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RESUMO

O trabalho visa refletir sobre a atualidade das propostas do método de Bertolt Brecht de
encenacdo teatral através de sua reelaboracdo a partir da cultura brasileira, analisando 0s
videos, através de suas conexfes com 0s espetaculos teatrais, de dois grupos brasileiros a
saber: a Companhia do Latdo (Sdo Paulo) e o Oi Nois Aqui Traveiz (Porto Alegre). A
metodologia analitica funde nocGes estético-filosoficas cunhadas por Brecht e Walter
Benjamin as observacdes recolhidas durante uma pesquisa de campo junto aos dois grupos
teatrais, objetivando uma compreensao mais ampla da conexdo entre os espetaculos teatrais e
0s respectivos registros audiovisuais em DVD. Analisa o uso do efeito-V em suas producdes
em video. E ainda algumas experiéncias formais dessa intersecdo video-teatro a servico da
memoria das producdes cénicas e da propria pesquisa experimental nesse campo.

Palavras-chave: Comunicagdo Visual. Teatro. Registro Audiovisual. Registro de espetaculo
de teatro. DVD-Registro de Teatro (DVD-RT). Efeito-V.
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da Companhia do Latdo e do Oi NGis Aqui Traveiz. 2011. 134f. Dissertation (Master’s
degree in Visual communication) — Universidade Estadual de Londrina., Londrina, 2011.

ABSTRACT

The work aims to reflect on the relevance of the proposed method of Bertolt Brecht theatrical
production through his reworking from the brazilian culture, analyzing the videos, through
their connections with the theatrical performances, two brazilian groups namely: Companhia
do Latdo (Sao Paulo) and Oi Ndis Aqui Traveiz (Porto Alegre). The analytical methodology
merges aesthetic and philosophical notions coined by Brecht and Walter Benjamin on the
observations collected during a field survey along the two theater groups, aiming at a broader
understanding of the connection between the theather and their audiovisual recordings on
DVD. Examines the use of the effect-V in their video productions. Yet some formal
experiments that intersection video theater in the service of memory and stage productions
own experimental research in this field.

Keywords: Visual Communication. Theatre. Audiovisual record. Registration of theatrical
performance. DVD-registration Theatre (DVD-RT). Effect-V.
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1 INTRODUCAO

" O Olhar é o fundo do copo do ser humano" *

Inicialmente esta dissertacdo deriva de uma experiéncia pratica do
pesquisador, ja que ha quase cinco anos o mesmo trabalha como ator da Cia. Teatro de
Garagem, grupo amador de teatro de Londrina. A partir de 2008, 0 grupo comecou a
investigar a linguagem do teatro de rua, e com isso se aproximou dos preceitos do teatro
épico-dialético formulados por Bertolt Brecht (1898-1956). No grupo, a experiéncia de ator
somou-se a minha experiéncia intuitiva de videomaker, registrando pecas teatrais do grupo e
seus processos de montagem.

A partir dessa experiéncia pratica como ator e videomaker foi possivel
formular um problema de pesquisa gque se circunscrevesse no universo da comunicacao visual.
A pergunta a ser respondida pelo projeto de pesquisa é: como 0s grupos brasileiros de teatro
influenciados pelo pensamento teatral brechtiano vem utilizando a linguagem audiovisual?

A amplitude da pergunta nos levou a adocdo de alguns procedimentos
metodoldgicos. Previamente a execugdo do projeto de pesquisa foram selecionados dois
grupos brasileiros como estudos de caso. S&o eles: o Oi Néis Aqui Traveiz?, de Porto Alegre e
a Companhia do Latdo, de Sdo Paulo. A selecdo desses grupos se explica pelo conhecimento
prévio da influéncia do pensamento de Brecht em suas obras, além de uma admiracdo como
espectador de alguns espetaculos teatrais dos dois grupos.

Diante dos estudos de caso nos debrucamos analiticamente sobre nosso
objeto, que s@o os videos produzidos pelos dois grupos. Busca-se através dessa analise dos
videos compreender como se da a conexdo entre os videos e 0s espetaculos teatrais. Por meio
dessa conexdo objetiva-se entender como se da a transposicdo do espeticulo teatral a
linguagem do video, avaliando as perdas e 0s ganhos nesse processo de recriacdo artistica.
Por outro lado, também nos interessa analisar como 0s grupos estudados pensam o seu teatro a
partir de pressupostos cinematograficos, em suas pesquisas de cria¢do e improvisacao cénica,

culminando até mesmo na utilizagdo de videos dentro do espetdculo teatral. Apesar dessa

'BENJAMIN, W. Rua de Mao Unica. Obras Escolhidas, volume 2. 2 Edicao. Editora Brasiliense.1987.
2 0 nome do grupo também aparecera nesta dissertacéo na abreviacao ‘Oi Nois’.



ultima exigéncia de nossa abordagem extrapolar a analise dos videos, ela amplia nosso
entendimento sobre a conexdo entre teatro e video.

Nosso trabalho pode responder a contento a pergunta fundante do projeto de
pesquisa apenas analisando os DVDs produzidos pelos dois grupos. Cada grupo possui um
DVD duplo produzido. No entanto, a premissa fundamental dessa dissertagdo compreende
que os videos produzidos pelos grupos de teatro sdo dependentes de sua producéo teatral. A
visualidade dos espetaculos cénicos ressoam fortemente na estética dos videos, mesmo que
estes tenham toda uma especificidade estilistica e de mediacdo técnica. Por isso, nossa op¢do
é compreender a conexao entre 0 DVD e o espetaculo teatral para melhor analisar os videos
dos dois grupos.

A compreensdo da conexao entre 0 DVD e o espetaculo teatral se constitui
plenamente através da ‘leitura’ dos videos e dos proprios espetaculos teatrais. Isso de fato
ndo ocorre nesta andlise, pois ndo foram assistidos os espetaculos teatrais que originaram 0s
videos analisados. Os espetaculos teatrais estiveram em temporada anteriormente a concepgao
deste projeto de pesquisa, inviabilizando essa dupla leitura. Somente o espetaculo Mercado do
Gozo da Companhia do Latéo foi assistido bem antes da proposi¢céo deste projeto, o que
representa para nossa analise um olhar privilegiado, ao recorrer a algumas lembrancas da
experiéncia de fruicdo do espetaculo.

Para amenizar esta dificuldade em nossa analise dos videos, duas
proposi¢cBes metodologicas foram adotadas. Primeiro, buscou-se em nossas analises,
referéncias a criticas feitas aos espetaculos, que integram os livros e revistas produzidos pelos
dois grupos. Em segundo, foi planejada uma pesquisa de campo junto aos dois grupos para
gue pudéssemos entender o processo de criacdo de cada grupo, com suas relacdes sociais
especificas, que impulsionam a producdo dos espetaculos teatrais e dos videos.

Nossa aproximagdo junto & Companhia do Latdo ocorreu em S&o Paulo no
més de abril de 2010, durante 15 dias de oficina de prética teatral, e também em junho do
mesmo ano em Londrina em uma mini-oficina de trés dias. O Oi Nois Aqui Traveiz realizou
em marco de 2010 um workshop de pratica teatral de um dia em Londrina, e também foi
observado o trabalho do grupo, por 15 dias, em julho de 2010, durante o Festival de Teatro
Popular - Jogos de Aprendizagem em Porto Alegre organizado pelo grupo. Ainda durante a
passagem por Porto Alegre foi acompanhado o cotidiano da Escola de Teatro Popular mantida
pelo grupo durante uma semana. Essa experiéncia de campo € utilizada nas analises dos

videos, para melhorar nossa percep¢do sobre a conexdo entre os espetaculos teatrais e as
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narrativas audiovisuais. Na coleta de dados em campo algumas técnicas foram utilizadas.
O diario de campo foi escrito sob duas formas distintas, intituladas: *“caderno de anotagdes”
e “diario audiovisual”. O teor das anotacGes escritas versa por dois caminhos distintos. O
primeiro € uma sistematizacdo de exercicios teatrais vivenciados nas oficinas junto aos dois
grupos. O intuito era registrar tais exercicios para, de fato, apreendé-los e retoméa-los em
minhas praticas teatrais. O segundo contetdo registrado circunscreve as impressdoes mais
gerais sobre o trabalho cénico dos grupos, tais como: influéncias estéticas, modos de criacéo
coletiva, comentérios sobre as pecas dos grupos, reflexdes politicas sobre as praticas cénicas,
interseccBes entre 0 pensamento cinematografico e teatral, etc.

Com relacdo ao “diario audiovisual” , ele somente foi gravado em S&o
Paulo, logo apds um dia de oficina com a Companhia do Latdo, pois naquele momento a
quantidade de informagdes que tinham que ser verbalizadas superava o tempo da caneta e do
papel. Em Porto Alegre, por outro lado, o “caderno de anotagdes” foi mais usado,
principalmente por conta da leitura prévia do liviro A Arte de Pesquisar, de Miriam
Goldenberg, que suscitou mais informacBes sobre esta técnica de pesquisa de campo. Ao
longo da andlise, alguns fragmentos do diario de campo sdo utilizados em nossa proposta
analitica.

O registro de imagens em video e a realizacdo de entrevistas junto aos
integrantes dos grupos também foi uma ferramenta valiosa para a coleta de dados, e suas
transcrigdes serdo amplamente citadas como apoio a nossa anélise. O formato de captacédo das
imagens dessas entrevistas experimentou toda uma forma intuitiva de gravacdo. O registro de
imagens das oficinas e atividades do grupo era somente executada apds o estabelecimento de
uma relacdo de proximidade junto aos grupos, 0S quais previamente estavam cientes da
intencdo do pesquisador. A realizagdo das entrevistas aconteceram em um momento fora da
oficina de prética teatral, a fim de obter mais tranquilidade em sua execucéo.

As entrevistas tiveram uma semi-estruturacdo que possibilitava a insercéo
de perguntas surgidas no ato da prdpria entrevista. Os enquadramentos ndo tiveram um
cuidado fotografico aprimorado, seguiam o padrdo de enquadrar somente o entrevistado,
deixando somente a voz do pesquisador ‘aparecer’. A camera era colocada em um tripé, e o
pesquisador procurava se concentrar na entrevista, ndo se importando com close-ups e outros
possiveis efeitos de filmagem. Algumas entrevistas improvisaram mesas ou tambores na falta
do tripé. Por seu carater semi-estruturado, a presenga viva do entrevistador se fazia

necesséria, e intuitivamente buscava-se o olho no olho a fim de estabelecer o dialogo vivo
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entre pesquisador-entrevistado.  Seguindo esse mesmo padrdo, foram realizadas trés
entrevistas com pesquisadores da area da comunicacdo que pudessem contribuir com a
discussdo da pesquisa, sdo eles: Tamara Ka, Otavio Donasci e Denise Cogo. A entrevista de
Tamara Ka foi a mais aproveitada, ja que sua dissertacdo de mestrado versa sobre o registro
de teatro em formato de DVD. Otévio Donasci, professor, videomaker, publicitério e inventor
de ‘traquitanas’ audiovisuais, como ele mesmo se proclama, foi uma indicacdo do pesquisador
Arlindo Machado, logo apds participar de uma aula sua ministrada na pés-graduacao da PUC-
SP. A pesquisadora Denise Cogo, embora, ndo pesquise especificamente a arte teatral, € uma
referéncia no campo da Comunicacdo Popular e Comunitaria, do qual muitos pressupostos
deste trabalho derivam. As duas ultimas entrevistas s&o mencionadas s6 de uma forma
tangencial, mas vale a pena citd-las para explicitar o processo de pesquisa de
campo.Sintetizando, nossa andlise critica dos videos reflete sobre o processo de produgéo do
DVD, e ndo somente a partir das imagens e sons contidos nas narrativas audiovisuais, pois
partimos do pressuposto que existem relacGes sociais de trabalho que impulsionam essa
criacdo. Nosso enfoque analitico dos videos versa sobre a relacdo entre o trabalho de criacéo
teatral, o trabalho de criagdo audiovisual e elementos estéticos da narrativa audiovisual.

Anteriormente a essa analise especifica surgiram alguns problemas que
precisam ser encarados. No primeiro capitulo, atualizamos a obra de Brecht, através de uma
pesquisa bibliografica contemporanea sobre o efeito de estranhamento, nocdo tedrico-pratica
essencial ao método Brecht. Nesse capitulo, o intérprete tedrico primordial é Fredric Jameson,
critico literario marxista, em seu livro O Método Brecht, de 1998, com traducdo para
portugués de 1999.

Jameson atualiza e discute a validade do pensamento brechtiano no cenario
contemporaneo, que vivencia o surgimento de uma cultura pés-moderna, entendida por
muitos tedricos como a-histdrica, fatalista do triunfo do capitalismo como sistema de
organizacdo da sociedade. A pesquisa contemporanea do efeito de estranhamento ndo podia
deixar a historicidade de lado. Por isso, soma-se a Jameson as contribuicbes de Walter
Benjamin e do proprio Bertolt Brecht. Benjamin serd importante ndo so neste capitulo inicial,
mas em todo o trabalho, pois sua abordagem socioldgica e comunicacional nos possibilita
compreender como interage trabalho artistico (seja a producéo teatral ou audiovisual) com a
reproducdo técnica, e como 0 uso da tecnologia € sempre um instrumento politico e

ideoldgico.
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Também neste capitulo as relagdes entre cinema e teatro, a partir da
experiéncia de Brecht, surgem incipientemente. E a evidéncia de um pensamento
cinematografico na trajetéria de Brecht em vida, nos ajuda a saber como os dois grupos
estudados transpdem seus espetaculos teatrais para a linguagem do video, utilizando para isso
procedimentos estéticos derivados do teatro épico-dialético.

O segundo capitulo objetiva investigar como se da a apropriacdo brasileira
do método Brecht. Parte-se do principio que a cultura brasileira possui uma especificidade
distinta da cultura alemd, na qual se inscreveu a préxis artistica de Brecht. Apos a deflagracédo
do nazismo na Alemanha, Brecht viveu em diversos paises da Europa e dos Estados Unidos,
mas a ligacdo com a realidade brasileira precisa ser melhor elucidada nesse capitulo. Nossa
referencia central nessa discussdo ¢ Anatol Rosenfeld, grande critico literario de origem alema
que veio ao Brasil, em 1937, devido a perseguicdo do regime nazista. Ele teve importancia
fundamental para a compreensdo do teatro épico-dialético no Brasil, pois tinha um prisma
privilegiado por sua experiéncia critica ter se iniciado na mesma Alemanha, com forte
tradicdo filosofica, que embrionou Brecht e sua obra. Soma-se a Rosenfeld os seguintes
autores: Fernando Peixoto, Roberto Schwarz, Augusto Boal e Sabato Magaldi. Ao
percebemos como ocorreu historicamente a apropriacdo brechtiana pela cultura brasileira,
especialmente no teatro, temos mais condicGes para analisar o trabalho teatral dos grupos, e
consequientemente a producdo audiovisual dos mesmos. Ainda neste capitulo, uma breve
reflexdo sobre cinema, teatro e video € feita a partir do viés da tecnologia envolvida em cada
prética artistica. E isso fundamenta melhor nossas analises posteriores.

O terceiro capitulo reflete como o Oi Nois Aqui Traveiz se apropria do
método Brecht em seus espetaculos teatrais e em seus videos. Para isso, analisamos o DVD
Aos que virdo depois de Noés - Kassandra In Process — A criagédo do Horror, Unica producéo
audiovisual do grupo. E também examinamos o DVD de extras, que reconta a trajetoria
historica do grupo. O quarto capitulo segue a mesma metodologia do terceiro capitulo, so que
temos como objeto a recriacdo brechtiana da Companhia do Latéo, a partir do estudo de dois
videos: As Ruas da Comédia e Mercado do Gozo. O DVD Experimentos Videograficos da
Companhia do Latéo é uma coletdnea de videos inspirados em todos os espetaculos do grupo,
e por isso a analise de todas as narrativas audiovisuais se tornaria muito extensa e
desproporcional ao outro estudo de caso. Por outro lado, todos os videos foram
exaustivamente assistidos pelo pesquisador, e informacOes importantes contidas nestes séo

aproveitadas como apéndice as nossas leituras dos dois videos selecionados.
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A analise critica proposta neste trabalho centra-se sobre a conexdo entre o
teatro e os videos produzidos pelos grupos, associando reflexdo estética ao trabalho humano
envolvido nessas criacdes artisticas. A concretude do DVD é recuperada nesta analise atraves
de uma interpretacdo brechtiana dos videos assistidos previamente a pesquisa de campo, e
também "estranhados" ap0Os as vivéncias junto aos grupos. O DVD ¢é reavivado em dois
momentos distintos do trabalho vivo de pesquisa. Outros fragmentos recolhidos na analise
interpretativa sao recortes de livros, revistas, sites e blogs produzidos pelos grupos. Soma-se a
iss0, as vivéncias realizadas junto aos dois grupos, através da experiéncia da pratica cénica, as
quais frutificaram o registro de alguns videos e entrevistas, como explicamos acima. Todos
esses fragmentos ajudam a compor a nossa analise dos videos, mas vale ressaltar a
importancia das oficinas teatrais nesse processo, ao revelar-nos um recorte do presente dos
grupos, cujo entendimento nos evidencia melhor as reminiscéncias do passado em que 0
processo de producdo do DVD aconteceu.

E por que ndo centrar nossa analise somente a partir do DVD de cada
grupo? A resposta dessa questdo € a nocdo materialista de ‘trabalho’. Quando assistimos ao
DVD em nossa casa temos acesso ao ‘trabalho morto’, trabalho que ja foi realizado para
producdo do DVD e acabou simultaneamente com a finalizagio do DVD e suas
especificidades de producao. Nosso estudo compreende que apenas ‘ler’ o DVD néo revela o
movimento dinamico e contraditorio das relacdes sociais vividas no processo de producdo do
DVD, e que de uma forma mais ampla, acompanha o cotidiano e trajetdria histérica de
producgdo dos grupos teatrais. Nesta perspectiva analitica temos como fundamento cientifico-
filosofico o materialismo historico-dialético.

A praxis da pesquisa privilegia como eixo analitico a no¢do de efeito de
estranhamento, elemento-chave para a préatica teatral brechtiana, e como ele se expressa nos
DVDs de cada grupo estudado. Refletiremos como esse efeito € obtido nos videos, e quais séo
as convergéncias e as divergéncias desse uso em relacéo ao efeito de estranhamento utilizado
no teatro. Para isso, privilegia-se a visdo que Benjamin tem do teatro épico-dialético,
principalmente, sua énfase nos momentos de interrupcdo da narrativa teatral, a partir do uso
de recursos técnicos advindos principalmente do cinema, e ndo s6 pela matéria textual. Vale
ressaltar, que tanto para Brecht, quanto para Benjamin, o objetivo da interrup¢do na narrativa
teatral visa ressignificar a obra de arte como um instrumento de reaprendizagem, despertando
a reflexdo critica do pablico. Ambos acreditavam que os recursos técnicos do cinema podiam

ser reutilizados como ferramenta pedagogica e politica, tanto nas criacdes teatrais quanto nas
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audiovisuais. Retomando essa percep¢do benjaminiana consideramos trés chaves de analise:
primeiro, como 0s videos dos dois grupos promovem seus momentos de interrupcdo na
narrativa; segundo, como interagem com a perspectiva pedagdgica da arte; e terceiro, como
se inserem em um cendrio de reproducéo técnica diferenciado do descrito por Benjamin.

No quinto e dltimo capitulo a analise critica é dialdgica, tendo em vista
localizar convergéncias e divergéncias entre as narrativas audiovisuais e as vivéncias teatrais
realizadas junto aos dois grupos. Nesse capitulo, um panorama comparativo entre os dois
grupos é tracado a partir de referéncias cinematogréficas brasileiras, especialmente a trajetoria
do género documentério e a obra de Glauber Rocha.

Este trabalho é fruto de dois anos de envolvimento com essa reflexdo que
introduzimos tematicamente acima. Mas, mais importante que esse tempo relativamente curto
de producéo intelectual, s&o os cinco anos de experiéncia como ator, videomaker e produtor
da Cia. Teatro de Garagem, que possibilitaram a sistematizagédo deste estudo. E atravessando
esses dois tempos pessoais citados, vem o tempo que Brecht viveu, poetizou, politizou, amou
e odiou. A contribuicdo do dramaturgo alemao superou o tempo sombrio em que produziu sua
vasta obra, e por isso admite-se que sem o conhecimento de sua visdo radical da vida e do
teatro, ndo pulsaria a mesma paixao e o comprometimento com a vocagéo de ficcionar a vida
para muda-la. De agora em diante, reflete-se sobre a atualidade de Brecht, e como ele também

teve colaboracdo de muita gente.
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2 MECANICA POPULAR E ATUALIDADE DE BRECHT

A obra é a méascara mortuéria da concepgao®

A primeira pergunta que este trabalho de dissertacdo faz é: Bertolt Brecht
possui uma obra atual? Seus textos tedricos, textos dramaticos, romances, roteiros de filmes
sdo capazes de fazer-nos compreender melhor o mundo em que vivemos
contemporaneamente? Se a resposta a essa assertiva for negadora de sua atualidade, néo
existiria a possibilidade de grupos teatrais brasileiros contemporaneos produzirem videos e
espetaculos teatrais inspirados na obra do dramaturgo alemdo. Esse questionamento nos
acompanhara, mais cuidadosamente, neste capitulo introdutério. Para esclarecer nosso
percurso tedrico torna-se necessario citar que nos basearemos nos escritos tedricos de Brecht
traduzidos para o portugués por diversos autores na obra Teatro Dialético — Ensaios — sele¢éo
e introducdo Luiz Carlos Maciel de 1967. Varios ensaios teorizantes sobre as praticas teatrais
experimentadas pelo dramaturgo alemdo serdo retomadas aqui, mas essencialmente esse
didlogo inicial tera como norteador a sintese teorizante do autor, que integra o célebre ensaio
Pequeno Organon para o Teatro.

Para investigar a atualidade da obra de Brecht, apoiamo-nos em dois
tedricos da chamada teoria critica’. O primeiro é o0 também alemdo Walter Benjamin que
viveu no mesmo periodo histérico turbulento que Brecht, e produziu ensaios sobre a obra do
dramaturgo. Benjamin conheceu Brecht em vida, e por isso nos interessa sua contribuicao
sobre o teatro épico-dialético, cuja heranca maior é remetida ao dramaturgo. O segundo € o
americano Fredric Jameson, um atento leitor da teoria critica, critico literario e politico
marxista. A obra referencial de Jameson para nés é o livro O método Brecht (1999), que
utiliza em sua andlise sobre a atualidade de Brecht, o texto péstumo do dramaturgo ainda
inédito para o portugués Me-Ti, ou o livro das reviravoltas. Esse livro tedrico foi publicado

originalmente em 1965, por uma editora aleméd, nove anos apds a morte de Brecht. A pergunta

* (BENJAMIN, W. 1987, p. 31).

* Os estudiosos provenientes dessa tendéncia filosofica se agrupam a partir dos estudos sobre cultura, arte e
politica inseridos na conjuntura do surgimento da cultura de massas. Influenciados pelo pensamento marxista
em diélolgo com a psicanalise, escritores como Walter Benjamin, Theodor W. Adorno, Max Horkheimer,
Herbert Marcuse e Jiirgen Habermas politizaram a discussdo sobre o imaginario e a cultura de massas. Esses
tedricos sdo também integrados pela expressdo Escola de Frankfurt, mas vale relembrar que essa ‘escola’ ndo é
um todo unitario, pois divergéncias e ambiguidades sdo recorrentes entre esses pensadores.
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que Jameson responde ao longo do livro € justamente sobre a atualidade de Brecht, em um
tempo que consegue ser mais totalitario com as concepc¢des comunistas do que a Guerra Fria
Ou 0 regime nazista.

Brecht € fruto de um periodo historico conturbado, e ndo podemos encarar
sua obra como uma unidade fechada, rigida e a-histérica. Jameson em seu livro j& respondeu a
pergunta sobre a atualidade de Brecht, sobrevalorizando em sua argumentacdo a relevancia
politica-estética do método brechtiano em varios ambitos. Brecht ndo formulou regras rigidas
em seu método, e por isso encontraremos nossa forma de responder sobre sua atualidade, ao
dialogar com estes intérpretes, tendo em vista nossa condicdo de intelectual inserido em um
pais de capitalismo periférico.

Mas quais sdo as regras moveis gue regem o método Brecht? Dito de outra
maneira: quais sdo as origens do acumulo tedrico contido nos escritos teorizantes esparsos,
poesias e textos draméticos criados em tempos historicos distintos? Uma pista importante para
equacionar essas questdes sdo as contribui¢cbes do pensamento revolucionario de Karl Marx.
Brecht estudou o marxismo com entusiasmo, para assim adapta-lo em suas cria¢des ficcionais
e edificar provisoriamente suas contribui¢fes mais teorizantes. No entanto, vale lembrar que
Brecht ndo foi marxista desde o inicio de sua carreira artistica, e também ndo podemos
afirmar que a estética brechtiana resulte apenas de uma visdo politica embora esta Gltima
marque profundamente sua dramaturgia. Mas o que podemos afirmar € que o estudo da obra
de Marx foi determinante a pratica do método brechtiano.

Marx, no livro O Capital volume | no primeiro capitulo intitulado A
Mercadoria, define a singularidade historica da forma-mercadoria assumida pelas relagdes
sociais de troca comercial no sistema capitalista. Para o autor, todas as mercadorias, inclusive
o0 trabalho assalariado, s@o expressdes dessa forma, e possuem um duplo conceitual a ser
mencionado: o valor de uso e o valor de troca. O valor de uso define a utilidade de uma
determinada mercadoria, por exemplo, um sapato serve para auxiliar-nos a caminhar,
protegendo nosso pe. O valor de troca é o dinheiro pago pelo sapato.

Marx vai desconstruir a logica do pensamento econémico da época,
principalmente a concepcdo de Adam Smith, que afirmava que apenas o mercado definia o
valor de troca das mercadorias. Para Marx, as relacdes sociais alienadas, principalmente no
campo do trabalho, sdo evidéncias da arbitrariedade de valoracdo da mercadoria que produz a
mais-valia e o lucro ao capitalista, através da exploracdo do trabalho humano. Como tudo é

mercadoria, o trabalhador explorado ndo adquire uma consciéncia de classe ativa e
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transformadora, e passa somente a desejar 0 consumo de suas proprias mercadorias. A teoria
critica, da qual Benjamin e Jameson sdo nossos comentadores aqui, vai ampliar essa discussao
sobre a fetichizacdo da mercadoria deslocando-a ao campo da cultura, refletindo sobre a
ideologia dos produtos culturais e teorias do conhecimento.

A forca ideoldgica desses pensadores, e seus escritos, se integra a propria
pujanca do método brechtiano e suas contribui¢Ges textuais variadas, que se inscrevem em
uma concepc¢do pedagdgica de mundo, capaz de influenciar ideologicamente o0s possiveis
leitores de seus textos. A contribui¢do revolucionaria desses autores em tempos historicos
avessos a transformacéo, e até mesmo a reformas conciliadoras, é essencialmente ideologizar
0 debate em torno da cultura mercadologica que reifica as relacbes sociais de toda a
sociedade.

Ao retomar um pensamento do proprio Marx, Jameson reflete sobre como
se da a apropriagdo do marxismo pelo método Brecht, evidenciando assim, a postura

pedagdgica presente em sua producdo teatral:

Essa € a pedagogia brechtiana, que agora inesperadamente descortina toda
uma dimensdo deste trabalho que ndo é a do trabalho microl6gico da
linguagem, do estilo e das sentencas, nem a do conceito imanente, aquele do
Brecht pensante e filosofante, e do seu “modo” de filosofar, o da sagacidade
com a qual ele navega no conceito e nas aparéncias oficiais mas, ao invés
disso, a das realidades distintas de incorporacdo e narracdo de histérias, ou,
se preferirmos outros termos (do proprio Marx), a dos “individuos
concretos” que, “desenvolvendo sua producdo e suas relagbes materiais,
transformam ao longo da sua existéncia real, seu pensamento e os produtos
dele”. O pensamento a que Marx nos convida aqui ndo é apenas o da
producdo industrial (como tantas passagens de O Capital ddo a entender),
mas o da vida diaria em geral (“sua relagdo material”). Espero ndo
neutralizar a reviravolta materialista e o choque provocado pelo texto de
Marx nesta tentativa de cooptar tal reviravolta para o aspecto
“narratoldgico” e de sugerir que o ato de contar histérias, ou melhor, o ato
incorporado de contar historias, ou seja, a interpretacdo teatral, se torne o
campo de alguma verdade mais profunda em relacdo as imagens abstratas
posteriores dos jogos de linguagem e das figuras conceituais sobre as
“formas de pensamento”. (JAMESON, F. 1999, p. 51)

A verdade mais profunda da praxis brechtiana relaciona-se essencialmente
com a vida diaria, como bem localiza Jameson. Todas as técnicas estilisticas experimentadas
por Brecht estariam a servico da transformacéo das relagdes materiais dos explorados, e essa
utopia norteava o ato de criacdo de historias contadas através da interpretacdo teatral. 1sso

revela a atitude radical e pedagogica inscrita no método Brecht. Essa incorporacdo da vida
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através da interpretacdo teatral sé podia ser obtida por meio da observacdo dos gestos
realizados pelas pessoas em seu cotidiano, como sugere o célebre exemplo brechtiano do
acidente de atropelamento na rua e as diversas versdes gestuais reais que podem advir dessa
situacao.

A clareza com que Jameson aponta a centralidade dessa conexéo brechtiana
com a realidade material descortina suas proprias reflexdes estéticas e conceituais que
ocuparao as paginas do livro O Método Brecht. E essa chave de leitura fundamental deixada
pelo autor, nos guia em nossos trés capitulos de andlise a conectar essencialmente a discussao
estética e estilistica dos videos a reflexdo sobre as relages materiais dos dois grupos de teatro
estudados.

Brecht nos ensina a aprender com a vida cotidiana, pois ele préprio fez de
sua experiéncia criadora um ato coletivo, apresentando espetaculos em fabricas junto aos
trabalhadores, o que transformava a visdo de mundo de ambos. O seu método de trabalho na
sala de ensaios se pautou pela colaboragédo coletiva mais livre, em detrimento da propriedade
intelectual privada, centrada na figura de um diretor, apesar de contraditoriamente a histéria
oficial condensar ao nome de Brecht toda uma experimentacdo feita coletivamente. O esforgo
de Brecht foi o de impulsionar a consciéncia critica com o intuito utopico de constituir uma
forca social revolucionaria, aglutinando movimento operario e camponés, artistas e
intelectuais.

No ensaio O Popular e o Realista > Brecht revela seu olhar aberto sobre o
tdo debatido realismo na arte e na literatura, que para ele importa somente fundido junto ao

popular, com denotacdo demarcadamente ideoldgica e ativadora da luta de classes:

Portanto, o critério para o popular e o realista deve ser escolhido, ndo
somente com grande cuidado, mas também com a mente aberta. N&o deve
ser deduzido das obras realistas existentes e das obras populares existentes,
como € frequientemente o caso. Tal abordagem levaria a critérios puramente
formais e as questfes sobre popularidade e o realismo seriam decididas pela
forma. (BRECHT, 1967, p.122).

Dessa concepgdo brechtiana de arte com fungéo social e pedagdgica surgem
diversos problemas para representacdo teatral. O problema central é o de como representar

cenicamente as relacGes materiais sob o condicionamento do sistema capitalista? Essa questdo

possui vestigios esclarecedores a partir da reflexdo sobre os diversos recursos estilisticos

% Texto publicado em alem&o originalmente no ano de 1937.
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experimentados por Brecht na formulacdo do seu teatro epico-dialético. E sdo varios
elementos estéticos-politicos que compdem o metodo Brecht, cuja unidade se encontra em
dispersdo, como bem caracteriza Jameson. O critico americano tenta olhar cada caco
estilhacado do vidro fragmentado que constitui 0 método brechtiano, e refletir como cada um
deles dialoga com as no¢des pos-modernas da cultura. Um caco selecionado por nés, que
norteara nossa analise desenvolvida nos dois estudos de caso, € a nocdo do efeito de
estranhamento.®

A atitude dialética de Brecht é antes ndo esmaecer as ambiguidades da vida
social, mas sempre torna-las mais claras. E isso Jameson tem introjetado em sua andlise do
método brechtiano. Para o americano, o efeito-V ndo é o trago moderno central na obra de
Brecht. Em nossa analise ele serd central, e por isso discutiremos agora quais sentidos séo
dados ao termo fazendo dialogar Brecht, Jameson e Benjamin.

Sob o titulo de Estranhamentos do efeito de estranhamento Jameson
identifica quatro formas de abordar o efeito de estranhamento em meio as diversas
formulacBes teorizantes feitas por Brecht. Estranhar a prépria nocdo para ampliar sua
compreensdo € a estratégia do pesquisador americano. Por isso, ele caracteriza a dramaturgia
produzida por Brecht como uma obra filoséfica, tal como os livros produzidos por filésofos,
que se utilizam da linguagem escrita tradicional como forma de expressédo. E essa dramaturgia
filoséfica reinventou o efeito de estranhamento, e este efeito que visa o publico é obtido por
varios niveis da representacéo teatral, tais como a interpretacao distanciada do ator em relagdo
ao personagem, musica, cenario, gestualidade, anti-ilusionismo da encenacdo, fabula como
elemento narrativo, narratividade, auto-referencialidade na encenagéo. Esses critérios distintos
da encenacdo serdo abordados em nossa discussdo teorica, mas receberdo melhor concretude
nas analises dos grupos.

O proprio Brecht sempre admitiu que essa nocéo filosofica do efeito-V nédo
é nova, e que muitas referéncias estéticas colaboraram em sua reelaboracdo. Conforme a

leitura de Jameson, a primeira abordagem do efeito-V deriva da influéncia brechtiana herdada

® «Q contrario de efeito de real. O efeito de estranhamento mostra, cita e critica um elemento da representacéo”.
(PAVIS, 1999, p.119). Essa expressdo sera citada a partir de agora como efeito-V. A letra “V” remete a
expressao original do alemao ‘Verfremdungseffekt’ , e essa abreviacdo é usada por Jameson em seu livro. Em
alguns momentos neste trabalho (e para muitos estudiosos sobre 0 método brechtiano) pode aparecer o termo
‘efeito de distanciamento’, mas preferimos ‘efeito de estranhamento’ também “por salientar bem a nova
percepcdo implicada pela interpretacdo e pela encenagdo e convém mais que distanciamento.”(PAVIS, 1999,
p.119).
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dos construtivistas russos como Sergei Eisenstein, Tretiakov e Meyerhold’ , que fizeram
diversas visitas a Berlim e migraram o termo ostranenie ou ‘ato de tornar estranho’,
denotando o sentido de: “fazer-nos olhar esse algo com novos olhos, implica a existéncia
prévia de uma familiaridade geral, de um habito que nos impede de realmente olhar para as
coisas, uma forma de dorméncia perceptiva”.(JAMESON, 1999, p.64).

Essa proximidade com os preceitos modernistas dos russos, principalmente
com Eisenstein, possibilita uma primeira aproximacao entre cinema e teatro a partir do olhar
brechtiano. Para Jameson, o conceito de “montagem” de Eisenstein, assim como o “efeito-V”
de Brecht, permitiu a ambos coordenar os diferentes tracos de suas praticas estéticas. E de
alguma forma a concepcdo de montagem cinematografica de Eisenstein influenciou a
concepcao teatral de Brecht, que concebia o espetaculo teatral de forma fragmentada, com as
partes deste constituindo uma unidade em si mesma, as quais dialogam com a pega como um
todo. Além dessa roteirizacdo geral das cenas, com suas interrupces cuidadosamente
pensadas para produzir o efeito-V na percep¢do do espectador, Brecht introduziu elementos

técnicos surgidos com o cinema para ampliar as possibilidades de narrar histérias:

Basta indicar que somente certas conquistas técnicas ja chegaram para
possibilitar ao teatro a inclusdo de elementos narrativos nas representacdes
dramaticas. A possibilidade da projecdo, de maior aproveitamento e
versatilidade do palco por meio da mecanizagdo, o cinema, complementaram
0 equipamento teatral, e isso foi feito em um momento em que as situagdes
mais importantes entre os homens ndo mais podiam ser representadas de
forma tdo simples, como a que consistiu em personificar as forcas em
movimento ou colocar as pessoas sob a acdo de forcas invisiveis,
metafisicas.(BRECHT, 1967, p. 95).

A referéncia reflexiva acima a acdo de forcas invisiveis e metafisicas sugere
a influéncia da concepcdo marxista presente na reelaboracéo filoséfica de Brecht. O que rege
a acdo dos personagens é a prdpria organizacdo social, que incide sob a subjetividade, e a
critica que o marxismo faz a metafisica é expressa de uma forma peculiar em Brecht. Jameson
conecta 0 marxismo brechtiano (a partir do qual o efeito-V é uma das noc¢des criadas) aos

pensadores chineses. O proprio efeito-V comprova essa ligacdo brechtiana com a filosofia

" A RUssia revolucionaria do inicio do século XX embriona um novo discurso visual e tedrico, que prima pelo
intercambio direto do pensamento com a préatica. Esse movimento que alimentou um novo sistema estético foi
denominado de construtivismo, e logo foi difundido no mundo cultural alemao, influenciando Brecht,
Benjamin, Piscator, Heartfield, a Bauhaus etc. Eisenstein, que trabalhou com teatro, mas obteve sucesso com
suas experiéncias cinematograficas faz parte desse movimento, embora expresse-o de forma singular.
(MARTINS, apud ALBERA, 2002, p.9).
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chinesa, que identificou no modo de interpretar dos atores chineses diversos mecanismos que
ele vai readaptar em suas encenagdes. O trecho a seguir descreve a admiracdo de Brecht pela

interpretacdo dos atores chineses:

Pois o ator ndo consegue sentir, por muito tempo, que é outra pessoa; cansa e
comeca a copiar uma série de coisas supérfluas da maneira de falar e ouvir
de outra pessoa, e o efeito sobre o publico diminui de maneira assustadora.
Isso é certamente devido ao fato de que outra pessoa foi criada por um
processo “intuitivo” e, portanto, obscuro, efetuado no subconsciente. O
subconsciente ndo pode ser controlado; tem uma espécie de mad memoria. O
artista chinés ndo conhece esses problemas porque rejeita a transformacao
total. Limita-se, desde o comeco, a citar 0 personagem representado. Mas
com que arte o faz! (BRECHT, B. 1967, p.108).

A interpretacdo dos atores chineses se alia a diversas influéncias estéticas, e
por isso filosoficas, que Brecht recriou a partir da cultura oriental. A sabedoria chinesa
contida nos provérbios e fabulas camponesas também exerceu influéncia no teatro épico-
dialético de Brecht. Nesse sentido, Jameson caracteriza 0 marxismo de Brecht como o mais
orientalizado no mundo ocidental, conectando-0 aos preceitos de Mao-Tse-Tung. A
importancia da dimenséo chinesa de Brecht é demonstrada, conforme nos ensina Jameson, em
sua concepgéo de arte, que se contrapde ao tabu moderno de vincular arte a utilidade. O teatro
épico-dialético procurou fazer dialogar em seus espetaculos entretenimento (diverséo, prazer)
e conhecimento (consciéncia critica , utilidade).

A constatacdo brechtiana da necessidade de uma nova forma de
interpretacdo dos atores levou-o a negar as formulas ja existentes de atuacéo, e dessa negagédo
emerge a terceira abordagem do efeito-V. O objetivo do efeito-V visa a eliminacdo da empatia
ou mesmo simpatia do publico junto aos personagens da historia. Essa proposta brechtiana é
alvo de diversas polémicas com Aristételes e Stanislavski®. As acusacdes que recaem ao
teatro épico-dialético é a de ser um teatro frio e intelectualista por um lado, e propagandistico
e didatico por outro (JAMESON, 1999, p.65).

A oposicdo entre Brecht e Stanislavski vai ser melhor debatida no capitulo
quatro no estudo sobre os videos da Companhia do Latdo, que promove dialeticamente uma
interessante superacao dessa oposicdo. Ja com relacdo a Aristoteles, vale a pena mencionar

que a propria adjetivacdo ‘épico’ utilizada por Brecht deriva do teatro grego, do qual o

® Grande dramaturgo e tedrico russo que criou diversas técnicas psicolégicas para composicdo do personagem,
deixando um imenso legado de livros que aglutinam seus métodos de interpretagdo. E o um dos mais
importantes nomes do teatro naturalista. No capitulo 5 o ‘sistema’ Stanislavski de interpretacdo serd melhor
abordado a fim de opd-lo dialeticamente aos pensamentos teatrais de Brecht.
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filésofo da Antiguidade € um importante formulador de preceitos literarios que sao aplicaveis
até hoje. O coro, elemento do teatro grego, e que foi utilizado por Brecht para a aplicacdo do
efeito-V, € um exemplo de reelaboracdo brechtiana, mas que ja em seu surgimento rompia
com a estrutura dramética da cena. Anatol Rosenfeld nos esclarece como funcionava esse

recurso estilistico no teatro grego:

No coro, por mais que se Ihe atribuam func¢des dramaticas, prepondera certo
cunho fortemente expressivo (lirico) e épico (narrativo). Através do coro
parece manifestar-se, de algum modo, o "autor", interrompendo o dialogo
dos personagens e a acdo dramatica, ja que em geral ndo lhe cabem funcdes
ativas, mas apenas contemplativas de comentario e reflexdo. No fluxo da
acdo costuma introduzir certo momento estatico, parado. Representante da
Polis - Cidade-Estado que é parte integral do universo - o coro medeia entre
o individuo e as forgas cosmicas, abrindo o organismo fechado da peca a um
mundo mais amplo, em termos sociais e metafisicos. (ROSENFELD, A.
2000, p. 40).

O coro como era utilizado j& pelos gregos abria a peca teatral a um mundo
maior, em termos sociais e metafisicos. Algo bem similar a expressao ‘forcas invisivéis’ que
Brecht utilizou em uma passagem citada anteriormente. Em suas encenac¢des, Brecht adaptou
muito o coro como elemento narrativo a partir do uso da musica. O efeito-V intensificou a
implosdo da estrutura dramatica, que da voz autbnoma ao didlogo entre 0s personagens sem
relaciona-los as imposi¢cdes simbolicas, que agem sob as subjetividades, e que sdo advindas
das instituicbes sociais e seus regramentos. Dessa ambiguidade entre posturas estéticas
manifesta-se a quarta abordagem do efeito-V, que podemos definir como politica, e que
atravessa todas as outras abordagens ja citadas. Jameson elucida esse importante aspecto do
efeito-V:

Aqui, o familiar ou habitual é novamente identificado como o “natural”, e
seu estranhamento desvela aquela aparéncia, que surge o imutavel e o eterno,
e mostra que o0 objeto € historico. A isso deve-se acrescentar, como corolario
politico que é feito ou construido por seres humanos e, assim sendo, também
pode ser mudado por eles ou completamente substituido. (JAMESON, 1999,
p. 65).

Jameson situa efeito-V como um olhar histérico. E como a viséo brechtiana
é dialética, olhar historicamente é vislumbrar possibilidades de mudancas, e esse movimento

contraditorio das subjetividades em oposicdo e/ou conciliagdo com as forcas sociais de

multiplas ordens é que vai interessar as formulacdes filoséficas de Brecht. Jameson historiciza
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o efeito-V incorporando ao debate importantes filésofos que se inspiram no pensamento
brechtiano. Sua historicizacdo é bem ampla, passando por diversos nomes da filosofia

ocidental, mas nos interessa aqui mencionar a analise que ele faz entre Benjamin e Brecht:

Provisoriamente deve-se reter de Benjamin a observacéo de que Brecht Ihe explicou a
situacdo intelectual s6cio-econdmica do escritor no capitalismo: é uma reflexdo que da
uma qualidade distinta a todo o seu trabalho subsequente e que particularmente
caracteriza Benjamin a um sé tempo como marxista e modernista. ( JAMESON, 1999,
p.63).

Mais adiante veremos como essa observacdo de Jameson faz sentido,
principalmente no ensaio de Benjamin O autor com produtor, que reflete sobre a relacdo do
escritor com o aparelho produtivo, que € regido por forcas ‘invisiveis’ que o escritor pensa
dominar. Nesse texto Benjamin cita Brecht diversas vezes, comprovando a coeréncia de
Jameson. A capacidade de Brecht “estranhar” a realidade acabou por influenciar o trabalho
critico de Benjamin. Jameson também sobrevaloriza incansavel producdo de Benjamin,
contida no livro Passagens. Amparados pela analise de Jameson, iremos se apropriar ao
longo do trabalho das reflexdes de Benjamin no que se refere, principalmente, “ao prestigio
inabalado de seus ensaios sobre tecnologia” ( JAMESON, 1999, p. 62-63).

Guiados por concepgOes de Benjamin, tragaremos alguns pararelos entre o
teatro brechtiano e o cinema, tendo em vista suas possibilidades tecnoldgicas. O teatro épico-
dialético pode ser ainda considerado artesanal em comparacdo ao cinema, cuja producdo €
mais industrializada e dependente da reproducdo técnica para circular junto a diferentes
publicos. A narrativa teatral e suas interrup¢des promovidas pelo efeito-V dependem de
alguns recursos técnicos para acontecer, tais como cenario, iluminagdo, etc. Mas,
essencialmente na capacidade gestual dos atores, centra-se a esséncia do teatro épico-
dialético.

O teatro épico-dialético, como vimos, recebe a invencdo do cinema e da
fotografia reelaborando as suas possibilidades de uso nos espetaculos teatrais. E também néo
podemos deixar de vincular a dupla producdo que diversos diretores teatrais tiveram,

dirigindo também filmes. O préprio Brecht dirigiu um filme intitulado Kuhle Wampe. °

% Traducfo livre da sinopse do filme, encontrada no site http://www.archive.org/details/KuhleWampe: Kuhle
Wampe (o titulo completo é Kuhle Wampe gehdrt Wem oder die Welt) é um filme alemdo, langado em 1932,
sobre o desemprego e a politica de esquerda na Republica de Weimar. O titulo refere-se a uma barraca do
acampamento na zona rural perto de Berlim. O roteiro foi concebido e escrito por Bertolt Brecht. Ele também
dirigiu a cena de conclusdo: um debate politico entre estranhos em um bonde discutindo sobre a crise mundial
do mercado de café. O resto do filme foi dirigido por Slatan Dudow. O impacto deste filme em preto e branco
é realcada pela fotografia de Gunther Krampf e a trilha musical de Hanns Eisler.
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Essas relacbes complexas entre cinema e teatro, guiadas por Benjamin, nos
indicam a necessidade de compreensdo do funcionamento contemporaneo sobre o aparelho
produtivo relacionado a industria do audiovisual. A nocdo de video, e ndo de cinema, se
aproxima mais das produgdes audiovisuais embrionadas a partir da linguagem teatral
brasileira. Esse aparelho produtivo e sua relacdo com a tecnologia digital contemporanea sera
abordada no capitulo dois.

Provisoriamente, resta-nos neste capitulo, responder sobre como a atualidade
da obra de Brecht encarada sob a o6tica do efeito-V possui também aspectos negativos. De
forma geral, quando defendemos a atualidade de Brecht, valorizamos as contradigdes
frutiferas do método Brecht. Sob o signo dispersivo da leitura de Jameson, procuraremos
agora aspectos negativos do método Brecht, que possam fortalecer nossa andlise dialética dos
grupos teatrais, que serdo estudados mais adiante, ao propiciar a superacdo da idealizacdo da
producdo teatral e audiovisual de cada grupo, encarando essas experiéncias como ambiguas e
contraditorias.

Nossa referéncia de base conceitual escrita por Brecht, o ja citado Pequeno

Organon para o teatro, é criticado por Jameson:

Costuma-se dizer, entdo, que ele tentou suavizar esta imagem bastante
austera e severamente puritana no Pequeno Organon ou Kleines Organon, a
fim de facilitar seu retorno aos palcos europeus do poés-guerra: visto que,
conforme sugeri acima, ele sempre pensou que a ciéncia e a aquisicdo do
“conhecimento” cientifico (Wissenschaft) era entretenimento, esta
modificacdo pode ser considerada relativamente retérica (embora o estudo
filolégico da emergéncia e substituicdo da terminologia e das formulagdes
brechtianas seja evidentemente uma atividade significativa e util).
(JAMESON, 1999, p. 59).

Nesta analise negativa de Brecht o terreno de reflexdo € mais politico do que
filoséfico, embora o efeito-V tenha nos mostrado como é possivel a histéria incidir sob a
estética. Brecht retorna a Alemanha Oriental, e consegue com a ajuda de diversos
colaboradores dirigir uma companhia teatral com sede no teatro Berliner Ensemble, mas os
censores do regime comunista de Berlim Oriental alteram os espetaculos brechtianos. Era
sabido que Stalin ja estava cometendo todas as atrocidades para manutencdo da ditadura do
Estado Comunista, e mesmo assim Brecht se vinculou ao financiamento russo para continuar

seu projeto de pesquisa e producdo de um teatro épico-dialético na Berlim “socialista’. *°

10 Jameson discute esse episodio da biografia de Brecht a partir do texto teatral “A Decisdo” que faz parte das

chamadas pecas didaticas do alemdo: “O primeiro exemplo das Lehrstucke (Pecas Didéticas) é a célebre Die
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Uma contradicdo contemporanea com relacdo ao efeito-V, nosso recorte
analitico central, € que ele é amplamente utilizado formalmente como repertorio da
publicidade. Isso complexifica nossa andlise politico-estética da producdo audiovisual dos
grupos teatrais estudados, pois iremos demonstrar como cada grupo utiliza estilisticamente o
efeito-V em suas producgdes audiovisuais. Nessa analise do modo de producédo dos videos das
companhias aqui estudadas, o método colaborativo praticado por Brecht sera especialmente
abordado.

A insercdo no aparelho produtivo, com o intuito de desestabiliza-lo até que
um processo de transformacdo do mesmo seja efetivado, €, singularmente, facilitado pela

esséncia mais experimental da linguagem teatral:

A producdo bem-feita é aquela cujas marcas dos ensaios foram removidos
(exatamente como na mercadoria reificada em que tracos da producdo foram
eliminados): Brecht abre esta superficie e permite-nos recuar aos gestos
alternativos e as posturas dos atores ensaiando seus papéis; assim é que a
experimentacdo estética — que costuma ser entendida como geradora do novo
e do ainda ndo experimentado — poderia muito bem ser entendida como a
tentativa “experimental” de excluir a reificacdo (algo que as outras artes,
desde romances e filmes até poesia, pintura e performance musical , mesmo
aleatéria, estdo estrutural e materialmente menos qualificadas a
fazer).(JAMESON, 1999, p. 29-30).

Parte-se do pressuposto que os videos dos grupos de teatro é, em termos,
dependentes do proprio fazer teatral. E em virtude da caracteristica artesanal predominar
ainda na producdo teatral, hipoteticamente pode-se deduzir que essa producdo audiovisual dos
grupos teatrais pode se reinventar, devido as condi¢des materiais para sua execugdo serem
menos qualificadas que os produtos audiovisuais vinculadas a grande industria do cinema e da
televis&o.

Por outro lado, os produtos audiovisuais fazem parte da vida social
contemporanea, com amplo alcance sob o imaginario dos individuos da sociedade em geral, e
isso se expressa de uma forma especifica na cultura brasileira. E esse pensamento audiovisual
de alguma forma estd presente na pratica teatral. ldentificar como o pensamento
cinematografico influencia a praxis teatral brechtiana dos grupos é um interesse deste projeto

de pesquisa. Soma-se a isso também a reflexdo sobre o uso de recursos cinematograficos e

Massnahne (A Decisdo), que tem sido tomada com mais frequéncia como uma defesa dos expurgos
realizados por Stalin, e como chamada para um literal auto-sacrificio diante das exigéncias impessoais da
revolugdo. O jovem camarada realmente motiva sua propria executagdo como resultado de suas falhas e de
seu mesmo assim generoso engajamento no partido”. (JAMESON, 1999, p.96-97).
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videograficos dentro dos espetaculos teatrais, experiéncias estas ja iniciadas pelo teatro épico-
dialético praticado por Brecht; além da analise sobre a prépria maneira de filmar e montar
seus videos agrupados no suporte contemporaneo do DVD. Essas trés interfaces entre o teatro
e 0 cinema citadas acima serdo o foco central de nossas analises dos videos dos grupos de
teatro, através da norteadora nocao do efeito-V.

Nosso trabalho se conecta a propria tendéncia de alguns estudos académicos
valorizados por Jameson, cuja obra é fundamental a nossa argumentacdo, que defende a
atualidade de Brecht:

Ciéncia e conhecimento ndo sdo tarefas arduas e enfadonhas mas sobretudo
fontes de prazer: mesmo as dimensdes epistemoldgicas e tedricas da ciéncia
devem ser pensadas em termos de uma revista como Mecéanica Popular e do
carater de entretenimento manual resultante da combinagdo de ingredientes e
do aprendizado do uso de ferramentas novas e incomuns. Mas talvez s6 0s
leigos, em nosso tempo, pensem na ciéncia de modo reificado: de fato, os
atuais estudos da ciéncia parecem ter retomado uma visdo da histéria das
“idéias” cientificas como um pouco mais préximas da historia das
instituicbes e instalagbes laboratoriais, das operacGes materiais e das
relacBes sociais, que estas pressupBem, da transcricdo de modificacdes
fisicas e da investigagdo de outras novas modificacdes fisicas e da
investigacdo de outras novas modificagcfes a partir dai imaginaveis. (
JAMESON, 1999, p.15).

Extrai-se do argumento acima a concep¢do de mecanica popular, que
valoriza nos estudos cientificos a compreensdo continua das relacbes materiais e seus
sentidos, e ndo somente as dimensdes tedricas relacionadas a estas. A mecanica popular de
nosso estudo centra-se principalmente na combinacdo de um estudo tedrico sobre a producéo
audiovisual de dois grupos de teatro brasileiros, sob a perspectiva de uma andlise viva, que
incorpora o pesquisador ao objeto (no caso dois DVDs duplos), por meio de vivéncias
praticas de teatro, e portanto relacdes sociais, a fim de ampliar nossa percep¢do estético-
politica dos videos contidos nos DVDs. Cabe a seguir, refletirmos como se da esse processo
histérico de apropriagdo brechtiana pela cultura brasileira sob a dtica condutora da nog¢éo do
efeito-V. As espeficidades culturais, estéticas, politicas e historicas da representacdo teatral
épico-dialética da sociedade brasileira, e como elas se processam no atual cenario tecnologico

de producéo audiovisual sdo o alvo do nosso préximo capitulo.
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3 BRECHT NO BRASIL - HISTORICIDADE E ESPECIFICIDADE

Elegias de Hollywood

|

O Vilarejo de Hollywood foi
Arquitetado de acordo

Com as representagdes

Que aqui se fazem do cedl.
Imaginou-se entdo que Deus,
Precisando de cel e inferno, em vez de
Projetar dois estabelecimentos,
Projetou um Unico- o cel. Este serve,
Para os despossuidos e malogrados,
De inferno.

(trecho do Poema de Brecht traduzido por Tercio Redondo)™

Tentamos no capitulo anterior atender a emergéncia de reatualizar a filosofia
brechtiana. E sua reatualizacdo extrapola os espagos geograficos da Alemanha unificada,
como péatria mée de Brecht. O préprio Brecht transitou por diversos paises durante os quinze
anos de seu exilio politico, entre 1933 e 1948, e essa experiéncia exerceu influéncia sobre a
producdo brechtiana. Brecht, entre 1941-1947, esteve exilado nos Estados Unidos, onde
pretendia escrever para o cinema. Esse fragmento do poema Elegias de Hollywood reflete
liricamente a frustacdo de Brecht em sua passagem pelos Estados Unidos.

Esse poema revela a critica de Brecht a industria cinematografica norte-
americana, e bem ao estilo brechtiano; ao usar o recurso da ironia textual de uma forma
original, cunha o termo ‘escrivinhadores’ de roteiros, que, segundo Tercio Redondo, trata-se
de “gente bem paga pela indUstria do cinema para produzir obscenidades culturais que Brecht
e outros “emigrantes” repudiaram”. (REDONDO, T. 2010, p.3).

Essa reflexdo do Brecht ‘emigrado’ desencadeia algumas perspectivas sobre
0 percurso teodrico objetivado neste segundo capitulo. Primeiramente, se Brecht almejou
escrever para o cinema, isso fundamenta nossa analise de que o pensamento brechtiano ja ¢,

em si, cinematografico, mesmo escrevendo mais roteiros para o teatro. A compreensdo dessa

1O poema traduzido pelo doutor em literatura Tercio Redondo faz parte da secdo Poemas do Exilio, onde o

préprio professor comenta a trajetoria emigrante de Brecht, além de traduzir sete poemas do poeta durante
esse periodo. Esse material integra a segunda edicdo da Traulito, uma publicagdo impressa feita pela
Companhia do Latao.
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vida ‘forasteira’ de Brecht, nos abre as portas para que o0 método Brecht possa ser apropriado
ndo s em territorio alemdo, pois outras culturas afetaram sua producao. Isso ja explicaria, em
partes, a possibilidade de apropriacéo das no¢6es brechtianas pelo teatro brasileiro.

A perspectiva da emigracdo da Alemanha nazista € comum também a
trajetoria de vida do intelectual alemdo Anatol Rosenfeld, nosso autor central neste capitulo.
Através de sua pratica intelectual e critica, Rosenfeld foi um importante disseminador da obra
brechtiana no Brasil, ja& que teve de deixar a Alemanha, em 1937, devido a perseguicdo do
regime nazista. Interessa-nos reconstruir os vestigios da atuagéo e a influéncia de Rosenfeld a
apropriacdo brasileira da obra brechtiana, pois sua passagem pelo Brasil ocorre
simultaneamente aos experimentos teatrais de Brecht em vida. E o proprio Rosenfeld assistiu
a espetaculos de Brecht na década de 1930.

A pergunta central deste capitulo é compreender como uma teoria teatral
européia é absorvida singularmente pela cultura brasileira? E como se processa essa
apropriacdo do método brechtiano pela cultura brasileira, que acaba por interferir em uma
producdo audiovisual dos grupos teatrais? Iremos nos atentar inicialmente para a primeira
questdo, a partir da reconstrucdo da trajetdria intelectual de Rosenfeld.

O termo ‘escrivinhadores’, cunhado no poema do exilio nos Estados
Unidos, pode nos ajudar a entender a importancia dos escritos de Rosenfeld, que ndo tinha
nada de escrivinhador, como Brecht ironiza os roteiristas americanos. O critico alemao teve
especial importancia para compreensdo e leitura da obra de Brecht no Brasil, pois sua
experiéncia de vida se estabeleceu pelo cruzamento entre a cultura alemd e a cultura
brasileira.

No texto Primeiros Tempos de Anatol Rosenfeld no Brasil, o critico litérario
brasileiro Roberto Schwarz recompde as primeiras dificuldades encontradas pelo ‘judeu de
esquerda’ de 25 anos que aporta no Brasil em 1937. A primeira ocupacgéo do alemao foi a de
limpador de plantagédo de eucalipto, numa fazenda do interior de Sdo Paulo, funcdo social bem
distinta da que desenvolvia em Berlim, um doutorado inconcluso sobre o Romantismo
Alemdo. Mas sua vocacdo para a literatura e a filosofia n&o se desfizeram, mesmo durante os
trabalhos de ilustrador de portas no Parana, vendas de gravatas Back e livros pelo Brasil.
Nesses distintos trabalhos, ele foi organizando suas economias com 0 minimo necessario a
dedicacdo de alguns anos integrais a leitura, se estabelecendo num pordo em Sao Paulo na

casa de um amigo, que também era judeu e alemdo. Neste pordo, Rosenfeld recebia os
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amigos, e Roberto Schwarz relembra com riqueza de detalhes uma ocasido em que foi visita-

lo:

O pordo dava para um quintalzinho, e a porta ficava embaixo da escada que
subia para a cozinha. Ai Rosenfeld vivia enfurnado, entre a escrivaninha, a
cama e os livros empilhados. Havia também algumas cadeiras de pau para
amigos e visitas, que ele recebia com inesquecivel civilidade. Nesse tempo
eu teria uns doze anos, e o visitava em manhds de domingo, acompanhando
meu pai. Este, que tinha dificuldade para conciliar as funcdes de chefe de
familia e as ambicGes de escritor, admirava muito a resolucdo com que
Rosenfeld pusera em pratica um plano de vida radical. Conforme acreditei
entender mais tarde, foi um periodo em que ele, Rosenfeld, alimentou um
projeto filos6fico de mais félego, que depois foi deixando, premido pelas
solicitacBes do cotidiano da vida intelectual paulista. (SCHWARZ, 1987,
p.80).

A pesquisa e a incorporacdo de Brecht a cultura nacional teve na atuagéo
intelectual de Rosenfeld, um importante formador de criticos teatrais brasileiros, tais como
Sabato Magaldi, Décio de Almeida Prado, entre outros. A critica teatral € um elemento
importante na historiografia do teatro, e em um pais de pouca tradicdo critica, o legado
deixado por Rosenfeld é um imenso lastro. Em entrevista intitulada Memorias da Critica,
contida na publicacdo Traulito produzida pela Companhia do Latdo, a critica Mariangela

Alves de Lima relembra a influéncia pedagdgica de Rosenfeld no meio académico brasileiro:

A historia do Anatol é muito peculiar, mas acho ele definitivo para o que
vocé esta falando. Ele trabalhou com pessoas que estavam se formando para
olhar o teatro com olhos novos. Ele dava aulas, na casa do Jaco, para um
grupo que o Sébato frequentou. Ele formou muita gente. O doutor Alfredo
tinha arrastado algumas pessoas pelo colarinho, porque eram amigos, para
dar aulas em sua escola de teatro, a EAD. Mas vérios deles, como o Jaco,
quando comegaram nao tinham idéia do que fosse teatro. Décio estava,
também por acaso, enveredando para 0 meio. Quem deu uma base, um
método de estudo e que estimulou foi 0 Anatol. Entdo, eu acho que com o
Anatol tudo mudou muito. E ia mudar de qualquer jeito. Mas ele deu um
instrumental e sugeriu um caminho. (LIMA, 2010, p.10)

A personalizacdo de processos historicos € comum na historiografia oficial.
Por isso ndo podemos admitir somente a Rosenfeld a tarefa de disseminar o pensamento
brechtiano na cultura brasileira. O préprio processo historico de reformulacdo da formacéo
teatral iria culminar no conhecimento do método Brecht, que era tido como vanguardista no

teatro mundial na época. A partir da leitura de Jameson podemos identificar trés necessidades
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historicas que levaram o Brasil, e para ele, o Terceiro Mundo como um todo a se apropriar do

método Brecht:

Quanto ao Terceiro Mundo, finalmente, os aspectos camponeses do teatro
brechtiano, que abriram vasto campo para a bufoneria chapliniana, para a
mimica, a danca e todo tipo de encenacdo e performance pré-realista e pré-
burguesa, asseguraram a Brecht a posi¢do histérica de um catalisador e de
um modelo adequado para a emergéncia de muitos teatros “ndo-ocidentais” e
do Brasil & Turquia, das Filipinas & Africa. Trés tipos de necessidade foram,
assim, atendidas: a da inovacdo teatral e tedrica em um periodo
particularmente avido de tais novas teorias e modos de encenacdo, apos
Guerra; a de um novo tipo de literatura e de politica agit prop apés esteéril
producdo de formas jdanovistas em alguns paises, bem como uma renovacao
das tradicGes ricas e mdltiplas da arte de vanguarda que precederam a
consolidagdo do poder de Stalin; e finalmente, a das possibilidades a serem
exploradas pelos povos descolonizados experimentando novas vozes, para 0s
guais o exilado e itinerante Brecht foi ndo-eurocéntrico a ponto de tratar seu
proprio pais como se fosse de terceiro mundo. (JAMESON, 1999, p. 39).

No fragmento acima, Jameson analisa as necessidades historicas, pelas quais
0s paises do Terceiro Mundo se apropriaram do método Brecht, no periodo pos-segunda
Guerra. Sua analise dessa apropriacdo terceiro mundista se conecta a nossa abordagem neste
capitulo que compreende o método Brecht, como ndo-eurocéntrico.

A apropriacdo de Brecht pela cultura brasileira se deu de forma multipla,
como veremos a seguir, relembrando alguns momentos histéricos importantes. No entanto,
acredita-se que a cultura brasileira ndo se apropriou do méetodo Brecht de uma forma
ortodoxa, principalmente nos primeiros anos da reinterpretacdo de suas técnicas teatrais. A
cultura brasileira se constitui pela oralidade, com pouca tradicdo filosofica e literaria. O
processo de formacdo cultural e historico do Brasil, com um legado de relagdes sociais
estabelecidas pela politica dos favores e da malandragem, se distancia da Alemanha com forte
tradicdo filosofica e disciplina intelectual. O proprio habito de fruicdo teatral ndo havia se
constituido no Brasil dos anos 50, ao contrario da Alemanha, que ja tinha diversos nomes de
peso na literatura mundial. A lingua j& estabelecia uma barreira para apropriacdo brasileira do
método de Brecht, o que caracterizou a interpretacdo nacional como peculiar, mais
identificada com a utopia politica, do que com a reproducdo literal dos procedimentos
estéticos brechtianos. A seguir, veremos como alguns episédios da histéria cultural do Brasil

reforcam essa concepcdo peculiar de nossa apropriagao brechtiana, guiados pelo ensaio Altos
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e Baixos da Atualidade de Brecht'? de Roberto Schwarz.

A organizagdo do Brasil, nos anos 50, era ainda pré-capitalista, se
sustentando por uma ampla exportacdo de matérias-primas, ao passo que a urbanizacdo e a
industrializacdo da economia, tal qual vivia-se na Europa, ainda eram embrionarias aqui. O
teatro brechtiano entrou para a vida cultural de S&o Paulo na segunda metade do anos 50,
naturalmente, pela gloria crescente de Brecht, principalmente ap6s sua morte. O teatro
paulista tinha uma estrutura de boas companhias teatrais, mas esse processo de apropriacao
foi dificil devido a necessidade de uma compreensdo dos novos procedimentos estéticos. A
natureza comunista do autor aleméo foi um facilitador nesse processo de assimilagdo, pois
varios escritores brasileiros simpatizavam ou militavam no comunismo. Nessa conjuntura
especifica de Sdo Paulo, Rosenfeld foi um importante explicador da obra de Brecht.
Contraditoriamente, essa atualizagdo dos palcos paulistanos foi produzida pelo Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), sob o prisma da dignificacdo burguesa da vida teatral, que
tinha ares de distingéo de classe. (SCHWARZ,1999, p.118).

A tendéncia no plano nacional era a de radicalizacdo do populismo
desenvolvimentista, que iria desencadear em anos de pré-revolugdo, questionadores da
estrutura de classes sociais do pais. Essa radicalizacdo promovia uma interacdo entre 0s
estudantes universitarios, operarios e camponeses, todos articulados politicamente em
movimentos sociais. Nesse sentido, a luta de classes emerge nas producgdes teatrais, mas com
relativo prejuizo artistico devido as imprecisbes da estética brechtiana. Essa geracéo
encontrou no agit-prop™ sua forma de expressdo nesse momento histdrico. E essas interagées
sociais que aliavam experimentacao artistica e transformacéo social da época, encontraram
diversas vozes no teatro, tais como: os Centros Populares de Cultura (CPC), o Oficina, o
Arena , o TUSP, entre outros.**

No entanto, a cultura brasileira tinha especificidades distintas da Alemanha,
e isso tinha influéncia sobre as producdes teatrais brasileiras interessadas em experimentar o

método Brecht:

12 Comentério feito em seguida a uma leitura pGblica de A Santa Joana dos Matadouros, organizada pela

Companhia do Latéo.

Teatro praticado com intuito de agitacdo e consciéncia politica comunista nas ruas, nos campos € nas portas
de fabricas. Esse pratica surge com o movimento revolucinario russo e depois se dissemina pelo mundo.
Brecht utilizou muito essa forma de manifestacdo teatral.

A historiografia da literatura brasileira demarca alguns textos da época como exemplos notérios do teatro
brasileiro brechtiano, tais como: Revolucdo na América do Sul de Augusto Boal; Eles ndo usam Black-Tie
de Gianfrancesco Guarnieri; A mais-valia vai acabar, seu Edgar de Oduvaldo Vianna Filho.

13

14
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Como sabem os tradutores, a linguagem nua dos interesses e das
contradicbes de classe, que imprime a nitidez sui generis a literatura
brechtiana, ndo tem equivalente no imaginario brasileiro, pautado pelas
relacBes de favor e pelas saidas da malandragem. A inteligéncia de vida que
estd sedimentada em nossa fala popular tem sentido critico especifico,
diferente da giria proletaria berlinense, educada e afiada pelo enfrentamento
de classe. Conforme um descompasso analogo entre as respectivas ordens do
dia, 0 nosso zé-ninguém precisava ainda se transformar em cidaddo
respeitavel, com nome proéprio; ao passo que para Brecht a superacdo do
mundo capitalista, assim como a disciplina da guerra de classes, dependiam
da légica do coletivo e da critica a mitologia burguesa do individuo avulso.
Em suma, as constelacBes historicas ndo eram iguais, embora a questdo de
fundo- a crise na dominacdo do capital — fosse a mesma, assegurando 0
denominador comum. (SCHWARZ, 1999, p. 120-121).

Esse denominador comum ndo assegurava 0s acertos poéticos brechtianos
do teatro produzido no Brasil no periodo pré-golpe de 1964, até porque nenhum escritor de
teatro ndo seguia a risca 0s ensinamentos de Brecht, reinterpretando livremente seu
pensamento. Mas a identificacdo dessa dimensdo cultural e historica peculiar de nosso
comportamento social foi substancia para a criagao teatral brasileira, que buscou aglutinar a
cultura popular nacional, a cangédo popular, o experimentalismo estético e a tematica politica
junto ao movimento operario e camponés, e essa forca social expressou singularmente no pais
o efeito-V.

No entanto, essa ebuli¢cdo social e artistica sofreu um desencanto com a
derrocada do processo revolucionario popular iniciado, e que foi desfeito pelo golpe de 64.
Essa ruptura gerou uma nova roupagem a producado artistica populista, contida no anseio de
entrecruzar arte popular e erudita, impulsionando uma espécie de identificacdo mistificadora,
que era justamente o que Brecht quis refutar com sua concepcdo do efeito-V. Nesse periodo a
intelectualidade ficou confinada, e os artistas de teatro tiveram de enquadrar suas producdes
as bilheterias. Roberto Schwarz identifica essa postura contraditoriamente brechtiana

assumida pelos artistas brasileiros apos o golpe de 64:

[...] a utilizacdo dos procedimentos narrativos, concebida originalmente para
propiciar a distancia critica, nalguns momentos via-se transformada por Boal
e Glauber no seu contrario, em veiculo de emocdes nacionais, “de epopéia”,
para fazer contrapeso a derrota politica. Estava de volta a identificagdo
compensadora de que Brecht desejara livrar a cultura. Paralelamente, no
teatro de Zé Celso os efeitos de distanciamento adquiriam um timbre
equivoco, mais da ordem da dissociacdo que do esclarecimento, em que
autodenuncia feroz (o impulso critico) e autocomplacéncia descarada (a
desqualificacdo da critica, uma vez que 0s seus portadores haviam sido
derrotados) alternavam e se confundiam. S&o pontos de chegada
substanciosos, por vezes impressionantes, em que condensaram impasses de
nosso destino recente.( SCHWARZ, 1999, p.124).
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A partir de 1968, através do Ato Institucional numero 5, a ditadura atingiu
também os artistas, emperrando, consideravelmente, todas as possibilidades de apropriagédo
brechtiana. Levando em consideracdo esse lapso histérico induzido pela ditadura militar na
trajetoria de apropriacdo brechtiana no teatro brasileiro, diversos intelectuais, criticos e
artistas de teatro se reunem no livro Brecht no Brasil: Introducéo e organizacdo Wolfgang
Bader, publicado em 1987, periodo de luta pela redemocratizacdo. E valido mencionarmos
algumas consideracdes encontradas nesse livro, pois elas fardo parte da analise dos dois
grupos brasileiros que se apropriam singularmente do pensamento brechtiano no periodo

contemporaneo. Sabato Magaldi afirma que:

a influéncia mais importante de Brecht, entretanto, se referiu num momento
decisivo de nossa trajetoria cultural, a consciéncia politica por ele impressa
ao teatro brasileiro. Nos anos negros da ditadura, o exemplo brechtiano
apontou para nossos homens de palco o caminho firme da oposicdo ao
fascismo.(MAGALDI, 1987, p.225).

Augusto Boal conecta sua reinvencdo agrupada no chamado teatro do
oprimido ao pensamento brechtiano, e reforca nosso argumento de uma apropriagéo livre do

rigor técnico:

O sistema Coringa com as duas técnicas que apresentei e depois o teatro do
oprimido com o Teatro Invisivel e o Teatro-férum sdo um prolongacdo mais
ou menos inevitavel de uma forma de pensamento. Esta forma de
pensamento € o0 que me interessa. N&o sdo realmente detalhes
técnicos.(BOAL, 1987, p. 254).

Fernando Peixoto, importante critico e diretor teatral, também tradutor de
diversos textos de Brecht para o portugués, lanca um olhar atento a absor¢éo do pensamento

brecthiano em nossa cultura, que descortina nossa abordagem até o momento:

E uma falsa questdo tentar discutir sobre se as propostas de Brecht vieram ao
Brasil como algo que vem de fora, e entram como se fossem para-quedas,
como se fossem doutrinas exoéticas dentro do processo cultural brasileiro. Na
realidade, a gente encontra em exemplos mais simples a prova absoluta de
gue no cotidiano popular, em algumas manifestacfes espontaneas da arte
popular brasileira estdo em seus germens primitivos ainda que néo
elaborados. Manifestacbes muito claras, que no fundo sdo uma versédo
simplificada e embrionaria de toda uma teoria estética e de toda uma postura,
de visdo de mundo, de toda uma possibilidade de utilizar a representacao, no
caso 0 teatro, mas também o processo cultural como um todo, como
instrumento popular, um instrumento de dialogo, de reflexdo critica, de
participacdo da nossa sociedade. ( PEIXOTO, 1987, p.232).
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Nesse sentido a geracdo pré-golpe buscou na propria cultura popular e em
seus movimentos politicos organizados a esséncia revolucionaria, que também era a central ao
método Brecht. Independente das discussdes técnicas, foi assim que se deu a apropriacao
brechtiana no pais como um instrumento para participacdo popular e reflexdo critica, de
acordo com nossa situacao de pais terceiro mundista. Mais adiante em nossos estudos de caso,
refletiremos mais atentamente como os videos produzidos pelos dois grupos estudados séo
estratégias estético-politicas de reconstrucdo da frutifera agitacdo social e cultural, que foi
violentamente barrada pela ditadura militar.

Contemporaneamente, vive-se um tempo vitorioso do capitalismo, e
traumatizado com o comunismo ditatorial experimentado pela Unido Soviética. Por isso, uma
articulacdo popular e radical possui dificuldades, ja que ndo existe uma utopia unificadora, e
nem conjunturas histdricas favoraveis a transformacao social. Diante desse impasse histérico,
nossa analise dos videos dos grupos se interessa na avaliacdo de como essa geracdo teatral
politizada expressa o efeito-V, e como rearticula a luta politica através da pratica artistica.

Como vimos, a historicidade da apropria¢do brechtiana no Brasil se deu
como um processo social complexo, e interrompido pelo momento histérico de censura no
pais. Temos como ensinamento desse histérico de dialogo entre 0 pensamento brechtiano e a
cultura brasileira, a busca dos artistas por uma visdo mais politizada da arte, que levou-os a
expressar um teatro brechtiano mdultiplo, como o proprio método brechtiano € em sua
esséncia. Essa multiplicidade de abordagens alterou os sentidos do préprio efeito-V, e isso
tem consequéncias nas producdes teatrais contemporaneas.

Os vestigios deixados pelas analises dos criticos citados aqui nos permite
tracar algumas linhas gerais que norteardo a andlise viva dos dois grupos estudados. Como
nos ensina Peixoto, iremos procurar nas analises dos videos dos grupos problematizar os
didlogos culturais, as reflexdes criticas e a forca social participativa que cada grupo promove
em seu cotidiano de trabalho. E se embrionariamente a propria cultura popular brasileira ja
tem a possibilidade latente de ‘brechtianizar-se’, nos interessara refletir como os grupos
dialogam com a arte popular nacional.

A principio, podemos afirmar que o Oi N6is Aqui Traveiz se conecta mais ao
projeto mistificador do efeito de estranhamento, tal como o Teatro Oficina iniciou nos anos

60, perdurando até nos trabalhos mais contemporaneos de Zé Celso Martinez Correa™. A
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propria proximidade historica de criacdo do grupo gaucho fundamenta essa nossa leitura. A
Companhia do Latdo se insere na producdo paulista de teatro, e recorre a intelectualidade
brasileira e suas reflexGes sobre a pesquisa contemporanea do efeito-V, a fim de negar o
elitismo inicial de apropriagdo brechtiana na cidade. Sua pesquisa cénica, como veremos
melhor no capitulo cinco, visa compreender o processo de aburguesamento brasileiro, para
assim representar teatralmente suas contradicées.

Na sequéncia torna-se necessario, brevemente, reconstituir o cenario de
inovacgdes tecnolégicas no campo do audiovisual, para que possamos articular esse tipo de

producdo artistica dentro do contexto dos grupos teatrais.

3.1 TECNOLOGIA E ARTE: APROXIMACOES ENTRE O TEATRO, O VIDEO E O CINEMA

Nossa principal referencia para essa reflexdo é o pensamento filoséfico de
Walter Benjamin através do célebre ensaio A obra de arte na época de sua reprodutibilidade
técnica'®. Neste ensaio o fildsofo reflete sobre a alteragdo na producéo artistica a partir da
invencdo de aparatos de reproducdo técnica, principalmente o cinema e a fotografia, que
segundo sua visdo destituiriam a aura da obra de arte. Por outro lado, ele concebe
utopicamente a possibilidade de politizacdo da arte, 0 que instrumentaria as novas técnicas a
servico da transformacdo social. Refletir como esse prognostico de Benjamin confirmar-se ou
ndo na contemporaneidade € nossa intencdo ao longo deste trabalho.

Ainda neste ensaio, Benjamin reflete sobre a recepcdo do cinema,
associando sua forma de fruicdo como uma vivéncia de choque, onde os espectadores tem
uma experiéncia fisica que distrai, e ndo promove a reflexdo critica, em contraposicdo a
contemplacdo comum do publico das artes classicas. Dialetizando essa visdo, 0 proprio
Benjamin identifica a importancia da narratividade para superar essas duas formas de

recepcdo, a qual se caracteriza pela associacdo entre diversdo e aprendizagem. E essa

> Importante dramaturgo, encenador e ator do Brasil, fundador do Teatro Oficina, que também foi foco de

articulagdo politica e resisténcia artistica no periodo da ditadura militar. Lidera até hoje o Oficina, sendo
uma das figuras mais celebradas pela historiografia teatral do pais. Suas concepcs teatrais sdo conectadas
ao movimento antropofagico, que defende a fusdo de doutrinas estéticas estrangeiras a realidade popular
brasileira. Mais adiante no capitulo 4, algumas ideias de Zé Celso serdo melhor debatidas, a fim de elucidar
as raizes da pesquisa estética do Oi Nois Aqui Traveiz.

6 0 ano de publicacdo original no alemao é 1936.
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concepcdo benjaminiana influéncia também sua andlise do teatro épico-dialético, cuja
centralidade estaria nos momentos de interrupcdo (Unterbrechung) da narrativa. Mesmo
fendmeno estético que Benjamin afirma ser possivel no cinema. Se para Brecht o efeito-V
(Verfremdungseffekt) é central ao seu teatro, para Benjamin a interrupcdo norteia sua
concepgdo progressista de arte, seja ela teatral ou cinematografica:

A vivéncia do “choque”, comparativamente ao cinema, ocorreria a partir da
interrupcdo entre uma e outra cena, despertando o publico de sua ilusdo-
comumente criada pelo sentido aristotélico de teatro. Muito do sentido das
oposigdes presentes no ensaio de Benjamin sobre a obra de arte, como por
exemplo, a “politizacdo da arte” contra “estetizagdo da politica”, pode ser
remetido a uma estratégia politica, comum a Brecht. Para ambos, a técnica,
nesse caso, pode ser vista como uma aliada para dissociar o que
convencionalmente se entendia por arte, a0 mesmo tempo em que Se
distanciava dos padrdes classicos adotados pelo nazismo. A técnica, por
outro lado, possui também um sentido positivo ao poder indicar uma nova
fonte de “conhecimento” mais apta a identificar as condi¢cbes modernas de
vida. Nesse sentido, tanto o teatro épico como o cinema sdo entendidos ndo
mais como “obras de arte”, mas “instrumentos” de reaprendizagem e de
combate politico. (DAMIAQ, 2007, p. 200).

A partir dessa compreensdo de arte e tecnologia iremos sustentar nossa
analise dos estudos de caso. Porém, anteriormente, convém atualizarmos como Se organiza
tecnicamente, no seculo XXI, o aparato tecnoldgico relacionado a produgdo em video dos
grupos teatrais. A compreensdo da producdo de video, e ndo de cinema, se aproxima mais das
producBes audiovisuais embrionadas a partir da linguagem teatral. O cinema j& se modificou
muito e possui uma estrutura de producdo hibrida, ndo dependendo exclusivamente do
processo fisico dos fotogramas gravados quadro a quadro. A producdo cinematogréafica era
muito mais proxima do trabalho artesanal, do que se pensa hoje, com a introducdo das midias
digitais e da televisdo no universo da producéo audiovisual.

Com o surgimento da televisdo, na década de 40, e sua ampla popularizacdo
pelo mundo nos anos posteriores, a produgdo audiovisual foi alterada em sua natureza. A
televisdo introduz a nocdo de uma imagem eletrénica, bem distinta da esséncia da imagem
filmica. Arlindo Machado, pesquisador brasileiro e especialista em linguagem audiovisual,
distingue bem a natureza desses dois tipos de imagem. Sua visdo também dialoga com as
nocoes de tecnologia de Benjamin:
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a primeira diferenca béasica entre a constituicdo da imagem filmica e da
imagem televisual ou videografica esta no fato de a primeira ser gravada em
quadro fixo e na sua totalidade de uma sé vez, enquanto a segunda é ‘escrita’
sequencialmente por meio de linhas de varredura, durante um intervalo de
tempo. No filme, a imagem é inscrita em fotogramas separados: entre um
quadro e outro, o obturador se fecha impedindo a entrada de luz, e uma nova
porcdo de pelicula virgem é empurrada para a abertura. Esse movimento
fragmentéario, que denuncia a base fotografica do cinema, é dissimulado
entretanto por um dispositivo técnico, para que se possa recompor a ilusdo
de movimento. O video, porém, retalha e pulveriza a imagem em centenas de
milhares de reticulas, criando necessariamente uma outra topografia que, a
olho nu, aparece como uma textura pictorica, diferente, estilhacada e
multipontuada, como os olhos das moscas.( MACHADO, 1990, p. 41).

O video produz imagens que se relacionam mais com as imagens televisuais
do que com as imagens filmicas. A televisdo trouxe consigo uma série de aparelhos portateis
compativeis com sua natureza, tais como: camera filmadora, videocassete, gravadores de
audio, etc. Essa estrutura portatil facilitou o acesso a esses aparelhos, e assim a producéo
audiovisual. Basicamente, é essa estrutura concreta para produzir que os grupos de teatro
terdo para se apropriar da linguagem audiovisual em suas producgoes teatrais.

Essa estrutura de producdo do video acoplada a televisdo é ampliada pelo
incremento do uso de computadores na producdo simbolica da sociedade. A mudanca
estrutural do aparelho produtivo trouxe a tona uma nova imagem: a digital. Com a imagem
digital e sua natureza multimidiatica, a imagem ganhou mais possibilidades técnicas de
concepcdo gréfica. Nas palavras de Machado a imagem digital se diferencia formalmente das

‘antigas’ imagens:

As formas geradas pelo computador ndo sdo o resultado de uma acéo fisica
de um agente enunciador (como no caso da pintura) nem de uma conexao
fotoquimica ou eletrénica de um objeto fisico com um suporte de registro
(como no caso da imagem técnica: fotografia, cinema, televisdo). No
universo do computador, o que nds chamamos de ‘imagem' sdo amilde
apenas matrizes matematicas, ou seja, ordens retangulares de nimeros que
podem ser transformadas de infinitas maneiras. (MACHADO, 1990, p.144).

No entanto, parece que o video produzido pelos grupos teatrais dialoga mais
com a estética do cinema do que com as referéncias da video-arte ou até mesmo da televisdo,
apesar de recorrer a uma estrutura técnica mais simples do que a do cinema profissional.
Talvez, os artistas de teatro tenham o cinema como referéncia, por um certo descrédito da
producdo televisual, classificada como extremamente dependente dos regramentos comerciais

e publicitarios.
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O acontecimento cinematografico € mais proximo do espetaculo teatral. A
sala de cinema é escura, possui poltronas, e se vé no 'palco’ a frente uma tela retangular onde
se projetam as imagens filmicas. O palco a italiana no teatro também tem a sala escura, a
frente visualizamos as ‘tabuas elevadas' ocupadas pelos atores que ddo vazdo a histéria
encenada através da corporificagcdo dos personagens.

No teatro e no cinema, ha atores que representam personagens, que por sua
vez, atuam no desenvolvimento do enredo ficcional. Pontua-se a diferenca entre a atuacdo
cénica e a cinematografica; normalmente, o cinema busca menos teatralidade, e no teatro os
atores deixam transbordar toda sua forca cénica interpretativa. JA& os videos de teatro
costumam ndo comunicar a esséncia interpretativa dos atores nos espetaculos teatrais, pois a
linguagem audiovisual quase sempre fica refém da relacdo teatral que nao se estabelece nessa
mediacdo técnica. Descobrir quais sdo as estratégias dos grupos para tornar a producéo
audiovisual baseada nos espetéaculos teatrais mais instigante, e geradora de um efeito-V mais
adequado a linguagem do video, € pertinente a nossa analise.

A centralidade de nossas analises, que virdo a seguir, também abordardo a
relagdo entre o género audiovisual do documentario, e sua historicidade no pais, e as
narrativas em video produzidas pelos dois grupos teatrais. De uma forma geral, acredita-se
que os videos produzidos pelos grupos de teatro utilizam a narrativa documental com
predominancia. E, por isso, refletir como cada grupo interage com as possiveis tendéncias
desse género e do cinema autoral do Brasil é de vital importancia ao aprofundamento das
discussoes estético-politicas da cultura brasileira ambicionadas por este trabalho.

Mas como politizar essa discussdo como fez Benjamin? Sera que realmente
essa pseudo-facilitacdo da producdo audiovisual que foi descrita acima realmente se construiu
a servigo da transformacdo da sociedade como projetava Benjamin? E como a visdo de
tecnologia e conhecimento em Brecht dialoga com Benjamin? E o suporte de videos em DVD
como atualiza essa debate? Como o Brasil, que é um pais periférico e importador de
tecnologia, se insere nesse mercado contemporaneo? E como essa dependéncia tecnoldgica
interfere na producéo criativa dos grupos? Essas questdes serdo respondidas ao longo dos
estudos de caso, principalmente quando fizermos um quadro comparativo entre os dois grupos
estudados. A seguir, daremos inicio ao estudo comunicacional dos videos do Oi N6is Aqui

Traveiz.
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4 BRECHT NO FAZER TEATRAL DO Ol NOIS AQUI TRAVEIZ

Vocés, que vdo emergir das ondas
Em que nds perecemos, pensem,
Quando falarem de nossas fraquezas,
Nos tempos sem Sol de que vocés
Tiveram a sorte de escapar.

Nos sabemos: 0 6dio contra a baixeza
Também endurece 0s rostos;

A colera contra a injusti¢a faz a voz ficar rouca.
Infelizmente, nos,

Que queriamos preparar

O terreno para amizade,

N&o pudemos ser,

No6s mesmos, bons amigos.

Mas vocés, quando chegar o tempo
Em que o0 homem

Seja amigo do homem,

Pensem em nods

Com um pouco de compreensdo. *’

O Oi Nois Aqui Traveiz é um grupo de teatro que atua na cidade de Porto
Alegre desde 1978. Nessa época a violenta ditadura militar ainda regia todos os rumos da
sociedade brasileira, inclusive, o campo cultural, no qual a pratica audiovisual e teatral se
inscrevem. Vivia-se um tempo de cerceamento da liberdade artistica por meio da censura
institucionalizada. Essa conjuntura politico-social-cultural exerceu de fato influéncia sob a
investigacdo teatral do grupo gaicho. O movimento pela democratizacdo da politica vinha
tomando conta das ruas, e envolto nesse movimento historico, surge a consciéncia politico-
artistica que vai balizar a criagdo do grupo. E essa consciéncia € constituida por varias
contribuicbes materiais, que derivam da conjuntura historica da época. Entre essas
contribuicBes materiais, esté o trabalho de Bertolt Brecht, por meio de seus escritos teoricos e,
principalmente, seus textos draméticos. Paulo Flores, Gnico atuador que vivenciou todo esse
inicio conturbado e ainda permanece no grupo, explica como se da a apropriacdo brechtiana

ao fazer teatral do Oi Nais:

17 pos que virdo depois de N6s poema de Brecht que integra o espetéculo teatral Kassandra in Process do Oi
Nois Aqui Traveiz, que gerou o video que sera analisado a seguir.



40

Na realidade o que aproxima o Oi Néis do Brecht, pelo menos num primeiro
momento, é o teor politico do pensamento dele. Entdo é essa vertente de um
teatro critico que nos aproxima, muito mais do que sua proposta estética,
num primeiro momento pelo menos. O Oi Néis é muito mais influenciado
pelo pensamento do Artaud, da sua concepc¢do de encenacdo, de trabalho de
ator, do que propriamente o teatro dialético do Brecht. Mas o Brecht de
alguma maneira sempre esteve presente dentro dessa ideia do teatro ter um
compromisso politico, de o teatro ser um elemento transformador, ser um
instrumento de discussdo social, e isso de alguma maneira sempre fez o
grupo estar préximo do Brecht, até que no desenvolvimento do teatro de rua
do Oi Nais, que a gente pode dizer que o discurso é mais direto, porque de
alguma maneira a gente esta entrando em relagdo com todos os publicos.
Entdo a gente sempre procurou uma linguagem mais direta, na vertente de
teatro de rua, e isso talvez foi 0 nosso caminho para Brecht; a nossa segunda
montagem para teatro de rua foi uma adaptacdo de Excecdo e a Regra, a
gente ja procura no Brecht textos possiveis de se levar para uma encenagdo
de rua, e a gente chega ao Teatro Didatico com a Excecdo e a Regra. E claro
gue ja era presente, que os textos do Brecht estavam muito préximo com o
que a gente queria do nosso teatro de rua. Entdo a dramaturgia que gente
escolhe para levar para as ruas é Brecht ou vamos chamar assim os afiliados
de Brecht. A gente vai trabalhar com textos do Boal. Uma adaptacédo de
Revolucdo na América do Sul; uma adaptacdo do Homem que era uma
Fébrica; a gente fez a Histéria do Homem que lutou sem conhecer seu
grande inimigo em 88; e fez depois a Herdina de Pindaiba em 96; que séo
adaptacdes de textos do Boal, que segue essa vertente do teatro dialético do
Brecht; a gente também fez um texto do CPC do Arnaldo Jabor também na
mesma linha, Deus ajuda os Béo. Entdo de alguma maneira mesmo quando a
gente construiu alguma dramaturgia prépria do grupo, teve como um
referencial as ideias do Brecht. Depois a gente retoma a Excecéo e a Regra,
e nos Ultimos trabalhos de rua tem uma influéncia muito grande da ideia de
teatro épico, tanto o0 Amargo Santo da Purificacdo e A Saga de Canudos.
(FLORES, Paulo. Entrevista coletada na pesquisa de campo, 2010).

Como nosso método sugere, vamos as contradi¢es do discurso. Mesmo

discursivamente ndo se filiando integramente as propostas politico-estéticas de Brecht, Paulo

Flores identifica a influéncia do dramaturgo alemao essencialmente na vertente do teatro de

rua. De acordo com sua Vis&o, o teatro de rua possui um discurso mais direto, e por isso o Oi

Nois vem se apropriando do seu modo do teatro épico-dialético, que por sua vez foi fruto de

um periodo histérico especifico, em que Brecht viveu e produziu. A influéncia brechtiana do

Oi Nois, inclusive, gerou encenacBes, adaptacdes e exercicios cénicos das pecas do

dramaturgo alem&o. Por outro lado, a oposicao entre Antonin Artaud *® e Brecht fica evidente,

18

A obra classica de Artaud O Teatro e seu Duplo é um dos principais escritos sobre o teatro no século XX.
Integrou 0 movimento surrealista, que introduziu nas artes um discurso visual e teérico anarquico. Em 1937,
0 poeta, ator, escritor, roteirista, e dramaturgo € tido como louco e internado em varios manicémios
franceses, cujos tratamentos (eletrochoque, por exemplo) séo hoje duvidosos.
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e pela fala de Paulo Flores nédo existiria brecha para superacdo dessa oposic¢ao tendo em vista
a discusséo estética.

Para melhor compreendermos essa oposicao, que incide sob a praxis do
grupo, € valido mencionarmos o que esta implicito nesse discurso, que € a vertente do teatro
de vivéncia, amplamente influenciada pelas propostas estéticas de Artaud. Nessa linhagem de
investigacao cénica, 0 grupo busca através dos espetaculos teatrais propiciar ao espectador
uma vivéncia organica das cenas. Em palavras artaunianas, o puablico experimenta a cena em
todos os cinco sentidos humanos, através de uma interpretacdo visceral dos atores. Inspirados
pelo teatro da crueldade de Artaud, o Oi Nois experimenta a forma de um teatro mais sensivel
aos sentidos, sem perder nessas encenagdes a tematica racionalmente politizada.

A investigacdo teatral do grupo gaucho explora as possibilidades de um
teatro comprometido com a realidade, e sua transformacdo (e isso € brechtiano como o
proprio Paulo diz), mas, buscando sofisticar sua linguagem estética rechacando o teatro
naturalista e o realismo tradicional, se afasta de uma perspectiva tradicionalmente brechtiana.
De acordo com nosso levantamento blibiografico, ndo sabemos se Brecht e Artaud
conheceram reciprocamente suas obras, mas existem tedricos que nos possibilitam
aproximacdes entre os dois dramaturgos. Vamos a esses didlogos para seguir encadeando
elementos necessarios a resposta da pergunta: como se da a apropriacao de Brecht no trabalho
do Oi No6is? O proprio Brecht sempre foi avesso a formulagdes rigidas, e isso atinge sua
perspectiva de realismo, que € uma proposta aberta. Para o alemao, o realismo, mais do que
possuir uma férmula literaria magica, possui um compromisso com a realidade social, e como
ela pode influenciar as criagdes imaginarias da encenacao teatral. Nesse sentido, o Oi Nois vai
utilizar a proposta politica contida no pensamento de Brecht, ao mesmo tempo que se apropria
das referencias teatrais de Artaud, ampliando assim as possibilidades de apropriacdo dos dois
tedricos teatrais, 0 que nos sugere o surgimento de uma estética singular emergida pelo
trabalho de trinta e dois anos do grupo. Paulo Flores citou os "afiliados de Brecht" para
justificar o uso de textos de Augusto Boal e Arnaldo Jabor; por outro lado, de acordo com
textos recolhidos nos livros e revistas produzidos pelo Oi Nois, a influéncia de Artaud na
pratica do grupo advém inicialmente das propostas do Teatro Oficina de José Celso Martinez
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Correa e do grupo americano Living Theatre.” Anatol Rosenfeld no livro
Texto/Contexto, mais precisamente no ensaio intitulado Teatro Agressivo retoma as ideias
contidas no manifesto sobre a arte teatral escrito por José Celso Martinez Cérrea do Teatro

Oficina. Nessa reflexdo, o intelectual ope dialeticamente o pensamento de Artaud e Brecht:

Artaud e Brecht coincidem na sua luta contra o teatro digestivo ou culinario,
assim como na tendéncia de obter uma nova relagdo entre palco e platéia. O
desempenho épico, com direcdo ao publico, o envolvimento deste num plano
que suspenda a separacgao entre ator e espectador e force este a tomar parte
mais ativa na acdo, ultrapassando a identificacdo passiva da contemplacdo
"desinteressada" - todas essas concepgdes, em parte ja lancadas por
futuristas, e elaboradas por Brecht, correspondem de um ou outro modo as
teses de Artaud. [Nesta mesma pagina ha uma nota de rodapé esclarecedora]:
Para obter tal relagdo nova, Artaud exigiu a substituicdo de palco e sala por
uma espécie de local Unico, sem separacdes nem barreiras de nenhuma
espécie... Estabelecer-se-ia uma comunicacdo direta entre ator e espectador
pelo fato de este, colocado no meio da agdo, ser por ela envolvido e afetado.
Brecht, no entanto, tende a preferir o palco a italiana, isto é, o palco
ilusionista, provavelmente para, usando a ilusdo, rompé-la. A participacdo a
que Brecht visa é critica, ao passo que Artaud, desejando criar uma nova
ilusdo, pensava numa participagdo magico-ritual. (ROSENFELD, A. 1976,
p.49)

A clareza da oposicdo de Rosenfeld nos ajuda a compreender a ideologia
politico-estética do trabalho do Oi Noéis. De fato, tanto o teatro de vivéncia quanto o teatro de
rua praticado pelo grupo gaicho ndo dao continuidade ao teatro anti-ilusionista de Brecht
encenado no palco a italiana. A separacdo entre os dois pensadores de teatro se da pela
seguinte oposicdo: Artaud e seu irracionalismo incandescente mais 0 seu impulso anarquico;
Brecht e seu racionalismo critico, severa disciplina estética e intelectual. Talvez essa oposi¢do
seja mesmo insuperavel, como sugere Paulo Flores, porém contraditoriamente, o proprio
trabalho do Oi Nois que se funda na conjuncdo dessas duas vertentes teatrais, pode nos
fornecer pistas para dialetizar essa oposicao fundante, que nos acompanhara em toda a analise
do DVD do grupo.

A seguir, esbocaremos como o efeito-V foi utilizado no DVD Aos que virdo
depois de Nés - Kassandra In Process — A criacdo do Horror Kassandra In Process®. Esse
DVD por ser um registro audiovisual de um espetaculo de teatro de vivéncia do Oi Nis, ja

faz com que tenhamos como pressuposto uma estética preponderantemente artauniana, cuja a

9 Um dos grupos experimentais de teatro do Estados Unidos mais antigos. Inspirados pelo teatro da crueldade

de Artaud, promovem uma cena teatral anarquica com participagdo do publico. Seus fundadores sdo Judith
Malina e Julian Beck. Tiveram importancia na luta americana ideoldgica contra a Guerra do Vietna.

20 O DVD agora aparecera na abreviacio Kassandra in Process.
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natureza foi bem explicada por Rosenfeld. Nossa analise ndo quer enquadrar o teatro de
vivéncia como essencialmente brechtiano, mas objetiva apontar como a influéncia de Brecht,
comprovada pelo discurso de Paulo Flores, ressoa também no teatro de vivéncia do Oi Nois,

mesmo que tangencialmente.

4.1 EFEITO-V E NARRATIVA AUDIOVISUAL KASSANDRA IN PROCESS

O primeiro e Unico produto audiovisual produzido pelo Oi Néis é o0 DVD
Kassandra in Process. Esse registro audiovisual faz parte do projeto Oi Néis na Memoria, que
visa preservar a historia do grupo, e foi produzido pelo grupo em parceria com a Catarse-
Coletivo de Comunicacdo®. O DVD é duplo. O primeiro DVD é uma edigdo da peca “Aos
que virdo depois de nds Kassandra in Process — a criacdo do horror”. A duracdo cénica da
peca € de 3 horas e foi condensada em uma edicdo de 65 minutos para DVD, que narra através
de uma montagem audiovisual a trama inspirada na novela Cassandra de Christa Wolf?.
Neste topico analisaremos o video que reelabora o espetaculo teatral através de uma narrativa
que reduz o tempo real da encenacéo.

Com essa descricdo generalizadora do video Kassandra in Process,
passamos a desvendar como o efeito-V aparece na propria narrativa criada. Previamente, vale
relembrarmos qual é a esséncia dessa nocao para Brecht, retirada do Pequeno Organon para o
Teatro:

Esta técnica permite ao teatro empregar, nas suas reproducdes, 0 método da
nova ciéncia social, o materialismo dialético. Tal método, para conferir
mobilidade ao dominio social, trata as condi¢cdes sociais como
acontecimentos em processo, acompanhando-os nas suas contradicOes.
Assim as coisas existem somente na medida em que estejam em disparidade
consigo préprias. O mesmo sucede em relacdo aos sentimentos, atitudes e
opinides dos homens, através dos quais se exprimem, respectivamente, as
diversas espécies de convivio social. (BRECHT, 1967, p. 201-202)

2L O coletivo Catarse Comunigacdo tem seis anos de existéncia e se caracteriza por ser uma associacdo de

profissionais da area da comunicagdo social, principalmente jornalismo no inicio, e agora amplia sua
atuacdo para a area de gestéo e producéo cultural. A organizacdo do trabalho interno do coletivo é pautada
por principios de auto-gestdo. Apds a producdo do DVD do Oi Ndis o coletivo passou a ampliar sua atuacao
ao campo cultural.

22 Christa Wolf vivendo na Republica Democratica Alema publicou esse livro inspirado na heroina Kassandra

que prevé a derrota de Trdia no mitico presente de grego contido no Cavalo de Trdia. Publicado sete anos
antes da unificagdo, Kassandra de Wolf parece refletir sobre o siléncio e a opressdo da subjetividade e voz
femininas durante periodos de conflitos politicos. (MELO, Carla. 2008, p.5).
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Para compreender a narrativa do video Kassandra in Process, nosso
primeiro passo € interpreta-lo como dependente, num primeiro momento, da literatura
acumulada na escritura do texto dramatico e da encenacéo teatral em si, com sua dramaturgia,
seus gestos, figurinos, mascaras, iluminagdo e cenografia. A historia contada pelo espetaculo
teatral se passa no periodo da Antiguidade, mais precisamente na época de transicdo do
mundo matriarcal para o patriarcal, passagem esta delimitada pelos historiadores a partir da
mitolégica Guerra de Trdia. Essa tematica sugere um acumulo de trabalho concreto e abstrato,
anterior a temporada de apresentacdes do espetaculo que aconteceu de 2002 a 2004, que se
explica pelo projeto de pesquisa do grupo intitulado 'Raizes do Teatro', proposto como um
"mergulho nos arquétipos da Mitologia Grega™, e que se iniciard nos anos 90.

Encara-se aqui o oficio teatral como uma praxis artistica, e essa visdo tem
necessariamente um viés pedagogico, de permanente estado de inquietacdo pelo saber
advindo da prética cénica, 0 que gera a concretizacao de pensamentos tedricos por meio dessa
mesma pratica. A ideia de pedagogia que ressoa no trabalho do Oi Nois serda melhor
aprofundada adiante. O retorno do grupo ao mito de Cassandra faz rivalizar maultiplas
referéncias literarias, entre elas, predominantemente, a novela Kassandra de Christa Wolf. O
acumulo de trabalho intelectual adquirido a partir de um processo coletivo de criacdo do

espetaculo fica evidente no seguinte trecho do critico e pesquisador de teatro Valmir Santos:

Quando se debrucou sobre as primeiras leituras do romance original, nos
idos de 2000, o nucleo embrionéario da pesquisa para o projeto Kassandra
decupou as passagens e personagens que seriam vitais para a narrativa.
Reuniram-se em torno de uma mesa ainda ndo era teatro, mas era, 0S
atuadores ?® Paulina Nobilos, Paulo Flores , Clélio Cardoso, Carla Moura ,
Tania Farias e Renan Leandro. Uma primeira leva chegou a cem
possibilidades de cenas, nimero suficiente para quatro dias ininterruptos de
espetadculo, como brinca Téania. Pode-se imaginar o trabalho que foi
concatenar o roteiro até atingir o formato de 27 quadros. Na maioria das
vezes, 0 grupo se deixou levar literalmente pelas médos do texto de Christa
Wolf, no qual a narrativa em prosa é mais bem-servida que os didlogos,
como na relacdo de amor desenvolvida em paralelo por Kassandra e Enéias,
apartados pelos conflitos. Noutras, trilhou caminho aberto da forma mais
elementar possivel: caminhando com convic¢do. Ndo houve medo em olhar
para trés e recuperar o que foi abandonado. Ou, mais adiante, descartar o que
outrora eram certezas. Em verdade, nenhum material foi desperdicado.
(SANTOS, 2005, p.22-23).

2% Atuador € a denominag&o criada pelo Oi Nois para contemplar a funcao articulada de seus integrantes, como
artistas ndo sd do palco, mas de toda a produgdo teatral, e também da responsabilidade deste como cidadao de
Porto Alegre comprometido com a transformacdo social e utdpica da sociedade local.
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O estranhamento provocado por referéncias literarias temporalmente
distantes tem o sentido, por parte do Oi Nois como um autor coletivo, de apresentar a
atemporalidade das guerras na historia da civilizacdo humana. Foi necessario, entdo, para criar
essa compressdo geral no espectador (somente trinta por sessdo) aperfeicoar a vivéncia
ritualistica através do espetaculo teatral, e para isso, no momento da encenacao, todo um
acumulo de 26 anos de experimentacdes foi fundamental. O descarte de cenas revela mais
conhecimento sobre a tematica, e por isso a ampliacdo do texto dramatico, a partir de
fragmentos literarios descontextualizados no tempo e na historia cronoldgica da civilizagdo
contemporanea, como por exemplo, a Cassandra dos gregos, e a Kassandra de Wolf.?*

Brecht também empreendeu cortes, supressdes, adaptacbes e
experimentacdes quando se debrucou na releitura dos textos classicos. A revisdo dos textos
classicos, dando um tom peculiar, revela amadurecimento artistico e singularidade estética. A
singularidade estética do grupo, entendida como sempre em processo permanente, é
impulsionada pela manutencédo das duas vertentes de trabalho em oposicéo: o teatro de ruae o
teatro de vivéncia, ou indo as referencias originais, teatro épico-dialético e teatro da
crueldade. A investigacdo dupla promoveu no trabalho do grupo um aprofundamento em
ambas as vertentes dramatdrgicas. Por isso, 0 proprio grupo € um exemplo de trabalho vivo
que experimenta se apropriar de dois preceitos dramatdrgicos distintos, ampliando-os
mutuamente.

O estudo sistemético e racional de referéncias literarias para a composicao
do roteiro final é essencialmente brechtiano. Por outro lado, a ocupagdo cenotécnica do
espaco sede do grupo, a Terreira da Tribo, que € um barracdo sem a estrutura tradicional de
palco italiano, é uma referencia do espetaculo claramente artauniana. O espectador € levado a
um mundo mitico antigo, a partir da encenacao ritualizada que cria uma outra ‘ilusdo’ teatral,
onde o publico participa da acdo. A grosso modo, temos um processo de investigacao literaria

claramente brechtiano, e uma encenacédo fortemente artauniana.

24 \Wolf é citada como autora na ficha técnica do espetaculo. Os intitulados ‘fragmentos’ sdo os textos literarios
utilizados no roteiro de cenas do espetaculo, que teve como linha condutora a narrativa 0 romance de Wolf.
Esses fragmentos foram extraidos de obras dos seguintes escritores: Albert Camus, Allen Ginsberg, Arthur
Rimbaud, Euripides, Heiner Muller, George Orwell, indios norte-americanos, Jorge Rein, Mahabharatha,
Pablo Neruda, Peter Handke, Samuel Beckett.
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A encenacdo é guiada por um roteiro cenografico, e o espectador do
espetaculo teatral era submetido a constantes deslocamentos espaciais. Essas alteracdes

produziam distintas participacdes, percepc¢des e interpretacdes junto ao publico:

Nos tinhamos tempos, lugares, sensacbes fisicas diferentes que a gente
queria mobilizar no espectador e o cenario poderia ou ndo nos propiciar. E
na verdade propiciou. Entdo aquelas cenas de conselho, que vocé vé o
mundo de cima e a distancia que aquele mundo te da. A cena da ‘Sagracéao
como Sacerdotisa’ de longe, um efeito de intocabilidade para a cena. A
questdo da batalha, horas vistas la de cima, vocé se sente intacto, protegido,
distante, livre do contato. E depois a Gruta, neste segundo momento. O
espectador fica enfiado, junto da batalha, os corpos estdo ali, as armas, ele ja
ndo pode fugir. Ele é obrigado a dialogar com o que vai morrer. Enfim, ha no
trabalho de cenografia do Oi Ndis uma preocupacdo psicolégica com a
sensibilidade do didlogo do que assiste e do que representa. (NOlibos,
Paulina. Trecho do depoimento da atuadora contido nos Extras do DVD
‘Kassandra in Process’, 2007).

A nova ‘ilusdo’ criada a partir dos cenarios, e de uma forma geral por todos
os elementos da encenacdo, tem uma influéncia de uma poética dos sonhos, de acesso ao
insconsciente, temética tipicamente artauniana. O espetaculo concretiza na encenagdo duplos
da protagonista, que seriam as diferentes personalidades contidas em um mesmo eu. Para
contar a histdria, o grupo ja apresenta o seu final como dado, pois no inicio do espetaculo ja
vemos Kassandra presa, e a partir do ‘Corredor da Memdria“ se inicia a volta ao passado para
compreendermos o que fora tragado ao destino de Kassandra e dos troianos. No video, essa
sequéncia do espetaculo teatral também é preservada, com cortes na duracdo das cenas para
atingir um terco do tempo da encenacéo.

Vale mencionarmos, que a importancia dos cenarios multiplos na encenagéo
perde sua forca expressiva na transposicao para o video, pois o telespectador ndo participa das
cenas que assiste. Justamente nessa diferenca de mediacéo, residiu a necessidade de recriar 0s
arquivos audiovisuais do espetaculo teatral, tendo como ponto de partida uma edicdo mais
curta e livre do roteiro completo das cenas teatrais. Alguns procedimentos estéticos da
linguagem do video foram utilizados (e serdo debatidos ao longo deste capitulo) para que a
discussdo central se mantivesse, que é a reflexdo sobre o papel das guerras na civilizagdo
ocidental, e como as mulheres sdo excluidas dos processos decisorios nesses momentos de
conflito bélico. Por outro lado, o video Kassandra in Process permite perpetuar uma narrativa
audiovisual baseada em um espetaculo teatral, que ndo é mais apresentado, superando a

efemeridade teatral.
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Ainda apresentando brevemente o espetaculo, temos que refletir sobre a
fabula contida no espetaculo Kassandra in Process. Subvertendo o anti-ilusionismo de
Brecht, o espetaculo recria o universo simbolico da Antiguidade (até temos a presenca do
legendario Cavalo de Troia), para criar um estranhamento temporal no publico, e assim leva-
lo a reflexd@o sobre as guerras contemporaneas. O passado é encenado somente com o intuito
de fazer melhor enxergar o presente. E mesmo se apoiando em elementos formais artaunianos
(e portanto avessos ao teatro culinario) como faz o Oi Nois, enfabular o passado tendo o
presente como modo de acdo é essencialmente épico nos termos brechtianos, pois estranhar é
olhar em termos historicos.

Como vimos, as contradigdes sociais, que impulsionam 0 processo de
construcdo historica, sdo primordiais para formulacdo do efeito-V, que passa a ficcionar essas
contradicBes em representacdes teatrais. E 0 espetaculo Kassandra in Process trabalhou
esteticamente a partir da contradi¢do fundamental de exclusdo da voz feminina dos processos
politicos da antiguidade. Esse embate perpassa todo o espetaculo, extrapolando-o
temporalmente o periodo da antiguidade. Brecht obtinha com a comicidade (e entre seus
recursos cénico-literarios a ironia era muito utilizada) de seus textos o estranhamento por
parte do publico que ao rir se distanciava, e podia com isso olhar com criticidade a cena.

De fato, a comicidade brechtiana ndo aparece no espetaculo e no video. Em
uma das cenas que integram o video Kassandra in Process podemos notar uma ironia
‘distinta’ na caracterizacdo da cena do Banquete de Negociacdo entre Priamo (pai de
Kassandra e soberano de Troia), Paris ( filho de Priamo e irméo de Kassandra) e Menelau ( rei
de Esparta).

Para descrever e analisar essa cena, come¢camos a recorrer ao DVD e sua
narrativa. Nessa negociacdo temos no quadro um carneiro pendurado e abaixo dele uma bacia
por onde escorre 0 seu sangue. Nessa bacia, Menelau joga um pote cheio de moedas, e 0s trés
lavam as méos, e também uma faca, usando para isso o liquido que mistura sangue e dinheiro.
Na seqliéncia da cena os trés passam a cortar o carneiro e devora-lo avidamente. Essa
animalizacdo também é um elemento forte na fabula criada pelo Oi Ndis, mas essencialmente
podemos falar de uma ‘ironia carnal’, que simbolicamente possibilita a leitura de que a
servico do dinheiro, da ganéncia, os poderosos fardo a guerra sem consultar o povo, mas
obrigando-o a derramar o proprio sangue para propiciar aos monarcas gozarem a Vida,
comendo boas comidas e acumulando mais dinheiro com as guerras. N&o temos uma ironia

tipicamente textual e gestual, mas essencialmente visual e alegérica. E um modo artauniano
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de encenar a ironia dos poderosos. E o espectador do video, mesmo que nédo leia essa cena
deste modo racional que acabamos de expor, & envolvido por sentido de asco criado nessa
‘ceriménia’ formal de decisdo politica em Troia.

Para aprofundarmos a anélise, precisamos agora rever a concep¢éo de teatro
épico-dialético em sua relacdo com efeito-V, e para isso recorremos novamente ao olhar

atento de Anatol Rosenfeld coletado na obra O Teatro Epico:

A teoria do distanciamento é, em si mesma, dialética. O tornar estranho, o
anular da familiaridade da nossa situacdo habitual, a ponto de ela ficar
estranha a nés mesmos, torna o nivel mais elevado esta nossa situacdo mais
conhecida e mais familiar. O distanciamento passa entdo a ser negacao da
negacdo; leva através do choque do ndo-conhecer ao choque do conhecer.
Trata-se de um acUmulo de incompreensibilidade até que surja a
compreensdo. Tornar estranho é, portanto, ao mesmo tempo tornar
conhecido. A funcdo do distanciamento é a de anular a si mesma.
(ROSENFELD, 2000, p.152)

O estranhamento do espectador do video é em um primeiro momento
historico, pois a compreensdo inicial da narrativa nos remete a Antiguidade. Na leitura do
video podemos ver a utilizacdo de uma espécie de prologo que introduz o inicio da edi¢do da
narrativa. Nessa mediacdo visualizamos imagens do centro de Porto Alegre, aceleradas num
ritmo industrial, e depois um texto em GC ( gerador de caracteres), que apresenta o espetaculo
tendo em vista conectar o tempo presente da invencdo dessa encenacdo e a narrativa teatral
que é contada a partir do periodo da Antiguidade. Isso denota uma utilizagdo do efeito-V na
narrativa audiovisual, pois na seqiiéncia dos quadros do video essa contemporaneidade é
interrompida pela inser¢do de imagens do espetaculo, ao som de uma citara que acompanha
um mausica cantada em hebraico, o que cria no espectador um distanciamento proposital,
visando a articulacdo entre o presente da cidade de Porto Alegre e 0 mundo mitico da Guerra
de Tréia.

O método de Brecht, ressignificado pelo espetaculo Kassandra In Process,
visa fornecer ao espectador mais acumulo de incompressao sobre a tematica da Guerra, mas o
grupo produz essa estranheza ndo através de uma situacdo habitual do periodo
contemporaneo, e sim a partir de uma situacdo ‘estranha’, relegada a um passado histérico
longinquo, querendo assim, ativar pensamentos e sensacfes no ato da encenacéo. Nessas duas
camadas de obtencdo da consciéncia, o video permite resgatar a originalidade estética do Oi

Nodis, alheia a um certo formalismo brechtiano.
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As opinides sobre a peca nos chegam pela mediacdo das palavras, e para
seus comentadores elas foram arrebatadas pela experiéncia teatral, que € mediada pelo corpo
dos atores em cendrios multiplos. E justamente por terem vivenciado o espetaculo teatral em
si, sdo de grande valor de uso para nossa analise dos videos, que caminha através da conexdo
entre 0 espetaculo teatral e a narrativa audiovisual criada. Nesse processo especifico de
selecdo analitica, buscou-se privilegiar os comentarios de criticos e pesquisadores em
detrimento dos comentarios dos atuadores do grupo. Isso se justifica pela diferenca de niveis
de consciéncia encontrados nas duas fungdes distintas: publico e atores/atrizes. Os artistas
passaram por toda a experiéncia do processo de criacdo, e 0 sentido do espetadculo como um
todo esta em um nivel de consciéncia de quem produziu e domina diferentemente seu
significado. J4 o publico, mesmo o critico que conhecia o trabalho do Oi Nois, vai
experimentar um mergulho magico em um mundo mitico, construido pelo espetaculo teatral.
A discussdo de nivel de consciéncia é necessaria, somente, em relacdo a diferenciacdo de
funcBes, mesmo que na esséncia desse espetaculo o espectador participe das cenas. E
focalizaremos neste instante a visdo do espectador do espetaculo Kassandra in Process, ja que
o efeito-V cunhado por Brecht almeja criar um estranhamento que propicie reflexdes criticas
(e, no caso, mais perguntas do que respostas) ao espectador. Na verdade, essa nocao
brechtiana de recepcdo visa ndo despertar a catarse aristotélica tradicional ao publico. E
procuraremos analisar como esses comentarios sobre o espetaculo podem nos auxiliar a
compreender melhor o video Kassandra in Process, a0 mapear 0S possiveis momentos de
interrupgdo da narrativa.

Um primeiro comentario sugestivo ao efeito de estranhamento foi a critica
publicada na revista alemd@ Humboldt em junho de 2003 por Jodo das Neves, ator, dramaturgo,

diretor teatral e integrante do Teatro Opini&o ?* do Rio de Janeiro:

A estrutura do espetaculo nos leva a momentos de envolvimento emocional
direto, alternando-os com uma espécie de estranhamento para o qual
contribui 0 uso de méscaras de grotesco expressionismo, aliado a ruidos que
ndo nos parecem emitidos por seres humanos, mas, ao contrario , advindos
das entranhas da Terra, como um magna que, ao vir a superficie, expande
suas lavas contra o0 espago cénico / acustico contaminando
avassaladoramente tudo a sua volta. (NEVES, apud SANTOS, 2005, p. 134).

%5 Grupo de teatro carioca que centraliza, nos anos 1960, o teatro de protesto e de resisténcia, nicleo de estudos e
difusdo da dramaturgia nacional e popular. Fundado em 1964, logo ap6s o golpe militar, redine artistas ligados
ao Centros Populares de Cultura da UNE - CPC que havia sido colocado na ilegalidade.
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Essa passagem nos evidencia a referencia ao efeito-V, cunhado por Brecht,
e ressignificado pelo trabalho do Oi Ndis. O estranhamento possibilitou equilibrar os
momentos de identificacdo emotiva e distancia reflexiva ao espectador do teatro de vivéncia.
Mas o Oi Nois, o faz pela via da irracionalidade e ndo pelo didatismo racional em primeira
instancia. O grotesco das mascaras e os ruidos viscerais ritualizam a encenacdo, fazendo o
publico estranha-los. Essa atitude participativa faz com que o publico esteja ativo na
construcdo da narrativa.

O uso de mascaras por Brecht é bem descrito na seguinte passagem de
Anatol Rosenfeld:

Na apresentacdo de Copenhague (1936) de As cabecas Redondas e as
Cabecas Pontudas, os personagens surgiam com tremendas deformidades
dos narizes, orelhas, cabecas, queixos. Efeitos semelhantes foram obtidos em
Sr. Puntila e seu Servo e O circulo de Giz Caucasiano. As mascaras de
Brecht - como as da "Commedia dell'Arte” - ndo apresentam determinada
expressdo petrificada, como ira, riso , desespero ou susto (isso é tipico das
mascaras da Antiguidade e, em parte, da Asia). Sdo parciais e mostram
apenas distor¢des. Mas a deformacdo brechtiana atinge quase sé as classes
superiores, ao passo que a da "Commedia dell' Arte" desfigura também os
criados, poupando apenas os namorados. (ROSENFELD, 2000, p. 158-159).

A partir do video podemos tracar certas similaridades do uso das méascaras
em Kassandra in Process e as experimentac6es do uso desse elemento de cena por Brecht. Os
conselheiros do Conselho Real de Troia sdo membros das classes superiores e usam mascaras
deformadas. Eumelo, chefe da guarda real de Trdia, também aliado a alta classe tem uma
deformidade que representa a * sujeira’ de seu servigo. A rubrica do roteiro da peca descreve
Eumelo assim: “[...]Jmeio macaco, meio caveira humana, com seus dois rostos e olhos nas
costas, circula entre pessoas. O senhor da Guerra, que ndo possui o labio superior, com seus
dentes de predator em evidéncia.” (SANTOS, 2005, p. 57). Ja os conselheiros reais tém
expressdes mais definidas. Sdo quatro conselheiros com expressao de espanto contendo bocas
extremamente largas. Essa referéncia parece remeter as mascaras petrificadas tipicas da
Antiguidade e da Asia, tempo histdrico que a encenacéo almeja recriar.

Todos esses elementos cénico-literarios, citados até agora por nossos
comentadores do espetaculo, acabam por condicionar a edi¢do do video e, por isso, explicitam
que a pedagogia do espetaculo em ebuli¢do junto ao publico vai se dar menos pelas narraces

e as palavras verbais, e mais pelos gestos, figurinos e aderecos de cena criados sob uma
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multiplicidade de simbolos da Antiguidade em Troia, numa oOtica centrada nas sombras da

historia oficial:

Dessa contradicdo entre a encenacdo da palavra e a exuberancia da
visualidade Aos que virao depois de nos retira a sua forga expressiva, numa
linguagem que esta sendo experimentada como "um espetaculo total”. A
musica adquire funcdo de referendar as cenas, com belos efeitos sonoros
retirados de linguas variadas, mas algumas vezes sua utilizacdo se restringe
ao esteticismo. A cenografia, aspera, cinza, arenosa, consegue se tornar
sensorial nas diversas ambientacBGes pelas quais se penetra a narrativa. Os
aderecos contribuem para o aspecto ritualistico, capaz de remeter a
grandiosidade de um cavalo de Troia de carro alegérico e a um desfile
dionisiaco de mascarada carnavalesca. O elenco tem intensa participacdo
nesta montagem de 2h45 de duracdo, em que o fisico é determinante na
interpretacdo, destacando-se Téania Farias, que empresta a Cassandra uma
vigorosa fragilidade. O experimentalismo de uma montagem que se avalia
permanentemente propde varias possibilidades algumas delas inspiradas em
pesquisas teatrais em circulacdo internacionalmente bastante instigantes,
que fazem de Aos que virdo depois de n6s Kassandra in Process um desafio
de renovada “vivéncia teatral”.(LUIZ, apud SANTOS, 2005, p.138).

A oposicdo entre palavra e gesto sera central a seguir. Para isso vamos
abordé-la ao problematizar a critica defendida por Luiz Macksen. Mesmo posicionando o
experimentalismo do grupo gaicho em consonancia com as pesquisas teatrais internacionais,
0 critico compreende que o excesso de alegorias que compdem a narrativa, acaba por
dispersar a participacdo do publico, restringindo os efeitos sonoros em outras linguas a mero
esteticismo. Ao encarar as sombras da compressdo de maneira negativa, 0 critico processa
uma critica baseada em cénones essencialmente ocidentais de teatro, e para 0s quais a palavra
tem centralidade. A racionalidade ocidental compreende o teatro como preponderantemente
arraigado a literatura, e em consequéncia disso a palavra. Para dialetizar essa perspectiva é
necessario retomar a influéncia da cultura oriental ao método de Brecht. A concep¢do do
efeito-V brechtiano deve muito a interpretacdo cénica oriental, com relevancia especial aos
atores chineses. Para evitar equivocos de compreensdo, é necessario nos aproximarmos da
cultura oriental com cuidado. Antes de analisarmos como o orientalismo em Brecht pode
dialogar com as diferentes alegorias encenadas em Kassandra in Process, precisamos ser
didaticos em relacdo a expressdo 'alegoria’. No dicionario de teatro de Patrice Pavis

encontramos a seguinte definicao:
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personificacdo de um principio ou de uma ideia abstrata que, no teatro, é
realizada por uma personagem revestida de atributos e de propriedades bem
definidos (a foice para a Morte, por exemplo). A alegoria é usada sobretudo
nas moralidades e nos mistérios medievais e na dramaturgia barroca. Ela
tende a desaparecer com o0 aburguesamento e antropomorfizacdo da
personagem, mas volta nas formas parddicas ou militantes do agi-prop, do
expressionismo ou das parabolas brechtianas. (PAVIS, 1999, p.258).

Sob esse sentido, podemos dizer que a critica de Luiz se concatena com 0
processo de aburguesamento da sociedade, e a concepcao de humanizacédo do personagem. O
estranhamento produzido pelo espetaculo tem muita influéncia da zoomorfizacdo dos
personagens e de cenas aleg6ricas, 0 que rompe com aburguesamento estético
hegemonicamente centrado na figura do ser humano. As areas de nao-compreensao racional
foram base para que o critico empreendesse em sua critica um modo engessado de analisar
espetdculos teatrais. As pardbolas brechtianas j& sdo apontadas como reapropriagdes da
alegoria em seus textos. E Brecht em suas pecgas procurou desumanizar processos sociais para
estranhar o puablico a respeito do familiar mundo humanizado ‘capenga’, ou em termos
marxistas uma existéncia alienada. E a encenacdo de Kassandra in Process tem uma
perspectiva de ativar as reflexdes, e isso ndo induz necessariamente respostas prontas,
simbolos compreensiveis, pois ainda ndo houve resposta vivenciada de como equacionar o
problema das guerras entre os homens (e inclui-se orientais e ocidentais). Sob essas sombras,
0s gestos, palavras, musicas e cenarios multiplos sdo criados. Para melhor aproveitarmos essa
contradicdo entre o gesto e a palavra no DVD, passamos, na sequéncia, a discussdo sobre o
ator como narrador, tendo como central a analise a protagonista Kassandra.

O teatro épico-dialético, pressuposto por Brecht, nos ensinou a ver
historicamente, ao encarar as representacfes teatrais processuais tais quais as relacdes sociais.
Isso revelou a necessidade de implodir a identificacdo do espectador junto ao protagonista,
através de técnicas variadas que distanciavam o espectador possibilitando uma reflexdo. Entre
essas técnicas estd o uso da narrativa em terceira pessoa, que induz o proprio ator a estranhar
e emitir opiniGes sobre o proprio personagem que ele representa. A partir de agora nossa
anélise buscard compreender como a protagonista Kassandra exerce uma funcéo narrativa no
video através de sua atuagdo cénica, nos detendo principalmente sob a categoria brechtiana
fundamental chamada de gestus social.

O gestus social para Brecht sdo aqueles gestos cénicos que permitem tirar
conclusoes sobre a situacdo social do personagem. Rosenfeld exemplifica como se processava

a criacdo de um gestus social para Brecht:
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Assim, o advogado principal de O Circulo de Giz Caucasiano é ironizado
pela maneira acrobatica de se comportar; na cena do tribunal, antes de iniciar
sua arenga, aproxima-se do juiz com saltos elegantes, graciosamente
grotescos, executando uma mesura que por si s6 é um espetaculo e cuja
retorica € uma parddia a retdrica barata do seu discurso. ( ROSENFELD,
2000, p. 163.).

Com esse exemplo, percebemos a complexidade do realismo brechtiano, o
qual se utiliza de acrobacias como repertorio de gestus, para assim evidenciar a contradigcdo
entre o discurso e a a¢do do personagem. A acrobacia como gesto € puramente abstrata e sem
relacdo com o trabalho de advocacia, mas essa absor¢cdo cria a ironia para representar o
discurso falacioso do advogado. Nosso objetivo é mensurar como a nogdo brechtiana de
gestus social incide sob 0s gestos cenicamente ensaiados pela protagonista Kassandra.

Para encaminhar tal didlogo nos teremos como interlocutora a atriz e
pesquisadora Carla Melo?®® que nos concede uma leitura analitica mais generosa e

‘orientalizada’ do espetaculo:

O poder de presenca de Kassandra entdo provinha dessa tensdo entre
integracdo e dissociacdo, e era intensificado pelo fato de que seu corpo nem
sempre era desvendavel. Seus gestos assumiam uma qualidade de
linguagem, que, devido ao conteldo obscuro de seus signos abstratos, nos
colocavam na posicdo dos troianos que ndo tiveram capacidade para
entender a sua mensagem. Na maior parte do tempo, ela se comunicava
através dessa linguagem prépria, dessa lingua corporal que ninguém mais
conhecia. Mas esses mistérios semidticos, esses buracos negros da tradugdo
ao mesmo tempo potencializavam nosso engajamento com o préprio
processo de criacdo de sentidos, de modo que 0 que era ‘traduzido' nos
penetrava ndo s6 emocionalmente como fisicamente."( MELO, 2008, p. 9).

Esse processo de recepcdo psico-fisico perpassa todo o espetaculo, e
propicia uma reflexdo ndo meramente racional. Segundo Carla Melo, era necessario muitas
vezes apenas sentir com o corpo, mesmo que a compreensao racional ndo se sucedesse por
completo. E esse gestual misterioso que nos penetra emocionalmente e fisicamente ja rompe
com a conciliagdo racional promovida pela catarse aristotélica. Por encarar essas sombras
gestuais mais dialeticamente do que dicotomicamente, Carla Melo nos concede um caminho

de reflexdo mais consistente. A riqueza descritiva contida em seu texto, recompondo através

% O artigo intitulado “Escavando e (multiplicando) o sentido de Tréia” foi publicado no livro Text e

Presentation, 2006, que é editado por Stratos E. Constantinidis. Carla Melo é atriz, professora e
pesquisadora do University of California, Los Angeles. A versdo utilizada aqui foi encontrada na revista
Cavalo Louco de margo de 2008, produzida pelo grupo. Essa publicagdo impressa aborda diversas tematicas
da area teatral, e também contém matérias que reconstréem a meméria do Oi NGis Aqui Traveiz.
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das palavras as cenas das pecas, foi construida através da participacdo dela em varias
apresentacdes do espetdculo. Sua analise vai se ater aos atritos criados pela forma e o
conteddo da peca. Para isso, ela vai agrupar e nomear esses atritos como 'disjuncdes culturais
e espaciais'. A prépria nocdo de disjuncdo nos parece frutifera a apropriagéo dialética.

Os gestos de Kassandra possuem uma sofisticacdo semantica, muitas vezes
indecifraveis. A principio isso ndo corresponderia ao gestus social brechtiano. No entanto,
Kassandra, sacerdotisa que possui 0 dom da profecia, por ndo ter suas premoni¢oes ouvidas
em Troia, executa gestos indecifraveis, como se o publico a olhasse em alguns momentos
como os troianos fizeram com suas preces. Nessa leitura, o mistério gestual de Kassandra nos
remete justamente a sua situacdo social de renegacdo, nos reaproximando da perspectiva
brechtiana.

Ao assistir ao video do espetaculo temos acesso a esse gestual misterioso de
Kassandra. E o video produzido pelo grupo, por seguir em sua edi¢do o roteiro do espetéculo,
procura criar atraves da linguagem audiovisual esses atritos que o espetaculo criava em sua
encenacdo. Ja que nao tinha a vivéncia proxima do publico tal como a encenacéo teatral, um
recurso visual muito utilizado foi a insercdo de textos sobrepostos as imagens. Normalmente
esses textos eram falados em cena, e nesse momento a narrativa em video criava um atrito
pela grafia de textos na imagem. Pedro Camillis, integrante do coletivo Catarse, que produziu
o DVD Kassandra In Process em parceria com o Oi Ndis, sobre a utilizacdo dos grafismos

elucida:

[...] surgiu primeiro porque muito dessa busca minha e da Tamis de criar
algo que fosse além, pelo menos para gente assim, algo que ultrapassasse a
barreira do espetaculo e chegasse a uma obra de arte, uma obra de arte
independente. E a gente queria grafar alguns textos, teve alguns textos que
trouxe e que falei que esses textos a gente precisa ressaltar porque eles sdo
chave dentro do espetaculo, como por exemplo, o texto do Eumelo, que
inclusive se vocé assistir a versdo legendada a cena dele a legenda €
diferente. Ele é o n6 talvez do espetaculo, e era uma sensacdo que a gente
ndo conseguia transmitir s6 com a imagem dele, a gente precisava criar com
aquelas imagens. Com aquele som, com aquele referencial. Queria uma cena
gue desse essa ideia da contraposicéo, e da transformagcdo mesmo, porque a
Kassandra marca essa passagem do matriarcado, ou por uma sociedade que é
regida por valores de preservacao da familia, preservacdao do humano, para o
patriarcado, que é uma sociedade de valores belicistas. Entdo, ele é a chave
dessa transicdo; a Kassandra é o ponto de resisténcia. E quem esta la
alertando, sem ser ouvida. Mas ele é quem faz, ele é o eixo dessa virada,
entdo a gente precisava criar nele uma linguagem, e para que gente
lembrasse essa questdo da tecnologia, do avanco super rapido tecnoldgico,
gue empurra as pessoas, VOCé ndo consegue mais, vocé nao frui mais, uma
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coisa que terrivel para qualquer ator, pelo menos eu acho, vocé vai
apresentar no centro da cidade e as pessoas ndo fluem mais o espetaculo,
elas estdo ali para registrar. (CAMILLIS, Entrevista coletada na pesquisa de
campo, 2010).

Nesse trecho da entrevista, Pedro revela como a producdo do DVD buscou
criar uma linguagem independente do espetaculo. A roteirizacdo de narrativas audiovisuais
com certa independéncia estética em relagdo ao espetaculo teatral é algo ainda em processo de
maturacao entre as producdes audiovisuais sobre as pecas de teatro no Brasil. E essa oposicéo
entre linguagens possa sugerir para nds mais dialogos, mais do que meramente
contraposicoes.

O primeiro corte do video tinha 0 mesmo tempo do espetaculo, que era de
trés horas. Com todo esse tempo os produtores avaliaram que seria fatigante ao espectador
assistir ao video. Com isso eles resolveram produzir uma edi¢do mais curta e livre do tempo
de duracdo do espetaculo, que culminou com a edicdo de 65 minutos contida no video
Kassandra in Process. O processo de filmagem ocorreu em duas etapas. Uma primeira
realizada sem uma preocupacgdo de unidade de concepcao fotogréfica, contendo imagens e
audios de aparelhos muitos diversos. A partir desse material foi realizado esse primeiro corte
de edicéo.

Com a avaliacdo negativa desse material, 0 grupo e os produtores do video
passaram a refilmar o espetaculo, buscando uma unidade na captacdo do som e da imagem.
Nesse processo, comegou a surgir os ‘atritos” na linguagem do video como acontecia no
proprio espetaculo e, por isso imagens que ndo sdo do espetaculo foram incluidas na edicao
final. Essas insercdes soam como ruidos dissonantes na percep¢do do espectador do video.
Algo parece estar fora do eixo, desfamiliarizado, estranhado.

A cena final do espetaculo, que é a mesma cena que encerra a edicao do
video, sera desconstruida analiticamente a partir do dialogo entre a interpretacdo ’escavada’
que Carla Melo faz do espetaculo Kassandra in Process e nossa visao brechtiana do video. A
cena é denominada Maldicdo de Kassandra, e tem o tom de desabafo da protagonista apos a
carnificina praticada pelos gregos na invasdo do Cavalo de Troia. Os troianos vencidos séo
mortos, e as mulheres restam ainda os estupros e a escraviddo. Kassandra acaba de ser
estuprada pelo guerreiro grego Ajax, e logo apds ainda vé passar “dois carregadores de
macacdes marrons com um carrinho onde jazem corpos amontoados e nus.”(SANTQOS, 2005,
p.117). O espectador do video, como em VArios outros momentos da narrativa, se identifica
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com Kassandra, que representa a voz do autor no espetaculo, no caso a voz coletiva do Oi
Nois.

O desabafo tem uma forca emotiva muito forte. Kassandra fala em prantos,
sacudindo todo seu corpo desesperadamente, olhando para o rosto humanizado do imenso
Cavalo de Trdia. A acdo fisica que compBe o0 gesto da cena é completamente
metamorfoseada, com o ator transmutado em personagem visceralmente, como pregava
Artaud. E numa tensdo frutifera entre gestos e palavras, ela ‘provoca’ no publico, nessa
altima cena simultaneamente identificagcdo e estranhamento, mesmo em uma interpretagdo
completamente metamorfoseada. Carla Melo compara a atuacdo dos atuadores, e
principalmente a linguagem corporal da atriz Tania Farias que incorpora a personagem
Kassandra, como um “cavalo em transe, no sentido em que a palavra é utilizada nas religides
afro-brasileiras.”(MELO, 2008, p.5).

(Quadro que registra a revolta da personagem Kassandra proferida contra o rosto
humanizado do Cavalo de Tréia).

Iremos pontuar todo trecho do texto tal como aparece no video e descrever
0S gestos com 0s quais a palavra vem acompanhada, e também quais efeitos no video
aparecem nesse momento: “ que, a0 menos, 0 meu 6dio sobrevivesse. Que Brote do meu
timulo o 6dio. Uma arvore enorme de édio que sussure: “ Aquiles, a besta. Aquiles, o
animal.” (SANTOS, 2005, p. 117-119). Quando ela comeca a proferir esse texto sobre o seu
odio de uma forma transtornada, e com os botBes da roupa desabotoados ainda pelo estupro
sofrido, surge um efeito de eco no audio do video criando um tom animalesco, remetendo essa

zoomorfizagdo ao guerreiro grego Aquiles. A personagem Kassandra continua sua fala sob o
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mesmo efeito do audio: “E se arrancarem, que cada folha da relva retome a sua mensagem:
“Aquiles, a besta. Aquiles, o animal.” (SANTQOS, 2005, p. 117-119). A partir da proxima acédo
fisica da personagem, o audio volta a ser o original do espetaculo e o texto que vem a seguir

associado ao gesto é:

E que todo o poeta que ouse cantar as glérias de um Aquiles morra no lugar
onde estiver em meio as piores torturas. Entre a posteridade e o animal, um
abismo de desprezo e esquecimento. Que 0s seus uivos cheguem aos céus
sem 0s comover. (SANTQOS, 2005, p. 117-119).

Nesta Utima frase do texto, Kassandra desce seu tronco e olha para terra com
a cabeca para baixo, um braco aponta para baixo e o outro indica o céu. Esse gesto indica bem
a dissociacdo e integracdo contida entre palavra e gesto. Continua o texto: *“a palavra
amaldicoa os uivos dos poetas traidores que rememorem o guerreiro Aquiles, para que esses
uivos ndo cheguem a comover os céus.”(SANTOS, 2005, p. 117-119). Mesmo com essa
maldicdo, o gesto dissociado da palavra deixa transparecer a utopia de Kassandra do fim da
barbéarie gerada na terra pelas guerras, e que a masculinidade e maldade do guerreiro Aquiles,
e sua representagdo, nos empresta o legado. No momento seguinte ela corre em direcdo ao
Cavalo, que possui uma rosto humano no lugar da cabeca de cavalo, e fala brigando
enfurecida: “Eu, Kassandra, o amaldi¢cdo. Eu, Kassandra amaldi¢6o, todos.” (SANTOS,
2005, p. 117-119). No momento seguinte carregada por toda essa emoc¢do, a propria
Kassandra assume a voz do autor, num tom mais narrativo e olhando para o publico
questiona: “E eu? Havera um mundo, um tempo, um lugar para mim?” (SANTQOS, 2005, p.
117-119). Ao fazer essa pergunta ela se aproxima de uma pessoa do publico quase tocando-a,
simbolizando até mesmo um pedido de ajuda. Mas esse tom € contraditoriamente refeito
quando ela balanga os bracos, com as maos fechadas, até mesmo dando a impressdo que ela

pudesse exteriorizar todo o seu 6dio na espectadora.



58

(Quadro que registra a ruptura na interpretagdo e direcionamento questionador
junto ao publico).

Esse mistério é desfeito quando ela corre em direcdo ao Cavalo novamente e
agora direcionando para todo o publico: “Ninguém a quem possa perguntar. Essa € a
resposta.” Nessa Ultima fala:

seu brago esquerdo aponta Troia, seu brago direito, o monumental cavalo
acima de si. A noite cai pesada sobre Micenas. Porém, ouvidos mais atentos
poderiam dizer escutar os pequeninos pés da poderosa mulher Kassandra a
pisar leve e decididamente a lona que recobre o solo argivo em dire¢do a
morte.(SANTOS, 2005, p. 117-119).

(Quadro final com interpretacdo distanciada e voltada ao publico novamente).
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Antes de se encaminhar para sua morte, Kassandra tem um momento de
clareza distanciada em meio a esse ddio identificado aos gregos, e pelo gesto reforca o
espirito da fala que culpabiliza também os troianos, com os quais Kassandra tem sua dor da
perda familiar comprometida. Esse estilo de atuacdo essencialmente artauniano, tem um boa
dose de estranhamento brechtiano em sua elaboracgdo artistica, pois nesse momento o publico
¢ acometido ndo por uma catarse aristotélica, sentindo-se aliviado das conseqliéncias das
guerras, das violéncias humanas na atualidade. O sentimento € de um desassombro, que
mesmo incompreendido completamente no ambito racional, é sentido pelo corpo. E a davida
ecoa: até quando continuard assim? Um mundo onde nem todos podem ser ouvidos, e por
tentarem fazer-se ouvir sdo massacrados. O que fardo os que virdo depois de nds para
construir uma esperanca em meio a tanto desassombro? E essa pergunta que Oi Noéis procura
deixar ao espectador do video.

Carla Melo ao mensurar o contraste entre distdncia e intimidade que a
encenacdo propiciava, afirma que o efeito criado no publico alternou senso critico e empatia.
Essa andlise formulada por Carla remete a nog¢do de ‘mapeamento cognitivo’ pensada pelo ja

citado tedrico americano Fredric Jameson®’:

Dessa forma, por ser capaz de ver a si mesmo como parte do mapa, o sujeito
passa a ver a si mesmo como alguém que ndo pode mais evitar seu
engajamento com a realidade social. A corporalidade polissémica da figura
de Kassandra aliada a intensidade afetiva da encenacdo construiu uma
perspectiva subjetiva complexa sobre a violéncia como parte integral do
cenario da conquista (mesmo que ndo explicitamente teorizada como tal). O
uso de imagens orientalistas, embora que discutivelmente probleméatico em
sua encenacdo descontextualizante, parece ter sido, na realidade, estratégico.
O ‘“Oriente’ nesse palco, exibiu um hibridismo bem-vindo. Se a Kassandra
de Christa Wolf proclamou o fim de era, o fim experimentado pelos
atuadores da Tribo e pelos participantes, foi ao mesmo tempo, esperangoso e
distépico.”.( MELO, 2008, p. 10).

A seguir vamos investigar mais acuradamente como o0 uso da musica na
encenacéo e o audio do video ajudam a criar 0 estranhamento que gerou constantemente essa

empatia e o senso de criticidade. O problema das descontextualizacao das referencias orientais

" Fredric Jameson em seu livro Pés-modernismo e a logica do capitalismo recente ampliou a nogdo de

alienacdo, ao descrever como ela funciona em cidades, com os individuos ndo conseguindo se localizar na
totalidade urbana. Essa l6gica foi ampliada por Jameson a dimensdo politica. Como o0 cenario em
convivéncia com o publico e os atuadores tem presenca ativa na construcdo da narrativa de Kassandra, essa
nogao de Jameson se mostra frutifera a uma analise ideoldgica do espetaculo.
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que Carla cita no trecho acima sera abordado também, dentro do universo musical criado pela
narrativa do video.

O recurso do audio é uma ferramenta importante para causar estranhamento
ao espectador de videos. Normalmente para Brecht, a mdsica tinha funcdo de comentadora
das situacBes que se passavam em cena. Avesso a musica de extremada erudicdo, Brecht vai
buscar outras referéncias musicais nos cabarés, nas operetas. Na verdade, o que podemos
dizer que é uma atitude brechtiana em relacdo a criagdo musical € sua esséncia narrativa e
reinvencao criativa a partir de referencias avessas a erudi¢do burguesa.

Para apropriacao brasileira de Brecht, em especifico a cultura popular vem
sendo fonte de pesquisa para a criagdo musical inserida nos trabalhos teatrais nacionais. Como
ja vimos, a apropriacdo do Oi Nais é construida a partir de inimeros teéricos de teatro,
principalmente Artaud e Brecht. E isso vai ressignificar o uso das musicas e o efeito criado no
publico.

Para criar uma forca encantatdria necessaria ao teatro de vivéncia, a musica
foi criada tendo como compositor o musico Johann Alex de Souza. Ele mesmo nos esclarece
como se deu o0 processo de criacdo das musicas em dialogo com o processo de montagem do

espetéaculo:

Apo6s muita leitura dos textos utilizados para embasar a montagem de
Kassandra, de referencias sobre os personagens, e conversas com 0 grupo,
decidimos que a sonoridade da mdsica deveria ter elementos indianos e
arabes. Passei a pesquisar 0 assunto, e 0 grupo se prop6s a adquirir
instrumentos genuinos por meio de importacdo. O citar ou citara, o
harménio, a flauta Indiana, além de uma série de instrumentos que cheguei a
levar para casa para compreender como funcionavam; sempre acreditei na
intervencdo artistica sobre o instrumento musical, independente dos alvaras
concedidos pelas bancas da virtuosidade com o “carimbo” simplista de “sabe
tocar “ ou “ndo tem o dom”. (SOUZA, in SANTOS, 2005, p. 43-44).

O universo musical da pega surge de referéncias estrangeiras a lingua
portuguesa com o objetivo geral de produzir um estranhamento junto ao publico. Sem
compreender racionalmente as letras cantadas em hebraico, arabe e aleméo, o publico teria
gue construir o sentido dessas cenas musicadas a partir do inconsciente. A partir dessa op¢édo
surgiu para o grupo a propria dificuldade de executar mdsicas com instrumentos
desconhecidos. Para isso, 0 grupo organizou aulas especificas de tais instrumentos aos
atuadores, que tocariam as mdasicas ao vivo, revelando uma preocupacao pedagdgica no

processo de montagem. Consciente dessa vocacdo pedagdgica do grupo, o musico Johann
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Alex revela uma atitude brechtiana inserida no processo de criacdo das masicas, contrario ao
virtuosismo contido no universo formalista da musica erudita.

Todo o processo de criagdo musical ocorreu como uma grande oficina de
experimentacdo musical durante um ano, como nos descreve Johann Alex. Esse processo de
composi¢do culminou na juncdo de mdusicas executadas ao vivo com uma diversidade de
instrumentos, musicas gravadas em estudio para execucao por sonoplastia, além do uso das
gravacdes em CD como acompanhamento de solos musicais dos atores. Dessas gravaces em
estadio derivou a trilha sonora da edigdo do video de Kassandra in Process, além da
disponibilizagdo das doze musicas no DVD de extras.

O audio do video trabalhou com a trilha sonora do espetaculo de forma néo-
linear. Por vezes, a masica antecipava a cena que viria na seqiiéncia do quadro, ndo mantendo
a ordem natural, tais como as musicas apareciam no espetaculo teatral. Além do uso das
masicas, o audio do video utilizou diversos efeitos sonoros que possibilitassem um atrito, um
incbmodo ao espectador. Esses efeitos apareciam em momentos cruciais da narrativa
audiovisual, tais como mencionamos na cena final A maldi¢cdo de Kassandra. As proprias
insercdes dos grafismos contendo textos do espetaculo, sempre vinham aliados a efeitos
sonoros similares aos ‘chiados’ de televisdo, quando buscamos sintonizar algum canal.

Com relacdo as referéncias culturais hibridas, que apareceram na trilha

sonora do video, Carla Melo nos concede uma importante leitura:

Portanto, desafiar esse paradigma ao afirmar o hibridismo dos gregos antigos
é uma estratégia que desafia a propria base da divisdo entre Ocidente e
Oriente . Dado sua deliberada colagem, essa representacdo do Outro Oriental
funciona, porque ndo parece tentar apresentar uma imagem auténtica de uma
cultura em particular. Ao contrario, o hibridismo de sua representacdo
apresentou uma fusdo de diversos elementos culturais que intencionalmente
complicaram ndo somente a divisdo entre Ocidente e Oriente, mas também o
eixo norte-sul. Isso se da ndo s6 pela localizagdo da montagem na América
Latina e por fazer referéncias claras ao imperialismo do Norte, mas também
por misturar uma estética de povos indigenas americanos a seu orientalismo
estratégico. Embora todas essas justaposi¢cGes possam parecer problematicas
de um ponto de vista pos-colonial, a estratégia aqui apresentada parecia
conectar temporalidades, espacos e culturas a fim de invocar uma alianca
entre aqueles que estdo em posicdo subalterna neste mundo globalizado. Tal
permutacdo do cendrio da conquista pode apontar para o potencial
transformador do hibridismo cultural.(MELO, 2008, p. 8).

Brecht também se apropriava do teatro oriental de uma forma

descontextualizada, deslocando essa cultura especifica para a cultura ocidental européia. A
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dificuldade de contextualizar referéncias de outras culturas (e principalmente a oriental) é
intrinseca a utilizacdo dessas referéncias estrangeiras. Mas a partir dessa descontextualizacdo
irrevogavel precisamos, como Carla o fez, analisar criticamente quais 0S pressupostos
defendidos em tal apropriacdo cultural. A estratégia estética-politica do Oi Nois foi se
posicionar a favor de uma classe subalterna global utopica, através da conexdo de tempos,
espacos e culturas distintas. A construcdo dessa alegoria de significagdo teve como importante

elemento cénico a masica, mesmo ndo seguindo um teor narrativo tipicamente brechtiano.

4.2 EFEITO-V E NARRATIVA AUDIOVISUAL DO DVD EXTRAS

Neste topico iremos abordar a narrativa do DVD de extras, dividido em seis
itens nomeados: Visdes (Processo de Criacdo); Fotos; Cenografia; Mdusicas; Atuador e
Projetos. O item Visdes € uma narrativa audiovisual de esséncia documental, que contém uma
entrevista com os atuadores do Oi Noéis de aproximadamente quarenta minutos, onde estes
explicitam os mecanismos de criacdo da montagem do espetaculo Kassandra in Process.
Também se integra a essa entrevista, alguns depoimentos de criticos teatrais, 0s quais
verbalizam suas impressdes sobre a encenacéo e sobre o trabalho do grupo como um todo. Ha
uma espécie de desmontagem do processo ideoldgico do espetaculo Kassandra In Process
nestes itens, com um especial cuidado com a explicacdo sobre a criacdo cenogréfica®® da
montagem. Uma reflexdo mais aprofundada sobre o formato dessas entrevistas em

consonancia com o género audiovisual do documentario serd examinada no capitulo 6.

%8 O roteiro cenografico é dividido no DVD a partir de seis nomes que denotam todo um trabalho artesanal de
engenharia, marcenaria, pintura em pedra: Portal de Micenas; Corredor da Memdria; Conselho Real; Gruta;
Campo de Batalha e Cavalo de Tréia. E hd um video de 15 minutos que explica toda essa construcdo do
cenario.
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graga de musica, cangbes, vestuario
- que vocés chamam de figurinos -

(Quadro registra imagem do depoimento de Jorge Arias, critico de arte uruguaio, sobre a
encenacdo Kassandra in Process. Faz parte da narrativa documental do item VisGes
contido no DVD de Extras).

(Quadro da entrevista dos atuadores do Oi N6is Aqui Traveiz sobre o processo de criacdo
do espetaculo Kassandra in Process).

Resta aqui, evidenciarmos que vérias informacGes ja citadas na andlise
anterior do video editado de Kassandra in Process sairam destas entrevistas, e por iSso
essencialmente vamos abordar a seguir como os videos dos itens Atuador e Projetos se
relacionam com o teatro pedagdgico pensado por Brecht. Os outros itens (Musicas,

Cenografia e Fotos) também ja foram utilizados nas discussdes anteriores, que focaram mais
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as reflexdes ideologicas e estéticas do video Kassandra in Process. Para ndo fugirmos da
analise do DVD, vamos procurar dialogar como essa representacdo histérica do grupo,
contida nesses extras, influenciaram a construcdo da narrativa dos videos. E somado a esse
didlogo, procuraremos agora extrapolar a andlise estética do DVD, ao identificar as
contradicOes sociais relacionadas com a producdo do DVD. Em termos materialistas, vamos
fazer interagir nessa discussdo superestrutura e infra-estrutura.

Relataremos a seguir como as narrativas em video contidas nesses dois itens
explicam os projetos e a nogdo de atuador defendida pelo grupo. O atuador é base para a
compreenséo do trabalho do ator inserido na praxis do Oi Nois. Essa denominacio conecta o
oficio teatral a militdncia politica, que revela a preocupacdo do grupo em formar atores-
cidadaos conscientes politicamente. Imbricado a isso, o atuador ndo € somente o ator na
concepgdo mais tradicional, na verdade ele também executa outros trabalhos envoltos na
pratica teatral, tais como: producdo, cenografia, figurino, iluminacdo, dramaturgia, etc.

Para melhor organizar e disseminar pedagogicamente essa proposta de
atuacdo, o Oi Nois criou a Escola de Teatro Popular — Terreira da Tribo, que é um dos seus
projetos, para ampliar o alcance de sua formagdo pedagdgica. Nesta Escola, que foi visitada
durante a pesquisa de campo, acontecem varias atividades formativas ao longo do ano. A
formacéo de atores promovida pelo Escola de Teatro Popular € de 18 meses, aberta e gratuita
a todos os interessados na cidade de Porto Alegre. O seu conteddo programatico contempla
aulas tedricas sobre teatro, oficinas de praticas teatrais multiplas e aulas tedricas sobre
pensamento politico. Além desse curso mais extenso, sao realizados ao longo do ano diversos
cursos, tais como: curso livre de teatro; oficinas de teatro de rua; estas atividades tem um
tempo de duracdo menor. Os atuadores do grupo também saem do espaco da Terreira para
coordenarem oficinas de teatro junto a alguns bairros periféricos de Porto Alegre, numa acao
que define o projeto Teatro como instrumento de discusséo social.
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A partir da experiéncia desenvolvida
ha mais de 20 anos com Oficinas
Populares de Teatro, a Tribo constituiu,
em agosto de 2000, a Escola de Teatro

Popular da Terreira da Tribo.

(Quadro que utiliza os caracteres na imagem para explicar didaticamente
0 processo de formacdo da Escola de Teatro Popular da Terreira da Tribo)

A narrativa do video do item Atuador se utiliza de imagens antigas dos
espetaculos teatrais do grupo (de rua e de vivéncia) conectados a uma voz em off que narra a
concepcao de atuador, tendo com fundo musical uma trilha sonora que traz uma atmosfera
épica. E um video curto que tem funcdo documental e pedagdgica. E essa proposta de
narrativa documental é reproduzida também nos videos contidos no item Projetos (Escola de
Teatro Popular; Teatro de Rua, Oi N6is na Memoéria; Teatro como instrumento de discuss&o
social; Associagdo Amigos da Terreira da Tribo), ao registrar para a linguagem audiovisual
explicacOes sobre os diversos projetos do grupo, seja por voz em off, caracteres na tela, ou
imagens digitalizadas de arquivos antigos em VHS. Esses fragmentos que compdem a

narrativa tem o intuito de sintetizar a longa histéria de 32 anos do Oi Nois.
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Recorre-se agora ao relato da pesquisa de campo para melhor
compreendermos a nogdo pedagdgica inserida na pratica audiovisual e cénica do grupo. Em
julho de 2010, o Oi Ndis promoveu o Festival de Teatro Popular — Jogos de Aprendizagem,
atividade que vinha acontecendo com o nome de Mostra, mas que a partir desse Gltimo passou
a um status de festival. Esses eventos promovem o intercdmbio entre todos os atuadores em
formagdo nos diversos cursos. No festival foram apresentados diversos exercicios cénicos
(que é como o Oi NGis nomeia 0s experimentos cénicos criados nas oficinas), rituais de
personagem (nome dado pelo grupo a um experimento cénico centrado na criacdo do
personagem, e que é uma etapa necessaria & formacgdo individual do atuador). Toda a
concepgdo do festival é construida através da expressdo ‘jogos de aprendizagem’ que o
préprio Brecht cunhou. Neste ano o evento foi ‘elevado’ qualitativamente a festival, pois
somou a esse intercambio interno do grupo, a participacdo de grupos e artistas renomados do
pais e da América Latina, como o LUME, o ator Eduardo Okamoto e o grupo peruano
Yuyachkani.

Através desse pequeno relato podemos mensurar a importancia do teatro
pedagdgico de Brecht no trabalho de formagc&o artistica do Oi Nois. E por conseqiiéncia disso,
a importancia do trabalho do Oi Néis no cenério cultural de Porto Alegre. E essa esséncia
pedagogica influenciou o trabalho de producdo do DVD, ao se pautar pela colaboracdo
coletiva em sua l6gica de producdo. A pedagogia inserida no processo de producdo do DVD

tinha como intencdo habilitar alguém do grupo para a realizacdo dessa tarefa. Pedro Camillis,
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integrante do grupo na época, foi o atuador que coordenou esse trabalho como representante
do Oi Ndis junto aos produtores do Coletivo Catarse. Com esse trabalho, 0 grupo passou a
organizar mais sistematicamente uma infra-estrutura de producdo audiovisual, que sofria com
dificuldades de organizacdo do acervo por conta das rapidas mudancgas de midias e suportes
técnicos. Essa iniciativa se conecta ao projeto Oi Nois na Memoria, que visa produzir livros,

revistas e videos relacionados a memdria historica do grupo.

(Quadro do video do item Projetos, que retrata através de imagens digitalizadas alguns espetaculos
antigos gravados em VHS. Este retrata a primeira adaptacdo do Oi Nois para o texto de Brecht A
Excecdo e a Regra em 1987. Essas imagens vem com &udio gravado em off, que fala sobre a
importancia do teatro de rua para o atuador. Imagem inusitada que mostra um espectador sem camiseta
que empurra o atuador de figurino e méscara azuis.).

Além dessa formagdo interna para melhorar a organizacdo e producdo
audiovisual do Oi N6is, a pedagogia incidiu sob o processo de producio do DVD com a
organizacao de exibicdes publicas do video editado sobre a peca Kassandra in Process para o
estabelecimento de um debate interno, além de possiveis contribui¢cbes do publico que
pudesse comparecer a essas exibicoes. A edic¢do exibida ndo foi a finalizada que assistimos no

DVD, mas foi uma versao bem préxima:
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Mas o que aconteceu. As pessoas que foram assistir que eram publico
comum, uns foram em funcdo do espetaculo, ndo tinham assistido o
espetaculo. Foram assistir 0 video, e a sensacdo delas era que estavam
assistindo teatro filmado, que ndo estavam participando do espetaculo. Mas
ndo chegavam a ter uma fruicdo daquilo, do conteddo. E nosso outro publico
eram pessoas de teatro, pesquisadores de teatro, e pessoas estavam querendo
ver como poderia ser um audiovisual de um espetaculo, ou interessado
mesmo em conhecer a linguagem do Oi Ndis, para esse publico esta versio
ja estava a contento. Isso diretamente, porque a gente ja sabia que a pessoa ia
assistir, entdo perguntava diretamente, eram pessoas conhecidas, ou a gente
convidava. O publico que era um publico de cinema, que tem uma formacao
de cinema, para eles era um lixo total. Porque aquilo era ruim, ndo tinha
ritmo. N&o era um produto bom, ndo era uma obra boa(...) Depois dessas
exibicbes o grupo nos deu mais liberdade para criar, para interagir com
aquilo. A gente assistindo que precisava mudar essas cenas de ordem. Carta
branca para fazer essa alteracdo no proprio roteiro de cena, de cortar cenas,
inclusive alguns atuadores ndo gostaram. Cortaram tal cena, de tal
personagem. Parece que 0 personagem evapora no ar. Porque néo sei o que.
Todas essas coisas, a gente foi e voltou algumas vezes, cenas entraram.
Sairam. Entraram. Sairam.(CALAMIS, Pedro. Entrevista coletada na
pesquisa de campo, 2010).

Esse trecho da entrevista representa bem o processo pedagogico envolto no
processo de producdo do DVD, que levou dois anos para se concretizar enquanto DVD
finalizado. E também revela o processo de criacdo coletiva vivido na sala de ensaios do grupo,
gue se desloca para a producdo do DVD. E mesmo com essa maturacdo produtiva, a fala de
Pedro identifica a dificuldade dessa tipologia de video- registros de teatro — em construir uma
linguagem estética criativa e interessante ao publico em geral.

Mas toda essa analise em torno do DVD Kassandra in Process ndo seria
possivel se ndo existisse uma infra-estrutura material acumulada 32 anos do grupo, que
propiciasse a producdo do DVD. E essa insercao do oficio teatral dentro do sistema produtivo
da sociedade capitalista, como mais um trabalho transformado em mercadoria, é frutifera a
uma analise com pressupostos do materialismo historico-dialético.

Como vimos, o trabalho de producdo do DVD, assim como o trabalho
teatral desenvolvido na historia do Oi No6is tem uma préxis libertaria de enfrentamento da
alienacdo generalizada, incluindo a racional e a dos sentidos, através de uma conscientizagdo
estético-politica. Para isso, o valor de uso do trabalho teatral se da essencialmente em
processos pedagogicos, seja em seus espetaculos de rua e de vivéncia, ou ainda, em suas
variadas atividades formativas inseridas no projeto da Escola Popular de Teatro, todas essas
atividades sempre gratuitas. Mas essa gratuidade é obtida através de leis de incentivo

publicas, onde o grupo propde a troca de sua forca de trabalho coletiva acumulada em 32 anos
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de experiéncia teatral, por financiamentos para a continuidade dos projetos. E a partir de uma
organizacdo de trabalho libertaria, pautada pela colaboracdo de seus integrantes, distribui
esses recursos entre os atuadores que trabalhardo em projetos especificos.

Dessa constatagdo surgem algumas contradi¢cGes. A primeira € a interacao
de uma micro-sociedade com valores diferenciados, mas que precisa da sociedade capitalista
para sobreviver e continuar atuando como resisténcia utopica ao sistema. Alem disso, as
proprias subjetividades dos atuadores também sofrem com os condicionamentos da
consciéncia a que todos estdo a mercé nesta sociedade. Isso gera dificuldades internas de
organizacao do trabalho, o que contribui para a construgcdo de um nicleo de atuadores mais
antigos que tomam a frente dos processos de decisdo do grupo. H& por assim dizer um
‘engessamento’ natural das decisdes visando a manutencdo do grupo e de seus atuadores
mais atuantes na historia do grupo.

Essa critica da cristalizacdo do poder é feita por alguns ex-atuadores, que
diziam que o discurso libertario do grupo continha em si um silenciamento dos problemas e
de dissonancias internas. Mas, por outro lado, esse processo revela uma contradi¢do profunda
no trabalho teatral do Oi Nois, pois também os mais ‘novos’ precisam criar suas
responsabilidades e, assim trabalhos especificos para colaborar na manutencdo do grupo, e
isso ndo se constroi rapidamente. Ha uma certa subjetividade ansiosa pelo poder, mas que
ainda ndo contribuiu historicamente com o grupo. E toda a formagdo humana e estética que
esses ex-atuadores tiveram na vida, sdo verbalmente creditadas a formagdo promovida na
Terreira.

Edgar Alves, ha 14 anos no grupo, em entrevista logo apds a oficina de
Teatro como Instrumento de Discussao Social do bairro Sdo Geraldo, ao ser perguntado como
ele via essa mudanca constante dos atuadores da Tribo, nos evidencia essa contradi¢éo interna

do grupo, reflexo da contradicdo do sistema capitalista:

Ponto importante. Ponto nervoso. Acho que é talvez o ponto mais nervoso,
aquele nervo mais exposto nosso, no momento em que tu diz que é a fim. A
gente quer saber se vocé é a fim. Entdo esse envolvimento é muito mais do
gue a pessoa estar debaixo da luz, debaixo do foco ... o ator tem ser essa
figura ativista, e o ativista ndo quer dizer que vai se envolver somente com
0S movimentos sociais. Ativista é estar atento as coisas que sdo necessarias
para 0 grupo continuar produzindo, fazendo as coisas, trabalhando, vivo,
estimulando e colaborando. Ser colaborativo, em alguma frente. Se tu se
dispds a trabalhar naquela frente vocé vai ser cobrado pelos seus
companheiros, e isso € uma coisa extremamente complicada. Porque nem
todo mundo aceita isso, porque as pessoas acham que ndo precisam estar
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ligadas as formas de subsisténcia do grupo, que isso dependa de ti. Tem
alguém que faz e eu ndo... E as pessoas cobram e isso acarreta em
desisténcias no caminho, centenas de desisténcias no caminho. Eu quando
comecei era um grupo, hoje tem outro grupo, tem algumas pessoas que estdo
com diversas probleméticas de envolvimento, mas as pessoas estdo aqui
ainda, existe isso. E comum ao coletivo. Aqueles que se engajam mais.
Aqgueles gue se engajam menos. Aqueles que ndo gostam de serem cobrados.
Aqgueles que cobram. Aqueles que gostam de serem cobrados para poderem
ser estimulados para continuar colaborando com esse grupo, com esse
coletivo. Trabalhar coletivo é extremamente complicado, e a0 mesmo tempo
extremamente estimulador. E isso é a cada ano que passa, a gente vai
percebendo as pessoas, percebendo o quanto 0 companheiro se envolve em
determinada &rea. Porque a gente ndo tem essa coisa da técnica, a gente ndo
tem um trabalho técnico de criacdo do ator. A gente tem uma outra via, é
uma via que percebo. Mas o festival foi muito importante para mim,
enquanto observador. E percebi o quanto a Terreira desenvolve um trabalho
importante na area de politica dentro da cidade, porque a gente conseguiu de
alguma forma trazer a secretaria para esse evento, e isso € muito dificil.
Entdo esse é um aspecto positivo do festival. Outra coisa é tu vé os outros
grupos. O Yuyachkani, o trabalho da Ana, do Augusto , tu vé o quanto isso é
muito préximo de nés. E as vezes tu precisa de alguma coisa que venha de
fora, para que tu tenha essa percep¢do. Eu vejo isso dos meus companheiros
guando estdo criando, eu vejo da onde as pessoas trazem seu material, que
talvez ndo seja da mesma forma que a demonstracdo de trabalho do
Yuyachkani ou do trabalho do Lume, mas nos temos um trabalho de
pesquisa muito caracteristico. Muito préprio. Que é quando entrar no tablado
para construir, querer experimentar para cada vez ir mais profundo, o ator
tem que ser visceral, vai atuar pela Gltima vez. (ALVES, Entrevista coletada
na pesquisa de campo, 2010).

A fala de Edgar Alves com extrema lucidez revela como atuam essas
contradi¢Bes internas nas subjetividades dos atuadores, o que gera ao longo da trajetdria de
colaboracdo dentro do grupo muitas desisténcias. Enfrentando as dificuldades do trabalho
colaborativo, em auto-gestdo, o grupo vem persistindo aliando radicalmente concepcéo
politica libertaria e estética inventiva. Por isso, faz dialogar muitos tedricos de teatro tidos
como irreconcilidveis, numa perspectiva de trabalho de cena visceral, pautada em um
treinamento de atores de tensdo nas acdes fisicas. O efeito-V provocado no publico pelo teatro
criado pelo Oi N6is é multiplo e de esséncia dissonante, similar & apropriacdo brechtiana que
o0 Teatro Oficina investigou nos anos 60. Ele é sensivel-reflexivo de forma peculiar no teatro
de rua e no teatro de vivéncia. Ele extrapola o campo estético, como o proprio Brecht
concebia, ao enfrentar a realidade social da populacdo de Porto Alegre a partir do trabalho
pedagdgico-politico do grupo. E a narrativa dos Extras nos concede somente alguns
fragmentos dessa histéria em construgdo, cuja a compreensdo mais ampla se deu na pesquisa

de campo.
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A forma peculiar como a sensibilidade do publico é enlacada na rua e no
espetaculo de vivéncia deve ser melhor esmiucada. Na rua o discurso é mais direto e as
possibilidades de participacdo magico-encantatéria, como o teatro de vivéncia vem
investigando, ficam mais restritas. A cenografia e a iluminagdo sdo elementos diretamente
afetados nessa restricdo. Normalmente, na rua, a luz solar € quem ilumina as cenas, ja no
teatro de vivéncia as luzes artificiais compdem a cena tendo importancia narrativa. O
ambiente de apresentacdo incide sob a forma-contéudo que sera apresentada em cena. Por isso
normalmente os figurinos para a rua sdo mais coloridos, e nos espetaculos de vivéncia pulsa
mais a linguagem do inconsciente que possibilita a criacdo de uma poética do nu. Os cenarios
do espetaculo de rua sdo mais simples para possibilitar o transporte para locais distintos de
apresentacdo. Ja os espetaculos de vivéncia possuem uma engenharia, uma carpintaria mais
desenvolvida. A mistura de referencias linglisticas encontrada em Kassandra in Process, ndo
é muito utilizada nos espetéaculos de rua do grupo. Poderiamos enumerar mais diferencas entre
as vertentes, mas o passo seguinte é identificar como essas oposi¢des podem dialogar.

Primeiro podemos dizer que os atuadores que praticam, investigam,
teorizam, e atuam na rua e no espetaculo de vivéncia sdao 0os mesmos. A unidade esta
corporalmente identificada. Os corpos que crescem para Se apresentar nas ruas para um
publico heterdgeneo e passageiro, sdo 0s mesmos que compartilham a cena com um puablico
gue a todo instante constroi imaginarios participativamente. Seguidamente, afirmamos que
mesmo a arte politizada deve ser encarada como territdrio livre de intervengdo estética, e por
isso ndo existem barreiras téoricas para uma apropriacdo préatica libertadora e coletivizada. As
varias referencias teoricas do grupo vao, além de Brecht e Artaud, incluir nomes como: Jergy
Grotowsky, Eugenio Barba, Augusto Boal, José Celso Martinez, Samuel Beckett, Heiner
Muller, entre outros. E, nesse sentido, 0 grupo recria todas essas contribuigcdes artisticas a
partir do seu olhar sob o teatro e a vida. As oposic¢des e tensdes corporais e discursivas sao
mantidas como substrato para a recriacio estética e politica singular do Oi Nis.

Edgar Alves explicita essa unidade de oposicdes que frutifica a atual

sofisticacdo da linguagem do teatro de rua praticado pelo Oi Ndis:

Acho que isso por um determinado tempo foram coisas bem distintas,
teatro de vivéncia e teatro de rua. Talvez ndo seja somente uma
percep¢do s6 minha, acho que em algum momento do processo de
criacdo do Amargo Santo a gente falou sobre isso, que a gente tinha
que fazer com que o publico do teatro de rua vivenciasse também em
espaco aberto, em alguns momentos acontece, com outros publicos
ndo acontecem, mas de alguma forma as pessoas sdo afetadas e isso €
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vivenciar a cena com o ator. Quando acontecem as coisas que
acontecem durante o Amargo Santo, o deslocamento, a tortura. Tu é
tocado, e no teatro de vivéncia isso acontece. E eu acho que agora
acontece também muito mais definitivo, mais percebivel, no Amargo
Santo. Eu acho que agora o Oi NGis experimenta outras coisas na rua
também, que é a experiéncia que tem protegida na sala. Eu acho que
hoje na rua o Oi Nois experimenta também a vivéncia. E isso s6 se
deu porque a gente se nutriu nesses anos todos, dentro da sala, e na
rua. E seria 0 momento de ver como é que funde isso. Se ela é
percebivel ao publico, eu ndo sei, porque isso ainda ¢ muito novo
também para mim, e também para algumas pessoas que perceberam
isso. Como é muito novo eu ndo sei onde vai dar isso, pode ser que dé
em outro trabalho, na amplia¢do dessa vivéncia, no espetaculo de rua
também. (ALVES, Entrevista coletada na pesquisa de campo, 2010).

O comentério de Edgar Alves evidencia o processo de aprendizagem e
investigacdo permanente, cuja continuidade se mostra inquieta mesmo ap6s 32 anos de praxis
artistica. Nesse sentido, ao encarar o seu teatro e por meio dele a histéria e a vida social como
mutéavel, o Oi Nois é brechtiano essencialmente. A pedagogia é um elemento central para o
efeito-V e tambem para a pesquisa cénica do grupo, e para comentar essa Vivéncia
proporcionada nas atividades formativas do grupo, um atuador prestes a se formar na escola

de teatro popular para formacéo de atores diz:

Eu acho que o que a gente aprendeu aqui nesse tempo, a gente
aprendeu por duas vias. Entdo a gente aprende por uma via, que é 0
contetdo das aulas, e a gente aprende por outra via que é a
convivéncia com as pessoas, que trabalham com o teatro e que
entregam a sua vida para o teatro, para esse grupo, € as duas coisas sao
muito importantes. Mas essa segunda via, essa convivéncia ndo teria
acontecido em todos 0s espacos, se vocé aprende teatro em uma
Universidade, vocé ndo tem a experiéncia de estar convivendo com
um grupo de teatro. Entdo, talvez, o ponto mais forte da escola é isso
também, que tu ndo estd apenas aprendendo conteddo, tanto teoria
como pratica teatral, mas que voceé esta vivenciando na vida real teatro
e como ali ¢é feito, eu acho que esse € um dos pontos mais fortes.
Depois eu acho, falando dessa primeira via, as aulas em si, eu acho
gue é uma mistura boa de conteudos diferentes, tanto tedricos, quanto
praticos, eu acho que a gente, talvez no inicio ndo se da conta, existe
uma aproximagdo também, como eu ja tinha falado, do trabalho do
grupo Oi Nois Aqui Traveiz, comega com coisas que vocé diz ndo é o
que eles fazem, porque a gente esta aprendendo isso aqui? Mas porgue
faz parte do trabalho teatral conhecer as bases tedricas que possam
existir. (PASCAL, Entrevista coletada na pesquisa de campo, 2010).

Esse comentério evidencia como os alunos da Escola de Teatro Popular da

Terreira aprendem pautado numa praxis artistica, e mesmo que deixem o grupo por mil
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variaveis carregam consigo essa vivéncia libertadora de aprendizagem, colaboracdo e pratica
teatral. VVale mencionar, que o aluno que descreveu essa passagem pela escola se chama
Pascal. Ele é da Alemanha, e estd ha trés anos em Porto Alegre; ele conheceu o trabalho da
Escola de Teatro Popular por um folheto, e desde entéo esta passando pela formacéo que o Oi
Néis desenvolve. Mesmo ndo vindo para o Brasil diretamente para passar por essa formacao,
é simbolico mencionar como um europeu, que ja dominava bem o idioma portugués, se refere
a uma formacao teatral brasileira. Simbolicamente isso diz muito sobre a consisténcia estética
e politica do Oi Nois Aqui Traveiz, que faz um teatro que diretamente intervém na realidade
social da cidade de Porto Alegre e do Brasil, e, simultaneamente, cria e investiga uma

linguagem teatral propria e universal.
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5 BRECHT NO FAZER TEATRAL DA COMPANHIA DO LATAO

A Companhia do Latao surge em meados do ano de 1996 na cidade de
S&o Paulo com a proposta de uma visdo do teatro como um experimento, um processo aberto.
A lbégica hegemonica da arte teatral praticada pelo teatro paulistano se preocupava
essencialmente com o produto cultural gerado nos processos de criagcdo artistica. A tendéncia
que influencia essa perspectiva do teatro pos-dramético leva a abstracdo ao extremo, a partir
de uma suposta autonomia da subjetividade dos artistas.

Avesso a esse modismo, e descontente com as mistificacdes artisticas, a
Companhia do Latdo resolve adotar as propostas de encenacdo do teatro épico-dialético, que
deve a Bertolt Brecht o seu grande modelo de dramaturgia. O préprio nome do grupo ja
advém dessa influéncia inicial. Apds encenar Ensaio para Danton do escritor aleméo George
Buchner em 1996, o grupo encenou Ensaio sobre o latdo tendo como base os escritos
teodricos de Brecht em A compra do latdo.

Em sua trajetéria de montagens e experimentos, 0 grupo possui duas
adaptacdes de textos teatrais de Brecht: Santa Joana dos matadouros (1997) e Circulo de Giz
Caucasiano (2006). O que sempre norteou o trabalho de investigagcdo cénica do grupo foi a
necessidade de historicizacdo do teatro épico-dialético em relacdo a realidade brasileira,
especificamente o contexto urbano da cidade de S&o Paulo. E nas remontagens de textos de
Brecht essa logica guiou as propostas reinventivas da encenacao, condensando adaptacfes no
texto, alteracbes na ordem das cenas, insercdo de outros textos, insercdo de projecdes de
video, etc.

De forma geral, o trabalho teatral da Companhia do Latdo amplia as nog¢oes
do teatro épico-dialético que Brecht formulou, através de uma pesquisa continuada e
experimental que reflete sobre as representacdes sociais do sistema capitalista, tendo em vista
a especificidade da realidade social brasileira. Os experimentos, ensaios e estudos (como o
grupo gosta de chamar os seus espetaculos) sdo ficcionais e possuem toda uma elaboracao
poética classica, embora essa estética dialogue com a realidade brasileira. A criagdo ficcional
do teatro épico-dialético do grupo procura extrair das contradigdes sociais da sociedade
brasileira os gestos e discursos encenados pelos personagens e suas narrativas. O movimento
dindmico da histéria do capitalismo da sociedade brasileira produziu, segundo o grupo, uma

burguesia com valores indefinidos, ambigua, bem distinta do modelo burgués europeu, que
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deriva fortemente do Iluminismo, arraigado em uma racionalidade de valores discursivamente
humanistas. Eis ai uma contradicdo ideoldgica relevante para a apropriacdo brechtiana da
Companhia do Latdo, que deriva da realidade social de um pais que ocupa a periferia do
capitalismo mundial. Esses valores burgueses distintos e particulares da sociedade brasileira
vao ser dialeticamente estudados e encenados nos experimentos do grupo.

Tendo em vista 0 pensamento teatral tedrico europeu, uma outra contradicao
ideoldgica a ser analisada pela apropriacdo brechtiana realizada pela Companhia do Latéo
advém do didlogo entre o pensamento de Brecht e de Stanislavski. Os dois autores sdo
referencias modelares a interpretacdo moderna do século XX. A principio essas duas
referencias de dramaturgia e interpretacdo seriam irreconcilidveis, pois, genericamente,
compreende-se a contribuicdo de Stanislavski como profundamente psicologizante e
propulsora da identificagéo entre ator e personagem, ao passo que Brecht, simplificadamente,
é reconhecido como o tedrico do distanciamento do ator em relacdo ao personagem.

Stanislavski inverteu o principio da pratica teatral, ao propor antes da leitura
do texto dramético e da memorizagdo das palavras, a improvisacdo de cenas pelos atores a
partir de situacOes retiradas do texto. Nessa experimentacdo o processo de criagdo do
espetaculo, e do préprio texto passa a ser reinventado e organicamente memorizado pelos
atores. Esse principio técnico foi intitulado *“anélise ativa”.

Um exemplo de um exercicio vivenciado na oficina Opera dos Vivos® junto
a Companhia do Latdo pode nos esclarecer aspectos dessa contradi¢do fecunda. Sérgio de
Carvalho, que desenvolve dentro do grupo o trabalho de dramaturgia, tendo como base
exercicios de acdo fisica de Stanislavski, pediu para aos participantes realizarem a acdo de
abrir a porta para procurar alguém. Cada aprendiz, por vez, iria a frente e realizava essa
mesma a¢do. No decorrer das acOes, Sérgio ia comentando como cada um se expressava ao
realizar a acdo, e em grande parte de suas intervencgdes, ele pedia para 0 ator ser 0 mais

realista possivel, deixando de teatralizar, de tipificar a acéo.

2 Opera dos Vivos é o nome da nova encenacdo da Companhia do Lat&o que estreou em 24 de setembro de

2010 no Rio de Janeiro. Nessa oficina ocorrida em abril, 0 grupo abriu o processo de montagem desse
estudo teatral, que se divide em quatro atos. O primeira ato € uma reflexdo sobre o teatro praticado pelos
Centros Populares de Cultura (CPC) década de 1960. O segundo ato é um estudo sobre o Cinema Novo e da
continuidade a pesquisa audiovisual do grupo. O terceiro ato é uma visdo sobre 0 movimento Tropicalista.
Esses trés atos foram apresentados, nessa oficina, e depois foram realizados debates sobre as cenas. Num
segundo momento da oficina, o grupo compartilhou sua pratica de criacdo coletiva junto aos participantes,
ao integrar os mesmos ao processo de criagdo do quarto ato do espetaculo, que é uma reflexdo sobre a
producdo cultural da televisdo. Na oficina, exercicios de improvisdo de cenas em grupo foram realizados,
além de exercicios técnicos para ator, na perspectiva de um teatro épico-dialético.
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Esse substrato de realidade contido no principio de acdo fisica de
Stanislavski € que vai interessar a perspectiva realista épica-dialética de Brecht. No texto
intitulado Ac¢bes Fisicas Segundo Stanislavski e Brecht, Sérgio de Carvalho situa a pesquisa
cénica do grupo a partir desse didlogo tedrico, ao incluir em sua reflexdo a importante
contribuicdo pessoal de Eugenio Kusnet em seu livro Ator e método, cujo teor essencial

remodela as propostas do dramaturgo russo:

A diferenga, portanto, ndo se liga a técnica individual dos atores, que em
ambos os casos, pede a riqueza material de um realismo matizado, feito de
gestos e acdes contraditorias. A diferenca estd no conjunto artistico das
relagbes da cena. Acredito que seja a totalidade das interpretacdes
organizadas como espetaculo, com seu jogo de distanciamento entre o0s
personagens, sustentada por uma dramaturgia de forma aberta as
intervencdes criticas do publico, o que possibilita a “imagem praticavel do
mundo” brechtiana. Stanislavski queria algo mais do que recriar a verdade
da vida no palco. Queria uma verdade que fosse bela, que tivesse sua
plasticidade propria, seus ritmos sutis, sua vibracdo sensivel. A visdo poética
brechtiana se acresce ainda de outra exigéncia: o teatro precisa de uma
verdade que, além de bela, seja Gtil. E a utilidade é de ordem politica.
(CARVALHO, 2009, p. 84-85).

A contradicdo entre Brecht e Stanislavski & superada pelo trabalho de
investigacdo teatral da Companhia do Latdo, que na verdade, da continuidade a essa
superacdo iniciada pelo proprio Brecht, o qual se nutriu dos principios stanislavskianos da
analise ativa e também da noc¢do de “supertarefa” para recriar sua proposta dialética de teatro.
A supertarefa permite o0 acesso claro as contradi¢cdes sociais, pois permite aos atores a
definicdo dos objetivos centrais da peca e do personagem. A partir dessa definicdo, as
relacdes entre os personagens se modifica, e pode-se ter clareza das contra-a¢oes, dos desvios,
dos conflitos. O uso dessa técnica interpretativa é que vai diferenciar o trabalho de Brecht, e
por consequéncia o trabalho da Companhia do Latdo. A utilidade pedagogica contida na
proposta de teatro épico-dialético vai balizar os efeitos criados em cena, para assim ativar a
imaginacéo reflexiva no espectador. Brecht ndo resolve os conflitos sociais em cena, deixa
uma dialética latente que desperta a reflexdo ativa do publico. Um teatro de choque, de atrito,
que suscita perguntas, € isso que vai instigar a apropriacdo brechtiana pela Companhia do
Lat&o.

Apds esse breve preambulo sobre a apropriacdo brechtiana pela Companhia
do Latdo, retomamos a seguir a metodologia analitica ja utilizada na estudo realizado sobre o

Oi Nois Aqui Traveiz. O DVD Experimentos videogréaficos da Companhia do Lat&o reconta a
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trajetdria de dez anos do grupo, através de 6 documentarios e 2 exercicios ficcionais. Nossa
analise se dedicara ao estudo comunicacional de dois videos contidos no DVD. A analise de
todos os videos se mostraria demasiadamente extensa, e também destoaria do estudo realizado
a partir do trabalho do Oi Ndis, que possui em seu DVD, o video de apenas um espetaculo.
Aspectos historicos da Companhia do Latdo contidos nos outros videos irdo aparecer, a partir
da necessidade da analise. Como o DVD contém videos intitulados por seus produtores como
de natureza distinta, iremos escolher um documentario e um exercicio ficcional,
respectivamente As ruas da Comédia e Mercado do Gozo. Vale relembrar, como ocorreu na
analise precedente, que iremos analisar os videos, tendo também como substancia os livros, as
revistas e o site da Companhia do Latdo, além das anotacfes, lembrancas e entrevistas

colhidas durante a pesquisa de campo junto ao grupo em abril de 2010.

5.1 EFEITO-V E NARRATIVA DOCUMENTAL AS RUAS DA COMEDIA

A nossa compressdo da complexidade discursiva do teatro épico-dialético
passa pelo entendimento de sua esséncia narrativa, que conta por meio de suas imagens
cénicas (gestos, palavras, cenério, figurino, musica, enfim toda juncdo de linguagens
expressivas do teatro) uma histéria permeada sempre por conflitos e contradi¢bes. Walter
Benjamin, em seu ensaio O Narrador *, reflete sobre as mudancas na arte de narrar a partir
do surgimento da imprensa, e com ela o aparecimento do romance enquanto género literario.
Para ele, a narracdo esta ligada a faculdade de intercambiar experiéncias. A heranca dessa
faculdade estaria em dois tipos humanos arcaicos: 0 camponés sedentario, e 0 marinheiro
comerciante. Os dois estariam vinculados ao trabalho artesanal, sendo o primeiro conhecedor
das coisas da vida sem viajar pelo mundo, e 0 segundo por ser um viajante e trazer consigo
historias de toda parte para contar. (BENJAMIN, 1994). Pelas pistas de Benjamin, um
teatro narrativo deve se abastecer das tradicdes mais antigas da cultura oral para criar suas
imagens e discursos. Benjamin escreveu este ensaio no inicio do século XX, ndo

contemplando em seu pensamento todas as transformag6es midiaticas que alteraram a arte da

%0 Ano de publicagdo do original em alemao 1934.
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narrativa até o inicio do século XXI, principalmente as mudangas trazidas com o surgimento
da internet. Essa alteracdo tecnoldgica alterou profundamente o aparelho produtivo, no qual a
producdo teatral se inscreve. E essas inventividades técnicas modificam as narrativas teatrais e
suas imagens cénicas. E no campo da producdo audiovisual, a facilitacdo tecnica propiciou
um aumento da producdo, e hegemonicamente as producgdes artisticas desse campo vém
procurando diversificar e experimentar efeitos técnicos contidos nos programas de captacao e
edicdo de imagens. E essa logica puramente estilistica de trabalho audiovisual é contraposta
pela Companhia do Latdo e sua producdo videografica. Na verdade, a arte da
narrativa vai sendo apropriada e transfigurada pelos escritores, dramaturgos, videomakers,
tendo como fator determinante o suporte onde expressara sua arte, e ainda como ela circulara.
Por isso, é inegavel afirmar que a arte da narrativa recebe influéncia das invencdes midiaticas
da sociedade. No caso da arte teatral, apesar de novas mediacGes e concepcbes dramaturgicas,
0 que caracteriza sua esséncia como pratica humana é o seu trabalho artesanal. E a partir da
alma, do olho e da mdo, que a narrativa transforma experiéncias proprias e alheias em
historias que saibam dar conselhos a humanidade. Conforme Benjamin, na narrativa ha
espaco também para as improvisacdes morais, ao revelar figuras humanas como um imbecil,
um vagabundo, evidenciando em seus conselhos que ninguém estd a altura deste papel
moralizante. O narrador também possui uma concepg¢do mistica, ao mergulhar em histérias
profundas da natureza inanimada. O que Benjamin nos ensina € sobre sabedoria maégica
envolta em torno do ato de contar uma historia, independentemente da mediacédo e da técnica
utilizada. Por isso, nem todas as imagens e 0s discursos teatrais se encaixam nessa definicdo
de narrativa.

O teatro é entendido aqui com um espaco-tempo privilegiado de imagens
dirigidas & nossa imaginacdo. Porém, o teatro brasileiro contemporaneo ndo é uma ‘ilha
social’ isenta das imposi¢des do mundo da mercadoria, e suas obras sdo atingidas pela
influéncia da publicidade e do entretenimento facil, desafiando a pratica de um teatro épico-
dialético ativador da imaginacao critica.

O video A Rua da Comeédia estd presente no DVD Experimentos

videogréficos do Latdo, um suporte técnico que contempla dois DVDs, contendo 6
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documentarios e 2 exercicios ficcionais. Ele se enquadra nos denominados documentarios
Imagens do Brasil. A seguir nossa andlise do video se dara em torno de dois quadros

congelados do documentario A Rua da Comédia.

Imagem 1

(Professor em greve dancando em frente aos policiais na Avenida Paulista)

Imagem 2

(Em cena estudante ‘descolado’ danca em frente aos policiais).

A imagem cénica é o tempo do agora. A imagem técnica inspirada na

imagem cénica tem uma proposta normalmente documental. O documento que ela revela é
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relacionado ao critério de autoria. No caso, uma autoria assumida pelo Companhia do Latao,
que registra e discute os estudos de criacdo do espetaculo A Comédia do Trabalho. Essa
concepcao imagética do teatro é derivada da propria definicdo de teatro, tal qual Brecht
propds no Pequeno Organon para o Teatro 31
Teatro consiste em: apresentacdo de imagens vivas de acontecimentos
passados, relatados ou inventados, entre seres humanos, com o objetivo de

divertir. Empregaremos sempre o termo com esse sentido, tratando-se de
teatro antigo ou moderno. (BRECHT, 1967, p.183).

A caracterizagdo do teatro como sucessdo de imagens vivas revela a
concepcao brechtiana que compreende que o corpo dos atores funciona como mediagao para
se contar uma histéria com o objetivo de divertir. Essa definicdo de Brecht nos elucida dois
fatores essenciais para nossas analises e de uma forma geral para a compressdo do teatro
épico-dialetico, séo elas: gestus e narrativa fragmentada. O corpo dos atores media a relagédo
junto a plateia, e com eles todo um repertério gestual € exigido, e no caso do teatro épico-
dialético, os gestos contraditorios sdo a fonte primordial de inspiracdo criadora, e essa
gestualidade perde sua esséncia na mediagdo das imagens técnicas. Os videos que citam por
meio de uma montagem as imagens cénicas ndo conseguem reproduzir a mesma experiéncia
gue o teatro propicia. Essa consideragdo € irrevogavel, mas, também representa um ponto de
partida instigante para os produtores de videos baseados em pecas teatrais. Veremos na
analise dos videos da Companhia do Latdo, como seus realizadores conseguem ‘citar’ 0s
espetaculos teatrais em seus videos, e a0 mesmo tempo, construir uma independéncia
narrativa criativa.

Voltando a citacdo de Brecht, podemos perceber que a propria idéia de
associar a nocdo de imagem ao teatro ja& revela uma perspectiva cénica suscetivel as
possibilidades de mediacfes técnicas. Brecht fez roteiros de filmes, trabalhou com radio, e a
narrativa derivada dessas mediacdes técnicas alterou a producdo teatral da sua época,
inclusive a sua propria. Dessas experiéncias com as midias técnicas, Brecht absorveu, entre

outros elementos, para o teatro épico-dialético, a fragmentacdo da narrativa. Cada parte do

31 Originalmente publicado no ano de 1934.
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espetaculo teatral continha uma idéia em si. E a relacdo entre cada fragmento traduz a unidade
do espetaculo. Benjamin articula essa relacdo entre teatro, cinema e radio a partir da analise

do teatro brechtiano:

As formas do teatro épico correspondem as novas formas técnicas, o cinema
e o radio. Ele esta situado no ponto mais alto da técnica. Se o cinema imp6s
0 principio de que o espectador pode entrar a qualquer momento na sala, de
gue para isso devem ser evitados os antecedentes muito complicados e de
cada parte, além do seu valor para o todo, precisa ter um valor proprio,
episddico, esse principio tornou-se absolutamente necessario para o radio,
cujo publico liga e desliga a cada momento, arbitrariamente, seus alto-
falantes. O Teatro épico faz 0 mesmo com o palco. Por principio, esse teatro
ndo conhece espectadores retardatarios. (BENJAMIN, 1994, p.83).

A partir dessa idéia benjaminiana, que relaciona cinema, radio e teatro,
podemos dizer que as alteracGes no aparelho produtivo sdo determinantes para modificar o
fazer teatral constantemente. Os aparelhos utilizados para a producdo cinematografica e
radiofénica ndo necessariamente estardo em cena (apesar da existéncia de varias experiéncias
irem nesse sentido), mas a invengdo dessas mediacOes alterou a percepcdo do publico em
geral, e por isso a nocao de narrativa teatral passa a se modificar também. Porém, esse didlogo
entre 0s meios SO interessa ao teatro épico-dialético sob uma concepcdo integradora entre
diversdo e conhecimento, prazer e utilidade. Essas dualidades refletem a atitude politica
contida na perspectiva brechtiana de teatro. O teatro pode ser divertido, prazeroso ao mesmo
tempo que seja Util para a reflexdo politica sobre a sociedade de um sistema capitalista, que
faz da guerra fonte de investimento de capital.

Novamente Benjamin nos auxilia. No comentado ensaio O autor como
produtor, ele ja havia anunciado a necessidade de um refuncionamento continuo do autor-
produtor no aparelho produtivo. Aliés, a dualidade “autor-produtor’ é inspirada em Benjamin
pelo pensamento literario e teatral de Bertolt Brecht, cuja trajetoria artistica, como ja vimos,
recriou o teatro de sua época através da aplicacdo da dialética marxista ao teatro,
principalmente através da utilizacao do efeito-V.

A Companhia do Latdo conectada a esse projeto estético-politico, busca
assim reatulizar o pensamento de Brecht. Mesmo produzindo teatro, 0 grupo se preocupa com

a pesquisa e a producdo audiovisual, ja que a televisdo e o cinema comerciais povoam boa
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parte do imaginario social no Brasil, além da propria internet com seus inimeros sites com
videos, que vendo alterando o ritmo da narrativa audiovisual. A perspectiva do grupo é um
desmonte ideologico dessas perspectivas hegemdnicas a partir do teatro e também da
producdo em video. Brecht produziu um teatro que combatia o ilusionismo,
revelando todos os artificios da construcdo cénica de uma cena ao espectador. As luzes, 0s
figurinos, os personagens, a narracao épica, todos os elementos de seu teatro eram trabalhados
de uma forma pedagogica, a fim ativar nos espectadores um pensamento critico. As
duas imagens acima ‘congeladas’ sdo cenas do documentério e revelam uma condicdo
materialista para a criacdo artistica. Durante os 33 minutos de video, a narrativa assume vozes
polifénicas e contraditdrias para debater a questdo do desemprego no pais, especificamente a
situacdo destes em Sdo Paulo. A primeira imagem é retirada de uma manifestacdo de
professores grevistas na Avenida Paulista e mostra um manifestante dancando em frente aos
policiais. A segunda imagem é uma cena do espeticulo teatral Comédia do Trabalho,
inspirada na primeira imagem, onde uma atriz representa uma manifestante, de origem
universitaria, que danca também em frente aos policiais. Pela similaridade das duas
imagens, percebe-se o teor da narrativa do video. Ela se constitui de forte presenca do ‘real’,
do documental, mas organiza toda essa materialidade de forma fragmentada alternando cenas
do espetaculo, com depoimentos gravados dos desempregados, com cenas da comemoragao
dos 500 anos do Brasil, com cortes do programa Barraco da MTV, que discutiu a questdo do
trabalho e teve a presenca de uma das atrizes da Companhia do Latéo.

Como nos esclarece Sérgio de Carvalho esse espetaculo marca um segundo
estagio na producdo audiovisual do grupo. Nesse estagio o uso do registro audiovisual tinha
um viés de pesquisa de campo, ao gravar imagens do cotidiano de desempregados e
manifestacOes grevistas, para recriacdo ficcional a partir dos improvisos dos atores, ampliando
0 uso inicial desses registros nas praticas teatrais do grupo como somente de auxilio a
memoria:

Isso na verdade comegou como documentacédo de trabalho, o video apareceu
na sala de ensaio para registrar o trabalho. Como a gente trabalha com a
criacdo coletiva, a gente precisava gravar uma cena, um improviso para

gente lembrar. No inicio o uso foi de auxilio a memdria. Numa segunda fase
a gente comegou a usar video e uma equipe de video para ir a campo
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pesquisar coisas, para trazer material para 0s ensaios. Isso aconteceu
especialmente a partir da peca Comédia do trabalho, que foi um espetaculo
gue teve em seu processo muita entrevista de rua, com desempregados, com
manifestantes, com gente do setor financeiro, a gente ia a campo filmava
entrevistas, filmava situacdes de rua e trazia esse material em video para o0s
atores recriarem isso na sala de ensaios. Entdo o video comegou a ter um
outro sentido, no final do processo dessa peca a gente produziu um
documentério. Entdo a partir disso a gente pensou em constituir um nucleo
de video no grupo, e esse nucleo de video comegou a pensar a producao
audiovisual como fim, ndo s6 a reboque do teatro, mas autonomamente. E
guando completamos dez anos a gente comecgou a reunir o material em video
de arquivo para produzir documentarios sobre o grupo, € a0 mesmo tempo a
gente resolveu fazer uns novos, pois ja tinhamos um nucleo de video
constituido com gente pensando essa questdo."(CARVALHO, entrevista
coletada na pesquisa de campo, 2010).

A proposta narrativa do espetaculo teatral ‘bebeu’ na tradicdo oral de nossa
cultura a partir da coleta de depoimentos de desempregados colhidos na rua. A sabedoria de
narrar € buscada na oralidade como defendia Benjamin. A narrativa benjaminiana de cunho
moral ressoa no espetaculo, ao apresentar os desempregados como vitimas de um processo
politico-social multiplo de precariza¢do do mundo do trabalho.

No documentario, diversos desempregados opinam  sobre a situacdo
trabalhista e a dificuldade de vagas de emprego. O trabalho informal também é abordado no
video, mostrando a rotina diaria de trabalhadores que vendem bebidas em um isopor furado.
O tom geral dos quadros do video é o de retratar as condi¢cBes materiais precérias dos
desempregados e dos trabalhadores informais.

No espetaculo e também no video a Companhia do Latdo deixa claro que
estd ao lado dos desempregados, ridicularizando os empresarios, e denunciando a violéncia
policial contra as formas de organizacdo discordantes (manifestagdes de rua, movimentos
sociais) do sistema vigente. Mas esse posicionamento politico ressoa na estética do
espetaculo, e por conseqliéncia na narrativa audiovisual As Ruas da Comédia, por meio da
ironia. Essa ridicularizacdo foi construida a partir da experimentagdo de entradas cléssicas de
palhaco e parddias de filmes mudos durante o processo de montagem do espetaculo teatral.
Sérgio de Carvalho explica melhor como essas referéncias estéticas foram se mimetizando

com o material gravado em video sobre o mundo do trabalho:
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Dramaturgos, elenco, cineastas (coordenados por André Guerreiro) e
estudantes discutiam o trabalho precarizado a partir de noticias do dia e
realizavam entrevistas nas ruas, em sindicatos, universidade e até com
banqueiros. O trabalho de aquecimento priorizava exercicios cdmicos:
entradas classicas de palhagos e parddias de filmes mudos. A equipe de
cenografia coordenada por Marcio Medina trazia propostas praticas de
cendrios, das quais restaram as seis caixas utilizadas em cena. O cientista
politico Fernando Haddad deu uma importante palestra para o grupo, pondo
em davida a satira ao trabalhador alienado. O primeiro roteiro foi
estabelecido na semana pré-estréia na Escola Livre de Santo André. Nas
apresentacOes anteriores a estréia no SESC Anchieta muitas cenas eram
improvisadas. Em sua longa carreira, algumas cenas conheceram varias
versdes.(CARVALHO, 2009, p. 142-143).

Os improvisos dos atores séo centrais na perspectiva experimental do teatro
dialético praticado pela Companhia do Lat&o, e isso tornou o espetaculo teatral A Comédia do
Trabalho um processo aberto, que se refazia a cada apresentacdo. Essa postura experimental
acompanha toda a producéo artistica de 14 anos da Companhia do Latéo, e isso é um contra-
senso conscientemente produzido em resisténcia a um cultura mercadoldgica que cultua a
obra de arte intocavel, o produto bem acabado.

Voltamos, entdo, a refletir sobre como essa atitude improvisada do
espetaculo teatral ressoa na narrativa audiovisual. Apesar da proximidade tematica entre as
duas narrativas, elas também se distanciam. O video é uma reeleitura do espetaculo que o
originou. A narrativa do video apresenta cenas do espetaculo, mas ndo sua apresentacdo na
integra. De fato sua expressividade se relaciona ao género documental, enquanto o espetaculo
‘citado’ em alguns quadros do video é teatral por esséncia. O narrador no video é duplo. E o
sujeito oculto que opera a camera, escolhendo os personagens do cotidiano do desemprego
para falar sobre a tematica. E é também o montador que cuidadosamente imp&e a narrativa
uma sequiéncia de imagens técnicas que foram pré-definidas na montagem. E no documentéario
As Ruas da Comédia a imagem do video revela o sujeito oculto do teatro -o autor-
comentando as decisdes estéticas e politicas do espetaculo. Essa atitude de desmonte do
espetaculo teatral € norteadora para a compreensdo da narrativa audiovisual criada pela
Companhia do Lat&o.

Optando por imagens ‘materialistas’ para criacdo estética do video A

Rua da Comédia a Companhia do Latdo busca a partir de uma compreensdo dos movimentos
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dindmicos da realidade do mundo do trabalho, refuncionalizar o entretenimento teatral,
dando-lhe uma utilidade politica e prazerosa poeticamente. E essa conexdo com a realidade do
video é definida por uma ‘moldura’, que € a escolha formal da montagem, circunscrita ao
género cinematografico do documentario. A referéncia estética do video se apropria
singularmente do teatro épico-dialético de Bertolt Brecht e da tradi¢do do cinema documental
brasileiro.

As imagens cénicas do espetaculo A Comédia do Trabalho aparecem no
video A Rua da Comédia como uma opinido sobre o desemprego. E a partir de entrevistas
com os desempregados de S&o Paulo surgem diversas opiniGes sobre a tematica. E dessa
polifonia emerge um ‘mar’ de contradi¢des ideoldgicas derivadas das condi¢cdes materiais do
desemprego. Uma contradicdo € identificada no desfecho dado para os dois quadros
selecionados acima. Pela seqliéncia da narrativa do video, o espectador "Ié' que a imagem 1,
registrada em uma manifestacdo de professores e estudantes, e que mostra um professor
dancando em frente aos policiais, foi ‘citada’ na imagem 2, como elemento de criacdo estética
para a cena do espetaculo. A imagem 1 e seu desdobramento ndo aparece na narrativa do
video, mas como nos explicou Sérgio de Carvalho, o manifestante dangarino acaba preso
pelos policiais. A imagem 2, inserida na peca teatral, termina com os policiais prendendo o
‘engracadinho’, apds sua danga. Esse desfecho comum revelagdo uma contradi¢ao
fecunda ao género documental: a oposicdo entre a ‘realidade’ e a ‘ficcdo’. A idéia do
espetaculo € oferecer uma visdo solidaria junto aos desempregados e taxativa contra 0s
empresarios e os violentos policiais. Por conta disso, uma imagem do cotidiano politico da
cidade de S&o Paulo é ao mesmo tempo ‘citada’, e ‘reinventada’ pela concepgédo cénica do
grupo. Para melhor compreendermos essa atitude improvisada e experimental para criacdo
teatral e audiovisual diante da realidade social relembra-nos Brecht que:

Como as leis da dindmica social ndo podem ser demonstradas através de
“exemplos perfeitos”, pois a imperfeicdo (contradicao) € uma parte essencial
do movimento e de tudo que é movido. E apenas necessario — mas
absolutamente necessario — que se verifique condi¢des de experiéncias, isto é
gue uma experiéncia contraria seja concebivel, vez que outra. Em poucas

palavras, estd € uma maneira de tratar a sociedade de forma que todas as suas
acOes sejam representadas a titulo de experiéncia. (Brecht,1967, p. 206).
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No video fica evidente que a moralizacdo do espetdculo defende a
perspectiva dos desempregados. No entanto, o video e a pratica teatral do grupo trabalham a
partir de uma concepcdo materialista ndo idealista, contestando a validade pratica do teatro
junto aos processos de transformacdo da vida social. Uma situacdo retratada, que denota a
auto-contestacdo do trabalho artistico, € a entrevista para a TV Cultura, em que estdo
presentes: os atores e o dramaturgo da Companhia do Latdo; e um desempregado-militante
politico que ja havia aparecido no video. Nessa conversa o militante diz que se identifica com
alguns personagens da histdria da peca, mas que ela ndo muda a realidade, pois ha tempos
existem espetaculos de contestacdo, e nada se modificou. Essa auto-reflexdo contida no video
evidencia bem a busca pela contradicdo da imagem cénica dialética investigada pela
Companhia do Latdo, que assume em seu trabalho artistico a imperfeicdo contida em toda
experiéncia humana.

Um contraponto a essa critica do desempregado militante sdo os quadros que
explicitam a articulacdo do grupo junto aos movimentos sociais e aos sindicatos. Algumas das
imagens do espetaculo que aparecem na narrativa do documentario sdo retiradas de
apresentacdes em assentamentos do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem-Terra (MST),
e em sindicatos, revelando a tentativa do grupo em articular uma circulacdo cultural que
desestabilize o aparelho produtivo no campo das artes. Nessa perspectiva, o trabalho da
Companhia do Latao almeja recriar uma forca social, que supere os limites do campo da arte.
O video A Rua da Comédia é classificado por seus produtores como um documentario. E
dessa natureza estilistica surge uma contradicdo: o documentario retrata a realidade? Ha todo
um debate em torno dessa discussdo, e de fato ndo ha a intencéo de esgota-lo. O importante é
revelar que assim como a ficgdo, o documentario também é um recorte, um olhar sobre a
realidade. Ndo podemos menosprezar elementos direcionadores no video, contidos tanto na
captacdo das entrevistas, quanto na roteirizagdo do documentério, apesar dele partir de um
referencial ‘materialista’ do cotidiano. Vale citar, que o audio que perpassa toda a narrativa é
0 som direto captado, sem a insercao de trilhas sonoras, 0 que € uma comum a uma concepgao

de documentarios brasileiros, como veremos no proximo capitulo. Essa articulagdo entre o
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género documentério e os videos de teatro ser4& melhor abordada também no préximo
capitulo, que interagira as experiéncias produtivas em DVD dos dois estudos de caso.

Para ampliar nossa compreensdo de como se da a criacdo ficcional dos
videos e espetaculos teatrais do grupo, iremos agora refletir sobre o exercicio ficcional em

video Mercado do Gozo.

5.2 EFEITO-V E NARRATIVA AUDIOVISUAL MERCADO DO GOzO

A escolha de Mercado do Gozo para integrar esta analise se explica pela
minha experiéncia como espectador deste espetaculo. Em Bauru-SP, no ano de 2005, no
teatro municipal da cidade, ocorreu minha fruicdo dessas cenas da mercantilizagédo, como o
grupo didaticamente enquadra o espetaculo em sub-titulos tematicos do DVD Experimentos
videogréficos da Companhia do Latdo.

Na época, ndo tinha ainda iniciado minhas praticas teatrais como ator
amador. No entanto, fui sensibilizado profundamente pelo espetaculo. No inicio da peca, 0
publico entrou pela garagem do teatro, onde ocorreu a primeira cena. E logo apds, o publico
ocupou cadeiras colocadas no palco. As poltronas tradicionais e a porta de entrada do teatro
eram utilizados como espagos de cena. Essa inversdo ja produzia um efeito de estranhamento
no publico. Esse efeito era ampliado pelo atrito gerado entre os conflitos das cenas e as
projecdes de fotografias em slides da greve de 1917 em Sdo Paulo. Um teldo para projecao era
disposto de frente para publico sentado no palco. O teldo possuia um mecanismo técnico que
possibilitava sua entrada e saida do palco em momentos pré-definidos pela narrativa cénica.

A historia contada no espetaculo teatral se passa em meio a um periodo de
tensdo social na S&o Paulo de 1917, com a articulacdo do movimento operario se rebelando
contra a recente massificacdo mercantil. O personagem burgués Burgd, herdeiro de uma
fabrica de tecelagem, se mostra descontente em ocupar o papel de seu falecido pai como dono
da fabrica. Esse descontentamento com a vida burguesa tradicional leva burgués a
experimentar uma vida regada a bordéis e drogas. Nesse mundo de fetiches, Burgd conhece
Rosa Bebé, e a partir dela Cafifa e Getulia. As trés prostitutas sdo mercadorias do cafetdo
Bubu.
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A partir desses personagens e suas representacdes cénicas, podemos
entender como se deu o0 processo de escritura do texto dramatico, e como ele evidencia o
método brechtiano. Em todos os personagens parece haver um descompasso com relacdo a
classe social, na qual eles se inserem. Burgd, tipico burgués, em todo momento nega sua
classe, que teria, segundo ele, uma vida fatigante. Por outro lado, o dinheiro que ele possui
reproduz o apoderamento tipico da classe dominante e determina as relagdes sociais em que
ele se insere. Toda essa contradicdo do personagem € alcancada ndo sO pelas palavras, mas
pelos gestos contraditorios encenados.

Rosa Bebé, dependente de Bubu, almeja voltar a Franca e se tornar
dona do seu destino. Mas, para Bubu, ela se mostra sempre docil e amavel, o que reforca os
elogios constantes do cafetdo a sua grande funcionaria. Cafifa é a empregada de Rosa Bebé,
gue sonha em se tornar uma prostituta da estirpe de sua patroa. Getlulia é uma operaria
descontente com seu trabalho precério, que para melhorar sua renda realiza servigos sexuais
para os companheiros da fabrica. Bubu a seduz com presentes e joias e acaba levando Getulia
a vida “profissionalizada” de prostituta, incumbindo Rosa Bebé do trabalho de treinamento
da nova funcionéria. O comum a todos 0s personagens € essa situacdo de descompasso
simbdlico com sua situacdo de classe, e esse descompasso é gerado pelos desejos criados pelo
sistema capitalista e sua logica fetichizada do mundo da mercadoria.

Sérgio de Carvalho, em anotagdes sobre os processos de montagem do
grupo recolhidos no texto de Lia Urbini Memorias em Processo explica quais reflexdes
incidiram sobre o processo de criagao do espetaculo:

Os ensaios, no Teatro Cacilda Becker, no primeiro semestre de 2002, foram
iniciados pelo ciclo de debates Midia e Poder, do qual participaram
jornalistas e pesquisadores. Uma fase de improvisos sobre o mundo da
imprensa foi sucedida por experiéncias formais de cruzamento entre teatro e
video. O objetivo era encenar 0s processos da industria cultural através da
exposicdo de seus métodos, e ndo da representacdo de seus agentes. Palestras
internas dadas por Roberto Schwarz, Maria Rita Kehl e Margareth Rago
contribuiram para o reencaminhamento do projeto. Uma cena proposta pela
atriz Helena Albergaria, em que os figurantes de um filme eram postos para
fora do quadro, sem que 0 espectador ouvisse 0 comando, alimentou a idéia
de um “espetéaculo de manipulacdo ocultas”. A criacdo musical contou com a
presenca cotidiana do compositor Martin Eikmeier dentro da sala de ensaios,
0 que ampliou as possibilidades da producdo de uma mdsica critica na
Companhia do Latdo. (CARVALHO, 2009, p. 143-144.).

Essa manipulacdo oculta € o que gera o descontentamento de todos o0s

personagens de Mercado do Gozo. E pela explicacdo sobre o processo de pesquisa do grupo
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podemos perceber que as relagbes dos personagens sao influenciadas por um processo social
mais abrangente, que foge a consciéncia individual dos mesmos.

As experiéncias formais de cruzamento entre video e teatro se iniciam dentro
do grupo no processo de criagdo de Mercado do Gozo em 2002, e isso vai influenciar a
concepcdo da encenacdo, que utiliza projecdes de fotografias em um teldo de cinema,
reelaborando propostas do teatro alemdo, mais precisamente do que se chamou teatro
documentario® da década de 1920, que ja utilizavam recursos cinematograficos e fotogréficos
em seus espetaculos. As fotografias projetadas sdo da greve de 1917 e foram cedidas pelo
Instituto Edgar Leurenroth vinculado ao Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas (IFCH) da
UNICAMP. A narrativa audiovisual também utiliza algumas fotografias que foram
pesquisadas a partir do acervo do instituto. Algumas delas foram inseridas dentro do sub-
titulo Material Rejeitado, e parecem sugerir que essas imagens ndo foram selecionadas para
as projecdes que ocorriam no espetaculo teatral.

Fotografias dessa época de mulheres nuas e semi-nuas proximas a homens
vestidos sdo também encadeadas no roteiro do video, logo apds uma cena na qual Burgd
dirige algumas fotografias sensuais de Rosa Bebé e Getdlia, que se veste como homem. O
apice da ironia da cena é quando Burgo pede a Getulia para representar o ato de queimar a
calcinha de Rosa Bebé com um brasdo. ApoOs essa encenacdo, aparecem as fotografias da
época e em off a fala de Burgd diz: “A libertinagem levada a este ponto se transforma em uma
coisa parecida com a inocéncia”( texto retirado do exercicio ficcional Mercado do Gozo).
Essa tensdo gerada entre a vida privada dos personagens e o documento histérico da época
reflete bem a matriz realista dialética de pesquisa cénica da Companhia do Latéo, e essa visao
vai incidir também sobre a concepc¢do audiovisual. O efeito-V é utilizado tanto formalmente,
fundindo estilos e linguagens diferentes, quanto reflexivamente, ativando a criticidade do
publico com relacdo as questdes historicas.

32 Género que surge como uma das correntes do teatro alemao do pés-guerra. Brecht também é fruto histérico-

social dessa corrente teatral em suas experiéncias teatrais dialéticas. O pioneiro desse género - o diretor
Erwin Piscator, se inspirou nas experiéncias de Meyerhold. "J4 na década de 1920 encenou pecas ou
reportagens teatrais fazendo uso de gravacfes sonoras, fotos, fotomontagens e filmes para cercar as cenas
interindividuais com a documentacéo de ambientes historicos e de um vasto fundo social”. (ROSENFELD,
1993, p.121-122).
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(Fotografia da época da greve de 1917 recolhidas no acervo do Instituto Edgar Leurenroth, e
encadeada no video logo ap6s a cena ficcional da imagem anterior).

A partir de 2006 o grupo passou a constituir um nucleo de pesquisa
audiovisual, e como isso, aprofundar nog¢fes para uma representacéo dialética transpostas para
a linguagem do video. Na verdade, como vimos anteriormente no estudo do video As ruas da
comédia, a producdo audiovisual sempre esteve presente como auxilio a memoria (ja que o
grupo trabalha com criacdo coletiva) e como recurso de pesquisa de campo para
consubstanciar os improvisos na sala de ensaios. No entanto, o grupo ao completar dez anos
organiza sua memoria sistematicamente com o objetivo de produzir um DVD, e esse projeto
sedimenta de vez um nucleo de producdo audiovisual, que passa a pensar 0 video de uma

forma autbnoma em relacéo ao teatro.
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Apesar dessa independéncia que a investigacdo de linguagem audiovisual
necessita, a proposta dialética do teatro brechtiano vai balizar as representac6es videograficas
do grupo. Sobre a idéia de criar exercicios ficcionais em oposi¢do ao comuns documentarios
gue povoam a imensa maioria dos videos de registro de teatro, explica Sérgio de Carvalho em

entrevista concedida em nossa pesquisa de campo:

Eu acho que a gente partiu de uma negacdo, quando a gente estava
produzindo nosso DVD, a gente assistiu outros DVDs de registro de teatro.
O teatro filmado costuma morrer no video, porque a peca tem uma relacéo
estética que os atores mediam essa relagdo, ou a luz media o que vocé vé, o
transito entre palco e plateia passa por algumas ferramentas que variam
conforme o espetaculo. Tem espetaculo que o ator conduz essa mediacéo,
outros que a caixa cénica conduz. De qualquer modo, esse transito entre
palco e platéia é diferente de como ele acontece no video. (CARVALHO,
Entrevista coletada na pesquisa de campo, 2010).

O exercicio ficcional Mercado do Gozo experimenta a partir da
linguagem audiovisual, criar estimulos visuais e sonoros que possam ativar a reflexdo do
espectador. Trata-se de um video de choque, de atrito de estilos, que revela o processo de
construcdo de sua narrativa, como por exemplo, no primeiro quadro que mostra uma imagem
do roteiro impresso do video todo riscado com anotacGes de seus produtores. Talvez dessa
negacdo entre forma-conteido que motivou a producdo dos exercicios ficcionais deriva o
ultimo titulo em caracteres: Mercado do Gozo um anti-processo em video.

O teatro dialético da Companhia do Latdo sempre busca estimular a
imaginacdo do espectador, que constréi a imagem do que é sugerido pelas cenas, mas que esta
ausente materialmente. No video essa atitude vai ser transposta, e a imaginacao do espectador
tem que criar o que esta fora do quadro, da fotografia. Mas essa atitude mais formal se
conecta necessariamente a um processo mais colaborativo de producdo audiovisual.

O mercado de produgdo cultural, no qual se inclui a produgédo
cinematogréafica e televisiva, possui uma estrutura definida pela divisdo social do trabalho,
com funcgdes delimitadas como diretor de arte, diretor de fotografia, cAmera man, atores,
roteristas, etc. Para a concepg¢éo audiovisual da Companhia do Lat&o alterar somente a forma
de gravacdo e edi¢do ndo bastaria. A estética deve vir acompanhada de um processo mais
coletivizado de producédo, também com funcgdes definidas, mas com uma colaboragdo mais

livre entre elas.
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No texto Para uma representacdo audiovisual dialética escrito por Diogo
Noventa com colaboracdo de Sergio de Carvalho, a Companhia do Latdo lanca cinco
principios gerais da pesquisa e producdo audiovisual do grupo. Esses principios versam
sinteticamente: 1) conexdo critica com o presente a partir da superagdo da divisdo entre
trabalho espiritual e trabalho material entre sua equipe de trabalho; 2) trabalho coletivizado
redimensiona o carater pronto da imagem, modelo da forma dominante. O processo de
producdo critico do video se mostra ao espectador, que assim como a equipe de produgdo tem
uma experiéncia formadora; 3) Pesquisa contemporanea do estranhamento, ndo s6 formal,
mas uma estranheza capaz de causar reflexdo histérica em contraposicdo a TV e ao cinema
comercial, sempre avidos por engquadramentos subjetivantes, emocionalistas; 4) Foco nos
comportamentos sociais que revelam contradicdes historicas, se servindo dos recursos
técnicos para ativar a dimensdo social e anticapitalista da critica estética. 5) Preocupacao com
a criacdo de circuitos alternativos para distribuicdo e exibicdo dos videos junto a outros
coletivos organizados, o que visa desestabilizar a l6gica do produto audiovisual, por meio de
acdes complementares, como debates e interacdes artisticas, a fim de construir novas redes de
didlogo social. (NOVENTA, e CARVALHO, 2009, p.133-136).

Esses principios aparecem no exercicio ficcional Mercado do Gozo como
vimos em algumas leituras ja realizadas acima. Porém, agora iremos esmiuca-los melhor. A
narratividade é um elemento central para recriar o efeito de estranhamento. E veremos como a
narracdo aparece no exercicio ficcional. O video transpe para sua linguagem, o uso de
titulos, que foi amplamente utilizado nos espetaculos teatrais de Brecht, para situar o
espectador sobre 0 assunto que vira a seguir na narrativa audiovisual. Além de situar o
espectador, esses titulos sdo utilizados para suscitar reflexdes a partir de algumas perguntas,
tais como: “Como humanizar o0 mundo da imagem? Como mostrar o ser humano por tras da
prostituta?”. Sdo perguntas que estdo em conflitos com os personagens do espetaculo e do
video, mas essencialmente sdo questionamentos do autor coletivo que a Companhia do Latéo
representa, e que por sua vez, precisam ser compartilhadas com o espectador do audiovisual.

Cabe mencionar o carater anti-processual do video a partir da reflexdo sobre
a narratividade. O texto de apresentacdo da personagem Rosa Bebé aparece em trés momentos

do video. Literalmente o texto diz:
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Para que os senhores entendam o que acontece a partir de agora. Saibam
gue essa € uma histéria de uma prostituta libertaria que no inicio do século
XX em meio a agitagdes politicas enfrentou sozinha o seu cafetdo
sanguinario. O contexto histdrico serve apenas como pano de fundo para a
vida desta heroina, que foi perseguida, humilhada e queimada.(Extraido do
video Mercado do Gozo).

A primeira aparicdo desse texto no inicio do video ocorre no quadro em
que a atriz interpreta distanciadamente esse texto em tom de revolta olhando fortemente para
a camera. Esse tom € contraposto a partir da supressdo da imagem da atriz, mantendo somente
0 audio do texto que vem agora ilustrado por fotografias, tais como: uma fotografia de um
olhar doido quando ela fala do cafetdo sanguinario; uma fotografia de ‘caretas’ da atriz
Helena Albergaria (Rosa Bebé na narrativa) quando o texto menciona-a como uma heroina. A
masica do espetaculo Papoula vai construindo esse tom comico contraditoriamente ao texto
politico e contestador. O quadro seguinte vem titulado como Interna Quarto de Rosa Bebe-
Noite. Na cena roteirizada videograficamente, Rosa Bebé da tapas com talco branco em
Cafifa, sua empregada negra. O gesto violento se contradiz as palavras que Rosa Bebé
profere, dizendo que quando elas forem para Franga ninguém se importara com a cor da pele
dela. Cafifa fica sozinha no quarto, comeca a se olhar no espelho passando talco em seu rosto
e vé a sua imagem refletida como se fosse a de Rosa Bebé.

O jogo de espelhos é central nessa historia, em que ninguém esta satisfeito
com sua imagem, mas nem por isso deixa de desejar uma imagem melhor simbolicamente,
mesmo que esta seja desumanizada. Essas distor¢Oes das subjetividades, sugeridas pelo jogo
de espelhos dentro da narrativa, surgem sob uma forma mdltipla. A conversédo reflexiva do
video centra-se sobre a industria cultural em dialogo com pensadores da teoria critica
(Adorno e Benjamin), a partir de olhares da intelectualidade brasileira sobre a mercantilizagéo
generalizada. Esse debate ganha corpo no video a partir do foco nas relagcdes sociais
condicionadas pelas praticas sexuais. E como essas relacbes mercadoldgicas especificas
também sdo alteradas pelo movimento dindmico da época da greve de 1917.

A segunda aparicdo do texto de apresentacdo de Rosa Bebé retrata o
primeiro contato de Burgd e Rosa Bebé, por meio da facilitacdo do cafetdo Bubu. O texto é
ouvido em off em tom de contestacdo, e a musica do piano traz uma atmosfera épica a cena.
As fotografias que ilustram a cena sdo novamente da atriz Helena Albergaria fantasiada como
gorila, beijando Burg6. Essas imagens parecem intensificar a pergunta que vird depois na

narrativa: “como mostrar o ser humano por tras da prostituta?”.
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A desumanizacao contida na mercantilizagéo reificada do sistema capitalista
atinge até mesmo os melhores funcionarios do mundo do fetiche mercadoldgico ligado as
mercadorias do sexo. Na prépria frase de apresentacdo de Rosa existe uma contradicdo que
permeia todo o espetaculo, o usual entendimento de que os dramas privados ndo sdo atingidos
pelo movimento da histéria, dizendo que as agitacdes politicas de 1917 séo apenas pano de
fundo para a tragédia de Rosa Bebé. Na seqiiéncia do video véo aparecer as imagens ja citadas
do acervo do Instituto Edgar Leureroth, e essa conexdo cria o atrito que tensiona a
autonomizacao do drama particular da prostituta libertaria.

A Ultima apari¢do do texto de apresentacdo de Rosa Bebé vem ao final
do video e é proferida pela atriz Helena Albergaria, em tom mais neutro, enquadrada em um
plano fechado do palco ‘italiano’ de um teatro, que inclui também um ator (0 personagem
Burgd). A contradicdo da cena € que inicialmente Burgd se apresenta como um patrdo que
ser4 amigo, padrinho dos seus funcionarios. Burgd fala esse texto rapidamente como se
quissese se livrar logo daquela situacdo, e fala em direcdo ao publico, que ndo aparece no
quadro. Na sequéncia, Burgd passa a palavra a sua assistente, que entdo, ao invés de explicar
0 projeto da tecelagem, apresenta Rosa Bebé e guia o publico a frente do teatro, onde a ultima
cena do video, e também do espetéaculo teatral, ocorre. Nessa cena Bubu, o cafetdo, tem um
papel com fogo e vai queimar Rosa Bebé, que desesperada diz que era so dele. Mas a forga
dramatica da cena é interrompida por um ‘corta’ do diretor oculto no quadro, revelando que
se tratava somente de uma gravacdo de video. Mais uma vez o recurso de desmonte
ideoldgico do préprio produto audiovisual encontra ressonancia no exercicio ficcional.

Uma atitude de interpretacdo distanciada dos atores que esta contida
nos principios da representacdo dialética ¢ o dialogo entre os atores e a camera. Em
contraposicdo as imagens ilusionistas da televisdo e cinema comerciais, que retratam somente
acoes e conflitos privados, como se eles acontecessem sem a presenca da camera, as
narrativas audiovisuais da Companhia do Latdo procuram criar um anti-ilusionismo. Nessa
perspectiva dialética, o ator dialoga com a camera, rompendo, em varios momentos, com acgao
filmada e compartilhando um pensamento junto ao espectador do video. Sobre a concepgéo
do roteiro e da direcdo da montagem do video, Sérgio Carvalho diz:
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0 do Mercado do Gozo, a gente tentou criar no video uma ambiguidade que
tinha no espetaculo, que vocé ndo sabia se aquilo estava pronto ou estava
sendo construido, o espectador entrava como figurante e via que aquela
histdria estava sendo montada diante dele, como se fosse um roteiro sendo
feito, misturava roteiro com ilha de edi¢do, a peca era muito doida, entdo a
gente tentou manter um video muito doido que traduzisse o espirito que o
espectador tinha na peca. Cada caso a gente tentou uma coisa
diferente.(CARVALHO, Entrevista coletada na pesquisa de campo, 2010).

Para analisar estético-politicamente os videos contidos nos Experimentos
Videograficos da Companhia do Latéo, deve-se refletir sobre os processos de criacdo desses
videos e suas narrativas, e quais questbes nacionais sdo suscitadas a partir da criacdo
analisada. Nossa anélise somente pontuou algumas consideracGes sobre a temética e forma
narrativa do documentario As Ruas da Comédia e do exercicio ficcional Mercado do Gozo.

No entanto, a seguir buscaremos refletir como essas duas producdes
audiovisuais se inserem na industria cultural e seu mercado material-simbdlico. A circulagédo
dos bens simbélicos (e o DVD duplo do grupo enquanto mercadoria é nosso exemplo agora),
segundo o quinto principio de concepcdo audiovisual dialética sistematizada pela Companhia
do Latdo, deve deslocar essa circulacdo tradicional para dialogos com outros coletivos
culturais, politicos e sociais, identificados com a producdo critica do grupo. Essa proposta
visa essencialmente abalar simbolicamente o aparelho produtivo no campo da arte, pois
alertados por Benjamin e Brecht, a Companhia do Latdo percebe que a producdo critica
também acaba sendo incorporada por este mesmo aparelho produtivo sem de fato altera-lo.

Vamos nos ater a essa reflexéo a seguir.

5.3 EFEITO-V, CIRCULACAO CULTURAL, PEDAGOGIA, E DVD EXPERIMENTOS VIDEOGRAFICOS

DA COMPANHIA DO LATAO

No ensaio ‘O autor como produtor’, Benjamin desvela uma contradicao que
acompanha ainda hoje o oficio do artista em geral. No texto ele problematiza o trabalho do
escritor diante da luta de classes. Para o fildsofo aleméo, a tendéncia revolucionaria deve vir
junto a qualidade literaria da producdo estética. O escritor deve sempre refletir sobre como ele

se insere no modo de producdo simbolico do sistema capitalista, para assim propor uma arte
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mais préxima do proletario. O autor questiona a visdo de mundo burguesa intrinseca ao
escritor (cujo processo de formacdo se da de forma reprodutivista ao modo de producédo
vigente). O escritor que vem da burguesia, ndo precisa necessariamente estar ao lado de suas
propostas para a sociedade. A principal contradicdo das imagens cénicas é como elas se
inserem no aparelho produtivo, reforcando as préticas capitalistas ou propondo formas de
producdo anticapitalistas. A Companhia do Latdo estd construindo uma possibilidade. Seu
trabalho busca uma politizagdo da arte através de: uma producdo coletiva na sala de ensaios;
uma preocupacdo de pesquisa junto a realidade brasileira; sofisticacdo dos principios do teatro
épico-dialetico; além de dialogos, oficinas e apresenta¢fes junto aos movimentos sociais,
sindicais e artisticos.

No documentario As Ruas da Comédia podemos ver imagens de
apresentacdes do espetaculo A Comédia do Trabalho junto aos movimentos sociais que eram
diretamente afetados pela precarizacdo do mundo do trabalho. De forma anéloga, a proposta
do grupo almeja criar também para seus videos um circuito alternativo de fruicdo, que
desestabilize a esséncia mercadologica desse produto cultural. E nessa circulagdo
refuncionalizada ha alguns problemas a serem encarados.

O circuito tradicional de circulacdo dos espetaculos teatrais é ainda artesanal,
no sentido de ndo ser reproduzido mecanicamente por nenhuma mediacdo técnica. O DVD
registro de teatro acaba circulando associada a essa estrutura artesanal de circulagdo do
espetaculo teatral. E isso determina que a esséncia reprodutivel do DVD néo se estabeleca de
fato, como produto cultural de massa, com ampla circulagdo. As tentativas da Companhia do
Latdo, que visam desestabilizar a l6gica da forma-mercadoria, sdo essencialmente guiadas por
um viés pedag6gico, em que a experiéncia humana de intercambiar conhecimentos e
sensagdes ressignifica a circulagdo de seus bens simbolicos, conforme nos explica Sérgio de
Carvalho:

Entdo foi vé que ai é mais dificil atuar, é claro que tem alternativas, tem a
internet como campo de divulgacdo de material, vocé bota um video na rede
e atinge um grupo de pessoas, mas um DVD depende de um estrutura, e a
nossa estrutura de circulacdo é totalmente artesanal ainda. Entdo ela ainda
estd muito dependente do esquema do espetaculo. Mas vocé vé que ndo é um

problema s6 nosso, hoje em dia o cara produz um filme e ndo consegue
circular esse filme. O cineasta fica duas semanas com o filme em cartaz,
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manda para festivais e depois passa em uma TV alternativa e acabou o filme
dele. Um filme que ele gastou milhdes para fazer. Entdo vocé vé que existe
um erro neste sistema industrial de circulacdo. Na medida que ele estd
controlado por um poder econdmico. Entdo, a gente estd tentando pensar
essa questdo do cinema e do video, pensando que a gente precisa criar redes
alternativas de circulacdo do material, de troca, nem de circular, mas a idéia
de troca, de intercambio. O Latdo tem alguns contatos comecados, 0 pessoal
da TV da Venezuela. A gente estd com um projeto, mas vocé vé a dura
situacdo de alguém que esta na contramdo do capital, da forma dominante
capitalista, é que vocé precisa atuar dentro do sistema capitalista, criando
alternativas e contra-modelos a ponto de criar outros espacos para O
imaginario atuar.(CARVALHO, Entrevista coletada pesquisa de campo,
2010).

O contra-modelo que visa criar novos imaginarios possiveis através de
intercambios culturais é influenciado por uma pedagogia transformadora. Em um mundo
amplamente reificado, ja& € uma atitude transformadora experienciar intercambios culturais
entre grupos sociais diferentes. Porém, essa atitude critica diante do mercado cultural acarreta
uma dificuldade aos produtos audiovisuais dessa natureza, pois a industria cinematografica de
grande porte internacional e nacional possui muitos recursos financeiros para produzir e
distribuir seus filmes. Ao pensarmos sob uma 6tica macro, a pedagogia critica vivenciada em
intercambios culturais ainda € irriséria diante do bombardeio de produtos visuais da grande
indUstria cultural. Por outro lado, é um campo de enfretamento vital para ampliagcdo de uma
praxis critica para a cultura nacional.

Apesar da precarizacdo do trabalho teatral, toda essa infra-estrutura artesanal
de producéo cultural € obtida através de financiamentos publicos de incentivo a cultura. No
caso da Companhia do Latdo os recursos para producdo do DVD Experimentos videograficos
foram conseguidos por meio de trés editais distintos: O Prémio Miriam Muniz da Funarte
(Fundacdo Nacional das Artes); o Programa Municipal de Sdo Paulo de Fomento ao Teatro e
o0 Programa Cultural da Petrobras.

Normalmente, os grupos teatrais organizados procuram os financiamentos
oriundos do Estado brasileiro, pois estes podem representar uma melhor insercdo na producgéo
cultural, sem sofrer intensamente as imposi¢des do mercado do entretenimento. No entanto,
como o proprio Benjamin nos alerta, é necesséario avaliar nessa relacdo Estado-grupos de

teatro, qual € a organicidade do compromisso da producdo cultural com a transformagéo
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social? Se o proprio Estado cria e fomenta o aparelho produtivo da producdo cultural como
um todo, deve-se avaliar como esses editais e 0s seus projetos aprovados vém processando
estética-politicamente seus bens simbolicos. Na verdade, a questdo central é saber até que
ponto as producdes culturais dos grupos ndo sdo condicionadas pelas regras contidas nesses
financiamentos, criando um fim em si mesmo. A discussao ndo sera totalmente aprofundada,
pois tratamos de trés editais distintos, e falta-nos mais informacGes objetivas e analiticas sobre
estes. Vamos nos ater especificamente ao Programa Municipal de Fomento ao Teatro de Séo
Paulo.

A politica publica de incentivo ao teatro do municipio de S&o Paulo € tida
como progressista no meio teatral. Mas isso ndo foi conseguido facilmente, e sim através de
pressdo politica junto ao poder publico. Os grupos de teatro da cidade se articularam no
movimento que foi batizado com o ambiguo nome de Arte contra a barbarie. Em meados da
década de 1990 esse movimento provisorio de artistas de Sdo Paulo comegou a se articular em
torno de uma pauta comum, que tecia criticas ao processo de ampla transferéncia de fundos
publicos para empresarios, 0 que pode ser comprovado pelo surgimento de diversos institutos
culturais ligados a bancos. A mercantilizacdo da producéo cultural guiava a légica dos fundos
publicos, criando uma politica de contabilizacdo de eventos. Vale mencionar, que esse cenario
politico incidiu sob a producdo cultural da cidade, fazendo com os grupos interessados em
uma producdo marginal assumissem um amadorismo, descompromissado dos resultados
mercantis, aliado a um trabalho mais coletivizado dos grupos. (CARVALHO, 2009, p.158-
159).

Em dezembro de 2001, um importante passo politico foi conquistado pelo
movimento Arte contra a Barbérie, que foi a aprovacdo de uma nova Lei de Fomento ao
Teatro, redigida pelos lideres do movimento. Essa lei € a primeira na histéria do pais a apoiar
coletivos de teatro e a valorizar processos de pesquisa, ndo resultados acabados. Com a
implementacdo dessa lei, muitas producbes teatrais impulsionam consigo processos
pedagogicos, e um didlogo cultural com os diversos espacos urbanos e plateias da cidade de

uma forma mais livre e experimental.
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No entanto, a avaliacdo feita por Sérgio de Carvalho no texto A politizacao
do movimento teatral em S&o Paulo, versa sobre as contradi¢des do processo politico que se
iniciou como critica a producdo cultural mercantilizada, e culminou com a aprovacao dessa
lei. Nessa avaliacdo critica, feita apds cinco anos da implantacdo da Lei de Fomento, o autor
diz que o viés autbnomo e independente buscado pelas producdes teatrais, cedeu lugar no
campo estético a formulas de acerto, que minaram o experimentalismo. Mercantilmente os
grupos ficaram mais dependentes dos recursos de fomento, canalizando assim todos os
esforcos coletivos para captacdo desses recursos publicos. Mesmo com essa analise negativa,
0 autor diz que ela ndo pode ser entendida como um fendmeno geral, e que 0 movimento
teatral de Sdo Paulo vem influenciando outros campos da producéo artistica, que possuem
uma dependéncia ainda maior de estruturas mercantis e institucionais.

A Companhia do Latdo se insere em todo esse processo politico-estético
contraditorio que atinge as producdes culturais da cidade de S&o Paulo. As criticas que se
pode fazer ao movimento sdo passiveis de serem feitas ao trabalho do grupo. Mas é inegavel a
capacidade autocritica do grupo. Os livros, revistas, videos e 0s proprios espetaculos
contemplam sempre autocriticas ao proprio processo social contraditorio no qual o grupo se
insere. As autocriticas vém impulsionando o trabalho coletivizado, potencializando a
desalienacdo, além de experimentacfes junto aos movimentos sociais, 0 que por sua vez altera
a perspectiva estética e politica do grupo. Essa autocritica permanente ndo deixa o grupo
idealizar seu trabalho, e seguir dirigindo-o a reflexdes sobre a realidade brasileira,
especificamente a da cidade de S&o Paulo. Isso revela uma atitude tipicamente brechtiana. E
conscientes do totalitarismo simbolico que se impde sob as formas produtivas do capitalismo
brasileiro, o grupo reconhece que é ainda necessario avancar muito. E essa autocritica da
Companhia do Latdo deriva da propria consciéncia do estado precarizado do trabalho teatral
no pais, mesmo residente na cidade que tem a ‘melhor’ politica de fomento publico ao teatro

no pais. Sobre essa situacdo Carvalho comenta:



100

Mesmo integrando um dos grupos teatrais mais conhecidos do pais, 0s
artistas da Companhia do Latdo nunca viveram exclusivamente do seu
trabalho teatral. Muitos ddo aulas ou fazem servicos variados na area da
cultura para sobreviver. Nada diferente da maioria dos artistas no Brasil. 1sso
gerou, na nossa historia, muitas dificuldades para manter os colaboradores
proximos. E mais ainda: a fraqueza material limita o projeto de controle dos
meios de producéo, que no caso do teatro sdo um espaco de apresentacéo e
condicBes de trabalho para a equipe. Ao mesmo tempo, essa Situacao
intermediaria entre a profissionalizacdo e 0 amadorismo acabou por ser uma
fonte de liberdade. Como nunca nos interessamos em gerar mais e mais
resultados mercantis, a ocupacao dos espacos da cultura burguesa sempre foi
encarada por n6s como uma necessidade de irradiagdo simbdlica, um desejo
de ocupar os centros de difusdo do pensamento, ndo uma questdo de
sobrevivéncia. Essa perspectiva nos garantiu alguma independéncia: nédo
gueremos abastecer esses lugares com mais produtos culturais, mas utiliza-
los para outros fins, sabendo do carater relativo dessa tentativa.
(CARVALHO, 2009, p.149)

O caréter relativo da irradiacdo simbolica critica da Companhia do Lat&o
atestado pelo fragmento acima é um exemplo da autocritica introjetada pela praxis do grupo.
E realmente é relativo que o publico burgués, maior frequentador dos centros tradicionais de
difusdo da cultura, possa alterar seu pensamento e sua acdo social a partir da experiéncia
teatral. Mas ciente dessa relatividade a Companhia do Latdo ndo se exime do seu
compromisso com a irradiacao de um pensamento critico e transformador.

Resta saber até que ponto os didlogos e interacdes junto a movimentos
sociais, sindicais e artistico impulsionados pelo trabalho da Companhia do Latdo e do
Movimento Teatral de Sdo Paulo podem engendrar uma forca coletiva maior capaz de gerar
mais pressdo politica simbolica e real. O efeito de desarticulacdo politica € marca do tempo
histérico contemporaneo, em que os valores mercantis dominam o imaginario social, e isso
atinge também os produtores de cultura. E estes hegemonicamente ao inves de escavar
propostas de refuncionalizacdo desmercantilizada de arte, acreditam estar integralmente
politizados, ao lutarem somente por verbas publicas de financiamento, sem conscientemente
criticar sua absorcdo pelo aparelho produtivo e, muito menos, propondo ac¢Ges que visem sua
desestabilizacdo. Mesmo com toda a articulacdo politica dos produtores culturais de S&o
Paulo, e ampliando a discussao para os financiamentos nacionais, 0 que se investe na cultura
no pais é pifio. Muitas das forcas de contestacdo, de influéncia esquerdista, estdo inseridas em

trabalhos da area cultural e nesse sistema publico de financiamento. E a insercdo, de certo
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modo, acaba por conter a forca de contestacdo gerando demandas mercantis aos grupos
culturais. E as verdadeiras participacfes politicas em processos decisorios do Estado que vao
além da cultura, tais como o Banco Central, o Ministério da Fazenda, etc, sdo relegadas
apenas aos interesses da governabilidade amplamente dependente ainda do capital burgués
estrangeiro e nacional.

Até certo ponto essas outras instancias de poder decisério do Estado escapam
do trabalho de criacdo, producéo e circulagdo dos produtos culturais. Porém, a arte engajada
gue tem o compromisso de contribuir com um possivel processo de transformacdo social,
extrapola o campo cultural, e a partir dessa constatacdo politica, ela tende a potencializar o
imaginario critico, a participacdo social e dialogos culturais desestabilizadores, como ja
relatamos este estudo. Vale aludir como esse deslocamento analitico explicita bem a
cooptacdo das ideologias criticas também pelo mercado cultural, e como este continua refém
de outros processos de decisdo do poder publico. Isso evidencia a atualidade do pensamento
de Benjamin, que citando Brecht, caracteriza bem a alienacdo intrinseca ao artista politizado
no sistema capitalista:

Essa falta de clareza sobre sua situacdo que hoje predomina entre musicos,
escritores e criticos acarreta consequéncias graves, que nao sao
suficientemente consideradas. Acreditando possuir um aparelho que na
realidade os possui, eles defendem esse aparelho, sobre o qual ndo dispdem
de qualquer controle e que ndo é mais, como supdem um instrumento a

servico do produtor, e sim um instrumento como o produtor. (BRECHT
apud BENJAMIN, 1994, p.132).
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6 DIALOGOS CRITICOS: COMPANHIA DO LATAO E Ol NOIS AQUI TRAVEIZ

Nas analises anteriores refletimos como cada grupo estudado se apropriou
do método Brecht de encenacdo, em suas proprias propostas estéticas e politicas de teatro. A
apropriacdo brechtiana, como pudemos perceber, se expressa singularmente em cada grupo
teatral estudado, e essa singularidade afeta também a concep¢édo da producédo audiovisual dos
grupos. Toda a reflex&o feita anteriormente se referiu ao DVD autoral de cada grupo. Nesse
momento de didlogo iremos refletir sobre possiveis proximidades entre a producédo
audiovisual dos dois grupos ao que tange especificamente a relacdo entre teatro, cinema e
video, tendo como foco de andlise os dois DVDs estudados e suas narrativas, além de alguns
relatos sobre os dois ultimos espetaculos teatrais dos grupos, que foram assistidos durante a
pesquisa de campo, sdo eles: O Amargo Santo da Purificacdo uma visdo alegérica e barroca
da vida, paixdo e morte do Revolucionario Carlos Marighella®** do Oi Néis Aqui Traveiz; e
Opera dos Vivos Estudo Teatral em 4 atos da Companhia do Latdo. Esses relatos apesar de
extrapolarem o objetivo maior deste capitulo, que € tracar proximidades e disparidades entre
0s videos dos dois grupos, séo validos para a compreensdo do momento presente dos grupos.
Através da narracdo desses espetaculos teatrais aprofundamos nosso entendimento acerca da
conexdo entre o teatro, o cinema e o video, que foi nosso caminho para andlise dos videos até
aqui.

Um elemento comum a perspectiva de apropriagdo brechtiana ao fazer
teatral dos dois grupos é a conexdo junto & realidade local. O Oi N6is Aqui Traveiz interage
com o espaco urbano de Porto Alegre através de diversos cursos pedagdgicos de teatro,
apresentacdes de rua por varios bairros da cidade, além de apresentacdes de seus espetaculos
de vivéncia. A Companhia do Latdo ocupa o centro urbano de S&o Paulo ao realizar
observacdes de rua para criacdo de seus espetaculos, além de promover interacdes artisticas
junto aos movimentos sociais. Porém, cada grupo refaz essa conexdo materialista de uma
maneira esteticamente diferenciada. Sintetizando, o projeto teatral da Companhia do Latéo
recria seus experimentos cénicos a partir do chamado realismo dialético. J& a concepcéo
teatral do Oi Ndis Aqui Traveiz refuta a idéia do naturalismo e do realismo tradicional criando

um teatro ritualistico, principalmente na vertente do teatro de vivéncia, e como refletimos na

% 0 espetaculo sera mencionado também pela abreviacdo O Amargo Santo da Purificacéo.



103

analise anterior, isso também altera o teatro de rua praticado pelo grupo, que se inspira muito
na concepcao teatral épica de Brecht.

Os dois grupos cientes da dificuldade crénica de memoria da cultura
brasileira, que é, em parte, explicada pela auséncia de tradicdo do ensino de literatura
dramética brasileira nos bancos escolares®, produzem livros, revistas, sites e DVDs que
versam sobre as proprias trajetdrias, e refletem sobre assuntos ligados ao teatro brasileiro e
internacional, além de abordarem outras tematicas da &rea cultural, tais como: cinema, artes
plasticas, poesia, politica cultural, critica cultural, etc.

A criacdo coletiva como metodologia de criacdo teatral € praticada
distintamente pelos dois grupos, e por este motivo 0s registros audiovisuais sao utilizados na
sala de ensaio como auxilio a memdria, para retomada de improvisos criados pelos atores.
Esse uso inicial é um aspecto em comum aos dois grupos. Mas ainda com relagdo a producédo
audiovisual h& algumas diferencas a serem encaradas.

A Companhia do Latdo possui um nucleo especifico de producdo
audiovisual, com principios pensados a partir da concepgdo brechtiana de teatro. O Oi Nois
Aqui Traveiz ndo possui um nucleo de audiovisual constituido, e realiza suas producdes
audiovisuais a partir da aproximagdo junto a cineastas e videomakers. A partir dessa
constatacdo, vamos nos ater agora em como é encarado por cada grupo o0 uso do recurso
audiovisual como elemento estilistico nos espetaculos teatrais. A pesquisa de campo
constatou que os dois grupos desconfiam desse uso, mas cada um expressa essa desconfianca
de forma distinta.

A Companhia do Latdo, em quatro espetaculos teatrais experimentou o uso
técnico do audiovisual. A primeira experiéncia foi na peca Mercado do Gozo, que como
vimos, projetava slides de fotos antigas de cunho histérico, com o objetivo de colocar essa
matéria historica em tensdo com o drama privado encenado no espetaculo. A segunda
experiéncia foi em 2006 com montagem da fabula de Brecht Circulo de Giz Caucasiano.
Nessa experiéncia, um video de vinte minutos era o prologo da peca, e era apresentado como
um filme dentro do teatro, seguindo os moldes de projecdo cinematogréfica. Era um corpo
estranho no inicio do espetaculo, como diz Sérgio de Carvalho. A natureza da narrativa do

video era documental. Narrava-se 0 processo de uma oficina teatral da Companhia do Latéo

3 »A psicologia dos nossos melhores dramaturgos intérpretes e criticas est4 eivada da conviccdo de que
nenhuma heranca nos veio do passado. Ninguém, infelizmente, nos ensinou a amar o teatro brasileiro.
Enquanto, nas escolas, nos transmitem o gosto pela poesia e pelo romance, nenhum estudo é feito da
literatura dramatica. A histérias literarias relegam a um plano inferior, frequentemente desprezivel, a
producdo teatral.”. (MAGALDI, 1997, p.12).
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junto a um assentamento do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem-Terra (MST).

Para o diretor Sérgio de Carvalho, o video possui quatro niveis de
significacdo para o espectador, sdo eles: atores do Latdo e do MST juntos em uma troca
artistica; a troca se baseia no prologo da fabula de Brecht sobre o Caucaso na Unido Soviética
e os conflitos entre camponeses e pastoreiros; vé-se nessa historia um reflexo da histéria do
assentamento e a luta pela terra no Brasil hoje; visualiza-se também 0s mesmos
procedimentos artisticos sendo experimentados no video e que vao ser experimentados no
espetaculo.

O experimento em video chamado Entre o Ceu e a Terra , teve como seu
foco uma fusdo entre elementos do video e do teatro. A interagdo ocorre entre um filme mudo
gue a Companhia do Latdo produziu, inspirado livremente na histdria do conto A Cartomante
de Machado de Assis, e interferéncias cénicas realizadas ao vivo. As interferéncias eram de
maltipla ordem, tais como: dialogos ao vivo, raramente dublagens, leitura de textos, musicas
executadas ao Vvivo.

A Companhia do Latdo teve uma experiéncia de producdo audiovisual
dentro do contexto de produgéo televisiva, no programa Dire¢bes da TV Cultura, que
convidou diversos diretores de teatro para produzir uma historia para TV. Dessa experiéncia
surgiu o video Valor de Troca, e derivou também a reflexdo sobre a producao televisiva que
foi o foco da oficina de criacdo coletiva vivenciada junto ao grupo em abril de 2010. O grupo
levou sua praxis de criagdo coletiva (pautada em improvisacdes e roteiros abertos) para 0s
estidios da TV Cultura, e isso provocou uma tensdo junto ao contexto superespecializado e
alienado de divisdo do trabalho da produco televisiva. O quarto ato do espetaculo Opera dos
Vivos Estudo teatral em 4 atos * da Companhia do Latdo surge dessa reflexdo sobre a
producéo televisiva.

Na oficina em abril de 2010 foi apresentado também ao publico participante
o0 segundo ato de Opera dos Vivos, que sera novamente um corpo estranho ao espetaculo
teatral, com a projecdo de um video, nos moldes da projecdo cinematogréafica. Esse video €
uma reeleitura da Companhia do Latdo sobre o movimento do Cinema Novo, que
revolucionou o cinema nacional, nos anos 60 e 70. A atitude de filmagem e a montagem do
video se inspiram no pensamento cinematografico de Glauber Rocha, um dos precursores do
Cinema Novo.

O Oi No6is Aqui Traveiz utilizou uma Unica vez a televisdo como recurso

% 0 espetéaculo também ser4 citado na abreviagio Opera dos Vivos.
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audiovisual integrando o cenario do espetaculo Hamlet-Maquina (1999). Sobre a experiéncia

de uso do audiovisual no grupo Paulo Flores esclarece:

Para n6s o video é importante dentro do processo de criagdo como um
auxiliar a criacdo e a memdria. O grupo tem essa preocupacdo em ter o
registro audiovisual para a sua memoéria. E dentro do espetaculo é um
recurso que a gente nao tem utilizado, a gente utilizou no caso do Hamlet-
Méaquina. O proprio texto tinha uma proposta de falar da sociedade do
consumo, da sociedade televisiva, entdo tinha alguns aparelhos de televisao
ligados com imagens diversas, que faziam parte da cenografia, imagens do
Stalin morto, imagens de guerras, imagens de videogame, imagens de
reportagens de guerra. Havia esse elemento fazendo parte da cenografia,
mais do que interferindo na prépria encenacdo, essa é nossa experiéncia. Em
alguns experimentos, a gente chegou a fazer performances, a gente utilizou
essa linguagem mais direta de imagens de audiovisual. Mas ndo é uma
pratica do grupo, e até o grupo ndo vé que esse elemento acrescenta a sua
linguagem de encenacdo. (FLORES, Entrevista coletada na pesquisa de
campo, 2010).

A trajetéria de cada grupo é diferenciada quanto ao uso dos recursos
audiovisuais, mesmo com a desconfianga comum da validade desse uso em espetaculos
teatrais. Talvez por ocupar essencialmente teatros a italiana, que possui uma similaridade
cenografica com a sala de cinema, o uso do audiovisual pela Companhia do Latdo seja mais
freqiiente. O Oi Nois, influenciado por Artaud, sempre ocupou as ruas e barracdes para
encenar seus espetaculos, e 0 uso de recursos audiovisuais ndo foi muito experimentado
propositalmente.

Uma outra variavel que pode explicar essa diferenca de expressdao da
desconfianga quanto ao uso do audiovisual em cena € o contexto historico distinto de
surgimento entre os dois grupos. O teatro produzido pelos dois grupos depende em certa
medida de aparatos técnicos especificos, por exemplo, iluminacdo, instrumentos musicais,
engenharia contida na cenografia, etc. E isso vai se modificando conforme o aparelho
produtivo absorve novidades técnicas. O cinema e o video, como vimos no capitulo dois,
também possuem uma dependéncia dos recursos técnicos e suas alteracdes ao longo da
historia tecnoldgica da sociedade. Em contextos socio-histéricos distintos os dois grupos
surgem com uma concepcdo teatral avessa a mercantilizacdo da arte. E sob essa oOtica
percebem o teatro como possibilidade de expressdo que deve dialogar com as mudancas do
aparelho produtivo, mas ndo deve ser refém deste.

O Oi Nais Aqui Traveiz, a partir de 1978, escolhe as ruas para contestar a

ditadura brasileira, e em sua Terreira (sede do grupo) reinventa esse espaco com um amplo
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trabalho de pesquisa de cenografia, criado sempre coletivamente. A Companhia do Latéo, em
1996, escolhe ocupar os centros de irradiacdo artistica do imaginario burgués, especialmente o
teatro tradicional, para realizar um desmonte ideolégico. Mas suas criagdes ndo perdem o0s
passos das ruas e, a partir do cotidiano do centro de S&o Paulo suas imagens cénicas sdo
criadas, além de se dispor a didlogos junto a movimentos sociais, que acabam por transformar
a visdo politica do grupo. Na verdade, o que cada grupo faz é adequar suas producdes
artisticas a uma realidade brasileira especifica, Sdo Paulo e Porto Alegre a saber, estando estas
condicionadas a realidade geral de um pais periférico do sistema capitalista. E a realidade
material de financiamento ao teatro dos dois municipios também ¢é distinta, pois Sdo Paulo,
ainda que com todas as ressalvas que possam ser feitas, possui uma politica publica via editais
anuais especificos a producao e aos processos de pesquisa da arte teatral. Porto Alegre ainda
ndo possui um financiamento publico municipal ao teatro, sobre essa situacdo precaria que

determina a producéo teatral da cidade e do estado Paulo Flores explica:

Porto Alegre e 0 Rio Grande do Sul tem uma precariedade cultural, no
sentido de incentivo publico muito grande. No estado ndo existe nada, ha
oito anos pelo menos de algum tipo de edital para as artes cénicas, sé para
vocé ter uma idéia da terra rasada que € a cultura no nosso estado. E em
Porto Alegre também tem um precariedade muito grande, existe um fundo
de apoio as atividades artisticas, que é o Fundo Pré-Arte, mas que tem um
verba muito pequena, perto da producédo dos artistas em Porto Alegre, que é
uma produgdo consideravel, e é um fundo que tenta atender todas as artes,
entdo desde a fotografia, o teatro até o cinema, que por exemplo, tem
parametros de custos bem diferentes. Entdo fica aquém, é um fundo que fica
aquém da possibilidade de dar um real apoio para as diferentes &reas
artisticas da cidade. (FLORES, Entrevista coletada na pesquisa de campo,
2010).

Retomando a reflex&o acerca da relagéo entre tecnologia, aparelho produtivo
e producéo audiovisual materializada no exemplo dos dois grupos teatrais estudados, pontua-
se que as diferencas temporais de surgimento dos grupos séo determinantes. O aparato técnico
utilizado pelo Oi Nois Aqui Traveiz, no inicio da década de 1980, era bem distinto das
facilitacdes digitais que estdo disponiveis ja no surgimento da Companhia do Lat&o. E claro
que o proprio Oi Nois também foi se adaptando aos novos tempos e aos novos aparelhos
digitais, mas com relacdo a organizacdo do acervo audiovisual de memoria do grupo, essa
rapida mudanca de formatos e suportes audiovisuais trouxe uma dificuldade de gestdo. Paulo

Flores explica como se deu essa relacdo entre o registro em video e o aparelho produtivo:
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De alguma maneira existia essa vontade desde o inicio, s6 que era um outro
momento, outro tipo de técnica de registro, entdo ja as primeira imagens que
a gente tem do grupo vao la do ano de 79, registrada em super-8. Depois, na
década de 80 também se tem alguns registros em super-8. E no momento que
a gente tem acesso ao video, ao VHS, a gente procura registrar todo o
trabalho do grupo, tanto as encenagdes, quanto o processo de criacdo e
pesquisa do grupo, isso se da a partir de 86, desde o espetaculo As
Domésticas temos registros arquivados, e a partir dai todos os espetaculos
tém um registro audiovisual. Quando tivemos possibilidade, compramos
uma cdmera e comegamos a registrar todo o processo de criacdo. Temos um
acervo de fitas em VHS que vao desde 86. (FLORES, Entrevista coletada na
pesquisa de campo, 2010).

Algumas dessas imagens em VHS foram incluidas no DVD de extras do
grupo analisado anteriormente. Ainda segundo Paulo Flores, o Oi N6is possui novos projetos
na area do audiovisual, que estdo dependendo de financiamento para seu desenvolvimento.
Esses projetos se devem a atuacao proxima do cineasta Pedro Lucas junto ao grupo, que vem
produzindo muitos registros sobre a trajetoria do espetaculo de rua Amargo Santo da
Purificacdo no ano de 2010, com a finalidade de montar um documentario. Também a partir
do trabalho desse cineasta, 0 Oi Nois vem produzindo cenas de outros espetaculos em cidades
onde o grupo tem se apresentado nesse ano. Paulo Flores descreveu empolgadamente em
nossa entrevista as filmagens de cenas do espetadculo A Saga de Canudos e Kassandra In
Process, respectivamente em Quixaramobim, que é a terra de Antonio Conselheiro; e em
ruinas do Recife. Essas filmagens serdo utilizadas para um futuro documentario que ird narrar
a histdria do grupo. Além desses dois projetos, 0 grupo possui material bruto do espetaculo A
Missdo, que foi gravado pelo coletivo Catarse com concepcdo fotografica e roteiro de
montagem.

Atualizando o debate sobre os condicionamentos do aparelho produtivo na
producdo audiovisual ao que tange a tecnologia, precisamos refletir sobre o suporte técnico
DVD, que foi utilizado pelos dois grupos para disseminar seus videos editados.
Relembraremos as perguntas deixadas em aberto no capitulo dois, que refletiu sobre a
tipologia das imagens (fotogréfica, eletronica e digital) e seus mecanismos de producdo e
reproducédo técnica distintos. Em geral, podemos afirmar que o prognéstico progressista de
Benjamin em relac&o ao uso das tecnologias de reproducao técnica € problematico.

O suporte do DVD surgiu em 1995 e é fruto da competicdo de grandes
empresas de tecnologia em torno da pesquisa de um disco Optico com mais capacidade de
arquivamento do que o CD, e que pudesse substituir o VHS. De uma forma geral, as empresas

do ramo tecnoldgico estdo continuamente substituindo suportes e midias como forma de se
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perpetuarem no mercado da area, e essa substituicdo é engendrada por regramentos juridicos-
politicos. Arlindo Machado nos concede uma leitura critica sobre a relagdo entre politica e

tecnologia:

Mas as novas tecnologias ndo promoveram esse avango democratizando o
acesso, universalizando as riquezas produzidas, gerando o crescimento
material e cultural de todo o planeta atingindo pela sua influéncia. Elas
avancaram fortemente ancoradas em instrumentos politicos e juridicos
autoritarios, como a propriedade privada, a patente e o copyright, a
hegemonia do capital global, a divisdo do planeta em estratos sociais,
classes, racas, etnias e géneros diferenciados, desigualmente beneficiados
com 0 acesso aos bens produzidos. A divisdo do formato do DVD em seis
diferentes regiGes planetarias, para possibilitar a distribuicdo desigual dos
bens culturais é um exemplo. (MACHADO, 2007, p.33).

Essa divisdo do formato do DVD em seis diferentes regides planetarias é um
exemplo de que a politica que rege a tecnologia ndo tem como foco a transformacdo da
sociedade, tampouco uma distribuicdo mais igualitdria dos bens culturais. Apesar da
existéncia de aparelhos leitores de DVD capazes de ler todos em todos formatos, essa légica
exemplifica como o prognéstico de Benjamin de democratizacdo a partir de um uso
socializador da tecnologia, ndo se tornou realidade. Nesse sentido, as novas tecnologias sdo
implantadas por decisdes essencialmente mercadoldgicas e tensionadas pelas empresas
privadas, as quais agem sobre as decisfes politicas dos Estados. E essa estrutura autoritaria
desconstroi a tdo celebrada acessibilidade técnica desses novos formatos e suportes, e por
consequéncia, atinge a realidade material de producdo e circulacdo dos videos concebidos
pelos grupos teatrais. Por exemplo, um préximo DVD lancado pelos grupos teatrais, talvez,
tenha que se adequar ao formato Blu-ray, que contém maior capacidade de arquivamento,
melhor qualidade de imagem e som, além de representar maior protecdo a pirataria. E sera que
a estrutura material dos grupos permite essa adequacdo? A quem ira beneficiar essa nova
tecnologia? Como relatamos o Oi Ndis tem todo um acervo em VHS de mais de 20 anos de
trabalho, que pode se tornar obsoleto na era digital e se perder a espera de financiamentos, ja
que a imposic¢do tecnoldgica ndo se importa com o patrimoénio cultural imaterial do teatro
brasileiro, mas sim com as vendas de seus novos produtos. Esse é somente um exemplo de
nosso estudo, mas quantos acervos sucateados ndo existem espalhados pelo pais, que sofrem
com a ‘avalanche’ tecnoldgica guiada por um consumismo desenfreado que néo para de impor
novos produtos e padrdes de consumo?

Mas, dialeticamente, existe uma oposicdo a essa regéncia autoritaria das
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politicas de tecnologia, que sdo os movimentos de copyleft, software livre, creative commons,
etc. Essas iniciativas politicas e juridicas relativizam a propriedade intelectual privada,
revendo toda uma concepcéo de direito autoral sob a égide da forma-mercadoria tradicional. E
até mesmo, o comércio pirata de DVDs, fenbmeno presente em todas as esquinas das cidades
brasileiras, ndo deixa de ser uma resposta mercadoldgica a esses mecanismos autoritarios da
politica tecnoldgica mundial, aliada é claro, ao desemprego crescente que leva diversas
pessoas ao trabalho informal de venda de DVDs.

Como o proprio Brecht alertava ciéncia é também mercadoria, e as
invencbes promovidas neste campo sdo condicionadas por interesses do capital.
Consequentemente, a producéo artistica contemporanea acaba recebendo hegemonicamente
uma pesada mediacdo tecnoldgica. Cientes dessa I6gica, nosso caminho critico € a reflexdo
sobre a dominagédo do aparelho produtivo sob a capacidade criadora dos artistas. Ampliando
esse debate, assinalamos que a atual tendéncia da indUstria do audiovisual é a de convergéncia
dos meios, ancorada pela esséncia multimidiatica da internet. Essa tendéncia de mercado
desloca-se para o campo da arte, ‘induzindo’ o artista a condensar em sua arte expressiva
diversas mediacgdes, tais como: fotografia, cinema, video, midias digitais, performances, artes
plasticas, etc. Essa fusdo expressiva muitas vezes surge puramente por estilo, o que reforca o
condicionamento do aparelho produtivo tecnoldgico sob o imaginario dos produtores
culturais.

Inseridos nessa ldgica, os grupos teatrais estudados também se utilizam da
tecnologia em suas producdes artisticas, mas por contar com uma estrutura simples e um
pensamento politico-estético critico, subvertem essa concepcao, abrindo o caminho para uma
producdo mais inventiva, livre e com referéncias estéticas mais consistentes historicamente.
N&o é o caso de negar essa multiplicidade de mediacGes, pois essa convergéncia é um dado
cultural de nosso tempo, mas o caminho apontado por esses dois grupos estudados é o da
reinvencdo estética de projetos artisticos historicos. Ao critico materialista da arte e da
cultura, deve-se buscar separar o joio do trigo, a fim de identificar as producdes
contemporaneas que tem utilidade pedagdgica e alcance poético consistente.

Nossa criticidade analitica se fortalece a partir do seguinte relato colhido em
entrevista com pesquisadora e videomaker Tamara Ka, que também tem como objeto de
pesquisa 0 DVD- registro de teatro, e que compreende que nem todos os videos podem ser

lidos de uma forma épica tipicamente brechtiana:
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Quando vocé assiste um filme, vocé mergulha dentro dele e nem pensa que
ele esta sendo mediado por uma tela, um vidro, e nesta tela e neste vidro tem
todo um pensamento, uma carga econémica e politica muito grande. E é o
olhar de quem esta fazendo o video, e justamente no meu trabalho analiso
gue olhar é esse. Porgue eu analisei os trabalhos que eu considerei bons no
meu livro, porque teve muitos outros trabalhos que eu ndo considerei bons,
porque ndo era uma leitura pensada, a pessoa que foi captar o espetaculo
nem pensou, e nem se envolveu com o espetaculo. Ele colocou a cdmera em
frente, ou colocou trés cameras, ou colocou cinco cameras, videos feitos pelo
pessoal da Globo, até em termos de equipamentos muito desenvolvidos e
com poder econdmico, mas sé foram colocadas as caAmeras e elas faziam o
trabalho, e ndo existia um pensamento por tras dessa captacdo. Entdo esse
lugar do diretor de teatro, do narrador que o Walter Benjamin coloca, do
diretor do video, eu acho muito importante se pensar sobre isso. E desses
trabalhos que eu analisei, quando eu fui conversar com os diretores, cada um
tinha uma idade diferente, cada um usou um equipamento diferente, cada um
tinha uma razdo diferente uma da outra. S6 que todos se envolveram com a
peca, todos viram a peca muitas vezes. (KA, Entrevista coletada na pesquisa
de campo, 2010).

Referencias estéticas fundamentadas aliadas a esse comprometimento com o
trabalho de producédo dos videos de registro de teatro sdo vitais para criacdo de uma narrativa
instigante e superadora do mero tecnicismo. E em nossos estudos comunicacionais dos videos
produzidos pelos dois grupos identificamos esse comprometimento politico e artistico com o
trabalho de montagem audiovisual, que como vimos, é organizado coletivamente. Com
relacdo as referencias estéticas, passaremos agora a identificar as ideias cinematograficas que
impulsionam a prética teatral e videografica dos dois grupos. Durante a pesquisa de campo
pudemos verificar que o pensamento cinematografico influencia o pensamento teatral
consideravelmente. E, em consequéncia disso, o proprio trabalho de producdo audiovisual dos
grupos também recorre a algumas correntes do cinema. Iremos relembrar dois momentos
vivenciados junto a cada grupo para exemplificar esse dialogo entre as linguagens. Na oficina
de criacdo coletiva da Companhia do Latdo, fragmentos de filmes foram exibidos como
estimulo a improvisagdo dos participantes e atores do grupo. Dividia-se em grupos 0s
participantes deixando sempre algum ator da Companhia do Latdo em cada grupo, e partir
desses estimulos os sub-grupos discutiam e combinavam o improviso coletivamente. Os
filmes exibidos foram: Nashville de Robert Altman; A morte do bookmaker chinés de Jonh
Cassavetes; A Ricota de Pier Paolo Pasolini, entre outros.

Além do estimulo criativo advindo dos filmes, nos dias finais da oficina, foi
estimulada a utilizacdo de improvisos de cena com 0 uso do recurso audiovisual, o que

exemplifica o atual estdgio da investigacdo estética da Companhia do Latdo intimamente
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ligada a linguagem audiovisual. Nesses exercicios apareceram cenas que deixavam o publico
somente assistindo a cena teatral mediada pelo teldo de projecao; cenas simultaneas no palco
e no camarim através da projecdo em teldo. A experimentacdo de uso do audiovisual esta na
ordem do dia na pesquisa artistica do grupo.

A oficina de prética de criacio coletiva junto ao Oi N6is Aqui Traveiz foi
vivenciada em Londrina em mar¢o de 2010, e podemos citar dois momentos que revelam a
presenca do pensamento audiovisual incidindo sobre a pratica teatral. O primeiro ocorreu em
uma palestra do grupo; a abertura desta utilizou um video que recontava sua historia, como
introducgdo ao debate que se seguiu. O segundo aconteceu durante a oficina de prética teatral,
que propds um exercicio de improvisacdo a partir do estimulo da leitura feita pela atriz Tania
Farias de uma poesia de Heiner Mdller. Ao explicar como deveriam ser criados 0s
improvisos, a atriz explicou que era necessario somente se ater as imagens e sons que a poesia
estimulava. Mais uma vez o pensamento cinematografico pode ser observado como fator
integrante da percepcao necessaria a improvisacdo de cenas teatrais.

Ja na vivéncia, realizada em Porto Alegre, ocorrida durante o Festival de
Teatro Popular — Jogos de Aprendizagem, em julho de 2010, minha experiéncia se sucedeu
mais como observador. E acompanhando a rotina de uma semana de ensaios do curso de
formacéo para atores da Terreira da Tribo, pude perceber mais um indicio da presenca do
pensamento cinematogréafico presentificado ao fazer teatral do grupo. Os atores em formacao
estavam ensaiando o espetaculo Woyzeck, do escritor alemdo Georg Blichner, como exercicio
final do curso, coordenado por Téania Farias e Paulo Flores. Ao se referir aos alunos, Paulo
Flores frisou a necessidade de precisdo nas transicbes da cena comparando-as com a
montagem de cinema, que vem quadro a quadro, com a cena ja viva, ndo precisando esperar
para comegar a agao.

Nas entrevistas concedidas por Sérgio de Carvalho e Paulo Flores foi
apreendido que ambos 0s grupos realizam uma pesquisa de filmes e documentarios referentes
a tematica que estd sendo pesquisada para as encenagdes dos grupos. Entdo, uma referéncia
cinematografica Unica ndo pode ser delimitada, ja que os grupos citam diversos cineastas
como influentes nas suas criagdes. Mas, nas duas entrevistas, o cineasta Glauber Rocha foi
citado e podemos a partir disso, tragar alguns paralelos entre a producéo cénica e audiovisual
dos grupos e a concepg¢do cinematografica do cineasta baiano.

Ismail Xavier, pesquisador brasileiro de cinema, nos elucida qual a

concepgdo estética e politica geral contida no Cinema Novo, movimento do qual Glauber
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Rocha é uma das expressoes artisticas:

No inicio dos anos 60, o Cinema Novo expressou sua direta relagdo com o
momento politico em filmes onde falou a voz do intelectual militante,
sobreposta a do profissional de cinema. Assumindo uma forte tdnica de
recusa do cinema industrial — terreno do colonizador, espaco de censura
ideoldgica e estética -, o Cinema Novo foi a versdo brasileira de uma politica
de autor que procurou destruir o mito da técnica e da burocracia da producéo
em nome da vida, da atualidade e da criacdo. Aqui, atualidade era a realidade
brasileira, vida era o engajamento ideoldgico, criacdo era buscar uma
linguagem adequada as condicdes precarias e capaz de exprimir uma visao
desalienadora, critica, da experiéncia social. Tal busca se traduziu na
“estética da fome”, onde a escassez de recursos técnicos se transformou em
forca expressiva e 0 cineasta encontrou a linguagem em sintonia com 0s seus
temas.(XAVIER, 1985, p. 14).

Os dois grupos também tém uma preocupacao autoral com relacdo a sua
producdo teatral e audiovisual. Relembrando a trajetdria de cada grupo, identificamos a
escritura de textos proprios, além de adaptacGes originalmente recriadas a partir de textos
classicos da dramaturgia nacional e internacional. Essa preocupacdo autoral refletiu nessas
obras um apuro estético-politico recriado sempre a partir da realidade nacional.

A relagédo aparelho produtivo e producdo audiovisual pode ser pensada, no
caso das producdes em video dos grupos de teatro, em consonancia aos preceitos do Cinema
Novo. A estrutura de filmagem desses grupos ainda é precéria, se comparada aos grandes
filmes nacionais. A estrutura de filmagem dos dois grupos se conecta mais tecnicamente a
visdo de uma producéo videogréafica (e ndo cinematogréafica), como ja apontamos no capitulo
dois, devido a simplicidade dos aparatos técnicos mantidos pelos grupos. No entanto, essa
precariedade ndo € tida como barreira a uma producdo inventiva e engajada ideologicamente a
realidade brasileira, seguindo os ensinamentos do préprio Cinema Novo. Como relatamos nos
dois estudos de caso, o processo de producdo dos DVDs teve como fator essencial a
desalienacdo, por meio de uma concepcao coletivizada do trabalho.

A principal atitude técnica de filmagem do Cinema Novo foi uma camera-
na-mao que registrava as cenas de forma tensa e em movimento, e suas montagens tinham
sempre rupturas, desequilibrios, contrastes. Segundo Xavier essa tendéncia de estilo vem de
Godard e do cinema underground americano. (XAVIER,1985, p.15). Essa atitude narrativa do
Cinema Novo € bastante correlata com a tensdo estilistica, fragmentacdo da narrativa e a
dialética gestual proposta por Brecht em seu teatro épico-dialético, apesar de uma mediacao

advir dos movimentos da camera e sua concretizacdo na montagem final, e a outra do corpo
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dos atores, ou recursos tecnicos do teatro (cenario, iluminacdo, posicionamento plateia-
atores).

Além dessas atitudes formais, o Cinema Novo também optou por retratar
imagens do povo, e tematicas sociais, sejam elas oriundas do sertdo ou da favela. Com a
censura ideoldgica e fisica brutalmente ativada pela ditadura militar, o cinema autoral
precisava se refazer. Isso criou dentro do movimento do Cinema Novo varios caminhos de
criacdo da narrativa cinematografica. Ismael Xavier se refere ao filme Terra em Transe
(1967) de Glauber Rocha:

[...] foi um auténtico choque, principalmente para artistas e intelectuais de
esquerda. A sua critica ao populismo como mascaradapseudodemocrética,
como carnaval; sua representacdo dos conflitos politicos, que inclui a
conspiracdo da direita e o projeto da esquerda no mesmo barco do “transe
dos misticos*, sua figuracdo kitsch de espacos e personagens simboélicos que
representam uma identidade nacional dada a excessos e histerias; seu
desenho do intelectual-poeta-politico como figura contraditdria, as vezes
execravel, subjetividade de amarguras mais céticas e menos consistente do
gue se desejaria; todo este painel exibido numa avalanche que ultrapassa o
espectador mais atento foi um espelho doloroso, rejeitavel, polémico até
onde um filme pode ser. ( XAVIER,1985, p. 17).

A reflexdo dramatica contida na narrativa de Terra em Transe se debruca
sobre a aceitacdo da intelectualidade ao Golpe Militar. Os personagens e a formacéo cultural
hibrida do pais alegoérico de Eldorado nos remete aos processos historicos de colonizacéo
violenta vivenciada no Brasil e na América Latina. O gestos e acdes dos personagens da
narrativa refletem esse embaralnamento ideoldgico e anti-idealista proposto. Essa
desestabilizacdo das referencias revela 0 movimento barroco presente no filme. Essa esséncia
barroca glauberiana dialoga com a pesquisa brasileira contemporanea do efeito-V, alem de ter
sido uma tendéncia da apropriacdo brasileira do método Brecht, como vimos no capitulo 3. E
isso vai se manifestar nos dois ultimos trabalhos teatrais dos dois grupos analisados. Alias, o
filme Terra em Transe é citado no programa de méo dos ultimos espetaculos teatrais dos dois
grupos estudados. Adiante iremos pontuar algumas leituras dos atuais espetaculos teatrais dos
grupos interagindo-0s ao pensamento barroco e alegérico de Terra em Transe.

Essa esséncia critica guiada pelas contradicdes subjetivas dos personagens

de Terra em Transe € uma referéncia cinematografica presente na atual criacdo audiovisual da
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Companhia do Latéo intitulada Tempo Morto *, que é o segundo ato do espetaculo Opera dos
Vivos. Apos a apresentacéo do video, o grupo referenciou a pratica dessa producdo em video a
atitude de filmagem de Glauber Rocha. O video tem como fonte de pesquisa histérica para
ficcdo criada os diarios do General Olimpo Mourdo, e a biografia de Roberto Marinho escrita
por Pedro Bial. Busca-se radiografar as figuras do poder ditatorial constituido para criar
ficcionalmente a figura contraditoria de um banqueiro, que acaba patrocinando um filme
‘revolucionario’ em meio ao cendrio brasileiro de censura politica. O patrocinio, na verdade, é
obtido a partir do interesse afetivo do banqueiro sobre a atriz militante do filme chamada de
Julia, que participara, acompanhando o seu diretor, da exibig¢&o do filme, que tratara de selar o
apoio financeiro a producao.

O romance entre uma atriz militante e um bangueiro sensivel a poesia em
Tempo Morto retoma sob um outro prisma a crise das totalizagfes historicas, que impulsiona
a construcdo da narrativa de Terra em Transe. Segundo Sérgio de Carvalho, em entrevista
concedida na pesquisa de campo, vale mencionar que esse video aparece como segundo ato
do espetaculo e cria um atrito com o primeiro ato, que narra um grupo de teatro que ensaia
uma peca sobre a as Ligas Camponesas e suas articulagbes politicas surgidas a partir da
necessidade de realizacdo de enterros dignos para seus associados. Esse cenario é tensionado
pela conjuntura da Guerra Fria, o que acaba por associar as Ligas Camponesas a0 comunismo.
A criacdo cénica desse primeiro ato tem como fonte de pesquisa dramatdrgica: as pecas
camponesas concebidas pelos Centros Populares de Cultura (CPC); e também o documentéario
emblematico de Eduardo Coutinho Cabra Marcado para Morrer. O documentario foi
interrompido pelo Golpe Militar de 1964, tendo seu set de filmagem invadido. O filme que
tinha roteiro baseado na historia de um camponés militante era gravado tendo os camponeses
como atores nas filmagens. Devido a persegui¢cdo militar o filme n&o pode ser finalizado,
sendo que somente em 1984 o documentario é langado, fazendo interagir em sua narrativa o
material que restou apds a interrupcdo das filmagens e entrevistas realizadas com o0s

camponeses que haviam comecado as primeiras gravacdes. No primeiro ato de Opera dos

% “Tempo Morto é um estudo realizado em video sobre as possibilidades atuais do cinema alegérico. Seu tema

0 aproxima de Terra em Transe, de Glauber Rocha, pelo lado contrario. Paulo Funes é um banqueiro,
representante da chamada burguesia progressista de um pais imaginario, Cabedal, que vive um intervalo
antiburgués apenas do ponto de vista cultural. Por razfes sentimentais, ele se aproxima da arte anticapitalista
num momento de acirramento da luta social. Torna-se um mecenas da cultura de esquerda, a0 mesmo tempo
em que financia parcerias internacionais para a fundacéo de uma televisdo. A ligeira crise afetiva e pessoal
serve para acentuar 0 compromisso com sua propria classe. Torna-se, assim, um militante do processo de
modernizacdo conservadora que se materializa no golpe militar”. (Texto extraido do Programa de mao do
espetaculo Opera dos Vivos).
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Vivos a propria insercdo de uma personagem americana em missdo de paz para conter o
avanco do comunismo no sertdo do nordeste, que gera diversas ‘entradas’ cOmicas a
encenacdo, € uma inversdo inteligente que se refere a um fragmento de Cabra Marcado para
Morrer, o qual narra as noticias de jornais da época de 1964, que diziam que a equipe de
filmagens Coutinho era cubana e estaria gravando um filme comunista no Nordeste brasileiro.

No primeiro ato, a visdo do intelectual-artista € influenciada pelo
pensamento de Paulo Freire, que, genericamente, propunha uma intervencdo social com um
viés pedagogico, em que aprendiz e educador aprenderiam juntos a metodologia de ensino.
Essa atitude pedagogica exigiria uma ingenuidade por parte do educador para recriar
coletivamente junto aos aprendizes um novo aprendizado. No segundo ato, que se caracteriza
pela projecdo do video citado, a idéia de intelectual vem mais embaralhada, sugerindo
diversas contradi¢cfes em contraponto a ingenuidade do primeiro ato. O desencanto com
relacdo a revolucdo parece dar o tom dos quadros do video, com forte presenca de comicidade
nas cenas de interacdo entre 0 mundo burgués do banqueiro e a cultura de esquerda vivida
pela atriz Julia.

Formalmente o video contém uma abertura de quadros tematicos
organizados por caracteres que situam o espectador sobre a encadeagédo da narrativa, similares
aos quadros analisados em Mercado do Gozo. No video a alegoria mistificadora € o principio
estético norteador da narrativa, ao utilizar planos em sua montagem deliberadamente abstratos
em contraste com planos de didlogos mais diretos sobre a reflexdo politica.

No caso do Oi Nois, mesmo produzindo menos videos, a postura estética-
politica critica irradiada pelo Cinema Novo ressoa nos processos de criacdo dos espetaculos
teatrais. E no espetaculo de rua O Amargo Santo da Purificacdo, que € definido por seus
produtores como uma visao barroca sobre a historia do revolucionario Carlos Marighela, isso
fica mais evidente. A fragmentacdo da narrativa teatral dialoga com a concepgdo de
montagem cinematografica cheia de contrastes praticada pelo cinema glauberiano. Esse estilo
de narrativa € uma experimentacdo do grupo, principalmente quando pensamos em teatro de
rua, que normalmente utiliza um discurso mais direto. O roteiro de cenas do espetaculo foi
criado a partir de poemas do proprio Carlos Marighela, e pela matéria literéria se enquadrar na
perspectiva lirica aliada a influéncia glauberiana de dissociacdo no uso do efeito-V, temos
uma narrativa cénica que reconta a trajetéria historica de uma forma néo-linear e carregada de
alegorias. Por exemplo, para retratar a unido entre um imigrante italiano e uma negra que sdo

os pais de Marighela, o Oi Nois comeca o espetaculo com dois cortejos nas ruas, um
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representando a herancga africana com os atores em pernas-de-pau ritmadas por toques de
percussdo e dancas afro oriundas das religibes afro-brasileiras; o outro representando o
folclore italiano com dancas tipicas e cantos especificos. Quando as ‘duas culturas’ se
encontram nasce Marighela saido debaixo das pernas da grande-mée ( que € representada por
uma atriz em uma perna-de-pau). O espetaculo entoa uma mistica popular religiosa,
principalmente em sua apropriacdo das religides e praticas profanas afro-brasileiras, similar a
revolugdo estética promovida por Glauber em Terra em Transe, onde as acdes dos atores nao
sdo cotidianas, mas sim ritualisticas.

A sofisticacdo de linguagem do espetaculo de rua O Amargo Santo da
Purificacdo faz com que o publico vivencie, a partir da mediacdo dos atores, as torturas
praticadas na ditadura militar. E a conexdo do Cinema Novo com 0s debates nacionais se
concatena com a proposta temética do espetaculo, que lanca ao ar em todas as apresentacées
fotografias com rostos desconhecidos em 4X4 contendo os homes dos desaparecidos politicos
da época, revelando a necessidade de abertura dos arquivos da ditadura. Novamente um
problema real é encarado a partir da perspectiva estética. E isso em tempos de falta de
comprometimento politico de qualquer espécie é uma atitude de proximidade entre a
cosmovisdo do Cinema Novo e o teatro produzido pelo Oi Nois.

A partir da interpretacdo acurada de Ismail Xavier, uma autocritica ao
proprio cinema autoral de Glauber Rocha é a dificuldade comunicativa contida nas séries de
balancos criticos das ilusbes do intelectual brasileiro, principalmente em Terra em Transe.
Nesse eco deixado por esse viés negativo da obra glauberiana podemos tecer algumas
consideracdes. Essa dificuldade estaria no uso ‘excessivo’ que Glauber faz da alegoria em
seus filmes. Em entrevista a revista Vintém®’ de 2007 o critico defende a radicalidade do
cineasta baiano quando lhe perguntam sobre uma possivel regressdo ideolégica provocada

pelo uso excessivo da alegoria:

O que é importante no Glauber € a recusa a pensar em termos naturalistas e
psicoldgicos. Faz parte dessa negacdo do que ele chama de teatro burgués a
experimentagdo de caminhos que podem, inclusive, incorporar padrdes
miticos, pois para ele a revolucéo passa pela cultura (e religido) popular, pois
esta é um resposta a opressdo feita em nome da razdo e da ordem
republicana. Nessa incorporacdo do mito vocé cai hum plano mais abstrato,

% A revista Vintém é um projeto editorial da Companhia do Latdo, grupo de pesquisa teatral de S&o Paulo

interessado em temas atuais da vida social brasileira. A revista da continuidade a reflexdo cénica do grupo e
se apresenta como um lugar de discussdo critica sobre teatro, literatura, politica e pensamento de esquerda,
um espago fundamental de divulgacdo dos estudos sobre teatro dialético que definem a Companhia do
Latdo.(Texto extraido do site do grupo).
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mas ele consegue inventar um estilo que confere dimensdo de ritual que é de
estranhamento no contexto naturalista do espetaculo cinematogréafico, e isso
na perspectiva critica radical. O Glauber faz tudo aquilo que o cinema
europeu modernista fez com a cAmera e montagem, s6 que ele filma acdes
gue considera paradigmaticas no plano dos atores sociais, ndo cotidianas.
(XAVIER, 2007, p.8).

Como pudemos identificar nesses breves relatos sobre os espetaculo teatrais
contemporaneos dos grupos a influéncia dos filmes de Glauber Rocha é amplamente
consideravel. Um ponto em comum entre as duas encenacles e a estética de Glauber é a
pesquisa histérica como substancia para a criacao ficcional. De forma distinta, cada grupo
recorre ao periodo turbulento da ditadura militar para atualizar o debate sobre a producéo
cultural. A militancia do Oi Nois objetiva tensionar o debate sobre a abertura dos arquivos da
ditadura e a Companhia do Lat&o vislumbra continuidades da ditadura militar no processo
‘democratico’ da contemporaneidade, que acarreta ao campo da arte uma aversdo as
mobilizacBes sociais € uma entrega aos padrbes estéticos consagrados pela industria do
entretenimento. No entanto, a posi¢do assumida pelo grupo é a de remar contra maré, como
assinala a Ultima cancio de Opera dos Vivos.

Dessa complexa relagdo entre a realidade e a ficgdo, extrairemos a nossa
ultima reflexdo sobre o trabalho audiovisual dos dois grupos. Como vimos nos capitulos
anteriores, a predominancia do género documentario nos videos montados em referéncia aos
espetaculos teatrais € comum. Dito isto, tracaremos brevemente um panorama estético do
documentario, tendo como interlocugdo um texto contido na primeira edi¢do da revista Vintém
de julho/agosto de 1997, de Claudia Mesquita, intitulado Documentario Brasileiro: uma
aproximagao.

No referido texto a relacdo entre realidade documentada e documentador €
aprofundada em aproximacgdes junto a andlises de diversos pesquisadores sobre cinema,
inclusive Ismael Xavier. O texto de Claudia Mesquita analisa seis filmes, e nos interessara sua
visdo acerca do documentéario Di de Glauber Rocha, gravado no enterro do pintor Di
Cavalcanti. E nessa reflexdo iremos analisar aspectos do estilo documentario e sua recorréncia
enguanto género narrativo das producdes audiovisuais dos grupos.

Nos dois DVDs duplos temos uma predominancia estilistica do
documentario como género cinematografico, que possui mais status de revelador da realidade
do que os filmes de ficcdo. Seguindo o retrospecto tracado por Claidia Mesquita, 0s

documentérios brasileiros contemporaneos “ndo se posicionam em relacdo a questOes
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fundamentais, férteis em  documentarios dos anos 70: a relacdo entre
documentarista/documentado e a forma de representacdio da realidade brasileira”
(MESQUITA,1997, p.15). O principio da autora reflete sobre a negligéncia da producéo atual
com o processo de filmagem, ja que as montagens ndo se preocupam em revelar a relacdo
desproporcional entre os cineastas e a realidade documentada. Para validar seu principio, ela
retoma como essa relagdo documentarista/documentado foi encarada ideologicamente sob
outro prisma.

No inicio dos anos 60 os documentarios tinham uma visdo socioldgica
marxista bem delineada, inspirados no Cinema Verdade, em que o padrédo técnico consistia na
captacdo do som direto e sincronizado, revelando a voz do outro (documentado), que foi
registrado pelo documentarista, que aparece normalmente como voz em off, reveladora das
opinides do autor. Esse modelo de producdo de documentarios revela um inteletual/cineasta
capaz de interpretar e resolver os problemas do povo.

A segunda metade dos anos 60 e os anos 70 ddo vazdo a um processo de
antropologizacdo do discurso cinematografico, que incide consideravelmente sob a producéo
documental. Ismail Xavier nos elucida essa mudanga de foco na producdo audiovisual

brasileira:

O consenso € de que a teoria esta em crise, ha muita coisa de esquematico no
pensamento socialista, nos modelos de revolucdo. O enfoque se altera e
perde terreno uma sociologia de base marxista, entra na moda uma
antropologia disposta a consagrar um maior pluralismo, uma relacdo mais
dialogica entre observador e observado.(XAVIER, 1985, p.31).

Essa postura documental mais antropolégica surge a partir da
impossibilidade de representacdo do outro, ja que este ndo pode ser narrado sem que a
contaminagdo da propria visdo do cineasta altere-0. Nessa perspectiva, contradigdes entre o
documentado e o documentarista passam a fazer parte da montagem final. O processo de
producdo do documentario ocupa o primeiro plano, e assistimos a um desmonte de sua
ideologia subjacente. O documentario Di, de Glauber Rocha, segue essa perspectiva de
producdo documental mais antropoldgica. A andlise de Claidia Mesquita nos elucida como
Glauber Rocha se filia a essa concepgao cinematografica mais experimental:
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Embora ndo tenha o "povo™ como tema, Di nos interessa por explicitar o
processo de realizagdo do documentario como contraditério e deflagrador de
questdes. O que se discute nas imagens e depoimentos deste filme rodado no
veldrio de Di Cavalcanti €, em esséncia, o préprio ato de filmar um enterro e
sua validade. Neste sentido, Di € um metadocumentério. A voz off esta
presente, mas de maneira radicalmente diferente do que se fazia nos filmes
de modelo sociol6gico - aqui 0 cineasta se expde diz que o pensa, explicita o
"processo”. Di ndo nega a representacdo, mas expde 0 processo
cinematografico como provocador de uma determinada representacdo da
realidade. (MESQUITA, 1996, p.16).

Analisaremos agora como 0s documentarios produzidos pelos dois grupos
podem dialogar com essa tendéncia histérica. Os documentarios inseridos nos experimentos
videogréficos da Companhia do Latdo refletem sobre a forma de representacéo da realidade
brasileira e a relagdo documentarista/documentado. Por exemplo, no documentario analisado
As Ruas da Comédia, a reflexd@o sobre o processo de montagem de um espetaculo teatral sobre
o mundo do trabalho é central. Nesse sentido, a visdo sobre a tematica é polifonica e
contrastante, ao encadear diversas vozes representativas do mundo do trabalho. O autor da
peca aparece nas imagens e ndao somente em voz off. Os desempregados e manifestantes
grevistas por melhoria do trabalho demarcam suas opinides sobre essa realidade vivida. O
trabalho teatral é também refletido sob a perspectiva da precarizacdo de seu oficio. A propria
validade transformadora de um espetaculo teatral sobre o estado precario do mundo do
trabalho € questionada pelo documentario. No video temos um duplo desmonte ideoldgico, o
do espetaculo teatral que o originou e o do proprio documentario enquanto género.

O DVD de extras do Oi Nois Aqui Traveiz é um documentario com intuito
de recontar a trajetdéria de 32 do grupo. Nele, os projetos do grupo sdo explicados através de
uma voz em off conectada as imagens antigas do grupo. No video também ha uma entrevista
com os ‘atuadores’ sobre o processo de producédo do espetaculo teatral Kassandra In Process.
Nessa entrevista ocorre uma espécie de desmonte ideolégico do espetaculo teatral,
explicitando o seu processo de criacdo. Por outro lado, a figura do entrevistador ndo é
revelada e isso nos possibilita uma leitura critica do DVD do grupo como um todo.

Como jé analisamos, o processo de criacéo teatral do Oi Nois é bem distinto
da Companhia do Latdo, mesmo tendo em comum uma producdo coletiva e desalienante.
Nossa tarefa foi a de observar e analisar como cada grupo se apropria do método teatral de
Brecht, e como essa apropriacdo é transposta para a linguagem audiovisual. A filiacdo
brechtiana da Companhia do Latéo facilitou em certa medida nosso recorte de pesquisa. No

caso do Oi Nois a multiplicidade de referéncias tedricas criou uma dificuldade, que pode ter
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forcado nossa analise a um enquadramento formalista. Fica aqui registrada essa autocritica.

Voltando ao DVD do Oi Néis, identifica-se um idealismo construido pelas
narrativas a fim de situar historicamente a importancia do grupo no cenario teatral de Porto
Alegre e do pais. Em sua primeira producdo audiovisual nada mais natural do que revelar a
magnitude do projeto teatral defendido pelo Oi Nois. Porém, alguns procedimentos de
producdo do DVD que ndo foram incluidos na narrativa documental, poderiam deflagrar
questdes formais como a tendéncia antropolégica de nosso cinema documental nos ensina. O
processo de producdo do DVD Kassandra In Process teve uma exibi¢do publica antes do
fechamento do roteiro final, e isso poderia de alguma forma ocupar a narrativa do DVD.
Nessa exibicdo, como apreendemos na analise, muitos atuadores do Oi N6is ndo gostaram da
versdo apresentada, pois ela continha diversas supressdes das cenas e das perspectivas dos
personagens. O ideal de construir uma obra audiovisual independente do espetéculo teatral,
deixou que autocriticas formais ndo pudessem integrar o roteiro do video. A isso, soma-se a
propria dificuldade que o trabalho precarizado do teatro possui em organizar uma producao
audiovisual, cujas necessidades técnicas e materiais sdo outras, e normalmente mais custosas.

A partir da experiéncia de exibi¢do prévia do video Kassandra in Process,
Pedro Camillis em nossa pesquisa de campo revelou que os profissionais do cinema néo
gostaram do video. Diogo Noventa, articulador do nucleo audiovisual da Companhia do
Latdo, em conversa durante a passagem do grupo por Londrina na Mostra de Teatro do
Oprimido, em novembro de 2009, também comentou que os cineastas desconsideram essa
producdo audiovisual como um teatro filmado. Essa critica € pertinente, ja que a maioria das
producdes audiovisuais de grupos de teatro possuem essencialmente um viés histérico de
registro de memdria, ndo ampliando em nada a concepcdo estilistica do discurso
cinematogréfico e/ou videogréfico. Por outro lado, a propria critica dos cineastas a essa
producédo audiovisual especifica dos grupos teatrais pode ser balizada por critérios do cinema
comercial, que ja estdo amplamente introjetados pelos seus realizadores e também pelos
espectadores. Vale lembrar, que nosso recorte estético € o método Brecht, e que ele permitiu
que aproximassemos as propostas cinematograficas relatadas acima da producgdo em video dos
grupos. A critica brechtiana radical da tradicional dramatizagdo isolada da vida privada dos
produtos do entretenimento ainda ndo perdeu a validade, dando o tom da producéo televisiva
e cinematografica hegemaénica.

A documentacdo histérica das producOes teatrais encontram no registro

audiovisual e suas facilitagdes técnicas contemporaneas uma poténcia latente de construgdo de
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um acervo da arte teatral mais consistente, enfrentando a efemeridade natural dos espetaculos,
podendo até mesmo ampliar o publico de teatro. Como relatamos através deste estudo
comunicacional alguns caminhos estdo abertos para a investigacdo dessa producdo
videografica, e sdo sintetizados a seguir: na esséncia antropologica das producdes
documentais, que revelam a ideologia subjacente dos videos; na tematica nacional, politizada
e referenciada esteticamente na proposta do cinema novo; na superacdo da precariedade
técnica pela inventividade narrativa; na incipiente busca pela independéncia da linguagem
audiovisual em relacdo aos espetaculos teatrais; e na proposta de uma circulagdo que

desestabilize a noc¢ao de produto cultural, baseada mais no intercambio cultural.



122

7 CONSIDERACOES FINAIS

Como nosso titulo sugere, a memdria dos grupos de teatro recontada através
dos seus registros em videos esta em processo de construcdo. E esse processo de construgdo
nos remete a diversas reflexdes. Como 0 movimento dinamico da vida , com suas mudangas,
perenidades, rupturas e continuidades, o registro em video do teatro vem sendo alterado, tanto
ao que tange seu estilo narrativo, quanto as possibilidades técnicas de sua producéo.

A narrativa audiovisual criada pelos grupos de teatro tem
contemporaneamente uma potencial de disseminagdo mais amplo do que em tempos passados,
por meio da possibilidade de veiculacdo na internet, de sua producdo mais leve via aparelhos
mais portateis de filmagem, e do suporte midiatico do DVD. Entretanto, sua amplitude ndo se
realiza, e a circulacdo desses videos se processa artesanalmente. O mercado industrial da
televisdo e do cinema comercial regidos por imposi¢cdes econdmicas, politicas e juridicas
impedem uma ‘massificacdo’ dessas narrativas, que sdo produzidas numa estrutura técnica
simples. Com isso, 0s grupos de teatro tentam criar circuitos alternativos de exibicao, através
de intercadmbios culturais junto as mais diversas forcas sociais constituidas, especialmente, por
grupos culturais e movimentos sociais.

Essencialmente, os grupos estudados tém em sua proposta teatral e
audiovisual a desmercantilizagcdo dos seus produtos culturais. E um caminho importante para
essa desestabilizacdo do aparelho produtivo acontece nos intercdmbios culturais mais
frutiferos. No entanto, a estrutura capitalista incide também nas praticas anticapitalistas, e por
isso essa desestabilizacdo do aparelho de circulagdo de bens culturais ainda ndo ocorre na
radicalidade necesséria.

No ambito da producgdo, uma proposta comum aos dois grupos, que escapa
também a estrutura tradicional de organizacdo das producdes audiovisuais, é a colaboracéo
coletiva em detrimento da divisdo rigida, que também atinge o trabalho intelectual e artistico.
A resisténcia cultural condensada nessa proposta politico-estética de producdo coletiva se
contrapde aos padrdes de trabalho, tempo e formatos de producéo da arte contemporéanea. E
esse terreno guiado pelas improvisacoes e fluxos livres entre funcGes especificas sdo ferteis a
pesquisa experimental, cuja poténcia ainda pode frutificar producGes em videos criativas e

uteis. A utilidade primordial deixada por essas produgdes audiovisuais é a de manusear a



123

tecnologia a servico da transformacéo social e da memdria teatral dos grupos, caminhando
dialeticamente entre a tecnofobia e a tecnofilia.

De uma forma geral, a memoria histérica, politica e cultural do Brasil esta
em processo de construcdo também. Como vimos, nem todos os arquivos da ditadura foram
abertos para esclarecer ao povo brasileiro como esse periodo tratou as pessoas que eram
contrarias ao regime militar. Um povo sem memoria, corre 0 risco de repetir novamente erros
do passado. Se a politica brasileira ainda vive sob esse retrocesso, 0 campo da arte ndo
poderia ser tdo diferente.

No caso do teatro, nossa tradi¢do nacional de producdo é bem diversificada,
com importantes textos e encenacfes ja criadas, e sucessivamente reinventadas, como
pudemos perceber pelo trabalho do Oi N6is Aqui Traveiz e da Companhia do Latdo. Mas a
prépria memoria da producdo teatral nacional € ainda falha. N&o existe muita publicagdo de
textos draméticos nacionais, 0 que desencadeia 0 descaso e 0 desconhecimento desse género
da literatura no ensino basico, fundamental e medio. Somente quem atingiu o nivel superior,
em disciplinas de humanidades, artes e letras pode ter acesso aos poucos livros publicados em
comparacdo com a literatura tradicional. Faltam registros, sejam eles impressos ou
audiovisuais.

Nesta dissertacdo definimos as préaticas teatrais como a mais apta, a partir da
especificidade de sua linguagem artistica, a desestabilizar a forma-mercadoria. Os videos dos
grupos de teatro podem criar novas formulas estilisticas a partir dessa natureza libertadora do
teatro. Mas essa inventividade passa tambeém por uma certa autonomizacdo da linguagem
audiovisual, sem que o dialogo junto a pratica teatral deixe de se estabelecer. Os dois grupos
estudados de uma forma incipiente estdo se preocupando e investigando essas novas
possibilidades de recriacdo narrativa pelo audiovisual. Mas ainda hd muito o que criar em
relagdo ao registro de teatro em DVD. Um possibilidade fértil seria separar os acervos
historicos dos espetaculos teatrais, que poderiam ser mais simples do ponto de vista estilistico
e na integra. E os videos inspirados nos espetaculos teatrais poderiam aglutinar a pesquisa
formal, contando com montagens mais elaboradas, e uma independéncia estética maior.

A grande pergunta que fica é como esses videos sdo recebidos pelo publico
em geral? A impressdo é que eles se destinam apenas as pessoas interessadas, pesquisadores
da éarea, enfim, gente ligada de alguma forma a pratica teatral. Esse alcance limitado ndo
proporciona o choque entre as intencdes do autor do video e a percepg¢do do publico, além de

ndo cumprir plenamente com um possivel objetivo desses videos, que é a formacdo de mais
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publico para o teatro comprometido com a realidade do pais. Novamente, temos o
autoritarismo mercantil da industria do entretenimento como barreira a uma popularizacdo
desses videos, e até mesmo da propria experiéncia teatral. Lembrando sempre que essa
barreira existe, e em suas brechas 0s grupos teatrais continuam trabalhando.

Todavia, ainda assim, é preciso reconhecer: o espetaculo gravado e editado
nunca proporcionara a mesma experiéncia estética do que a pega ao vivo, pois a gravacao esta
sujeita a processos de transcodificacdo que alteram o modo de producdo e os modos de ver a
obra. Mas nem por isso, torna-se indcuo a producdo de videos com o intuito de agregar mais
publico ao teatro, estabelecendo-se assim, como importante terreno de pesquisa estetica.

Enquanto a transformacao social ainda patina, resta aos artistas progressistas
cientes da mutabilidade da histéria, acumular funcGes produtivas criativas, fazendo um teatro
sob um condicdo material precarizada (porém com aprofundamento estético-politico), e
também produzindo videos mais inventivos. A histdria brasileira fragmentada, e permeada de
esquecimentos, ja provou por diversas vezes que é possivel, e mais do que isso € radicalmente
necessario esse esforco desmercantilizado na producdo da arte, que tem principalmente na
pedagogia sua utilidade politica primordial. O tempo e ac¢do das for¢as sociais nos mostrardo

como essa memaoria em processo ira se movimentar daqui para frente.
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ANEXOS
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ANEXO 1 (pode ser aberto em aparelho de DVD, caso ocorra problema “abrir com’ ou
explorar’ os arquivos no computador nos programas media player classic e Power DVD Para
Windows e VLC para Mac. Ndao abrir no Windows Media Player).
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ANEXO 2 (pode ser aberto em aparelho de DVD, caso ocorra problema “abrir com’ ou
explorar’ os arquivos no computador nos programas media player classic e Power DVD para
Windows e VLC para Mac. Ndao abrir no Windows Media Player).
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ANEXO 3 ( DVD de dados contendo arquivos doc. e dois videos de entrevistas na integra. S6
abrir no computador).
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ANEXO 4 ( video editado a partir do material coletado na pesquisa de campo e intitulado
Memarias em Processo).



