Um olhar para a cena simultanea no teatro brasileiro moderno e

contempordaneo!

Introducao

No presente ensaio abordaremos as relacoes entre o texto dramatico e a
cenografia, mais especificamente, um tipo de producdo dramattargica muito
presente no decorrer do século XX e que se caracteriza pela proposta de
exposicao da acao dramatica em diferentes planos espaciais e temporais, numa
articulacdo entre o tempo, a memoria e a linguagem. Diversos textos produzidos
na cena mundial possuem tais caracteristicas sendo interessantes por
propiciarem uma composi¢ao formal complexa em termos de encenacao e por
colocarem em questdo os limites entre a escrita cénica proposta pelo
dramaturgo e aquela proposta pelos criadores cénicos que lidam com a
espacialidade, como o cenografo, o iluminador e o diretor. Na cena brasileira,
encontramos varios textos que lidam com esta diversidade e simultaneidade de
espacos-tempo, dentre eles, alguns que se revelaram fundamentais para a

definicao do proprio conceito de teatro moderno no Brasil.

Amor..., de Oduvaldo Vianna, foi o primeiro texto nacional realizado com
estas caracteristicas. Encenado em 1933 e 1934, pela Companhia Dulciona-
Odilon, com direcdo do proprio autor, cenografia do pintor, desenhista e
cendgrafo Henrique Manzo, Amor... fez um grande sucesso e é possivel que sua
concepcao cenografica tenha exercido influéncia sobre Vestido de noiva, de
Nelson Rodrigues. Como sabemos, este texto de Nelson Rodrigues foi levado a
cena pela primeira vez em 1943 pelo grupo Os comediantes, com direcao de
Ziembinski e cenografia de Santa Rosa. O fato é que, refletindo uma tendéncia
da cena mundial, a partir de Vestido de noiva, nota-se a presenca de varios
textos nacionais que sao estruturados a partir da mesma relacao entre tempo,
memoria e historia. Uma obra muito significativa na exploracao da relacao entre
tempo e espago é A moratoéria, de Jorge de Andrade, encenado em 1955, com
direcdo e cenografia de Gianni Ratto, encenado pela Companhia Maria Della

Costa. Na década seguinte, é encenado Rastro atras, texto de Jorge Andrade,
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direcao de Gianni Ratto, onde sera explorado o mesmo recurso, sendo que,
nesta ocasiao, com um didlogo mais acentuado com o cinema e sem a presenca
de uma cenografia com divisao em planos. JA na década de 1970, um dos
autores que ira explorar esta tendéncia com maior continuidade é Oduvaldo
Vianna Filho, com textos como Papa Highirte, Mao na luva e, sobretudo, com
Rasga coracgado, escrito em 1974 e encenado em 1979, por José Renato, com
cenografia de Marcos Flaksman. Esta tendéncia teria sua continuidade com a
obra memorialista de Naum Alves de Souza, sendo que, neste contexto, a
cenografia arquitetonica cedera lugar a uma atmosfera mais impressionista, de
tal forma que a iluminacdo adquire um maior valor na operacao de definir

ambientes e lugares marcados pela fugacidade e pela ndo permanéncia.

Em todos esses casos, aqui rapidamente lembrados, lidamos com uma
dramaturgia de carater predominantemente épico, onde o tempo ¢é colocado em
cena, adquirindo visualidade e espacialidade. Em momentos, o foco da obra
recai na analise psicologica dos personagens, em outros em questdes sociais e
politicas, de forma que em muitos casos, a propria historia do Brasil é reescrita

a partir de uma 6tica essencialmente subjetiva.

No que diz respeito especificamente a encenacdo, é importante observar
que este tipo de dramaturgia — exemplar de uma vertente da cena moderna
brasileira — possibilitava a criacdo de grandes projetos cenograficos, conforme
se deu com grande parte dos textos aqui citados. Estes projetos dramatuargicos e
cenograficos parecem estar deslocados do ambiente cultural da atualidade
marcado, pela compressao do espaco-tempo e pela presenca ostensiva das
tecnologias e das midias no cotidiano, fatores estes que transformaram
radicalmente a sensibilidade, afirmando a simultaneidade, o imediatismo e a
multiplicidade como fatores constitutivos da propria percepcao e vivéncia da
realidade. Neste novo ambiente cultural, os projetos cenograficos de carater
arquiteténico cedem lugar a cenografia projetada, imaterial, radicalizando a
busca modernista de uma maior interacao entre o teatro e as tecnologias de
producdo da imagem, como o cinema. A exploracido dos diversos planos
cenograficos e a apresentacdo de cenas simultaneas apresentam-se como

procedimentos tipicos da estética teatral moderna, ou, de uma cena vinculada



ainda a tradicio dramatica. JA no contexto do teatro poés-dramatico, a

temporalidade passa a ser abordada de outro modo.

Conforme observa Hans-Thies Lehmann, em O teatro pés-dramatico,
nesta que seria a passagem do dramatico para o pdés-dramatico, passa-se da
esfera da ruptura com a representacao da temporalidade homogénea para a
esfera do tempo como centro teméatico do acontecimento teatral. Nesta estética,
o tempo nao é mais representado, mas sim uma experiéncia compartilhada
entre atores e publico, isto é, o teatro se afirma como uma experiéncia de

instauracao do tempo em estado puro.

Em um sentido semelhante ao da imagem-tempo do
cinema moderno, o teatro poés-dramatico também pode ser
entendido como cristal de tempo, proporcionando a sua
maneira uma imagem direta do tempo “em estado puro”.
Nesse sentido, uma experiéncia do tempo que se desvia do
habitual provoca sua percepcao expressa, de modo que o
tempo é alcado da inexpressiva condicao de coadjuvante
ao status de tematica. (Lehmann, 2007, p. 305).

Em suma, o teatro pods-dramatico instaura uma estética temporal
especifica, na qual fatores como a duragao, a repeticao e a velocidade, passam a
ser valorizados. E interessante observar que, nesse processo, a propria estrutura
da cena enquanto simultaneidade retorna como elemento de uma poética
teatral, como nota Lehmann, ao se referir as “estéticas da velocidade”: “A
simultaneidade na propria acdo cénica, que aqui se torna dominante, é uma das
principais caracteristicas da configuragao temporal pos-draméatica” (Lehmann,
2007, p. 315). Assim, no presente ensaio, buscarei tracar um percurso histoérico
de como a cena simultdnea — cuja origem é medieval — é resgatada,
primeiramente, na cena moderna e, em seguida, no contexto do pos-
modernismo, com o teatro pos-dramatico. Neste sentido, é interessante
observar o espetaculo O jardim, da Cia. Hiato, dramaturgia e direcao de
Leonardo Moreira, cenografia de Marisa Bentivegna e Leonardo Moreira,
realizado em Sao Paulo, em 2011. Esta montagem, que traca um diadlogo com O
jardim das cerejeiras, de Tchekov, da prosseguimento a pesquisa das relacoes

de simultaneidade entre espaco e tempo na cena.

O presente ensaio se propoe a analisar o modo como, no decorrer do

modernismo teatral brasileiro, da-se uma determinada forma de exploracao da



relacdo tempo-espaco, como ocorre, por exemplo, em Amor... , Vestido de
noiva, A moratoéria e Rasga coracgdo. Este mesmo tipo de investigacdo ganha
outro contorno na atualidade, como se verificara no espetaculo O jardim. Neste
processo sera possivel observar a passagem da cena moderna brasileira para a
cena poés-moderna. Neste sentido, farei, inicialmente, uma exposicao do
conceito de cena simultanea, observando como este conceito foi retomado na
cena moderna para, em seguida, discutir as proprias transformacoes do conceito
de modernidade cénica no Brasil a partir dos espetaculos aqui citados, em
especial, em Amor... e O jardim. Interessa-nos discutir esta relacao entre
espaco e tempo na cena enquanto recurso proprio de uma poética cénica,

refletindo sobre a visao de mundo que ela propde.

Da simultaneidade da cena medieval ao cenario seqiiencial do

drama moderno

A cena simultanea tem origem no teatro medieval. Como sabemos, uma
das caracteristicas fundamentais da cena medieval era a juncao de diversos
planos de representacio num tnico espacgo, configurando a chamada cena
simultanea. Esta cena — como ocorre com todos os espagos cénicos, de todas as
épocas — reflete, evidentemente, uma visdo do mundo, englobando valores
sociais, religiosos, politicos e culturais, de modo a formar uma cosmovisao,

conforme observa Anatol Rosenfeld:

Na cena simultanea do teatro medieval, os varios lugares
onde se desenrola a paixao de Jesus — Belém, Jerusalém, o
palacio de Pilatos, o paraiso, o inferno, etc. — estavam de
antemao justapostos num estrado, as vezes muito extenso.
Essa simultaneidade (imediatamente visivel ao publico,
visto que nao havia o pano de boca) é expressao de um
pensamento que concebe a sucessao temporal como
prefigurada na eternidade atemporal do logos divino.
Segundo Sto. Agostinho, a temporalidade sucessiva é
apenas aparéncia humana. A eternidade divina é a
simultaneidade de todos os tempos; nela, a origem
coincide com o fim. O palco simultaneo é, pois, a
cenarizacao precisa de uma concepcao segundo a qual a
plenitude real cabia as esséncias intemporais na mente
divina e ndo a sua concretizacdo material na sucessao do
tempo (Rosenfeld, 1973, p. 126-127).



Em Uma histéria do espaco, Margareth Wertheim comenta esta
mudanca de paradigma que, fundada na racionalidade cientifica, institui o
conceito de espagco homogéneo e ilimitado e, consequentemente, sem
hierarquias. Neste processo, o nascente homem moderno funda uma nova visao
do mundo que viria a determinar toda uma atividade de exploracao do espaco
terrestre e celeste.

Mais ainda que a proépria nocao de vazio, a idéia da
homogeneidade entre a Terra e as estrelas pareceu de
inicio inteiramente inacreditavel. O universo homogéneo
pode, de fato, ser visto como uma das principais invencoes
da imaginacdo cientifica moderna, um conceito tao
explosivo que acabou por estilhacar a bolha cristalina do

cosmo medieval que havia perdurado por mil anos.
(Wertheim, 2001, p. 95).

Em sua analise, Margareth Wertheim observa que esta transformacao do
conceito de espaco é acompanhada pela revolucdo visual da pintura em
perspectiva, o que implica que a arte anteciparia esta nova visao de mundo. Do
mesmo modo, em seu referido estudo, Anatol Rosenfeld indica que o novo
espaco cénico criado na época renascentista é representativo desta nova visao
do mundo. Diferente da cena simultanea medieval que “apresenta o homem
como num mural imenso, sem profundidade plastica ou psicologica,
mergulhado no mundo vasto da narracdo biblica”, (Rosenfeld, 1973, p.130) o

novo palco — a cena frontal a italiana — coloca 0 homem num outro lugar:

Colocado diante de teldes pintados que criam a ilusao de
perspectiva de grande profundidade, e entre os telari
prismaticos, logo substituidos por bastidores, o homem
adquire neste palco sucessivo importancia e autonomia
maiores. Nenhuma séria fixa de lugares de antemao
montados parece determinar-lhe os movimentos, segundo a
providéncia divina. E a sua acfio, brotando da decisdo
autonoma, que o conduz sucessivamente por lugares de
antemao desconhecido (...) Para aumentar o efeito
perspectivo, acentua-se a tendéncia de separar palco e
platéia — separacdo indispensavel para intensificar a ilusao
da realidade sensivel. (Rosenfeld, 1973, p. 130).

Construida a partir da época renascentista e consolidada nos séculos
seguintes, a cena frontal a italiana, com seu arco de proscénio e seus cenarios
feitos em perspectiva, viria a ser, ao mesmo tempo, a projecao e o reflexo de

uma nova concepc¢ao do espaco e de tempo, instaurados a partir do advento de



outra ordem epistemologica que rompe com a ideia de hierarquia do espaco e
afirma a relatividade espacial de acordo com a perspectiva do observador.
Conforme Arnold Aronson observa num dos ensaios da obra Looking into the
abysmz2, o Renascimento criou um teatro marcado pela constante exposicao de
imagens, cada uma obedecendo as leis fisicas do espaco e do tempo. Este
processo é fundamental para a afirmacao do ilusionismo cénico, na medida em
que a relacdo entre o espectador e a cena passa a ser regida por uma espécie de
jogo, onde a cena apresenta ao espectador outro mundo dotado de leis proprias,
mundo este que o espectador deve tomar como uma realidade auténoma.
Quanto mais este lugar ficticio se mostrasse passivel de credibilidade, por maior
que fosse sua carga de fantasia e imaginacao, maior era entdo a entrega do
espectador ao jogo da ilusdo. Arnold Aronson observa que este lugar particular
envolvia também a determinacdo de um tempo especifico, o qual se mostrava,
agora, seqiiencial, e ndo mais simultineo, como era na cena medieval. E no
interior desta estrutura — lugares particulares que se sucedem e tempo
seqiiencial — que sera afirmado o drama como estrutura narrativa. A acao
dramatica se desenvolve de modo linear, numa sequéncia temporal, onde os
espacos se sucedem, dando diversas indicacoes de lugares, sejam ambientes
externos, sejam internos3. Este carater seqiiencial tanto vale para o drama,
quanto para o melodrama e a comédia. De um lado, o chamado teatro de
boulevard, busca cada vez mais intensificar a capacidade de representacao de
lugares exoticos por intermédio de diversos recursos técnicos, pois a cena
oitocentista, com seus diversos equipamentos que transformaram
profundamente a cenografia e toda a técnica teatral, possibilitava diversas
mudancas na cena, feitas cada vez com maior rapidez e eficacia, alem de varios
efeitos especiais que tornavam a visualidade um elemento de grande interesse
nos espetaculos. De outro lado, numa outra vertente, e numa reacao a estética
do boulevard, diversos autores realizam novas experiéncias dramaturgicas que

irdo instaurar o que Peter Szondi denominou de “crise do drama”4. Ocorre assim

2 Cf. ARONSON, Arnold (2005).“Technology and Dramaturgical Development. Five Observations”, in
in: Looking into the Abyss. Essays on Scenography. Michigan: the University of Michigan Press.

® Para uma exposicao detalhada desta argumentacao, Ver: BIET, Christian e TRIAU, Christophe. Qu ‘est-
ce que le théatre? Chapitre Il: Evolution des lieux et des espaces. Paris: Gallimard, Folio Essais, 2006.

* Cf. SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno (1880-1950). S&o Paulo: Cosac & Naify, 2001.



que, na segunda metade do século XIX, esta linearidade comeca a revelar sinais
de esgotamento, de forma tal que a “crise do drama” é também uma “crise do

tempo”, como afirma Hans-Thies Lehmann:

A “crise do drama” em torno da virada do século foi
fundamentalmente uma crise do tempo. Contribuiram
para isso tanto a experiéncia do caotico entrelacamento de
diversas velocidades e ritmos nas grandes cidades quanto
as transformacoes na visao do universo operadas pelas
ciéncias naturais (relatividade, teoria quantica, espaco-
tempo) e o novo conhecimento da complexa estrutura
temporal do inconsciente. (Lehmann, 2007, p. 296)

Para Peter Szondi, esta producao dramatirgica emergente questiona o
sentido do drama tradicional, rompendo com as categorias que legitimavam a
estrutura dramatica, como o didlogo, a acdo, a limitacao temporal no teatro,
heranca ainda da estrutura aristotélica, e a sucessao espacial. A obra de August
Strindberg é exemplar neste aspecto pois, projetando na cena um espaco
subjetivo, rompe com o espago tradicional da representacdo a partir da
articulacdo entre os estados psiquicos e o espaco cénico, que adquire variacao,

fragmentacao e superposicao, como lembra Anatol Rosenfeld:

A memoria, tal como o sonho, naturalmente nao se atém
ao tempo cronolégico: tem liberdade absoluta. O
retrocesso cénico ao passado — em termos visuais, a
representacao do passado em plena atualidade, em vez de
apenas se dialogar sobre ele — rompe a estrutura
tradicional do tempo linear e com isso também o espaco
cénico tradicional, pois a variedade dos momentos
temporais cenicamente atualizados implica ampliacdo,
superposicdo e simultaneidade espaciais. (Rosenfeld,
2000, p. 204)

Se, pela via do palco como espaco interno, reencontramos o conceito de
cena simultanea, inserida agora no contexto da modernidade teatral, é
importante lembrar que outros fatores também conduziram a este reencontro.
Paralelamente a “crise do drama”, muitos artistas terao contato com as
convengoes cénicas de outras tradi¢oes teatrais — como a do extremo Oriente,
por exemplo —, assim como irdo retomar convencoes cénicas criadas antes do
predominio da cena frontal a italiana. O que muitos criadores teatrais do inicio

do século XX se propoem a fazer é justamente repensar as diversas abordagens




da representacao teatral presentes em outras épocas, assim como incorporar a
pratica cénica as diversas tradi¢oes teatrais nao ocidentais. Um encenador como
Meyerhold é embleméatico desta busca de um novo conceito de teatralidade. E
neste processo de busca de um novo sentido da teatralidade que a idéia da
simultaneidade de tempo e a fragmentacdo do espaco irdo reaparecer na cena
do século XX.

Concluindo. Como um reflexo de um processo de fragmentacao ocorrido
em diversos setores da vida social — na producdo do conhecimento, na
realizacao do trabalho na sociedade industrial, nas trocas de informacao, no
modo de organizacdo do espaco urbano das cidades modernas — as poéticas
modernas vém tornar sensivel este novo modo de vivéncia do tempo e do
espaco, vivéncia marcada por valores como a aceleraciao, a fragmentacao, a
justaposicdo e a simultaneidade. O reaparecimento da cena simultidnea
corresponde ao surgimento de uma nova vivéncia do tempo e do espaco nos
centros urbanos. E a partir desta nova configuracio da sensibilidade que
diretores e cenografos irdo propor a fragmentacao do espacgo cénico, de modo a
refletir diversos tempos, propondo outras formas de narrativa teatral. A cena
simultdnea dialoga assim com uma estética teatral épica, essencialmente
moderna. Mas, aqui, nao se trata mais de uma visdo da totalidade do tempo,
tal como ocorre na cosmovisado medieval, mas justamente de uma auséncia de
unidade, uma impossibilidade de se vislumbrar a totalidade em _funcdo mesmo

da constante fragmentacao do sujeito e da vida social.
A cena simultanea no teatro moderno europeu

A cena simultdnea passou a ser objeto de experimentacido cénica com o
diretor russo Vsevolod Meyerhold que, em 1922, encena O corno magnifico, de
Crommelinck, onde sao aplicados os principios construtivistas e, onde se mostra
a presenca de varios planos de acdo. Em 1923, o diretor russo d4 continuidade a
estas experiéncias com a encenacao de O lago Lyul, de Faiko, onde se estabelece
um didlogo com o cinema, numa tentativa de se representar a vida urbana
moderna. A cena é marcada por uma multiplicidade de planos ligados entre si
por escadas e também por elevadores. Jogos de sombras sao usados a partir de

projecoes nos fundos claros.



Na Alemanha, Erwin Piscator também desenvolve experiéncias com a
cena simultanea, tal como ocorre em 1926, com Os bandoleiros, de Schiller, e no
ano seguinte com Oba, estamos vivos, de Ernst Toller, onde se utiliza uma
combinacao de cena e projecoes, distribuidos em trés niveis. Em O comerciante
de Berlim, de Walter Mehring, de 1929, a divisao por niveis sera feita numa
correspondéncia com a classe social e com o género dramatico. Assim, o nivel
tragico é destinado ao proletariado, o nivel tragicomico para a classe média,
enquanto que o nivel grotesco é destinado a classe dominante5. Ainda na
Alemanha, o dramaturgo Ferdinand Bruckner ira explorar o principio da cena
simultanea na peca Die Verbrecher, encenada em 1928, no Deutscher Theater,
em Berlin. Na peca, a cena é dividida em sete compartimentos que representam
ambientes no interior de um prédio. No decorrer da acdo, estes ambientes
cedem lugar a salas de audiéncia de um tribunal. No ano seguinte, na Franca,

George Pitoeff iria encenar esta peca no Théatre des Arts.

Segundo André Frank, a originalidade da concepc¢ao visual de Pitoeff
consistia no fato de ele ter introduzido uma defasagem de nivel entre os planos,
de modo a romper com a monotonia do conjunto. De fato, se compararmos as
imagens da montagem alema® e as imagens da montagem de Pitoeff, disponiveis
na obra de André Frank e no Traité de Scenographie, de Pierre Sonrel, por
exemplo, notar-se-a que, enquanto a cenografia da montagem alema é dividida
em dois planos, sendo quatro compartimentos situados no plano inferior e trés
no superior, na composicao de Pitoeff, havera uma diferenga mais acentuada em
termos das dimenso6es de cada um dos compartimentos, tornando a composicao
mais irregular e, além disso, ha uma diferenca na altura dos niveis que acentua a
verticalidade do espaco. Mais precisamente, o compartimentos situado a
esquerda do observador nao é mostrado totalmente, sendo entrecortado, dando
a impressao de uma continuidade para um extra-cénico situado nos poroes do
teatro. Assim, no lugar de vermos quatro ambientes no plano inferior, tal como
se da na montagem alema, vemos trés ambientes inteiros e uma parte de outro.
Consequentemente, o plano superior, a esquerda, adquire maior elevacao. Esta

encenacao configura um exemplo interessante da utilizacao da simultaneidade,

5 Cf. PISCATOR, Erwin. Teatro politico. Rio de Janeiro: Civilizac4o brasileira, 1968.
6 -

Cf. site:
http://granger.com/results.asp?image=0192447 &itemw=4&itemf=0002 &itemstep=1&itemx=51
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apontando para um tema essencial para o entendimento da cenografia e da
propria arte da encenacao: o didlogo entre a cena e as tecnologias de producao

da imagem, em especial, o cinema.

O dialogo entre o cinema e uma estética cenografica relacionada as
pesquisas construtivistas e ao resgate de uma espacialidade que privilegie a
fragmentacdo e a simultaneidade sera, portanto, determinante para a prépria
definicdo estética do teatro moderno. Como nota Beatrice Picon-Vallin, o
didlogo entre cinema e teatro sera propulsor de um grande fluxo de criatividade

cénica, tal como ocorre com Meyerhold.

Em La reconstruction du théatre (1929-1930), Meyerhold
afirma: “Nos, que construimos o teatro que deve concorrer
com o cinema, dizemos: deixem-nos realizar até o fim
nossa tarefa de cineficacdo do teatro, deixem-nos realizar
em cena as técnicas da tela (nao apenas no sentido em que
suspenderiamos simplesmente uma tela em cena), déem-
nos a possibilidade de investir uma cena equipada de
novas tecnologias segundo as exigéncias que impomos aos
espetaculos de teatro de hoje, e criaremos espetaculos que
atrairdo tantos espectadores quanto o cinema”. (Picon-
Vallin, 2009, p. 325).

O relato destas experiéncias cénicas realizadas nas primeiras décadas do
século XX traca o processo histérico que conduz ao surgimento de uma estética
teatral que, em consonancia com a experiéncia espacial moderna, valoriza os
elementos épicos e as diversas formas de producao da imagem, estética esta que
resgata uma estrutura cénica medieval. Neste sentido, esta cena — que chamarei
de cena miltipla para diferencia-la da cena medieval — vem instaurar uma
experiéncia diferenciada de percepcao do tempo e do espaco, aonde valores
como a descontinuidade, a aceleracao ritmica, a fragmentacao, a multiplicidade,
o desdobramento, a relatividade vem assumir um papel privilegiado. Ao longo
do século XX, diversos encenadores e cenografos utilizaram-se do recurso que
combina a cenografia arquitetonica, com diversos planos, com as projecoes
cinematograficas, multiplicando os pontos de visibilidade e propiciando aos
espectadores uma experiéncia de intenso valor sensorial, basta pensarmos nas
experiéncias de Joseph Svoboda, que da prosseguimento as pesquisas dos

construtivistas russo e a Meyerhold, conforme nota Béatrice Piccon-Vallin,
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assim como nas pesquisas de Jacques Polieri, com a ideia do teatro do
movimento total ou ainda em algumas realizaces de Robert Lepage. Além
disso, diante de experimentos cénicos atuais que anulam mesmo a prdpria
distancia espacial, realizando a apresentacao simultanea de atores localizados
em pontos distantes geograficamente, € evidente que a estética da cena
apresentada em diversos planos revela-se ultrapassada. Nao obstante,
consideramos importante tracar esta trajetéria a fim de contextualizar
esteticamente e historicamente as experiéncias cénicas realizadas no Brasil a

partir da década de 1930.

O espaco-tempo na cena brasileira moderna

O desenvolvimento e a consolidacdo de um conceito de teatro moderno
no Brasil ainda vém ocupando muitos pesquisadores e estudiosos do teatro
brasileiro. O ponto de inflexdo encontra-se na supervalorizacao do espetaculo
Vestido de noiva como um marco histérico do moderno teatro brasileiro. Esta
posicdo é defendida por criticos como Sabato Magaldi e Decio de Almeida
Prado. Contudo, nos ultimos anos muitos pesquisadores, como os que fazem
parte do Grupo de Trabalho Histéria das Artes do Espetaculo, da ABRACE
(Associacao Brasileira de Pesquisa e Pos-graduacdo em Artes Cénicas) vém
apontando para a relatividade desta assercdo, mostrando, de um lado, que o
conceito de teatro moderno no Brasil se desenvolve muito lentamente, tendo
suas primeiras manifestacoes no final da década de 1920 e, de outro que, os
procedimentos tidos como anti-modernos permanecem em vigor na cena
nacional ainda na metade da década de 1950, ainda que mascarados por uma
ideologia moderna, conforme observa Angela Reis (Reis, 2008). Outra vertente
desta critica consiste na exclusdo de alguns momentos importantes do processo
de formacao do teatro brasileiro moderno, como ocorre, por exemplo, com as
comédias e todo o teatro voltado para o riso, conforme aponta Berilo Nosella
(Nosella, 2008). Neste sentido, tomo partido da posicao que admite que o
processo de modernizacao do teatro brasileiro conta com varios eventos, sendo
Vestido de noiva apenas uma “data-simbolo”, conforme observa Tania Brandao
(Brandao, 1994). No caso do presente ensaio, observa-se que algumas
experiéncias cénicas e dramaturgicas realizadas no Rio de Janeiro e em Sao

Paulo entre os anos de 1932 e 1934 sao fundamentais para a afirmacao do
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conceito de teatro moderno no Brasil. Estas experiéncias sao vistas como
essencialmente modernas nao somente por sua tematica, estética e técnica
teatral, mas também por ja apontarem para uma sensibilidade tipicamente

moderna, conforme caracterizei anteriormente.

O periodo de 1932 a 1934 vera eclodir diversas experiéncias teatrais que
anunciam uma transformacao radical no panorama geral do teatro brasileiro,
afirmando a idéia de teatro moderno. Deus lhe pague, de Joracy Camargo, de
1932, é uma montagem que introduz temas até entdo inauditos, como a luta de
classes numa perspectiva marxista. Sexo, de Renato Viana, apresentado em
1934, também inovava ao lidar com as teorias freudianas. Porém, muito mais
radical — em termos de experimentalismo e proposta de questionamento dos
codigos teatrais — serdo O homem e o cavalo, de Oswald de Andrade, e O
bailado do deus morto, de Flavio de Carvalho, encenado com o Teatro
Experiéncia, de Sao Paulo. No Rio de Janeiro, em 1933, Oduvaldo Vianna
escreve e encena a peca Amor, grande sucesso de publico e de critica. E desta
peca que tratarei aqui, em especial, pelo fato de ela trazer para a cena nacional,
pela primeira vez, o didlogo entre teatro e cinema, com as cenas distribuidas em

varios planos, formando o que denominei de cena miultipla.

Amor..., estreou em 1933 no Teatro Boa Vista, em Sao Paulo, vindo a
estrear no Rio de Janeiro no ano seguinte, inaugurando o Teatro Rival,
realizando mais de 200 apresentacoes, com grande sucesso de publico, numa
temporada de mais de cinco meses, fato inédito no circuito teatral da época. O
espetaculo faria apresentacdes em varios paises da América Latina e em
Portugal. Para Décio de Almeida Prado, o interesse da comédia-filme Amor
recai menos na questdo tematica, a defesa do divorcio, do que na busca de

libertar o teatro das “restricoes costumeiras de espaco e tempo”:

O cenario dividia-se no sentido vertical e horizontal,
dando origem a cinco areas de representacao e permitindo
ao espectador, por exemplo, acompanhar uma ligacao
telefébnica em suas diversas fases: primeiro, alguém
fazendo a chamada, a seguir, a telefonista atendendo, e,
por fim, a campainha comecando a tilintar no outro
extremo do palco. Os trés atos habituais fragmentavam-se
em 38 quadros, usando-se a iluminacao, o corte de luz por
alguns segundos, como um pano de boca que funcionasse
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instantaneamente, deixando correr sem  outras
interrupcoes o espetaculo. Era a maneira nacional, menos
sofisticada do que os palcos giratorios europeus, de
competir com o cinema, roubando-lhe um pouco de sua
fluidez narrativa, do seu ritmo vivo e dinamico, aspiracao
de nao poucos homens de teatro, escritores e encenadores,
durante a década de trinta. (Prado, 203, p. 25- 26).

Contudo, para o critico, apesar destas inovacoes, as pecas Amor, Deus lhe
pague e Sexo, foram iniciativas que nao reformaram radicalmente a cena
nacional, visto que estavam ligadas a companhias tradicionais e desenvolviam-
se dentro de um teatro comercial, obtendo grande éxito de ptblico. Ora, como
observa Walter Martins Madeira, em seu estudo sobre a obra de Oduvaldo
Vianna (Madeira, 2004), esta interpretacdo, que tende a desvalorizar o
espetaculo pelo fato de ele se enquadrar no género comico e pertencer ao
chamado teatro comercial, constitui um preconceito da critica modernista.
Como muitos, o autor sugere uma reavaliacdo critica da obra de alguns
dramaturgos da época, hoje pouco conhecidos. Considerando a estrutura
cenografica de Amor, Walter Martins Madeira estabelece uma aproximacao
entre este espetaculo e Vestido de noiva, observando que, embora Nelson
Rodrigues afirme nao ter tido influéncias, é pouco provavel que ele
desconhecesse o espetaculo de Oduvaldo Vianna, até mesmo porque Nelson era
jornalista que circulava no meio cultural. Neste aspecto, Walter Martins
Madeira afirma que, com suas inovagoes formais, Amor... teria aberto o
caminho para Vestido de noiva, onde Nelson Rodrigues radicaliza os
procedimentos usados por Oduvaldo Vianna. O autor insinua, portanto, que

Amor... seria, igualmente, um marco na formacao do teatro moderno brasileiro.

De fato, como vimos anteriormente, a proposta de estabelecer um didlogo
entre cinema e teatro constitui um dos pilares das investigacées cénicas
modernas. A presenca da simultaneidade de acbGes cénicas configura,
igualmente, um principio da cena moderna, que busca — numa de suas vertentes
— reproduzir os ritmos acelerados da vivéncia urbana. Outro fator que
observamos como tipico da estética moderna é o elemento épico. Em Amor...
todos esses elementos estarao presentes. A estrutura da narrativa é feita em
flash-back. Assim como ocorre em Vestido de noiva e outras pecas de Nelson

Rodrigues, aqui a narrativa é conduzida por um morto. Isto é, na primeira cena
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o espectador presencia uma morte por intermédio de um jogo de sombras, na
cena seguinte, a acao se desloca para o plano superior, onde o falecido passa a
contar como se deu sua morte. O espectador assiste a peca a partir dessa 6tica, o
que constitui um recurso tipicamente épico. Outro fator que reafirma o
elemento épico é a presenca do personagem alegérico Tempo, tal como no
Conto de inverno, de Shakespeare. Este personagem nada mais faz do que
mostrar a passagem do tempo, num grande calendério. Este deslocamento
temporal e a propria exposicao da temporalidade apresentam-se também como
recursos épicos. No que se refere ao didlogo com o cinema, nota-se que se trata
de um fator estrutural da cena, isto é, da conjugacao entre texto e cenografia, na
medida em que a proposta do autor era trazer para o teatro os procedimentos
visuais do cinema, dai a presenca da cena multipla, onde era possivel o corte
rapido e a passagem imediata de um espaco para o outro. Oduvaldo Vianna
havia estudado cinema nos Estados Unidos, entre 1929 e 1930 e, ao voltar para
o Brasil, busca introduzir no palco as técnicas cinematograficas que aprendera.
Neste sentido, o ideal moderno apresenta-se aqui como uma incorporacao das
técnicas e da tecnologia presente nos musicais norte-americanos, dotados de

uma visualidade bastante ostensiva.

Amor... € um texto que indica a necessidade de uma ac¢ao dividida em
varias areas de atuacdo. Conforme observamos na foto da montagem paulista,
havia trés areas de atuacao no primeiro plano e duas no plano superior. Dentre
estas, a mais utilizada é a central, situada no plano inferior. A area central do
palco — chamada de centro-baixo — é deixada livre para a movimentagao dos
atores. Estes espacos que, no inicio da peca, representam lugares especificos
(um cemitério no plano superior, um espaco mitico onde se situa o personagem
Tempo, também no plano superior, um aposento, a redacao de um jornal, etc)
vao se transformando em outros lugares com o decorrer da narrativa, como, por
exemplo, a cabine de um navio, um café, uma drogaria, entre outros. A
mobilidade espacial é, portanto, a base da encenagado. Essas transformacoes
eram efetuadas por intermédio do fechamento de cortinas situadas em cada
uma das areas de atuacdo. A cenografia parecia conjugar o elemento construido
com uma linguagem naturalista, dada aqui pela presenca de determinado tipo

de mobiliario, embora uma observacao mais atenta das imagens mostre também
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certos efeitos de ilusionismo, como no caso das garrafas bidimensionais. Além
disso, ha também uma figuracdo com carater mais simbolico e sintético, como é
o caso dos lugares situados no plano superior. Assim, a cosmovisao presente
nesta cena remete-nos ao mundo medieval, no sentido em que o plano superior
representa uma espécie de além, enquanto que o plano inferior representa a
vida na esfera terrestre. No terceiro ato, por exemplo, nas cenas finais, hd uma
dindmica mais intensa entre esses dois planos, em particular na cena final, na
qual aparece um interessante jogo do teatro dentro do teatro, com um fim
essencialmente moralista, tal como ocorre num auto religioso. Os personagens
que haviam morrido no primeiro plano — na Terra — reaparecem no plano
superior, no céu, é pedem uma oportunidade para voltar a vida ou a cena.
Porém, este retorno é catastrofico, pois os vicios dos personagens permanecem
e se intensificam. Para tanto, o autor sugere que os personagens principais
sejam multiplicados por intermédio de mascaras. Tendo em vista este fracasso,
o autor propoe entao um grand finale: os seres superiores castigam os humanos
destruindo o mundo pleno de vicios! Para tanto, na montagem paulista, havia
uma série de efeitos especiais, no estilo do teatro de revista, como trovoes,
relampagos e incéndios. Nota-se assim que a cenografia tende a misturar
diversas linguagens, como ocorre com o teatro de revista, género que Oduvaldo

Vianna dominava.
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Fig. 1: Amor. Foto de autor desconhecido. (Vianna, 1934)

Na versao carioca, essas solucoes tiveram de ser abandonadas devido a
mudanca estrutural do espaco cénico — que, além de nao ter urdimento, era
dividido em trés partes, isto é, além do palco frontal, dois pequenos palcos
situavam-se em cada uma das laterais. (Cf. Viotti, 1988, p.178-185). Com isso, a
cena deixou de ter dois niveis, passando a se distribuir nos trés palcos, com um
cendrio central e outros dois nos palcos laterais, embora as reduzidas dimensoes
destas areas de atuacao, aliado a grande largura da boca de cena, me levem a
pensar que o palco central poderia conter mais de uma area de atuagdo. Assim,
na versao carioca, a cenografia parece ter adquirido uma feicdo mais
panoramica, lembrando igualmente as solucOes cénicas presentes na cena
medieval. No ambito deste ensaio nao me foi possivel fazer uma pesquisa mais
aprofundada acerca das diferencas entre as duas montagens, mas cabe observar
que seria oportuna a realizacado de um estudo sobre a producao cenografica de
Henrique Manzo que, além de ser um pintor modernista que também dominava
técnicas da pintura naturalista, atuou como cendgrafo nas companhias teatrais

de Ana Pavlova, Procopio Ferreira e na Companhia Elsa Garide.
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Percebemos assim que Amor... € um espetaculo que se insere num certo
tipo de visao modernizante das artes cénicas, como o didlogo com o cinema, o
culto da espetacularidade e da tecnologia cénica, a valorizacdo do elemento
épico, a cenografia construida que funde diversos estilos (cena miiltipla).
Contudo, é possivel pensar que um fato que tende a atenuar a modernidade da
peca é a presenca de uma cosmovisao marcada pela ordem, tal como se dava no
espetaculo medieval. A cena em fragmentos seria ainda parte de um todo
ordenado, o que implica a preserva¢ao de uma visao de mundo anti-moderna.
No entanto, este atenuante da modernizacao perde sua eficacia se pensarmos
que Amor... ¢ uma espécie de paroddia daquilo que seria um auto religioso e,
enquanto comédia de costumes, traca uma critica aos problemas sociais e
comportamentais, num sentido moralizante, como é comum a propria ideologia
do cOmico antigo e moderno. Isto é, a peca parece jogar com o0s proprios
recursos da teatralidade — inclusive o metateatro — e toda a tecnologia cénica
disponivel para operar a critica aos costumes. No entanto, se no tocante a
encenacao, a peca traz uma ideologia modernizante, no que se refere a estrutura
dramatica e aos problemas estéticos da cena moderna (o sujeito, o didlogo, a
temporalidade e o espaco em crise), Amor... preserva um vinculo com a cena
tradicional. Observa-se, portanto, a presenca de uma contradi¢do, que nao

aparece, de modo algum, em Vestido de noiva.

Sendo Vestido de noiva uma peca ja muito discutida7, me limitarei a fazer
apenas alguns comentarios sobre a cenografia. Os planos usados na cenografia
de Vestido de noiva correspondem a trés estados da mente da personagem: a
realidade, alucinacdo, a memoria. Aqui, deparamo-nos com uma estrutura cena
fragmentaria, que articula perfeitamente aquele que seria o espaco interno, tal
como observamos em Strindberg e o espacgo cénico. Trata-se de um projeto
cenografico que revela influéncias de Adolphe Appia, da cena expressionista, do
cinema, mas também, como observa Niuxa Drago, da arquitetura moderna e da
pintura metafisica de De Chirico, com sua tematica das arcadas, assim como de
algumas montagens de Meyerhold. A autora observa que, por intermédio da

fusao destas linguagens, que vao do figurativo, ao abstrato, passando pelo

 Uma anélise mais pormenorizada do trabalho do cendgrafo Santa Rosa é feita por Niuxa Drago, em sua
tese de Doutorado A cenografia de Santa Rosa: espacgo e modernidade. Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro, Centro de Letras e Artes, Programa de Pds-Graduacgao em Artes Cénicas, 2012.
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elemento simbdlico, a cenografia de Santa Rosa vem conciliar o nacional ao
universal, em acordo com o projeto modernista nacional. Outro fator que gera
um diferencial no espetaculo é dado pela mobilidade destes planos, isto é, o
plano inferior — que pode, inicialmente, corresponder a realidade — pode passar
a ser o plano da alucinacao, ou ainda, um determinado plano pode indicar mais
de um lugar, gerando a incerteza do sentido, fator este que é visto por Angela
Leite Lopes8, como determinante da modernidade cénica da obra de Nelson
Rodrigues. Nesta dinamica, a iluminacdo cénica é fundamental para o
estabelecimento do ritmo das cenas e para a delimitacio dos lugares
representados. Assim, se nesta estrutura cénica, a experiéncia do espectador se
constitui justamente do ato de reconstruir e interpretar estes fragmentos de
tempo-espaco de modo a obter uma unidade de sentido, esta mesma unidade
pode se ver comprometida com o jogo da incerteza da pela dinamica da
justaposicao de lugares num mesmo plano. Vestido de noiva é, portanto, um
espetaculo significativo em termos de um amadurecimento do processo de
modernizacao do teatro brasileiro. Contudo, em acordo com a 6tica de Anatol
Rosenfeld e de alguns estudiosos aqui citados, este espetdculo nao pode ser
considerado como detentor de um papel de pioneirismo em termos de
modernizacdo do teatro brasileiro, pois, como mostrei aqui, as experiéncias
modernas em termos de encenacdo e de criacdo dramattrgica ja vinham se
desenvolvendo no inicio da década de 1930, com o trabalho de Flavio de
Carvalho, Oduvaldo Vianna e Oswald de Andrade.

O tempo e a historia em cena: a passagem para o pés-modernismo

O periodo que se estende de 1943 até a década de 19770 sera marcado por
varias experiéncias cénicas que darao continuidade a busca de novas relacoes
entre o tempo e o espaco na cena. Como disse na Introducao, o trabalho de
Jorge de Andrade, de Oduvaldo Vianna Filho e de Naum Alves de Souza
representam etapas diferenciadas na exploracdo destas relagoes. Em todos os
casos, e diferenciando-se do modernismo de Nelson Rodrigues, a cena
apresenta-se como 0 espaco para a revisao critica da historia social e politica

brasileira. Em A moratéria, por exemplo, a cenografia de caracteristicas

8 Cf. LOPES, Angela Leite. Nelson Rodrigues: tragico entdo moderno. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2007.
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naturalistas apresenta-se como elemento narrativo: ela junta e contrapoe dois
lugares especificos que servem para indicar, tanto a repeticio de habitos e
comportamentos, quanto um quadro de dicotomias mais amplas, como o
urbano e o rural, o arcaico e o moderno, com suas radicais diferencas de valores.
Neste confronto se revela todo um processo de decadéncia, de desenraizamento,
de uma perda do espaco e de identidaded. Em outro texto também ja
suficientemente analisado e discutido, como é o caso Rasga corac¢do, também se
encontra a presenca de uma narrativa que busca rever a historia politica
brasileira, em particular, as mudancas no ideal revolucionario no decorrer de
um periodo que separa trés geragoes. A proposta dramaturgica articula o espaco
da memoria do personagem central e o tempo presente. Este espaco-memoria,
que nunca é cronologico, percorre diversos momentos histéricos e politicos do
passado, materializando-se em cena, intercalando-se com a cena presente, de
modo simultaneo, ora como contraponto, ora como repeticio, ora como
contraste ou semelhanca. O projeto cenografico de Marcos Flaksman
caracterizava-se por uma cena arquitetonica dividida em dois planos principais,
os quais eram subdivididos em varios compartimentos que podiam indicar
lugares fixos, como o apartamento onde mora o personagem Manguari Pistolao
e sua familia, e outros espacos-memoria, sejam estes espacos publicos, sejam
ambientes interiores. Assim como ocorria em Amor... e em Vestido de noiva, os
ambientes nao sao fixos. Por outro lado, aqui a iluminagdo apresenta-se como
fator fundamental para a delimitacdo destes ambientes, podendo destacar um
ator, delimitar ambientes especificos, unificar planos, entre outros. Assim, uma
das tendéncias da cena posterior — realizada a partir da década de 1980 — sera
justamente a de reduzir os elementos construidos em prol de um espaco mais
despojado de concretude ou materialidade, de modo que a iluminacdo passa a
ser um elemento fundamental da criacao da visualidade e plasticidade da cena.
A trilogia memorialista de Naum Alves de Souza se insere nesta tendéncia, de

forma tal que a cenografia pode limitar-se a poucos elementos cénicos.

Com o aprimoramento das técnicas de projecao de video, rapidamente
incorporadas a cena teatral, estes espacos-luz tornaram-se ainda mais presentes

na cenografia, de forma que é raro encontrarmos atualmente espetaculo teatral

% Cf. ARANTES, Luiz Humberto Martins. Tempo e meméria: no texto e na cena de Jorge Andrade.
Uberlandia: Editora da Universidade Federal de Uberlandia, 2008.
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onde nao haja a presenca de videos, que permitem uma intensa multiplicacao
dos ambientes e a exploracao de novas formas de simultaneidade. O projeto
meyerholdiano de cineficacdo do teatro realizou-se realidade. Contudo, para
finalizar esta analise, gostaria de lembrar aqui de uma experiéncia cénica que
foge desta tendéncia e retoma a estética da simultaneidade de modo inovador.

Trata-se do espetaculo O jardim, da Cia. Hiato.

Fig. 2: O jardim. Foto realizada por Gilson Motta a partir do video do espetaculo.
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Fig. 3: O jardim. Foto realizada por Gilson Motta a partir do video do espetaculo.

Diferentemente dos demais espetaculos aqui citados, O jardim é
concebido para um espaco cénico em formato de arena. O publico envolve trés
quartos do espaco cénico, sendo este ultimo quarto ocupado por uma grande
quantidade de caixas de papeldo, formando uma imensa parede. Estas caixas
também dividem a area de atuacdo em trés partes, as quais indicam trés
episodios da vida de uma mesma familia, ocorridos em épocas distintas, em
1938, 1979 e 2011. Inicialmente, cada setor da platéia tem acesso a somente um
destes ambientes-tempos, de modo que a ordem pela qual o espetaculo é visto
nao segue a uma cronologia linear. Assim, todas as trés cenas sao apresentadas
— isto é, repetidas exatamente — por trés vezes, até que todos os setores de
espectadores vejam as cenas. Esta dindmica revela-se de extremo interesse na
medida em que os demais ambientes-tempos nao permanecem totalmente
velados para o publico. Assim, embora um setor do publico visualize, por
exemplo, a cena passada em 1979, ele ouve e vé de modo parcial aquilo que
ocorre nas outras areas de atuacao, pelos vaos que se abrem entre uma e outra
area de atuacao. Num momento seguinte, este mesmo publico tem acesso a

outro espago-tempo, mas, mantém ainda uma relacao com a cena que acabou de
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assistir. O espetaculo é, portanto, construido a partir da articulacao entre a
memoria e a repeticdo. Mas, diferente dos espetaculos modernos — que
apresentavam o passado ou o futuro dando-lhe concretude visual pela
justaposicao ou multiplicacao — aqui, o fundamental é que a propria experiéncia
estética é uma experiéncia de temporalidade, isto é, de uma fruicao do tempo
em seu manifestar-se simultaneo como memoria, instante e projecdo. Se
adotarmos a conceituagdo de Hans-Thies Lehmann, diremos que busca-se aqui
o tempo em estado puro. A apreciacdo de um determinado espaco-tempo no
presente ja é contaminado pela percepc¢ao de seu acabamento, de sua duracao, e
de uma nova duracao que se anuncia. Este processo se acentua na medida em
que o espectador assiste a cada cena, desencadeando assim uma circularidade
no modo de construcdo do sentido: quanto mais o espectador vé as cenas
subseqiientes, mais ainda a cena primeira se esclarece, independente da ordem
de apresentacdo. Neste processo, a propria repeticao torna-se relativa, pois ela
apresenta-se diferenciada pela propria participacao afetiva do espectador. O
espetaculo parece, portanto, discutir o proprio acontecer do teatro, ja que este é,
por exceléncia, a arte da repeticao. O que se revela aqui é que, paradoxalmente,
a repeticao nunca € igual, ela é sempre um mesmo que se diferencia. A repeticao
acentua o carater efémero do teatro, sua impermanéncia. Assim, nesse
movimento de repeticao e diferenciacao, no decorrer do espetaculo, aos poucos,
cada espaco-tempo comeca a apontar para o outro: o passado recente para o
passado distante, o passado distante para o presente, o presente para o passado
recente, e assim sucessivamente. Ora, € esta experiéncia temporal que

Lehmann, citando Heiner Muller, denominara de “memoria”.

A memoria acontece de outra maneira — a saber, “quando
a abertura da visao se faz no tempo entre olhar e olhar”
(Muller), quando algo nao visto se torna quase visivel
entre imagens e imagem, quando algo nao ouvido se torna
quase audivel entre som e som, quando algo nao sentido se
torna quase perceptivel entre as sensacoes (Lehmann,
2007, p. 318).

O jardim é, portanto, um espetaculo que ressalta o fato de o teatro ser
um espaco de memoria, como diz Lehmann. Neste espaco, o tempo realca a
posicao de elemento tematico. A simultaneidade cénica é explorada de um modo

diferente da “estética da velocidade” que recorre as midias e ao video para
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multiplicar os espacos. Em O jardim, pelo contrario, a simultaneidade é
afirmada por outra via, onde o carater precario do teatro é ressaltado. A propria
acdo de instaurar a cena é relembrada, num processo auto-reflexivo. Nesse
movimento, o espetaculo afirma-se como representativo das poéticas teatrais
pos-modernas, as quais vinculam-se ao conceito de pés-dramatico. Assim numa
dltima confrontacdo com os espetaculos modernos, observamos que, assim
como ocorre em A moratéria, de Jorge Andrade, O jardim também tem por
tema a perda de uma propriedade. Se, em Jorge Andrade, esta perda diz
respeito a uma situacao historico-social especifica, podemos dizer que o mesmo
se d4 em O jardim. Aqui, o que estd em questdo é justamente a dimensao da
perda da afetividade como fator determinante das relagdes humanas no
contexto cultural da atualidade. Diante de uma ordem do mundo marcada pela
reificacdo, pela coisificacdo do homem, pelo valor exacerbado dado ao consumo,
pelo pragmatismo e pelo esvaziamento das relagdes, que se tornam cada vez
mais virtuais, ndo ha espaco para a afetividade e para relacbes humanas
auténticas. O jardim nos faz lembrar que o teatro, com toda sua efemeridade,
ainda se mostra como um espaco possivel para a reconstrucao dos afetos e para

a fundacao de um sujeito a partir de valores humanitarios.
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