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			APRESENTAÇÃO

			Não se mata pintassilgo e outros textos curtos para teatro pretende ser uma fonte de consulta para a prática do texto dramático em suas variadas linguagens e para os seus variados destinos: montagens teatrais, classes de teatro, roteiros para vídeo e classes de interpretação para vídeo, cinema, testes e audições para atores. 

			O texto dramático, como nos casos da literatura de ficção, necessita, essencialmente, de personagem, trama, conflito, linguagem, curva dramática e visão de mundo. Onde encontrar textos que atendam a todas estas finalidades e que sejam ágeis e sintéticos? Ao integrar os conceitos teóricos com a produção dramática, a obra possibilita, não somente o uso artístico do texto, como seu uso didático em sala de aula. Em Não se mata pintassilgo e outros textos curtos para teatro encontram-se conceitos, argumentos, considerações e aspectos tanto estéticos quanto práticos do texto curto reunidos numa mesma obra específica ao gênero. A obra vem preencher uma lacuna no material de pesquisa em textos curtos para teatro e ser uma fonte à qual os estudantes e profissionais podem recorrer em várias oportunidades, que irrompem em sua trajetória do teatro.

			Nesta obra, o que se vai encontrar são narrativas curtas de situações dramáticas essenciais às experimentações técnicas e emocionais necessárias à interpretação do texto como base para a performance do ator e à construção da cena. Os textos da obra estão divididos entre cenas, diálogos, monólogos e mini textos. As classificações em categorias são empregadas na obra como método simplificador de busca de acordo com as pretensões de uso dos textos.

		


		
			UM OLHAR PESSOAL SOBRE O TEXTO CURTO

			O início das minhas descobertas sobre a cultura do teatro coincide com o despertar da década de 1980. O formato em voga, para a formação artística e cultural da época, onde tudo parecia estar sendo inventado, era o grupo de teatro. Encontrar um grupo ao qual pertencer se fez realidade a partir da experiência junto ao grupo carioca Asdrúbal trouxe o Trombone[ 1 ], que, já com uma linguagem consolidada, percorria o país, disseminando sua ideologia teatral através de suas oficinas que aconteciam sempre em conjunto com uma temporada de seu último trabalho, no caso em questão, Aquela Coisa Toda.

			Quando o Asdrúbal partiu, deixou, atrás de si, na cidade de Porto Alegre, quatro sementes que gerariam os grupos teatrais mais significativos da década, considerando a prática de criação coletiva, compostos por artistas de uma geração que estava ingressando na idade adulta. São eles: Vende-se Sonhos, Do Jeito que Dá, Faltou o João e a Cia. tragicômica balaio de gatos, onde desenvolvi minhas aptidões nas áreas da interpretação, da dança, da expressão corporal, das artes plásticas e da música. Dentro da Cia., aprofundei, na prática, as técnicas e concepções estéticas nas áreas da atuação performática, cenário, figurino, luz, som, coreografias e no que nos importa tanto aqui, o texto.

			Todos os grupos nascidos das sementes do Asdrúbal seguiram a nova proposta teatral, com forte desconstrução de uma dramaturgia dos grandes autores clássicos, do teatro psicológico, da comédia de costumes e do teatro político de protesto, que era o cenário que preponderava no eixo cultural do país – Rio de Janeiro e São Paulo –, e que ditava as tendências e exportava seus produtos artísticos para outros núcleos culturais extrínsecos, como Curitiba, Porto Alegre, Belo Horizonte, Salvador e Recife entre outros. Esses grupos incorporaram a criação-coletiva, o processo de improvisações, os jogos coletivos, a experimentação do aspecto afetivo em detrimento do técnico, da temática do eu versus mundo e o empoderamento da palavra cotidiana, do sotaque das ruas.

			O grupo Vende-se Sonhos[ 2 ] foi o que mais realizou, com fidelidade, as propostas do Asdrúbal. O grande momento do grupo foi School’s out, texto premiado no Concurso Qorpo Santo de Dramaturgia da Prefeitura de Porto Alegre em 1980. Nota-se, aqui, o aparecimento da linguagem da criação-coletiva no texto teatral. Já o grupo Faltou o João[ 3 ] logo descobriu outro veículo e transportou esta nova linguagem para o cinema, apontando o lugar onde, mais tarde, consagrar-se-ia o movimento do cinema gaúcho. Pode-se citar Werner Schunemann como a referência do grupo. O Do Jeito que Dá assimilou as características da linguagem do Asdrúbal e, ao perceber o poder de identificação desta linguagem com o público, colocou seu processo de criação coletiva a serviço de uma forte temática política, herança do teatro de protesto – importante para uma sociedade que respirava os primeiros ares da abertura política após a ditadura militar que sobreveio ao golpe de 1964 –, lançando um texto que recuperava este período sob a ótica de seis crianças vizinhas da mesma rua. A montagem faz parte, hoje, da biblioteca clássica da escrita dramática brasileira Bailei na Curva,[ 4 ]que tem como principal nome o autor Julio Conte. A Cia. tragicômica balaio de gatos[ 5 ], por sua vez, descobriu seu talento para a rebeldia e desobedeceu, tanto às regras do teatro clássico, quanto às regras do novo teatro que despontava como a fonte onde todos queriam beber. 

			A criação coletiva foi o maior legado deixado pelo Asdrúbal para este grupo que, originalmente, não se denominava grupo, e sim, Companhia, como aquelas que representaram o teatro brasileiro por tanto tempo e que criaram atores respeitados pelo público e pela crítica, na primeira metade do século XX. Mas o Balaio de Gatos não queria atuar como os grandes atores, não queria traduzir os grandes textos e também não queria falar o que e como se falava nas ruas. O Balaio de Gatos não sabia o que queria. E foi descobrir. 

			Uma das primeiras iniciativas foi encontrar parcerias para o seu fazer teatral nas artes plásticas, na dança, na música, na alimentação integral, nos ensinamentos de Rajneesh e no pensamento de Wilhelm Reich, nos movimentos musicais Disco e New Wave, na moda, na ficção científica e, na programação da televisão. Enfim, tudo o que caracterizava a cultura pop da época. Mas nenhum destes elementos estava colocado em seu lugar tradicional. A música não estava somente na trilha; as artes plásticas não apareciam somente nos cenários, objetos e figurinos; a dança não estava somente nas coreografias ou movimentações cênicas; a comida e a filosofia Rajneesh não estavam na mesa ou no templo. A moda não estava no desfile de figurinos. Os programas de televisão não estavam nas entediantes tardes da infância de cada um. Todos os elementos estavam juntos, a favor de algo desconhecido ao grupo, catalogado como performance pelos observadores exteriores. De fato, os happenings, as intervenções e os espetáculos performáticos constituíam a grande produção do Balaio de Gatos que progredia de acordo com as propostas dos movimentos de vanguarda, como o Dadaísmo, o Futurismo, o Bauhaus, o Concretismo, o Surrealismo e o nosso Tropicalismo. Apesar da pouca comunicação com o resto do mundo, o grupo ia interpretando os movimentos à sua maneira. 

			Portanto, se ali se desenvolvia um teatro de forma, de imagem, de expressão física, de comportamento do corpo, de estética formal, onde se situava o texto entre tantos componentes fundamentais da performance? Para melhor falar sobre produção de textos para encenação, nos grupos de vanguarda brasileiros, é necessário pensar que, nos anos oitenta, abria-se a perspectiva, após duas décadas de um pensamento institucionalizado pela ditadura militar no país, da liberdade do dizer. Mas o que dizer? Sobre o que escrever? 

			Se não se queria contar uma história com começo, meio e fim; se não se queria falar como se falava nas ruas; se não se queria dizer coisas que já tinham sido ditas por outras pessoas; se não se queria reinventar, o que escrever? Como expressar as temáticas do grupo, como a solidão, a falta de comunicação, a loucura, o deboche, a sexualidade, o Belo pelo Belo, o mundo espiritual, o universo e o pós apocalipse? 

			Os textos do Balaio de Gatos foram criados para dar voz às estruturas performáticas do grupo, através dos fundamentos da criação coletiva. Todos os textos podiam ser encenados. Palavras repetidas, pequenas frases, haikais, poemas, pequenos diálogos, textos de comerciais de televisão, receitas, cantigas infantis, ditados populares, letras de música. Tanto os textos autorais, quanto os textos seqüestrados de outras obras, através do método de criação coletiva, eram inseridos na montagem das performances, que já tinham um repertório pronto para ser usado. As citações nunca iam para o palco sem antes passarem por uma desconstrução e uma profunda ressignificação. Os textos dos espetáculos performáticos do Balaio de Gatos interagiam com o caos, crise de representação, com a falta de sentido, com a idéia de uma aldeia global que se fragmentou, com a necessidade de encontrar o lugar das peças num grande quebra-cabeça, com o fim do mundo, com novos papéis para antigas pessoas. 

			Todas essas particularidades se mostraram compatíveis com as características da pós-modernidade, que seria definida como tal a partir do amadurecimento da Pop-Art em Nova York, do colapso da União Soviética e da queda do Muro de Berlim, em 1989, encerrando os grandes fenômenos da década. Se a pós-modernidade só pode ser catalogada como tal no final da década de oitenta, a temática e a construção/desconstrução dos textos da Cia. Tragicômica Balaio de Gatos pode ser, sim, considerada uma vanguarda na produção textual para encenação dentro da sua época.

			Além da minha produção dramatúrgica, do elenco original do Balaio de Gatos, continuam escrevendo para teatro, ainda hoje, Renato Campão, Ângela Dip e João Carlos Castanha. 

			Claudio Heemann, crítico, atento ao Balaio de Gatos, escreveu sobre todos os espetáculos do grupo. A crítica da época, formada ainda por Antonio Hohlfeldt[ 6 ] e Aldo Obino[ 7 ] foram fundamentais para que hoje se possa ter consciência a que universo a ideologia do grupo estava identificada:

			“Abutres da Rebentação”, da Cia. Tragicômica Balaio de Gatos, acontece num clima onírico de liberação de imagens inconscientes ligadas por uma corrente de ação física de continuidade muito firme. As imagens fluem com facilidade e variedade. A nota lúdica e a observação satírica são constantes. A narrativa apoia-se em recursos marcadamente gestuais, mas existem muitos trechos dançados, outros monologados, além de mímica e vocalizações. Tudo isso forma uma cadeia de acontecimentos dinâmicos, bizarros e divertidos, como se o subconsciente tivesse liberado, em termos de livre associação, cenas simbólicas de universo surrealista. Uma salada mista de divertimento pós-moderno.[ 8 ]

			A classificação do mais importante espetáculo da Companhia era imprópria para 14 anos, e a justificação de impropriedade: tema complexo. Em No vale dos pimentões, o Balaio cria um ambiente pós apocalíptico, os sobreviventes, temendo perder a razão, resolvem constituir uma estrutura que organize suas estruturas mentais. Decidem por criar uma família tradicional, mas com uma diferença: cada um podia escolher o seu papel. O texto foi submetido a uma experiência radical: as palavras e as frases seriam ditas com as intenções e entonações de um diálogo comum a toda a família, mas o que o texto dizia, parecia não fazer nenhum sentido. Não um sentido aparente, ao menos: 

			- Socorro!

			- Ao compasso. Corro no compasso.

			- Casamento hop hop hop hop hop hop hop…

			- Pipocar!

			- Bem no alvo. 

			- Condolências. Mesmo assim. Mesmo assim.

			- Enfim finalizado, o finado finaaaado, afinado. Meio desatinado o abobado. Um bom bocado. Burocado e duro ao cabo. Tão cabado, mas enfim, fim. É...

			- Póstumas.

			- Costuma-se passear após o jantar?

			- Deveras, quando há sopa até o brejo depois da baba.

			- E nós?

			- Sumariamente, se há barbante o bastante, por um instante atrás do muro.

			- Poseidon. Realeza Poseidon. Aquário de mirra é sorte.

			- Sugaste o melão?

			- Cinco

			- Átomo.

			- Coordena o andar.

			- Abalada

			- Um queijo ipê...

			- Passou.[ 9 ]

			O enfraquecimento do processo de criação coletiva coincide com a saída de membros importantes do grupo: Tina Dischinger vai para um Áshram na Venezuela; Ângela Dip e Neka Menna Barreto migraram para São Paulo; João Carlos Castanha, João de Deus e Verlaine Pretto se dedicam à carreira solo. Surge a divisão de funções dentro do grupo: autor, ator, diretor e produtor. O grupo que se dedicou à manutenção da Companhia – Renato Campão, Patsy Cecato, Jaime Ratinecas e Lila Vieira – assume as funções necessárias à continuação do trabalho. Alguns importantes espetáculos foram realizados dentro desta nova configuração, mas com as identidades artísticas se fortalecendo, o resultado coerente foi o fim do grupo e o nascimento dos trabalhos de produção autoral. 

			Durante todo o período de criação de textos dentro da Cia. Tragicômica Balaio de Gatos, os espetáculos performáticos eram costurados a partir de uma sequência de textos curtos, submetidos a uma lógica que pretendia construir um sentido único para o que estava sendo apresentado ao público. Vê-se, aí, sempre uma tentativa de reconstruir um todo a partir dos fragmentos de uma demolição. Ou se optava pelos espetáculos de quadros para atender ao tipo de dramaturgia fragmentada produzida pelo grupo ou se optava pela dramaturgia fragmentada para atender às necessidades da performance da cena. Eram os denominados popularmente espetáculo de colagens. Mesmo quando o espetáculo parecia estar contando uma única história, subjazia a ela uma sucessão de pequenos textos independentes, mas que se combinavam entre si e que se colocavam a serviço desta história.

			Apesar do final da Companhia e do esgotamento dos espetáculos de quadros, minha produção textual permaneceu fiel ao formato do texto curto para a montagem de espetáculos sob minha direção. O cuidado, então, era certificar-me de que os fragmentos fossem produzidos especialmente para um grande arco dramático previamente estabelecido. O resultado desta prática foi um maior poder de comunicação e identificação com o público. Mesmo assim, a sequência de vários pequenos atos cobrava o preço de uma certa premeditação relativa ao tempo da cena e de uma certa desatenção do público no decorrer da encenação. Para escapar de tal armadilha, era necessário um investimento redobrado na performance da cena, na evolução do espetáculo que ficava, então, responsável por criar a ilusão da integralidade.

			Acostumada a pós referenciar minha produção textual, busco contato com a técnica e com uma teorização maior dos processos da escrita. Iniciam-se, então, os estudos e as práticas da teoria do conto sob a orientação do Prof. Dr. Luis Antonio de Assis Brasil, em sua novíssima experiência em forma de Oficina de Criação Literária, ligada ao Programa de Pós-Graduação em Letras da PUCRS e, posteriormente, no grupo de estudos Fábulas, ainda sob a orientação de Assis Brasil. 

			Ao mesmo tempo em que a teoria do conto me apresentou um novo conteúdo teórico e técnico, desvendando, assim, um universo textual antes inacessível, também esse era, na verdade, um terreno conhecido. Algumas relações íntimas entre o conto e o texto curto para o teatro foram identificadas e suas matérias alimentaram uma a outra no decorrer do processo. 

			Em 1989, passo a dar aulas de teatro, primeiro de forma itinerante, até ser acolhida na escola de Olga Reverbel,[ 10 ] e, finalmente, na minha própria escola, hoje conhecida como Complexo Criativo Cômica Cultural. Durante aquele período, eu mantive a convicção de criar textos autorais para os exercícios dados em aula. Também fomentei esta idéia entre os alunos, a quem estimulava a escrita de pequenos textos sem maiores preocupações com a técnica. Estes textos eram a base das cenas, e o resultado podia ser visto pela classe teatral, enriquecendo, assim, uma visão mais ampla da construção do espetáculo. 

			Paralelamente à constante produção de textos curtos em sala de aula, produzi dois textos para teatro (Manual prático da mulher moderna, 2002, e No ritmo do amor, 2003) ainda no formato de textos curtos independentes, unidos a favor de um arco temático maior, que criavam a ilusão de uma narrativa única.

			Meu primeiro texto de fôlego (Hotel Rosa-Flor,1996/2006), levou uma década para ser construído. Seguindo o método da criação de uma estrutura anterior ao texto, onde havia a definição do número de cenas, conteúdo desenvolvido em cada cena e estas inseridas em uma curva dramática tradicional, a prática do texto curto foi fundamental na evolução da história. A dúvida maior era sobre como manter o interesse no desenrolar dos eventos. A opção mais segura para esta experiência foi aderir ao drama realista clássico. 

			Mulheres Pessegueiro (2009) foi a segunda experiência de uma narrativa de fôlego, com estrutura realista. A peça teatral foi desenvolvida a partir de uma Bolsa de Criação Artística agraciada pela Fundação Nacional de Artes (Funarte), edição 2008. 

			A temática do feminino estava presente nas duas peças teatrais, assim como a opção pelo drama de costumes psicológico, gênero que permitiu um processo mais profundo de identificação com a plateia, buscando a transferência e a contratransferência como uma forma de projeção típica do jogo psicológico.

			Em relação à comunicação com a plateia, a opção pelo gênero foi correta, porém, a construção deste tipo de texto se apresentava contra a tendência do teatro pós-dramático, com sua desconstrução de tempo e espaço, da fábula, do personagem e da configuração do texto. 

			O que pode ser novo, na trajetória dos movimentos artísticos pode não ser, necessariamente, novo na trajetória individual de um artista. Pessoalmente, produzir um drama psicológico clássico foi a grande novidade e o grande desafio no desenvolvimento da minha escrita dramática. 

			Ser uma artista que se insere na sua contemporaneidade exige que lancemos um olhar mais profundo sobre a tendência artística proposta por ela. Ao pesquisar sobre a desconstrução do drama e a composição das peças na atualidade, encontro muitas conexões com a estrutura do texto curto. Portanto, aqui, neste projeto de uma obra composta de textos curtos para o teatro, foi necessário um novo olhar sobre suas estruturas, temáticas, formas e impressões que trouxessem meus textos curtos para a contemporaneidade. Neste processo, houve uma clara sofisticação na produção da minha escrita e, embora a obra contenha pequenos textos com estrutura dramática clássica, encontra-se, também, uma produção consistente de textos não dramáticos, alinhados com a produção textual dos novos tempos. Mesmo quando a estrutura mais clássica se impõe, encontram-se os traços da atualidade, na apresentação e no desenvolvimento da temática.

			As reflexões sobre a opção de criar uma obra que contemplasse os textos curtos dramáticos e não dramáticos, passaram pela necessidade de produzir material para ser utilizado na formação de atores, principalmente. A prática do conto, uma narrativa de fôlego curto, proporcionou-me as ferramentas necessárias para aperfeiçoar minha escrita e para ampliar o acesso a outros formatos e gêneros. Iniciar pelo texto curto se mostrou, no meu caso, extremamente eficaz como método de aprendizado e prática. Iniciar-se na arte da escrita, a partir de textos curtos é uma ótima opção que pode ser comparada a iniciar-se na arte da interpretação a partir, também, do texto curto. Este formato permite ao ator exercitar-se na atuação, tendo a seu favor um texto que traz em si um universo que ele pode habitar e, a partir dele, criar um mundo próprio e autoral. Portanto, proponho, aqui, o texto curto como ferramenta para o desenvolvimento dos variados processos no exercício da interpretação teatral. Acredito também que dentro da obra há uma série de textos que, conjugados, possam compor uma montagem teatral de maior fôlego. Basta que se encontre um bom motivo para isso.
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