A tragédia contempordnea - ignorancia

Ancient art has a specific inner content. At
one time, art possessed the same purpose that
books do in our day, namely: to preserve and
transmit knowledge. In olden days, people
did not write books, they incorporated their
knowledge into works of art. We would find
a great many ideas in the works of art passed
down to us, if only we knew how to read them

(G. Gurdjieff).

o terminar a primeira leitura de AGRES-

TE de Newton Moreno, devolvi o texto ao

envelope e 14 permaneceu por aproxima-

damente um ano. Como lidar com esse

material? Nao interessava o possivel lado
panfletdrio e folclérico que, pelo tratamento,
poderia ser mal interpretado. Nao restava divi-
da de que ¢ teatro da melhor qualidade, mas
como processd-lo? Quais os possiveis erros que
o envolvem? Nao se trata de dramaturgia con-
vencional e, sendo assim, exigiria atitude dife-
renciada para encard-la. Atores treinados para
isso. Um dia tivemos longa conversa, o autor e
eu. Era preciso esse tempo. Tempo de matura-
¢ao que se fez necessdrio. Parceiros e cimplices,
montamos nossa estratégia.

M arcio Aurélio

H4 um dado concreto. Como se passara
todo este tempo, muita gente j4 conhecia o tex-
to. Expectativas. Desejos. O texto j4 tinha sido
lido em diversos eventos. Nao quis nunca assis-
tir a essas leituras dramdticas. O texto tinha de-
terminadas chaves que me parecia importante
serem descobertas em processo. Ele permane-
ceu ld. No envelope. Periodicamente, visitas de
boa vizinhanga. Cheganga!

Querfamos testar diferentes possibilida-
des para buscar a alquimia que o trabalho pe-
dia. Isto ¢é precioso no teatro. Para tanto, a ansi-
edade deveria ser colocada no grau zero. Este é
para mim o estado ideal para a escritura da poe-
sia da cena.Tudo por fazer, mas apostando no
prazer do percurso a ser vivenciado para se en-
contrar o melhor, sabendo-se que nio se tem
nada, a nio ser homens e suas histérias. Nio
queria pensar em adornos. Escapes. S6 a busca.
E nela que se encontra para os homens de tea-
tro o compromisso moral do fazer artistico.
Com Apolo a possibilidade da forma ideal, com
Dionisio o prazer embriagador da poesia huma-
na provocando todos os contrastes e as contra-
digdes. Continuo acreditando que o teatro estd
centrado nisto como forga expressiva e, dessa
forma, continuamos uma tradi¢ao secular, ou

Mircio Aurélio ¢ encenador, pesquisador e professor do Instituto de Artes da Unicamp.
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seja, a de sermos contadores de nossas proprias
histérias. E, apesar de tudo, continuamos igno-
rantes sobre nés mesmos. Na poesia do teatro
temos todo o conhecimento e nossa ignorancia.
Preconceito. A pega mostra isso. Ignorantes.

RazoOes inversas

A Companhia Razoes Inversas, desde a sua cri-
agio, tem procurado manter um trabalho ten-
do como objetivo a montagem de grandes tex-
tos da dramaturgia. Por grandes textos nio
pensamos em textos consagrados, mas em tex-
tos em que se possa reconhecer questdes impor-
tantes para a reflexao sobre transformagio social
do homem. Mais interessante ainda ¢ se puder-
mos relativizar e contextualizar os temas e iden-
tificar as questdes, ou seja, como e onde o ho-
mem se encontra nos diferentes relatos poéticos
da histéria.

Foi assim com Shakespeare, que tomamos
por trés vezes para refletir sobre a reorganizagao
e o desmoronamento do sonho da sociedade
brasileira com o antes, o durante e o depois do
impeachment de Fernando Collor; com Kleist
para servir de pano de fundo da risivel mudan-
¢ca e implantagao da nova constitui¢ao em nos-
so pais; com Miiller na tentativa de recompor o
sentido poético da intimidade, da lirica, em
uma sociedade que se destréi; com Goethe e
Brecht para pensar a crise do artista e seu papel
como organizador da poesia de seu tempo di-
ante do estado; com Schznitsler, o desmorona-
mento e a desola¢ao moral burguesa diante do
desejo; com De Filipo, o descrédito do Estado
para com o artista cénico e sua atuagio social.

Agora, depois de anos de criacoes e reali-
zagbes, nos depardvamos com uma situagao in-
sustentdvel pela auséncia de possibilidades para
continuidade de nosso trabalho, tanto pelo fa-
tor econdmico como artistico, diante de um
quadro extremamente complexo. E dentro des-
sa condi¢ao resolvemos dar mais um passo. Essa
era a nossa realidade. Mas, como todo artista
traz consigo o estigma do mito de Sisifo, reini-

clamos mais uma vez nosso projeto. Consistia
em retomar algumas experiéncias e estudar a
idéia de teatro narrativo e a possibilidade de
constru¢ao de uma cena pés-dramdtica, con-
temporanea, indo além das realizagbes ante-
riores. Assim sendo, retomamos o trabalho j4
realizado sobre Schopenhauer e seu didlogo com
Shakespeare, Dostoievski e Ovidio, entre outros
tantos, na busca de material que nos projetasse
a frente. Linguagens poéticas que propor-
cionassem estimulos para buscar um didlogo
contemporineo com o publico, redimensionan-
do mitologias que pudessem gerar avangos e
questionamentos. Pensdvamos, entretanto, que
tudo isso nio devia perder de vista 0 homem
urbano e suas questdes. Nao conseguiamos
focar verdadeiramente o ponto temdtico sobre
o qual nos debrugarmos. Em avaliagoes anteri-
ores de nosso trabalho jd tinhamos chegado 2
conclusio de que a forma é mera decorréncia
do processo: o importante ¢ o que dizer. E para
quem! E porque. Nisso concordo com Giorgio
Tabori quando reflete que o teatro ¢ o ultimo
espago do humanismo. Pura representagio do
jogo social.

Um dia sugeri que léssemos o texto de
Newton Moreno. A principio interessou-nos
pelo cardter narrativo e pelo fato de que sua es-
trutura de composi¢ao estimulava pelo aspecto
nao dramdtico, ou melhor, pés-dramdtico. Po-
deria ser o caso. Descobrimos que era muito
mais. Veio como uma bomba! Explodiu! Era a
pedra de toque que necessitdvamos. A virada.
Novo ciclo.

Aproximacdes

Foram oito meses de trabalho. Sistemdticos.

A seriedade com que nos apoderamos dos
diferentes temas contidos no texto e as longas
discussoes sobre eles serviram para objetivar
nosso empenho e para nos debrugamos nele
como sendo o projeto a ser levado a cabo.

Primeira etapa, longas sessoes de leituras
e andlises. Platao foi pontual. As imitagoes e as



narragOes e suas variagoes e significados. A cons-
trugao do cardter.

Levantamentos de material interno da
peg¢a que pudesse servir para ampliar o seu uni-
verso e nao reduzi-lo. Como nio reduzi-lo a
instancia folclérica? Existia esse perigo, pois o
texto ¢ o tempo todo armado de ciladas, de
regionalismos em sua construgio, que uma vez
nio observados em sua sutileza poética para a
construgao de sonoridade e for¢a dramdtica po-
dem despencar para o outro lado. Simplério.
Canbhestro.

Os grandes contadores que conheci eram
elegantes no seu desempenho, nobres na agao e
generosos nos atos. Prédigos no tratamento e
simples na exposi¢ao. Af aparece a humanida-
de. Como diz Heiner Muller “precisamos arran-
car do ser humano o ser humano”. Nio aquele
idealizado. O material de Newton Moreno nos
estimulava a cada passo. Nao poderia, porém,
fugir dos objetivos determinados no sentido da
investigagao do ATOR NARRADOR.

Tive grandes modelos. Retéricos irrepa-
rdveis.

Foram anos de aprendizado atrds do bal-
cao do armazém de meu pai, numa pequenina
cidade do interior de Sao Paulo, do Brasil, do
mundo, ouvindo estérias e histdrias contadas
por caboclos e caipiras, sitiantes e coronéis, gen-
te simples que fez e manteve o imagindrio de
geragoes. Tudo isso acompanhado de tilintar de
copos, bater de garfos em pratos fundos que
eram limpos pelo apetite voraz, como que lava-
dos no saciar da fome, enquanto aguardavam
ser preparadas as compras de suprimentos do
més para manter a familia. Cada final de sema-
na eram coldnias inteiras, como eram chama-
das, que vinham das rogas acompanhadas dos
administradores para se abastecerem. Eles, os
abastecedores das cidades. Como traduzir isso?
Nesse singelo espago mora a origem de tudo. O
mais puro teatro. Puro. Uma nogao de cidada-
nia que se forjava pelo cumprimento social dos
diferentes papéis que se defrontavam e onde o
estar ali, embora por relagdes comerciais e por
alguns momentos, fazia sumir todos os contras-

A tragédia contemporanea - ignorancia

tes e aparecer o interesse humano pelo outro e
suas estdrias. Era um tempo em que a soberania
ainda era a do rddio, e em que mesmo este era
estimulante para aglutinar pessoas e estimular
as relagdes sociais. O imagindrio deu vazio e as
comportas da lucidez permitiram aflorar uma
percep¢io de outra ordem. A da criagio.

Ensaidvamos em Sao Paulo, na regiao do
centro. Era impossivel nao ter a sonoridade da
cidade o tempo todo na cabega e isso colocava
uma questao: como fazer para que o especta-
dor, que sai desse ambiente urbano, entre, acei-
te e respeite o tempo exigido pela realidade nar-
rativa da cena?

Essa ¢ realmente uma grande questao para
se pensar na cena contemporinea. Que trata-
mento dar para esse rito de passagem? E 4 idéia
de sua tragicidade? Os grandes centros urbanos
vivem a auséncia sistematizada de uma convi-
véncia planejada. O progresso. Econémico e
nao social. Como compor esse outro tempo
poético, principalmente dentro de tal realidade?
Os veiculos de comunicagdo contemporineos
eliminam a memdria desse tempo, que pas-
samos a chamar de “sutil”. Da escuta interna.
Do ouvir e refletir sobre o outro, com o outro e
sobre si mesmo. Porém, o elemento principal
continua nos dois universos: a ignorancia sobre
os direitos humanos e sociais. Tabus e pre-
conceitos ainda ocupam os escaninhos da
conveniéncia da ordem e da invasio da priva-
cidade. O publico e o privado na sociedade do
espetdculo.

Comegamos entdo a experimentar dife-
rentes tipos de leitura. Um ator lia. O outro
ouvia. Invertfamos os papéis. Mudangas de di-
namicas. Reinterpretagao. Chegamos a idéia da
desconstrug¢ao. De tudo! Era necessdrio descons-
truir a0 mesmo tempo o espago e o tempo da
realidade para construirmos um novo, ou seja,
o da realidade da cena. Ela se explicaria. Che-
gdvamos a magnificéncia da realidade poética da
cena. A cena diria. Para isso deverfamos nos
deixar levar para buscar o que era isso. E desco-
brir. O tempo mitico da estdria no contraponto
da histéria.
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Dessa forma descobrimos que o texto de
abertura ¢ dividido em trés grandes blocos, cada
um com caracteristicas muito proprias. Eles exi-
giam tratamento diferenciado. Pensamos entao
no quanto a musica poderia ajudar. Voltamos
ao principio de tudo. A mdsica como estimulo
para induzir a teatralidade da oralidade, da re-
descoberta do sentido e da forca das palavras.

Busquei uma musica que pudesse dar esse
primeiro ponta-pé e empurrar-nos nessa via-
gem, nos amaciando para a coragem de nos des-
pirmos completamente de nossos esquemas pré-
determinados. Comegamos de algum ponto.
Com essa experiéncia descobrimos como o tex-
to possibilitava tantas opgdes que eram até en-
tao inimagindveis. Eram longos ensaios de puro
exercicio retérico. Construgoes sonoras. Beleza.
Entretanto, via de regra, resultavam por demais
romAnticos. Precisévamos dar um passo a mais.
Parecia muito simplério. E o contador, aquele
anunciado acima, ¢ tudo menos simpldrio. E
objetivo. Sabe onde e como conduzir a narrati-
va. Essa ¢ a palavra mdgica. E de sua responsa-
bilidade criar todo o ambiente para favorecer o
golpe, ou os golpes, necessdrio para seu perfeito
relato. Por uns tempos insistindo nisso, chega-
mos 2 clareza da importincia do rigor técnico,
da articulagio, da proje¢ao, mas com o auto-
controle para nio nos deixarmos levar pela falha
trdgica do esquecimento de que aquilo que esta-
va se processando nio poderia e no deveria ser
ultrapassado. Encantar pela clareza das idéias.

O narrador € o oficiante. Celebrante. M4-
gico. Chegamos a conclusio de que faltava certa
densidade, gravidade. Isso impunha nova etapa.

Propus entdo uma mudanga no género
musical. Foi surpreendente! Era uma pega com-
posta para celebragao de funerais. As narrativas
ganharam em densidade. As imagens comega-
ram a aparecer ¢ a estimular uma reflexao inte-
rior. A idéia de c4non foi dando passos mais fir-
mes ¢ ajudando a construir imagens puras.
Limpas. Claras. O exercicio passou a ser o de
improvisar com o texto, reconstruindo e redi-
mensionando seu sentido pela justaposicao,
sobreposi¢io, repeti¢io, construindo uma espé-

cie de mantra, e com isso induzindo o especta-
dor a um sentido ritual.

Durante esse perfodo um dos atores teve
de se afastar dos ensaios por questoes de ordem
pessoal e, assim sendo, permanecemos no nos-
so caminho. Para evitar a cristaliza¢ao do que
tinhamos descoberto propus, entdo, mudarmos
novamente o género sonoro. Foi surpreenden-
te. Passamos a usar um compositor contempo-
rAneo que revisitou cangdes populares de seu
pais e estdvamos encantados com essa nova pos-
sibilidade, pois se de um lado tinha a sonorida-
de popular que se aproximava muito de nossa
realidade, AGRESTE, a modernidade do trata-
mento provocava estranhamentos, cortes que
eram muito intrigantes e que seccionavam o
texto de forma surpreendente. Um trabalho mi-
nucioso de minutagens para melhor aproveita-
mento e entrosamento das duas linguagens, ver-
bal e musical, criando outra partitura. Aqui se
concretizou a necessidade de pensar em com-
posicao. Partitura.

Quando o outro ator voltou, fomos mos-
trar o resultado do trabalho e quando terminou,
sem solenidades, ele disparou: — “Nao gosto!
Resulta muito melodramdtico”.

Isso, que poderia ser visto como um as-
pecto negativo, passou a ser considerado como
algo importantissimo. O melodrama que estd
em nossa tradi¢ao poderia, uma vez consciente,
ser utilizado a nosso favor. A idéia de radiofoni-
zagdo poderia ser uma possibilidade para fazer a
ponte entre o universo simples da pega ¢ o es-
pectador contemporineo. Pois se tratava de um
recurso moderno, ligado a nossa tradi¢ao, mas
usado sem reforcar nenhuma das partes, sé para
esclarecé-las. Uma linguagem para ser usada
como aproximagao de realidades de tempos e
espacos muito diferentes. Porém precisdvamos
de outra musica. Aquela era muito cifrada. Do
mesmo jeito que as anteriores, uma muito da-
tada dos anos 70 e a outra muito protestante, a
tltima, embora contemporanea era, para o caso
da cena, ainda muito folclérica. Os trés aspec-
tos eram importantes, mas nao poderiam ser
percebidos pelo espectador. Ele deveria ser esti-



mulado a formular imagens, exercitar o imagi-
ndrio sensibilizado para o reencontro com a tra-
digdo oral pela poesia provocada pelas palavras.
Aqui chegdvamos no ponto fundamental da
proposta. Longos meses. Longas horas. Intermi-
ndveis tentativas no sentido de resgatar a poesia
da mais comum das linguagens. A oralidade.
Nisso estdvamos presos a tradigao. Ao contador
de histéria. A infAncia de nossa cultura. A sim-
plicidade de se fazer reconhecer pelo contado.
E pela admissao de nossa ignorancia diante do
nio aprendizado de t3o alto conhecimento. Nis-
so estdvamos ligados ao trdgico. A passagem do
relato para a aparigao do fantasma reencarnado
dos heréis ¢ uma odisséia cultural. Ter a cora-
gem de assumir-se personagem implica em re-
conhecimentos de valores e sentidos e senti-
mentos que sao muito complexos. O embate
provocado pelo jogo narrado e mostrado aos es-
pectadores ganha cardter nobre pela importan-
cia do valor retérico. Discute-se e apresenta-se
0 homem em todas as suas contradigdes. O épi-
co ganha consisténcia como narrativa e expo-
sicao de contrastes e contradicoes sociais. Das
contradi¢des representadas pelas idéias como
das representadas pelo julgamento estimulado
no espectador diante dos fatos apresentados. A
objetividade retérica reforga o embate do espec-
tador diante do mundo representado e a subje-
tividade ganha toda a sua concretude poética
pela cena narrada.

Incontinenti, estimulamos os atores a que
experimentassem com outra musica. A que é
usada hoje no espetdculo. O resultado foi o que
buscdvamos! Logo nos primeiros acordes fomos
os trés tomados por aquela percep¢io fina de
quem sabe o caminho a percorrer e se langa ao
seu encontro. Haviamos chegado, depois de
tanto, ao primeiro tempo de nossa investigagao.
Quatro versoes. Era nosso primeiro material re-
conhecivel como proposta objetiva para a cena
que buscdvamos. Agora tinhamos o primeiro
bloco do texto. Denominamos tempo mitico,
pois evoca uma lembranga a ser reconstruida no
imagindrio, o causo de amor. E morte.

A tragédia contemporanea - ignorancia

O segundo bloco é remontado, sobrepos-
to trés vezes. E o tempo do acontecido. O tem-
po da relembranca do acontecimento, do fato.
E o tempo da urgéncia do acontecimento, do
esclarecimento e suas decisoes.

Naio existe psicologia. Existe uma mudan-
¢a ritmica e melddica na fala limpa, cadencian-
do a respiragio e alterando o estado do especta-
dor pela construgao de ritmos alternados em
que, dvido por acompanhar o causo, ele é colo-
cado em outro estado. Ativo.

Aqui aparecem as primeiras garatujas, nas
repetigoes do que teriam sido: o riso dele ao vé-
la, a felicidade dela, o éxtase, a apresentagdo da
sonoridade da fala folclérica dos conversadores.

O primeiro movimento. Girar a cabeca
para conversar com 0 outro.

“— Chegaria no mar de tanto passo.

— Chegaria se tivesse corrido esse tanto
de chio pro outro lado.”

E a complementa¢io do pensamento de
um no outro. So dois. Sao um. Surgimento do
estado de consciéncia, e a tomada de decisao.
Voltar ou continuar o caminho da opgio feita.

Terceiro bloco. A divida! A musica reto-
ma o didlogo com o tempo suspenso, o tempo
imemorial da fome e do cansaco. Do abando-
no. Da lezera. Da perda dos sentidos. Do acon-
chego no outro.

“— Deitaram os corpos na sombra de um
mandacaru. Na margem do que fora um riacho.”

A alucinagio, visdes. O encontro com
outra realidade. A explosao da vida. E morte.

Joseph Beuys - Materiais e matérias

Chegamos finalmente 2 idéia de construgio das
esculturas sonoras, segundo Beuys.

Alain Borer, estudioso de Beuys, nos diz,
em “A pedagogia criativa de Joseph Beuys con-
tra o ‘siléncio de Marcel Duchamp’”: “Enquan-
to a palavra ‘escultura’ em seu sentido cldssico
designa um objeto tridimensional, os ensina-
mentos de Beuys ou entrevistas jd representam
a obra: a fala ¢ escultura. A voz (o seu volume,
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sua plasticidade, seus tons) participa do espago
criado, (in)forma-o como um lugar de inter-
cAmbio, um lugar de instantinea renovagao. (...)
Em seu cardter imediato, a voz, e nesse sentido
Bueys esculpiu muito, opde-se a eternidade do
mdrmore; mas, sendo flutuante, efémera e tam-
bém confusa, ela aponta a0 mesmo tempo para
uma ‘obra’ coletiva ainda por vir, no longo ca-
minho que ela ensina.”

Beuys passou a ser referéncia obrigatéria
e ele estd o tempo todo referenciado dentro do
espetdculo, desde as suas idéias até ser concreta-
mente usado, como proje¢ao da obra. Ele reco-
menda: “o mais elementar dos relacionamentos
com um objeto”.

“(...) ele nao expde os seus elementos
como ‘obras’ (de arte): a matéria ‘em estado
bruto’ constitui em primeiro lugar um espago
pedagdgico, ela oferece matéria para a reflexao:
ela ndo é exposta por si mesma, mas servindo a
um processo de transformagio — um primeiro
lugar.”

Nisso vimos um grande aprendizado. A
questdo nio é meramente retdrica, mas de uma
retdrica que enseja a poesia. Outra pedagogia.
Principalmente para a idéia de cena.

Sdo matérias que se reorganizam e re-
criam poeticamente novos didlogos interna-
mente. A espetacularidade estd na constru¢io e
desconstrug¢ao de realidades processuais/virtuais,
situagoes construidas fornecendo matéria para
servir como objeto exposto, para refletir sobre
o processo de destruigao e morte da realidade
social que representam. Lembremos da visao de
Bueys sobre a Cabega de touro, de Picasso, que
propunha pensar sobre a tourada, onde estd em
jogo a morte ritual. E a satde. O espago riscado
graficamente como dentncia da auséncia do
corpo representado pela ossada. O exterminio.
O grafismo policial sobre a auséncia do corpo
exterminado.

E principalmente a mdxima: “como redu-
zir o abismo que separa a cidade moderna do
estado de natureza”. Essa era nossa verdadeira
questdo: como lidar, tratar material tdo comple-
xo e simples.

A construgao poética dos outros movi-
mentos parte da considera¢ao de que os mate-
riais s3o a forca da cena. O tecido cobre, veste,
e dialeticamente desvela a realidade. Descortina-
se o tempo todo nova realidade na a¢ao.

O som da fala, e sua idéia de representa-
G40, assim como o fogo, leva pelo ar a combus-
ta0, instaurando nova poesia cénica. Pensemos
na construgao imagética instaurada pelas pala-
vras, assim como o fogo da lamparina que des-
tréi a casa. O feltro, objeto a principio nao cor-
respondente ao ideal para uma representagao
realista, dada a realidade geogréfica do agreste,
protege os corpos plasticamente e passa a ser
aceito poeticamente como tal, dado que nos
ambientes urbanos o material é reconhecida-
mente usado pelos pobres como protetor do
frio. Entretanto, estd talhado como terno, sim-
bolo de elegincia social do mundo masculino.

Assim, também, a lamparina em combus-
tao, elemento primitivo, revela a intimidade
com a a¢ao poética do espago explorado e devas-
tado pela ignorincia. A constru¢ao temdtica do
fogo como elemento e como argumento poético
configura-se como material primdrio da drama-
turgia da cena. Nele estd centrado o ponto mi-
tico a ser desenvolvido: o seu sentido retdrico.

0 espago do imaginério e da consciéncia como
espaco da acdo como representagdo

Primeira regra: aceitar o jogo proposto e niao
propor um jogo. Entender e recriar essa reali-
dade, e ndo inventar uma realidade. Fazer, rea-
lizar essa agao de forma que ela instigue a refle-
x30. Aqui comega a se reorganizar um sentido
do fazer teatral. Acreditar que o material forne-
cido pelo autor é enunciado e que sua poesia
deverd ser processada cenicamente. Outra idéia
de poesia. Faz parte disso o espectador. Nisso é
que ficamos rebatendo a primeira etapa do tra-
balho para avangarmos e descobrirmos as ou-
tras. Saber qual ou quais as regras que seriam
determinantes para a constru¢ao das jogadas a
serem realizadas.



Voltamos a Beuys, naquilo que ele cha-
mava de “escultura social” , ou seja, o dominio
ampliado, propagar socialmente as idéias. Como
que insinuando as possibilidades a serem
provocadas.

Assim sendo, quando o espectador entra
na sala temos uma instala¢io de realidade cria-
da com vdrios elementos. Tudo ¢ reconhecivel.
Aguardando tratamento. Tradugao. A cena se
expande pela luz, pelo som mantrico, induzin-
do ao estado de participagao. Nada as escondi-
das. Luz preparada, mas clara. No espago da
cena a ser representada, estante de metal com
objetos, atores, paralelepipedos, roupas (de fel-
tro), microfones, projetor. Eis o ambiente.

Primeira ag3o. Vestir-se para representar.
Cumprimentos. Cordialidade. Instalagdo. Ter-
ceiro sinal.

Espaco separado por paralelepipedos.
Som. Voz. Escuro. Imagens provocadas pela so-
noridade. A criagao pelo imagindrio. O espec-
tador em agao. O imagindrio representando. O
ator narrando.

Os trés tempos

A constru¢io do espetdculo pelo espectador. A
mdxima de Baudelaire citado de meméria: No
espago vazio, nada. O espago vazio, que tem um
aparador, que tem um caramujo, que ao ser co-
locado no ouvido nos leva ao infinito do mar,
em ondas e movimentos...

A tragédia contemporanea - ignorancia

Como nao lembrar de Szondi: “O pro-
cesso épico, a prépria narrativa, apresenta-se as-
sim como a¢ao dramdtica’.

Tudo ¢ narrado. A cena narra. Outros re-
cursos aparecem. Transmutam-se valores. Apa-
recem novos significados. Em suma, constréi-
se outra cena. Ela ¢ reflexiva.

Voltando-se a Szondi: “O presente da re-
presentagao é como que mais largo que o da
ag¢do; por isso, o olhar fica atento nao apenas ao
desfecho, mas também ao andamento e ao que
passou. No lugar da dire¢ao dramdtica com ob-
jetivos definidos entra a liberdade épica de de-
morar-se e repensar. Visto que o homem agen-
te ndo ¢ mais que objeto do teatro, é possivel ir
além e perguntar sobre os motivos da a¢ao”.

Constrdi-se outra realidade, espago mam-
bembe, que arquitetonicamente serve de supor-
te para a realidade, agreste, a ser narrada.
AGRESTE deixa de ser regio geografica carac-
teristica e passa a ser também adjetivo.

S0 narradores, e a partir de entdo vao
atuar e refletir sobre as a¢oes. Criticam, apre-
sentam possibilidades de outro olhar sobre os
atos mostrados.

A vida reconstruida em outro lugar — no
imagindrio — deu lugar a fatos que levam a agir
sobre a realidade. Deu-se o fen6meno do teatro.

A casa se incendeia e tragicamente somos
observadores da tragédia da exclusao pelo pre-
conceito e pela ignorincia de seres humanos.

Os narradores voltam aos seus lugares.
Cumprimentam-se. A cordialidade e o sorriso
ctimplice fecham o ato.

—
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