da cena. As nogoes de
escura, consciéncia da cena, contraponto, resposta, focoe
adesao produzem certa flutuagio de sentido que sempre
me interessou em teatro. I como se nos aproximdssemos
das categorias da musica e da danga sem que nos obrigds-
semos a fazer musica ou fazer danca. E teatro mesmo. Vrias
¢ vérias vezes, numa sessio de viewpoints, eu tinha a im-
pressio de um inacabamento extraordinariamente expres-
sivo, como se eu estivesse compondo mil possibilidades
de sentido e mesmo de narrativa na minha cabega de es-
pectador e tivesse que continuar atento, pois elas ndo pa-
ravam de se suceder. Este trabalho em alguns momentos
se aproximava bastante do que fizéramos no processo do A
Bao A Qu, por exemplo, que trabalhava bastante nesta
indefini¢io parcial de sentidos, mas com uma forte
dramaturgja de espetdculo. Além disso, o jogo de linhas, a
decupagem do espago ¢ a musicalidade deste espetdculo
pareciam precursores do que cu viveria em Nova York em

2001 com a SITI Company.

Foi depois desse estdgio que vocé ¢ a Mariana Lima criaram o
Coletivo Improviso?

O Coletivo acabou sendo um pouco a maneira de eu me
encontrar com a Mariana. Essa coisa de ela ter tido a expe-
riéncia dela em Sao Paulo, com o Teatro da Vertigem prin-
cipalmente. Eu cheguei a conviver bastante com o proces-
so de criagio do Apocalipse 1.11. Também me interessa o
trabalho deles em termos de atuagio. E o que eles procu-
ram com isso, certa literalidade. No caso da Mariana, ela
teve uma formagio muito interessante. Vdrios procedi-
mentos que tém a ver com a experiéncia do Stanislavsl,
com as agoes fisicas, com a sensacio, a memaoria. Entao,
em 2001, nés fomos juntos para os EUA. Fizemos pri-
meiro um workshop curto com a Anne Bogart. Mesmo as
coisas que jd estavam no meu trabalho com a Companhia
dos Atores, principalmente em termos espago-temporais,
e coreogrificos, associavam-se ali ao fazer artistico de uma
maneira muito, muito ampla. Entao foi interessante, foi
uma experiéneia muito intensa. Ficamos um més em
Saratoga Springs. Eram seis horas didrias de aula. Nés
chegamos a fazer um trabalho 14, no workshop, sobre um
grupo de teatro dos anos 1930. Entdo a Mariana voltou
para o Brasil e eu fiquei mais um més acompanhando as

aulas da Anne Bogart na Columbia University.

E como surgirc o Coletivo Improviso?



Realizamos a Mariana ¢ eu workshops na Fundigio Pro-
gresso de “Treinamento Para Atores ¢ Criagio Cénica’,
explorando as téenicas trabalhadas pela SITT Company
(Saratoga International Theatre Institute), baseadas no
método criado por Tadashi Suzuki ¢ em téenicas de im-
provisacao ligadas 4 danca contemporinea. O treinamen-
to era baseado fundamentalmente em sessoes de viewpoints,
em agdes que ndo contavam propriamente uma histdria.
Num aprimoramento da relagio do ator com o chio, a
partir de situagoes fisicas, do aqui ¢ agora. E no treina-
mento do uso e da observagao do tempo e do espaco no
jogo teatral, na conscientiza¢io pelo ator da prépria
espacialidade por meio de nove pontos de vista: relagio
espacial, tempo, gesto, repeti¢io, duragio, padrio da
trajetdria, arquitetura, forma, resposta cinestésica. Foi desses
workshops, dos quais participaram musicos, coreégrafos,
gente de danga, atores, que surgiu o Coletivo Improviso.

Pensando nio 56 no Coletivo, que ji sugere diretamente isso,
mas no seu trabalho como encenador, de modo geral, me pa-
vece que, mesmo em ponto pegueno, quando lidandp (para-
doxalmente) com uma dramaturgia de personagens individu-
ats, wma das caracteristicas fundamentais desses trabalhos é a
sua opeao por um modo coral,

Formas corais no entanto bastante diversas das empregadas
pelo José Celso, pelo Teatro da Vertigem, por certos grupos de
danga contempordnea. Isso me parece ganhar paradoxalmente
intensidade nesse embate com o drama e seus personagens in-
dividuais, como nas encenagoes do Hamlet e de A gaivora.

Acho muito acertado pensar na idéia de coro em alguns
dos trabalhos que dirigi, embora nio me pareca que isto
esteja no primeiro plano, ou com uma visibilidade real-
mente grande. Em alguns trabalhos isso aparece mais, como
no Rei da vela, nos tratamentos meio « antunianos » dos
grupos, e talvez no A Bao A Qu, em momentos mais core-
ograficos. Vejo a idéia de coro na prépria existéncia da
companhia, como se aquele grupo de pessoas pudessem
parecer ter um cérebro coletivo. Também o fato de em
vdrios espetdculos um ou mais personagens serem inter-
pretados por mais de um ator, simultaneamente ou nio.
Tenho no fundo o desejo de falar, nio de uma «alma do
mundo», como queria Trepliov, personagem da Gaivora,
mas de uma sensaciio da antiidentidade, uma sensacio de
nossos invélucros (para usar também uma expressio
clariceana...) sendo trespassados por fluxos continuos ou
ndo, uma sensacio de uma antropofagia permanente, que
talvez se manifeste neste polvo de cem bragos que ¢ um
elenco em conexdo que conta uma histéria no teatro. Ou

mesmo que nao conte histéria alguma, mas que criam

uma maior plasticidade ou elasticidade do que um olhar
psicologizante seria capaz de oferecer. Neste sentido a idéia
de um modo coral paradoxalmente oferece o suporte para
a concepcao de um mundo de discursos simultineos, de
articulagdes inesperadas, mais cubista do que aristotélico,

se ¢ que posso dizer isso...

No livro publicado no ano passado sobre os 18 anos da Com-
panhia dos Arores, hd um texto da Silvia Fernandes, no qual
ela fala da tensdo entre a performance individual e a precisio
da encenagiio como elementos estruturats no seu trabalho, acen-
tuaclos pelo fato de vocé ser um ator. Acho o comentdrio muito
bom.

Achei muito pertinente quando li também. E a gente vive
no trabalho essa tensao até por certa indefinicio de onde
acaba uma coisa ¢ comega outra. E por ter uma tradigio
de certa hierarquia mais forte, embora a gente tenha toda
a coisa da criacdo coletiva, que estd na nossa heran¢a tam-
bém. Acho importante poder falar, em termos tedricos,
dessa convivéncia entre o poder do coletivo, o poder dessa
coisa fluida, dos espacos ndo tio demarcados e a0 mesmo
tempo uma defini¢do mais precisa da encenagio. Porque
eu convivo bastante com isso. Mas hd graus diferentes de

tensio. E hd isso — eu nunca entro com o desenho pronto.

No Nio olhe agora, do Colerivo Improviso, vocé e a Mariana
Limna, além da diveio geral, participavam também das apre-
Sentagoes.

No Coletivo Improviso, em termos de processo, essa ten-
sdo entre performance ¢ desenho aparecia muito forte-
mente. Porque o Coletivo demandava uma presenca da
improvisagio (na prépria apresentagio, na prépria
performance, nio sé no processo) mais forte ainda. E eu
vivia esse conflito. Como era uma experiéncia nova, eu
vivia o conflito de deixar a coisa acontecer e pronto ¢ a
minha tendéncia a ter certo controle, certo desenho, mar-
cacio. Na Gaivota, isso também acontece pelo fato de eu
estar em cena de novo. Eu perco certo controle, o que de
certa maneira eu acho ruim, por outro lado a experiéncia é
essa mesma, eu estou ld dentro e entio € isso — a experién-
cia de nao poder olhar de fora. Eu acho isso muito rico,

muito produtivo.

Flora Stissekind ¢ pesquisadora da
Fundagio Casa de Rui Barbosa,
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