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Para uma reinterpretacao do

“teatro pobre”

A experiéncia d’A Peste — Associacdo de Pesquisa Teatral

Antonio Branco

Esta em curso no Centro de Investigacdo em Artes e
Comunicagdo um projecto que consiste em tentar
compreender de que forma os grupos amadores se
apropriam das linguagens, dos métodos e dos principios
da arte do Teatro'. Nesse contexto, tenho vindo a estudar,
na condicdo de participante, as experiéncias realizadas por
um grupo de teatro com caracteristicas muito particulares,
constituido enquanto associagdo cultural sem fins lucrativos
no dia 1 de Junho de 2007. Trata-se d' A Peste - Associacéo
de Pesquisa Teatral. Faco, por isso e antes de mais, um
breve historial do grupo.

No ano lectivo de 2005-2006, convidei a actriz Manuela
de Freitas para se responsabilizar pelas "aulas magistrais”
da disciplina de Oficina do Teatro do Mestrado em Teatro
e Educacdo da Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais
da Universidade do Algarve. Nesse conjunto de 6 aulas
(num total de 48 horas), Manuela de Freitas iniciou os 14
alunos naquilo a que chamou “"uma visita guiada ao universo
do actor”, baseada na sua propria concepgdo dessa arte,
por sua vez fundada na sua experiéncia como actriz e
numa sintese impar da licdo de mestres tdo diversos como
Stanislavski, Artaud, Brecht, Grotowski, Fernando Amado,
Adolfo Gutkin e Peter Brook®. No final do ano lectivo,
convidei 5 desses alunos a formarmos um grupo que
pudesse dar continuidade ao trabalho desenvolvido e que,
num regime ndo-profissional, tentasse por em pratica,
através da realizacéo de espectaculos, os ensinamentos
recebidos. E, assim, esse conjunto de pessoas comecou a
encontrar-se, regularmente, as sequndas e quintas-feiras
a noite, para fazer teatro. Um ano e meio depois, em Abril
de 2008, estreou o primeiro espectaculo do grupo: Pdscoa,
de August Strindberg, drama em 3 actos, com 1h45 de
duraco, de que foram realizadas 15 apresentagdes publicas
(406 espectadores). Em Outubro de 2009, estreou 0 segundo
espectaculo, fando e Lis, sobre texto de Fernando Arrabal,
peca em 5 quadros, com 1h25 de duragdo (14 apresentagdes,
465 espectadores). No primeiro caso, A Peste no solicitou
nem teve qualquer subsidio ou apoio financeiro; no segundo,
usufruiu apenas da "compra” de 3 espectaculos pela Reitoria
da Universidade3, no valor total de 750€.

A producdo destes dois espectaculos obrigou o grupo
a reflectir sobre a sequinte questdo: como controlar os
custos ndo cedendo no essencial? Mais ainda: o que é o
essencial, em teatro? A resposta foi dada no dmbito da
pesquisa levada a cabo sobre a apropriagdo de um conjunto
de principios estéticos, éticos e técnicos fundadores da

concepcao de teatro que o grupo pretende exercitar. Passo
a explicar.

Nos seus estatutos, A Peste explicita um programa
configurador da sua pratica, nos termos a seguir:

ARTIGO 3°: PRINCIPIOS

1. As actividades d' A PESTE regem-se pelos principios seguintes:

a) Para os membros d' A PESTE, uma ética, uma estética e uma técnica
530 0s trés pilares inseparaveis e interdependentes de qualquer criacdo
artistica; eles adoptam e levam a pratica a €tica, a estética e a técnica
dos criadores e mestres que Ihes servem de referéncia e que estao
identificados no Artigo 2°" [...] (A Peste 2007).

Foi no testemunho e no legado de dois dos criadores
e mestres que "servem de referéncia” ao grupo, Jerzy
Grotowski e Peter Brook, que a resposta para aquela questao
foi encontrada.

Numa célebre entrevista concedida a Eugenio Barba,
Grotowski responde deste modo a algumas perguntas
essenciais sobre a arte teatral “0 que ¢ o teatro?®

0 teatro pode existir sem figurinos nem cenarios? Pode, sim senhor.
Pode existir sem musica de acompanhamento? Pode.

Pode existir sem efeitos de luzes? Claro que pode.

E sem texto? Também; a histéria do teatro confirma-o.

(]

Mas podera o teatro existir sem actores? Nao conheco nenhum
exemplo disso. (...

Pode o teatro existir sem publico? Em ultima analise, é necessario,
pelo menos um espectador para fazer um espectaculo. Ficamos, pois,
com o actor e o espectador. Logo, podemos definir o teatro como "aquilo

que tem lugar entre espectador e actor”. (Grotowski 1975: 29-30)

Desta forma lapidar e provocadora, Grotowski defende
o primado do actor na arte do teatro, colocando no plano
do supérfluo todos os outros elementos: o cendrio, 0s
figurinos, a musica, as luzes e, até, o texto. A partir dessa
primazia do actor, construiu (e praticou) uma concepcao
ascética do teatro expressa na designacéo feliz de "teatro
pobre". A importancia da revolucao grotowskiana esta bem
patente nas palavras com que Jean-Jacques Roubine a ele
se refere:

Abrindo méo de toda maquinaria e tecnologia de que o ator ndo seja
mestre e usuario, Grotowski nao precisa sendo de um espago nu,

suscetivel de ser livremente arrumado, quer se trate de uma granja,

oitenta e um

! Cf. http://www.ciac.pt/

research.php.

* Para uma compreensao
dessa visdo, veja-se a
entrevista de Manuela de
Freitas publicada na Sinais
decenan2

(Fadda/Cintra 2004).

* No ambito das
actividades organizadas
para a celebracdo dos 30
anos da Universidade do

Algarve.

* A saber: “Constantin
Stanislavski, Antonin
Artaud, Fernando Amado,
Jerzy Grotowski, Peter
Brook, Adolfo Gutkin e
Manuela de Freitas" (A

Peste 2007: art® 29).

) que é o teatro? O que
€a sua unicidade? Que pode
ele fazer que o cinema e
a televisao nao podem?"

(Grotowski 1975: 16)
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¢ Em obra posterior,
Brook viria a corrigir
aquela ideia, referindo a
necessidade de, pelo
menos, dois actores e um
observador para que

acontega teatro (1993: 23).

! 0 conceito de "espaco
vazio" em Peter Brook é
muito mais abrangente do
que o sentido literal da
eXpressao,
compreendendo,
igualmente, a ideia de
disponibilidade total dos
actores e do encenador
para o desconhecido (o
que implica, igualmente,
a eliminacdo dos pré-
conceitos ao proprio acto
de descoberta, permitindo
a libertacéo total da

imaginagao).
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de um galpdo, de uma quadra ao ar livre etc. Essa libertacdo, a que
Artaud e Brecht aspiravam sem poder realiza-la verdadeiramente,
acaba acontecendo com Grotowski. Em prejuizo, segundo foi dito as
vezes, da popularizacéo do espetaculo. Mas, vale a pena referi-lo, é
esse 0 preco que custa a eficiéncia, e portanto a razdo de ser, do
“espetaculo” grotowskiano. (Roubine 1998: 104)

A partir do espaco nu grotowskiano chegamos ao
"espaco vazio", conceito-chave de outro grande criador
teatral: Peter Brook. De facto, na sua obra fundamental,
Brook deixa claro que a base de construcdo do acto teatral
€ sempre essa:

Posso chegar a um espaco vazio qualquer e usa-lo como espaco de
cena. Uma pessoa atravessa esse espaco vazio enquanto outra pessoa
observa - e nada mais é necessario para que ocorra uma accao teatral.
(Brook 2008: 7)°

Noutra obra de referéncia, dira:

Se concebermos automaticamente a ideia de que para fazer teatro
€ preciso comegar por uma cena, por uma pega, por uma encenacao,
cenarios, a luz, a musica, sofas... se tomamos isso como uma evidéncia,
optamos por um caminho errado. (..) para fazer teatro s precisamos
duma coisa: a matéria humana. Isso ndo significa que o resto no

tenha importancia, mas ndo é a matéria principal. (Brook 1993: 22)

E conhecido o impacto que a visio teatral de Grotowksi
provocou em Peter Brook (1968, 2009). Ora, foi,
precisamente, na tentativa de conjugacéo da licao desses
dois mestres que A Peste respondeu ao seu problema de
falta de meios.

Em primeiro lugar, encarando o ponto de partida do
trabalho de criacdo como um espaco literalmente "vazio"’
a que, a pouco e pouco, se vao acrescentando os elementos
absolutamente necessarios para a significacao teatral
pretendida, e apenas esses. Em segundo lugar, tendo sempre

Para uma reinterpretacdo do “teatro pobre"

presente o primado do actor, a "matéria humana" que
confere realidade, consisténcia e densidade a tudo quanto
acontece no palco. Em terceiro lugar, ndo aceitando encarar
a escassez de meios técnicos e financeiros como obstaculo
a criacao.

A primeira pe¢a produzida pel' A Peste, Pdscoa, de
August Strindberg, colocava uma dificuldade particular ao
grupo, por se tratar de um texto naturalista. A didascalia
inicial, alias, descrevia generosamente o cenario pretendido
pelo autor:

Uma varanda envidragada, no rés-do-chdo, transformada em sala de
estar. Ao meio, ao fundo, uma grande porta que da para um jardim
fechado por uma sebe e um portao que dd para a rua. Do outro lado
da rua, que se situa, tal como a casa, numa elevagao, vé-se a vedacao
de um jardim situado na vertente que desce para a cidade. Ao fundo,
0s cumes das arvores desse jardim. Por cima, vé-se um campanario
e o topo de um edificio monumental. Primavera.

As janelas da varanda que se estende ao longo de todo o palco tém
cortinas de cretone amarela clara com flores, que podem ser corridas.
Aesquerda, fixo a um dos lados da porta, um espelho; por cima do
espelho, um calendario. A direita da porta do fundo, uma grande
secretaria com livros, material para escrever, um telefone. A esquerda
da porta, uma mesa de sala de jantar, uma salamandra, um aparador.
A direita, em primeiro plano, uma mesa de costura e um candeeiro.
Ao lado, duas poltronas. Um lustre no tecto.

L4 fora, um candeeiro de rua. A esquerda, uma varanda, uma porta,
que da para o resto da casa; a direita, a porta da cozinha. (Strindberg
1985:s/p.)

Apresento, igualmente, uma breve sinopse da peca:

Uma familia vive atormentada pelas consequéncias da fraude cometida
pelo pai no colégio de ¢rfaos de que era Director - e pela qual foi

condenado a priséo. Para além das grandes dificuldades financeiras
em que ficou por causa das dividas, também a honra e a imagem da

familia foi atingida, na pequena cidade de provincia onde vivem. Ao
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longo da historia, o principal credor aproxima-se varias vezes da casa,

provocando o grande temor dos seus moradores, receosos da sua
exigéncia de execucdo da divida. A accéo desenrola-se nas vésperas
do Domingo de Pascoa: quinta-feira santa (Acto I), sexta-feira santa
(Acto 11) e sabado de Aleluia (Acto II). (A Peste 2008)

0 projecto d' A Peste consistia em preservar o mais
possivel 0 ambiente naturalista da peca, porque se tratava
de experimentar a actualidade dessa escola teatral e a sua
capacidade de comunicacao com actores e espectadores
do séc. XXI. A sala em que ensaiamos® tem um pé direito
muito baixo (cerca de 4m), sendo igualmente exiguas as
dimensoes do espaco de representacio (7m de largura x 8m
de profundidade). Para além disso, é prioritariamente dedicada
a aulas, razdo pela qual ndo admite a instalacdo de cenarios
complexos e fixos, cuja construcdo, alias, os inexistentes
recursos financeiros d' A Peste também nédo permitiriam.
Por isso, 0 que o grupo fez foi escolher cuidadosamente
0s signos com que pretendia preencher o "espaco vazio”,
de forma a indicar o conjunto de sentidos primordiais
seleccionados na fase da analise dramaturgica da peca:

a) Trata-se da sala da casa de uma familia pequeno-
burquesa;

b) O chefe da familia esta na prisio, mas a sua auséncia
domina o discurso da familia, e a causa dessa auséncia ¢
a sua fonte de sofrimento principal.

Porque ndo se tratava de um espaco de teatro
convencional, o grupo também necessitava de uma forma
de criar "bastidores" que contribuissem para dar corpo a
ideia de que aquela sala se prolongava por uma casa com
cozinha, quartos, corredores, etc., e onde os actores
pudessem permanecer, ocultos do publico, sempre que as
personagens nao intervinham na cena.

Foi, entdo, mantido e aproveitado o chdo do Laboratorio,
revestido de pavimento flutuante. Foram cobertos com
uma forra de pano-cru pintado por nos (representando
um fragmento do papel de parede da casa, com cores
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alusivas a Pascoa) trés charriots com rodas, muito leves,
faceis de desmontar e transportar (figs. 1 e 2). Por detras
desse aparato ficavam os bastidores (e o prolongamento
da casa). Em cena, numa area de 6m x 4m foram
meticulosamente dispostos os poucos elementos -
recuperados por nos ou emprestados - que configuravam
a sala:

- Aesquerda, uma pequena mesa quadrada de plastico de
Tm*~ coberta com toalhas e rodeada de 4 cadeiras velhas
de mobilia dos anos 50 (fig. 3);

-A direita, um tapete velho, sobre o qual assentava um
cadeirao; um aparelho de radio antigo; um candeeiro de
latdo, com um abat-jour feito por nos (fig. 4);

- Ao fundo, encostada a parede, uma mesinha estreita, em
que assentava um reldgio antigo; ao lado da mesa, um
cesto de papéis comum de verga (fig. 5).

Estava construida a sala da casa da familia Heistg, com
os elementos que consideramos essenciais: a mesa
(elemento simbdlico da ideia de familia), o cadeirdo
(marcando a presenca ausente do chefe da familia) e a
mesinha do relogio estragado e parado (significando a
suspens3o do tempo provocada pela auséncia do pai). Ndo
estava em cena nenhum objecto que néo fosse referido
ou usado pelas personagens.

Com os figurinos procedemos da mesma forma: s6 o
de uma das personagens foi concebido e mandado fazer
numa modista de Tavira (o da filha, a Eleonora). Todos os
outros foram comprados em lojas de roupa de segunda
mao ou foram emprestados.

Para além das referéncias aos espacos interiores da
casa, tanto a didascalia como a ac¢éo indicavam a existéncia
de um espaco exterior (jardim, rua). Usamos a porta da
propria sala (por onde o publico acede ao Laboratdrio): os
actores entravam e saiam por ai quando as personagens
safam de casa ou nela entravam. Também era usada quando
as personagens observavam o que se passava na rua,
seguindo as instrucdes do autor.

A cena era iluminada por projectores com lampadas
de iodine de 1000W, como os que se usam no exterior das
obras, montados em tripés, e cuja funcéo era,
essencialmente, dar luz a cena, sem qualquer preocupacio
(ou possibilidade) de recortes ou qualquer outro tipo de
“jogo de luz".

No total, gastamos 695,74€'® em cenarios, aderecos,
figurinos e outros elementos técnicos.

Acabamos por inventar uma casinha com as coisas
que tinhamos & mao (como as criangas que brincam as
casinhas”). Mas o essencial ndo estava ai. De facto, cada
um dos elementos de cena per se e a forma como se
conjugavam era claramente insuficiente, se usados critérios
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estéticos mais exigentes: ndo existia uma impecavel coeréncia
estilistica (nos moveis, nos aderecos, nos figurinos), os
materiais ndo eram nobres, usdvamos um lirio artificial
(cf. fig. 3), etc. Ou seja: o cendrio e os aderecos nao
bastavam para criar a ilusdo naturalista propria das grandes
montagens realizadas nos teatros com muitos meios, desde
o principio do séc. XX. Pelo contrario: tudo aquilo era de
uma enorme fragilidade, repleto de "brechas”, incompletudes.
E essa evidente fragilidade estava totalmente a nu, ja que
a primeira fila de espectadores da pequena bancada de
20 lugares se encontrava a meio metro da cena. Mas essa
mesma fragilidade possibilitou-nos compreender mais a
fundo o outro aspecto referido pelos dois mestres que
nos serviram de referéncia: o principal, no teatro, ¢ a
matéria humana, sdo os actores.

De facto, ao longo dos 15 espectaculos realizados, foram
muitos os espectadores que nos testemunharam terem-
se sentido totalmente mergulhados no ambiente da pega,
na vida daquelas personagens, acreditando na sua existéncia
e no seu drama durante aquelas quase duas horas de
representacdo. Como foi possivel isso acontecer, apesar
das insuficiéncias do cendrio, dos aderecos, dos figurinos?

Seguramente porque os actores tinham trabalhado
para acreditarem que, durante o tempo de duracdo do
espectaculo, eles eram, realmente, aquelas pessoas que
interagiam em torno de um drama familiar; eles eram os
habitantes de carne e 0sso e sangue daquela casa (e ja
nao apenas daquele cenario). Os actores, com a sua
convicgao, transformavam aqueles parcos sinais (mesa,
cadeiras, cadeirdo, tapete, etc.) numa realidade mais
complexa e, sobretudo, totalmente coerente e credivel.
Afinal, tinham posto em pratica as orientacdes
métodoldgicas criadas por Stanislavski e tinham verificado
que esse "sistema” (agora tio contestado por algumas
correntes pds-modernas do teatro) ainda resultava. Mas
disso é impossivel falar, porque a experiéncia do teatro €,
como todos sabemos, intraduzivel e efémera: s6 quem la
esteve, em cada sessdo, soube o que quero dizer com
“credivel”. Como escreveu Derrida:

A representacdo teatral termina, ndo deixando atras de si, atrds da
sua actualidade, nenhum vestigio, nenhum objecto que se possa
levar. Nao € nem um livro nem uma obra, mas uma energia e, neste

sentido, € a Unica arte da vida. (Derrida 1967: 363, trad. minha)

Para concluir, o que A Peste - Associacdo de Pesquisa
Teatral me tem ensinado € que a escassez (ou inexisténcia)
de recursos técnicos e financeiros ndo mata a criacdo
teatral. Muito pelo contrario, pode fornecer condi¢cdes
para que o trabalho de criagdo invista no essencial, nos
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actores (no seu poder de convicgdo, na sua imaginacao,
na sua dadiva) e apure orientacdes estéticas, éticas e
técnicas, permitindo confirmar que a licao de alguns dos
mestres mais importantes do teatro do séc. XX esta viva
e permite formas de apropriacdo muito frutuosas. Tem-
me, ainda, feito acreditar que o "teatro pobre" pode ser
literalmente reinterpretado, sempre que o objectivo
principal do grupo de pessoas que se juntam para fazer
teatro for o de contar "historias significativas" a
comunidade a que se dirigem. Como testemunha Manuela
de Freitas: "A arte do actor ¢ para servir a comunidade,
porque ele é responsavel pelo espectaculo, e o teatro €
arte" (Fadda/Cintra 2004: 53).

E, finalmente, faz nascer em mim uma interrogacao,
que aqui deixo como depoimento e provoca¢do: em que
medida a abastanca (financeira, técnica, etc.) de um grupo
ou companhia de teatro pode constituir-se como um
elemento dispersivo (para os criadores e para o publico)
relativamente a uma das fungdes primordiais do Teatro,
aquela que os actores concretizam na simbiose do génio
apolineo e do génio dionisiaco (cf. Nietzsche 2005: passim.)?
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