IMAGEM CENICA, TRAGEDIA E HISTORIA: Uma reflexao sobre a cenografia

de tragédias gregas na cena brasileira contemporanea
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1 - Introducéo

A cenbgrafa e diretora teatral britdnica Pamela Howard inicia seu livro,
intitulado Escenografia (HOWARD, 2004) na traducdo espanhola, expondo varias
defini¢bes de cenografia feitas por cenografos. Essa diversidade de opinides revela que
cada cendgrafo possui um senso muito peculiar do que vem a ser a Cenografia. Tais
defini¢bes possuem pontos em comum e tal variedade acompanha os diferentes métodos
de trabalho de cada cenografo, métodos que, por sua vez, sdo constantemente
reelaborados de acordo com cada producédo especifica. Assim, a cenografia € uma arte
que sempre se redefine em funcdo das necessidades e questes estéticas geradas no
interior da cultura teatral, mas também em funcédo do surgimento de novos materiais, de
novas tecnologias e de novos problemas plasticos e visuais que sdo colocados por
disciplinas como as Artes Plasticas, a Arquitetura, o Urbanismo e as Artes Visuais.
Conforme afirma Gianni Rato (RATTO, 1999), a cenografia aparecerd sempre como
uma arte integrada, que embora dialogue com outras artes, outras técnicas e tecnologias,

possuira sempre uma identidade propria.

Aquilo que parece garantir esta identidade e estabelecer um tragco comum entre
as diversas definicdes é a ideia de encenacdo. Segundo Anne Ubersfeld (UBERSFELD,
1996), encenacdo é, por esséncia, espacializacdo: o ato de dispor num espaco uma série
de relacOes significantes, tal como a relacdo entre espectadores-atores, ator-palavra,
ator-ator, ator-objeto, ator-luz, objeto-luz, objeto-objeto. A matéria do diretor e do
cendgrafo é, portanto, o espaco. Desta forma, podemos compreender a cenografia como
o0 tratamento do espag¢o, como a organizacdo do espaco teatral e dos signos do espaco
cénico. Esta organizacdo implica um pensar sobre o conjunto dos elementos visuais, isto
é, tanto os elementos inanimados — como a materialidade do edificio teatral e do espaco
cénico, os objetos, a iluminagdo, a relagéo entre o espago dos espectadores e 0 espago
dos atores — como os elementos animados, quer dizer, a propria presenca dos atores no
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espaco. Ao mesmo tempo, este pensar envolve também uma abordagem da acéo
dramatica, seja ela estabelecida por um texto dado, seja ela construida a partir de outras
abordagens (dramaturgia do ator, acdo coletiva, performance, danca-teatro). A
cenografia revela-se como uma arte complexa, seja por integrar diversas artes e
técnicas, seja por envolver uma abordagem do fenémeno teatral como um todo,
fendmeno esse que, no contexto cultural atual, vem redefinindo e ampliando os seus

limites.

Assim, ao criar o espago da ficgdo, que transita entre a realidade concreta e a
imaginacgdo, a cenografia se afirma como um elemento essencial da comunicagao
teatral, por envolver a criacdo de um sistema visual e de uma imagem espacial que afeta
diretamente a recepc¢édo do espetaculo. Neste sentido, a definicdo de Cenografia dada por

Pamela Howard é bastante esclarecedora:

A cenografia consiste na criacdo de uma imagem real em trés dimensoes,
onde a arquitetura do espaco é uma parte integral dessa imagem. A imagem
inclui a colocacdo e a distribuigdo no espaco de pessoas e objetos, com o que
se junta a verdade das palavras com aquela histéria que permanece atrds do
texto. A imagem espacial que se cria na cena ndo é uma simples decoracéo.
Constitui uma poderosa imagem visual que complementa o mundo do texto
que o diretor cria com os atores no espaco (HOWARD, 2004: 43).
E esta compreenséo da cenografia como um sistema visual, constituido de signos
imagéticos, que valorizaremos no presente ensaio, de forma a pensar a cenografia como

uma “arte visual”, tal como concebe Pierre Francastel (FRANCASTEL, 1988).

O presente texto apresenta parte dos resultados de minha pesquisa de Pds-
Doutorado, intitulada O espaco da tragédia, realizada no Programa de Pds-Graduagdo
em Artes Cénicas de Centro de Letras e Artes da Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro com orientacdo do Prof. Dr. José Dias, entre 2007 e 2008. A pesquisa
tem como tema a encenacdo de tragédias gregas na cena brasileira contemporanea,
tendo como objetivo a discussdo acerca do modo como o espaco e a cenografia
contribuem para a construgdo do sentido do trdgico. Por ser compreendida como a
organizacao do espaco teatral e dos signos do espaco cénico, fundindo-se com a prépria
idéia de encenagdo enquanto operacdo de espacializacdo, a cenografia € um elemento
fundamental para a discussdo sobre o lugar que a tragédia ocupa na visdo dos
encenadores brasileiros e sobre o0 modo como este lugar se manifesta em termos

formais, isto €, como espaco cénico e teatral.
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Embora as tragédias gregas representem uma parcela pouco significativa da
producdo teatral, seja no Brasil, seja em outros centros teatrais mundiais, os estudos
criticos atuais mostram que a retomada dos textos trdgicos gregos promovida desde o
final da década de 1960 sob a forma do experimentalismo teatral, levou a formagéo de
um movimento de revivificacdo da tragédia grega, movimento que se afirma durante a
década de 1980 e que se estende até os dias atuais. A encenacdo de tragédias gregas
apresenta-se como uma das principais tendéncias do teatro pds-moderno, conforme
indicam as pesquisas de Edith Hall (HALL, 2004), Simon Goldhill (GOLDHILL,
2007), Helen Foley (FOLEY, 1998), Patricia Legangneux (LEGANGNEUX, 2004),
Fredy Decreus (DECREUS, 2001), entre outros.

Em Why Greek Tragedy in the Late Twentieth Century (HALL,2004), Edith Hall
observa que este interesse é resultado da profunda mudanca cultural e politica que
marca o final dos anos sessenta. A partir deste periodo as tragédias gregas teriam sido
encenadas com perspectivas politicas radicais e com uma busca maior de
experimentalismo do ponto de vista estilistico. Os mitos tragicos gregos teriam se
tornado um dos mais importantes prismas culturais e estéticos através do qual o mundo
conflituoso do final do século XX (e inicio do século XXI) tem refletido sobre sua
propria imagem. Assim, a tragédia grega é retomada, tanto para discutir temas como a
liberacdo feminina, as guerras étnicas, o genocidio, o imperialismo, a Aids, quanto para
gerar uma reflexdo sobre a propria identidade cultural, num contexto marcado pelo

cruzamento de culturas.

E sob esta Gtica que o presente ensaio é desenvolvido: nele serdo observadas como
as transformacdes ocorridas na estética cenogréfica a partir do final da década de 1960,
periodo onde tem inicio o p6s-modernismo no teatro, apontam para uma crescente
desterritorializacdo do texto antigo, num movimento que leva ao estabelecimento de um
nova relacdo entre a cena e a realidade historica e social brasileira. A seguir, iremos
considerar como a consolidagdo do p6s-modernismo teatral na década de 1980, vem
impor um aprofundamento desta relacéo, de tal modo que, a desterritorializacéo do texto
grego vai gerar uma visualidade cénica muito particular, especialmente por envolver
uma absorcdo dos signos visuais das culturas populares brasileiras, de tal forma que as

novas praticas cénicas — realizadas sobretudo em espacos cénicos alternativos — irdo

Anais do XXVI Simpdsio Nacional de Histéria — ANPUH « Sdo Paulo, julho 2011 3



propor leituras especificas acerca das relacGes entre a idéia do tragico e a historia

contemporanea.

2 — Cenografia e espaco.

A transformacéo do sentido da cenografia ocorrido a partir das préaticas teatrais da
década de 1960 reflete uma mudanca na estrutura da cultura e do pensamento, mudanca
esta que tende a superar certas caracteristicas de apreensao e de producéo da realidade e
da arte proprias ao pensamento moderno. Esta transformacéo de ordem epistemoldgica
afeta diretamente o teatro, em geral, e a cenografia em particular, posto que lida com o
modo de vivéncia do espaco.

Em Condicdo Po6s-Moderna, David Harvey (HARVEY, 1992) observa que a
experiéncia da “compressdo do espago-tempo” transformou as formas de relacéo social
e de producdo dos valores desde o final do século XIX, passando a se tornar mais
intensa na contemporaneidade, em funcdo do surgimento de uma série de técnicas e
tecnologias que modificaram substancialmente 0 modo de o ser humano vivenciar o
espaco. Esta experiéncia da compressdo espago-temporal implica uma reducdo das
distancias geograficas e, por conseqiiéncia, aproxima as diferentes culturas,
confrontando-as, fundindo-as e difundindo-as. Neste processo, ao qual se alia o da
aceleragdo exacerbada da experiéncia do tempo e o da planificacdo da vivéncia por
intermédio da técnica cientifica de carater planetario, se instaura um constante
hibridismo e uma valorizacgdo das diferencas culturais e ideologicas, de forma que pode-
se afirmar que a compressdo do espago-tempo encontra-se na raiz da producéo artistica
dos séculos XX e XXI.

Mas, além disso, é importante lembrar que o préprio conceito de espago se
transformou radicalmente ao longo do seculo XX: conforme observa Margareth
Wertheim em seu estudo sobre a histéria do espaco, (WERTHEIM, 2001), ao espaco
relativistico, afirmado com as teorias da Fisica, segue-se a introducdo do hiper-espacgo

(teoria da quarta dimens&o) e o de ciberespaco (espaco virtual).

No que tange a arte teatral, uma ruptura com os ideais modernistas se configura a
partir do final dos anos 60, implicando uma maior abertura do teatro ocidental para
outras formas culturais de compreensdo do fendbmeno teatral. Esta consciéncia implica

necessariamente a absorcdo e apropriacdo de novas matrizes espaciais, imagéticas e

Anais do XXVI Simpdsio Nacional de Histéria — ANPUH « Sdo Paulo, julho 2011 4



estilisticas. Assim, é neste processo de reelaboracdo do préprio conceito de teatralidade
que se forma também um teatro de carater polimorfo, como € o teatro contemporaneo.
Marcada pela multiplicidade de experiéncias espaciais, a cenografia atual mostra-se
como um reflexo da experiéncia da compressdo espacgo-tempo, propiciando a
convivéncia de diversas culturas teatrais.

Ora, é neste espaco aberto e confuso que o texto grego ira se reinscrever. A partir
das décadas de 1980 e 1990, observa-se na cena mundial e no Brasil um crescente
movimento de encenacdo dos textos antigos. Guardadas algumas distingOes
significativas em fungdo do desenvolvimento técnico e estético do edificio teatral no
Brasil em relacdo a Europa e aos Estados Unidos, o que se nota é que este movimento
sera marcado pela diversidade de buscas espaciais, de tal modo que haverd uma
convivéncia pacifica entre as diversas formas de criacdo do espago cénico: espago
frontal, desconstrugdo do espaco tradicional, busca de novas relagdes espaciais entre
sala e cena, presenca de espacos alternativos.

Embora as encenacdes brasileiras de textos gregos venham se desenvolvendo
predominantemente num espaco tradicional, 0 que se nota é que a imagem da cena
tragica vem sendo transformada a partir mesmo de uma aproximacao do universo grego
com as culturas populares brasileiras. Este movimento de aproximacédo, tanto pode
envolver uma busca de identidade cultural, como gesto de resisténcia & globalizacéo, a
diluicdo das fronteiras e a desterritorializacdo, quanto pode ser um modo de afirmacéo
da diversidade, do multiculturalismo e da interculturalidade. E neste sentido que, no
capitulo a seguir, abordaremos algumas montagens que buscaram, de um lado, a ruptura
com o espaco tradicional e, de outro, a sobreposicdo dos elementos da cultura popular
ao texto grego. Em alguns casos, os dois gestos se fundem: a afirmacdo de uma

espacialidade diferenciada se integra ao universo da cultura popular.

3 — A cenografia na década de 1960: primeiros deslocamentos do texto grego

No periodo de modernizacdo do teatro brasileiro, a encenacdo dos textos
classicos antigos apresentava-se como uma forma de transformacéo do proprio estatuto
do teatro, afirmando um “teatro de arte”. No que se refere a cenografia dos espetaculos
modernos, havia uma tendéncia basicamente “representativa”, isto €, buscava-Se

“indicar” um tempo-espaco proximo ao universo grego. Embora esta tendéncia
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representativa perdure durante muitos anos, nota-se, ja na década de 1960, a tendéncia a
fugir da figuracdo do universo grego. Isso ocorre em Electra, de Séfocles, encenada em
1965 pelo Grupo Decisdo, com direcdo de Antonio Abujamra e cenografia de Anisio
Medeiros. O cenério era constituido por dois planos, sendo o plano superior dotado de
uma forte inclinacdo. Grandes paredes, formadas por blocos de pedra quadrangulares,

envolviam estes planos.

O cendrio, através de um declive excepcionalmente ingreme do chdo ao
palco, oferece ao espectador um angulo visual inesperado e estranho,
perfeitamente identificado com o aspecto sobre-humano da tragédia; e,
através da consisténcia e da cor das paredes, cria um pesado clima de
opressao. Deixando de procurar caracteristicas especificas gregas no cendrio,
Anisio Medeiros encontrou, no entanto, caracteristicas auténticas e
universalmente tragicas (MICHALSKI, 1965).

Nota-se aqui que, para além da representacdo, sdo os elementos formais que geram
aquilo que seria o espaco tragico. O traje aparece aqui como um elemento referencial,
que delimita de modo sugestivo o universo grego. No entanto, para além deste limite,
nota-se a presenca da mistura de referéncias ou tradi¢des culturais no traje/personagem.
Assim, a relacdo entre imagem, personagem e palavra parece revelar certas zonas de
tensdo: o personagem parece ser concebido num movimento de deslocamento espaco-
temporal; por sua vez, o texto dialoga com a realidade socio-politica da época, enquanto
que a cenografia constroi em sua materialidade um espaco de tensdo, traduzindo um
conceito geral ou universal.

Outro espetdculo que merece mencdo é Antigona, de Sofocles, do Grupo
Opini&o, com diregdo de Jodo das Neves e cenografia de Helio Eichbauer, encenada no
Teatro de Arena do Rio de Janeiro, em 1969. Superando a ideia de indicar 0 mundo
grego a encenacdo se propunha a dialogar com a atualidade, o que se dava por
intermédio do deslocamento da obra para o periodo arcaico. Este recuo no tempo
deixaria transparecer uma sociedade em formacdo, plena de lutas e contradi¢Oes
marcantes. Trata-se assim da construcdo de um discurso politico ndo localizado. Ora,
num contexto de plena vigéncia do Al-5, esta fala indireta apresentava-se como uma
alternativa para a critica politica. A cenografia parece reforcar esse sentido.

O espago cénico constituia uma cena arena retangular. A cenografia era
constituida por uma plataforma retangular, feita em madeira. O espago aberto ao centro

do retdngulo formava um plano mais baixo que era preenchido por areia. Escadas
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ligavam a plataforma ao primeiro plano. Este conjunto era completado por um pequeno
praticavel de forma quadrada que, elevado ao mesmo nivel da plataforma e ligado a ela
por uma estreita passarela, se projetava para o primeiro plano. Segundo Helio
Eichbauer, a madeira e a areia eram materiais que “nos transmitem ao mesmo tempo, o
vigor das coisas solidamente construidas e o cardter temporal dessas construgdes”
(EICHBAUER, 1969). Estes dois planos e dois materiais dialogam posto que as ac¢oes
feitas na plataforma tém maior efetividade, enquanto que o primeiro plano ocorrem
aqueles que seriam os efeitos dessas agdes. Assim, 0s personagens do primeiro plano
aparecem como sepultados que ressurgem. Mas, num outro aspecto, 0 pequeno
praticavel quadrado — lugar privilegiado do personagem Creonte — encontra-se numa
situacdo dubia: ele é rigidez e fragilidade. A cenografia cria um espaco tragico que
parece dialogar com as teorias nietzschianas sobre o apolineo e o dionisiaco, ha medida
em que, por sua forma e materiais, confronta os valores de estabilidade e de
instabilidade, de fluxo e contencdo, de caos e ordem. A ordem e o poder revelam-se
limitados e fadados a degenerescéncia ou queda. Assim, a alusdo a realidade social e
politica nacional é bastante evidente e provocadora.

Tendo em vista a transformacdo do sentido da cenografia e a busca de novos
lugares teatrais, consideremos Agamémnon, de Esquilo, espetaculo do grupo A
comunidade, com dire¢cdo de Amir Haddad e cenografia de Joel de Carvalho, realizado
em 1970. A proposta do grupo era romper com a relacdo espacial tradicional, dai a
recusa as salas de espetaculo convencionais e a fixacdo do grupo no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. Para o espetaculo, o cendgrafo criou uma grande area
retangular, com diversos praticaveis com tamanhos diferentes, com diversos planos,
dotados de alcapdes, escadas e rampas. Neste espaco fragmentario ndo ha separacéo
entre a area de atuacdo e a area destinada ao espectador, o espectador esta integrado a
cena. O ator podia atuar de diversos modos, sem uma marcacdo pré-definida:
pendurado, de cabeca para baixo e, aléem disso, podia também operar a luz, constituida
por lampadas incandescentes. “O cenario-andaime de Joel de Carvalho permite as
evolugdes, mas nao sugere nada e nem mesmo o0 uso do vermelho em tudo: cenario,
roupas, maquiagem, uma atmosfera sangrenta™. Aqui, 0 espaco teatral afirma-se como

uma metéfora do universo tragico por intermedio da oposicéo e sobreposicdo de linhas,

! OSCAR, Henrique. Diério de Noticias, Rio de Janeiro, 17 de junho de 1970.
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formas e planos, construindo um espaco de conflito sem o elemento referencial. A partir
destes dados, podemos pensar que a auséncia de diferenciacdo entre sala e cena, aliado
ao jogo com a expectativa dada pela movimentacdo ndo convencional dos atores no
espaco, afirmar-se-ia como uma forma de se criar uma tenséo tragica, pois, inserem na
experiéncia do espectador as sensacdes de desconforto e de ameaca a partir do fator
casual e inesperado.

Estas trés experiéncias cénicas apontam ndo somente para novas formas de
construcdo do sentido do trégico, para além da representacdo do mundo grego, tal como
se dava nas encenacBes do periodo do moderno teatro brasileiro, como também para
uma nova forma de relacéo entre a imagem cénica e a realidade brasileira. Isto é, num
contexto cultural e politico marcado pela vigéncia da censura, o0 texto grego se
apresentava como uma opcdo exemplar para a constru¢cdo de um discurso politico
indireto, ndo localizado. O que é importante notar aqui é que a propria cenografia sera
parte deste discurso: por intermédio dos elementos visuais, a cenografia buscara reforcar
0 movimento de trazer para o espectador a consciéncia da existéncia de uma realidade

problematica que deveria ser transformada.

Observa-se assim que a fecundidade artistica do periodo em questéo se deve a
uma alianca entre as condic¢des sociais e politicas brasileiras e a emergéncia de novas
praticas artisticas e teatrais — Artaud, Brecht, Jerzy Grotowski, Living Theatre,
performances e happenings — as quais propunham uma reforma radical do préprio
estatuto do teatro na medida em que transformam radicalmente seus pressupostos
teoricos (representacdo, acdo, conflito, personagem) e suas praticas, dando origem ao
que viria a se configurar como uma estética teatral pds-moderna ou, conforme as teorias
de Hans-Thies Lehmann, o teatro pds-dramético. Este vocabulario ja parece estar bem
consolidado nos profissionais de teatro que emergem a partir da década de 1980.

4 — Estratégias de aproximacao: dialogo entre o teatro grego e a cultura popular

A partir das décadas de 1980 e 1990, observa-se no Brasil um crescente
movimento de encenagdo dos textos antigos, movimento este que se acentua com a
virada do século. Nestes espetaculos, a diversidade de buscas espaciais se afirmara,
assim como se fardo presentes diversos procedimentos poéticos caracteristicos da pos-

modernidade, como a citagdo, a referéncia a elementos da cultura de massa, 0
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minimalismo cénico, a presenca do edificio teatral como elemento significante, o
dialogo entre a cena e o video, a presenca de elementos épicos e a ironia no tratamento
dos meios de expressao cénica, a fusdo de linguagens cénicas, como teatro de animacao,
danca, musica, teatro, entre outros. E possivel perceber também a diversidade de
pesquisas espaciais, desde a utilizacdo da cena frontal, passando pela cena em arena e 0s
espacos alternativos, até a transformacdo do edificio teatral. No entanto, além destes
observa-se a existéncia de uma producdo teatral realizada em ruas e em espacos abertos,
numa proposta que enfatiza o elemento popular, mais precisamente, a possibilidade de
tornar o texto grego mais acessivel por intermédio, tanto do uso do espaco, quanto pela

presenca de signos e simbolos oriundos da cultura popular.

Em seu estudo sobre a moderna encenacdo de textos tragicos gregos, Patricia
Legangneux observa que um dos grandes desafios do encenador consistia em tornar
acessivel o texto grego para o espectador moderno, o que envolvia diversas estratégias
de aproximacdo. Dentre estes recursos, o didlogo com a cultura popular teria sido
sempre muito intenso, pelo fato de o teatro grego apresentar-se para o diretor moderno
como uma forma de teatro utdpica, isto €, de teatro de massa, onde todas as artes se
fundem, num espetaculo essencialmente democratico. Esta mesma estratégia persiste no
contexto do teatro pos-moderno. Assim, diversos diretores teatrais brasileiros tém
recorrido a linguagem circense, ao teatro de rua, aos elementos folcloricos, as préaticas
religiosas de matrizes africanas e ao teatro de bonecos, como meios de sobrepor ao texto
grego elementos proprios de nossa cultura. Porem, para além de uma corrente estética e
ideologica especifica, 0 que se observa € que esta aproximacao entre o texto classico e a
cultura popular vincula-se a diversas correntes estéticas do teatro, como o teatro ritual, o
teatro épico, as préaticas performaéticas, o teatro da crueldade, a antropologia teatral, o
teatro fisico, entre outros. Consideremos trés espetaculos realizados na caixa cénica que

operam uma sobreposicao do texto grego a elementos da cultura popular.

Em Antigona, o nordeste quer falar, texto de Gisa Gonsioroski, direcdo de
Benvindo Siqueira, encenada no Rio de Janeiro, em 2003, essa referéncia a cultura
popular se da pela presenca de elementos da cultura nordestina: folguedos, cordel,
maculelé, bumba-meu-boi, capoeira, coco, embolada, entre outros. Segundo Macksen
Luiz, o texto faz do mito de Antigona “a representagdo de uma cultura como parabola

da resisténcia popular. Antigona se transforma em simbolo, que se confunde com
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figuras de folguedos nordestinos, e em porta-voz da "pureza” e "dignidade” dos
"excluidos™ (LUIZ, 2003). Da-se assim um juncdo entre as formas da cultura popular e
o apelo ideologico do discurso politico: as culturas populares, manifestacdes
representativas da identidade do povo brasileiro seriam as principais vitimas de um
sistema opressor do ponto de vista econémica, politico e cultural. Neste sentido, a
frontalidade do espaco mostra-se adequada com a intencdo de construir uma linguagem
cénica de caracteristicas épicas, onde um discurso politico se constréi: o imaginario
popular nordestino se apresenta, simultaneamente, como forma de resisténcia cultural e
politica e como busca de uma linguagem espetacular marcada pelo elemento

performatico.

Outro espetaculo interessante, na medida em que foi apresentado em espagos
absolutamente diferenciados, do ponto de vista formal, social, econémico e cultural é
Electra na Mangueira, dirigido por Antonio Pedro, em 2002. O espetéculo foi criado e
apresentado no Morro da Mangueira, no Rio de Janeiro, mas foi também exibido no
Teatro Municipal desta mesma cidade, fato este que implica um jogo com a diferenca de
recepcdo do espetadculo em funcdo do espago apresentado. Os elementos da cultura
popular e da cultura erudita eram aqui integrados, visto que a montagem possuia uma
linguagem cénica e visual que se aproximava do elemento carnavalesco. Assim, a
imagem cénica era marcada pela presenca de elementos rusticos e naturais, que
remetem a culturas primitivas, do mesmo modo como toda a performance dos atores era

marcada pela presenca da cultura afro-brasileira.

Em 2003, foi realizada em Ouro Preto a montagem de Antigone, espetaculo de
formatura dos alunos do Curso Livre de Teatro de Ouro Preto, com dire¢éo de Juliana
Capilé, cenografia e figurinos de Gilson Motta e Juca Vilaschi. Enquanto a cenografia —
feita por dois grandes grupos de praticaveis sobrepostos formando uma espécie de
escada absolutamente irregular e instavel — remetia a ruinas de antigas construcdes de
estilo classico, os figurinos faziam tanto uma referéncia as culturas africanas, como
também a elementos da cultura popular mineira, mais especificamente, a congada. O
espetaculo criava, portanto, uma imagem cénica onde diversas culturas e identidades se
sobrepunham. O que se verifica é que nestes procedimentos de historicizacdo, o texto
grego aproxima-se do espectador por intermédio de uma roupagem que é totalmente

diferente de sua forma original. Ao mesmo tempo, o elemento arcaico, ritualistico
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essencial ao texto antigo é reforcado e atualizado por intermédio desta nova roupagem.
Nota-se assim a presenca de uma relacdo dialética onde os valores de proximidade e de

distancia passam a ser intercambiaveis.

Permanecamos inicialmente nestes trés exemplos, observando que é evidente no
teatro brasileiro tornou-se um lugar comum a operacgéo de dar uma cor local ou regional
aos textos classicos. Assim, sdo incontaveis as encenacfes que tomam como referéncia
a cultura local como uma espécie de moldura do texto grego. Se, de um lado, a
diversidade cultural brasileira favorece este tipo de abordagem, por outro, é importante
notar que o proprio texto grego, tem como uma de suas marcas fundamentais, a
flexibilidade para se adaptar a diversos contextos sociais, culturais e politicos, sejam
estes locais, sejam internacionais, propiciando uma reflexdo acerca de situacoes
humanas complexas, em particular, daquelas situacdes onde emerge uma consciéncia
tragica, conforme observa Freddy Decreus, em Le bruit court que nous n’en avons pas
fini avec les Grecs (DECREUS, 2001).

Outro ponto importante relativo ao ressurgimento da tragédia grega refere-se a
propria emergéncia do mito. Decreus observa que, se uma das caracteristicas do teatro
moderno é sua busca das fontes originais da cultura, o que ocorre atualmente, em funcéo
mesmo do questionamento critico em relacdo ao predominio ideoldgico cultural europeu
é que a questdo da busca das origens cede lugar a busca de outros lugares de irradiacdo
cultural. Quer dizer, a atualidade estd mais aberta ao multiculturalismo. Esta mudanca
de hierarquia e de paradigma, que trouxe a tona novas tensdes e oposi¢des, gerou
consequéncias imediatas para a encenacdo dos textos gregos. Assim, percebe-se que,
aquilo que o pensamento ocidental tinha até entdo evitado — o confronto com Dioniso, a
relagdo com o matriarcado, o olhar oriental, a perspectiva feminista — tende a ressurgir
nas encenacdes atuais. E claro que todo este movimento de ruptura com as hierarquias e
de descentralizacdo repercute em pensadores como Michel Foucault e Jacques Derrida.
Assim, se o ressurgimento da tragédia no contexto atual se d& em fungdo de uma busca
por um centro mitico, de um retorno as origens, nas encenacdes brasileiras, uma das
expressdes dessa busca se da na relacédo estabelecida entre o texto antigo e os elementos

da cultura popular, de matriz afro-brasileira.
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Nos trés espetaculos citados anteriormente, o espaco frontal se apresenta como um
quadro onde sdo representados, por justaposicdo, 0 elemento grego e os elementos
locais oriundos da cultura popular. Consideraremos agora as encenacoes realizadas em

espacos alternativos ou ndo convencionais.

5 — Desterritorializacdo e criacdo do espaco politico: hibridismo e

interatividade

As fenicias, de Euripides, direcdo de Caco Coelho, realizada pela companhia Circo
de Estudos Dramaéticos, foi apresentada nos jardins do Museu da Republica, antigo
Palécio do Catete, no Rio de Janeiro, em 2001. Num espaco cénico em forma de arena,
0 espetaculo era construido com base em referéncias a linguagem circense. Por esta
opcéo, observa-se o acento num elemento arcaico, mas, por outro lado, a proposta de
sonoplastia estabelecia um vinculo direto com a cultura urbana contemporénea: a trilha
sonora era executada ao vivo, com a utilizacdo de sucata industrial. Este vinculo com a
atualidade também se fazia notar nos figurinos. O fato de o espetaculo ter sido
apresentado originalmente nos jardins do Museu da Republica, lugar de forte poder
simbdlico, seja por ter sido a sede do poder executivo até 1960, seja ainda por ter sido o
lugar do suicidio de Getulio Vargas, nos aponta para dois aspectos. Do ponto de vista da
relacdo entre o texto e 0 espaco, a presenca concreta do prédio revela-se fundamental na
medida em que, assim como ocorre em muitos textos tragicos, e em particular neste
texto de Euripides, o palacio do rei € um elemento essencial na construcdo das tensdes
tragicas. Alem disso, a presenca do palacio invadida pelo elemento circense permite-nos
estabelecer uma contraposicdo entre aquele que seria 0 espago destinado a elite, ao
poder e ao exercicio da razdo politica e 0 espago destinado a fantasia, a irracionalidade,
a poesia e as camadas populares. Da-se assim uma aproximacdo de espagos
essencialmente diferenciados, aproximacéo esta que é tipica da cultura pos-moderna.
Assim, o espetaculo aponta para a integracdo de elementos da cultura popular ou de
massa a cultura erudita, para a integragdo e o confronto entre espacos e os modos de

vivéncias proprios a cada um dos espacos.

Outro espetaculo que se utilizava das técnicas circenses, s6 que, desta vez, de
modo mais radical, foi Prometeu, realizado pela companhia Circo Minimo, de Sao

Paulo, em 1993. O espetaculo, que ¢ feito apenas por um ator que fica durante todo o
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tempo da representacdo fazendo movimentos num trapézio, parece recontextualizar a
linguagem circense, na medida mesmo em que, ndo recorre a ela para a criagdo de um
discurso sobre a cultura popular, no lugar disso, o que se nota € a construcdo de um
discurso politico sobre a contemporaneidade. Isto é, o espetaculo parece construir uma
parabola do homem contemporaneo, que sempre estaria preso aos Seus CoOmpromissos
de produtividade e que seria vitima dos seus competidores. Desta forma, o espetaculo
dirigido por Cristiane Paoli-Quito mantém a discussao central do texto — as relacGes de
poder — deslocando-a para a atualidade, numa critica ao sistema capitalista enquanto
fator de opresséo e de violacdo do sujeito. Deste modo, a linguagem circense ganha uma
ressonancia contemporanea, na medida em que, por ser apresentado também nas ruas, o
espetaculo dialoga com o proprio espago publico, adquirindo o sentido de uma
intervengdo urbana. Assim, se fundem a tradicdo e a atualidade, o antigo e o

contemporaneo, o popular e o classico.

Numa perspectiva proxima a esta, a montagem de A historia tragica de Edipo Rei,
realizada pelo Grupo Andante, com direcdo de Marcelo Bones, foi apresentada nas ruas
e pracas de Belo Horizonte e em espacos alternativos, em 2008. Como elemento
cenografico, era utilizado um andaime, que possibilitava que a acéo fosse desenvolvida
em varios planos, viabilizando movimentos de ascensdo e de queda. Neste sentido, esta
estrutura cenogréfica terminava por reforcar um elemento fundamental do texto,
possuindo uma carga simbdlica eficaz. O espetaculo contava com recursos narrativos e
solugdes cénicas que eram bem proximos a cultura popular (musica executada em cena,
influéncia da linguagem circense, contato direto com o espectador) e que, como tal,
conciliavam-se com a ideia de divulgar o texto cl&ssico as camadas da populagcdo que

ndo freqlientam as casas de espetéculo.

Outro espetaculo que pode ser de interesse para as reflexdes aqui desenvolvidas
é Itds Odu Medéia, direcdo de Luciana Saul, realizado pela Companhia Arte Tangivel.
Assim como ocorre com outros espetaculos aqui citados, neste da-se também uma
aproximag&o entre o texto grego e a cultura de matriz africana. Contudo, diferente dos
outros espetaculos que construiam esta proximidade a partir dos elementos visuais e da
performatividade, aqui observa-se um aprofundamento nas pesquisas sobre o ator, com
base na Antropologia Teatral. Mais precisamente, os rituais do Candomblé sdo o objeto
de estudo para a performance do ator. O espetaculo Itds Odu Medéia é constituido por
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varias versdes do mito de Medéia e por textos relativos aos Orixas das religides
africanas, tendo sido apresentado no proprio galpdo da companhia, na cidade de S&o
Paulo. Observa-se assim a presenca de elementos proprios das poéticas teatrais pds-
modernas: a colagem de textos dramaturgicos diversos, a valorizagdo do processo de
pesquisa, a relacdo com as teorias e praticas performaticas desenvolvidas a partir de
Grotowski, o resgate de elementos miticos e arcaicos, a busca da interatividade com o
publico. Assim, no que diz respeito ao espaco cénico e a cenografia, constituida por
onze espacos cada um representando um Orixa e, conseqlientemente, possuindo
elementos cénicos proximos ao universo de cada um dos orixas, nota-se o didlogo com

praticas artisticas contemporaneas que buscam a interacédo ativa dos espectadores.

Esta busca de uma experimentacdo no campo do espaco cénico e das artes
visuais esta presente também no espetaculo Olhos Vermelhos — Um Tributo a Antigona,
do Grupo Pia Fraus, de S&o Paulo, com direcdo de lone Medeiros. Aqui, distanciamo-
nos do discurso e das praticas performaticas que resgatam elementos préprios das
culturas populares para penetrarmos no campo da fusdo das linguagens artisticas: o
espetaculo fundia teatro, danca, bonecos, mascaras, circo, musica e artes plasticas. O
espaco cénico era constituido por uma espécie de passarela, com o publico restrito a 50
pessoas, situado nos dois lados do corredor. Além dos diversos efeitos cénicos presentes
no espetaculo, o interessante a notar aqui é que, no lugar de um cenério, tem-se uma
instalagcdo, a qual podia ser visitada pelo publico independente do espetaculo. Assim,
deparamo-nos com um fato estético que marca uma das tendéncias da cenografia
contemporanea, a saber, a paradoxal autonomia da cenografia em relacdo a cena. Quer
dizer, a cenografia serve como suporte para o trabalho da encenacdo, conforme é sua
funcdo tradicional, mas também pode, por suas caracteristicas formais, assumir uma
independéncia em relacdo a cena, estabelecendo com o espectador outras relacdes de

significado, e propiciando uma interacdo direta do publico com a obra.

Os espetaculos aqui referidos apontam para um movimento de deslocamento do
texto grego, onde este perde sua referéncia espacial original para que venham a se
fundir diversas camadas de sentido oriundos das culturas populares, urbanas ou
tradicionais, fusdo esta que coincide mesmo com a propria ruptura das fronteiras entre
as artes. Deste modo, é sob o signo do caos, da confusdo que o tragico vem se

reinscrever na historia atual. Mais precisamente, a presenca da referéncia as culturas
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populares nos espetaculos aqui abordados se deve ndo apenas a flexibilidade propria do
texto grego, mas sobretudo, ao referido fenémeno da compressdo do espaco-tempo que
tende a reforcar o multiculturalismo e a valorizar aquilo que seria o elemento “local”
como um dos fatores caracteristicos da propria pds-modernidade. O “localismo”,
enquanto forca que combate a desagregacdo social €, segundo Michel Maffesoli,
(MAFFESOLI, 2004) um fator fundamental na medida em que envolve um retorno ao
sentimento de pertencer a algo em comum, um vinculo de carater afetivo que é dado
pelo espacgo e pelos valores comuns que ai sdo partilhados. Ao propor novos espagos
para a realizacdo do fendmeno teatral, a cena contemporénea opera no mesmo sentido
de valorizar o espaco enquanto forca de vinculo entre aqueles que participam do evento
cénico. O elemento problematico encontra-se no fato de que, se por um lado, este
espaco possui forte carga de identidade, na medida em que € constituido pelos signos e
pelos materiais proprios das culturas populares, por outro, a sobreposicdo de realidades
culturais e o rompimento das fronteiras entre as artes apontam para uma diluicdo do
elemento identitario. Desta forma, a tensdo entre as forcas de conservacao e as forgas de
diluicéo se reforca, de modo que o trdgico contemporaneo emerge — assim como ocorria
na Grécia antiga — do embate entre o particular e o universal, o passado e sua negacgéo, o
primitivo e 0 novo, a religiosidade arcaica e a ciéncia, em suma, entre duas formas de

logos. O tragico aponta assim para a idéia de ambivaléncia.
6 - Concluséo:

E este novo contexto — a pos-modernidade — que faz ressurgir o conceito de
ambivaléncia, como um dos conceitos que determina o tradgico. A ambivaléncia diz
respeito a consciéncia de se estar no seio de uma divisdo entre dois mundos, onde
nenhum dos podlos se revela como verdade, como certeza. E esta flutuagio, esta
impermanéncia, que faz brotar a consciéncia tragica. Como tal, a tragedia pde em cena
um conflito insolGvel, uma auséncia de quadros estaveis de valores no qual a acdo
humana se fundaria. O tragico &, portanto, um discurso de carater politico e ontolégico
que se articula tendo em vista 0 questionamento do sentido de uma ordem dada. O
pensamento tragico aponta para a auséncia de fundamento, a auséncia da unidade que
sustenta e da sentido a realidade, € a revelacdo da auséncia de sentido no interior desta

ordem, afirmando-se sob o signo da contradicdo e da luta: a ordem e o0 caos, a vida e a
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morte, a civilizacdo e a barbarie. Ora, é esta consciéncia do dilaceramento, da

ambivaléncia que se apresenta em muitos dos espetaculos aqui citados.

A cena pds-moderna rompeu com o elemento representacional e com a tentativa
de reconstrucdo do universo grego, tal como se fazia presente no Modernismo. Por
outro lado, a instabilidade e a mobilizacdo do corpo presentes em certas experiéncias
cénicas do final da década de 1960 cederam lugar na atualidade a uma vivéncia do caos,
da desordem, da confusdo dos valores, num tempo marcado pela emergéncia dos
“localismos” e pela onipresenca da técnica cientifica de carater planetario, a qual impd&e
uma presenca macica da tecnologia e da midia na vida cotidiana. Nesta estrutura, ndo ha
lugar para o discurso politico ndo topico, pois todas as fronteiras espaciais e temporais
se reduziram: o elemento particular é também universal. As identidades locais sdo
afirmadas, mas também postas em questdo, num processo ambivalente. Assim, o
discurso tragico — quando transformado em imagem cénica — assume assim a feicdo da
justaposicdo, da confusdo, da polifonia, do ecletismo e hibridismo, mas todas essas
formas parecem apontar para a instabilidade geral dos valores, para as incertezas e a

impermanéncia como tonicas da vida atual.

Neste processo de releitura dos textos gregos, a cenografia tende a resgatar
materiais que reforcam a presenca do passado em confronto com a atualidade, como € o
caso das matérias naturais e rusticas que dominam o espaco da cena. Além disso, 0 que
se nota ainda é que, no que diz respeito a valorizacdo das culturas populares, a
cenografia tende a afirmar uma poética plastica e visual marcada pela sobreposicéo de
elementos arcaicos, ritualisticos, religiosos, com elementos tipicos da cultura de massa
contemporanea. Informado por estas materialidades, 0 espa¢o cénico, em suas diversas
configuracdes, assim como 0s recursos cenograficos apresentam-se como pecas
primordiais na constru¢cdo de um discurso cujo sentido & essencialmente politico.

Trageédia, politica, poder e espaco estdo sempre integrados.
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