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Resumo

Esta tese reconstitui a trajetdria pessoal e artistica de Asja Lacis (1891-1979), enfatizando sua
importancia para a formulacdo de novas teorias e praticas do teatro com e para criangas.
Nesse sentido, contextualiza e analisa o importante texto de Walter Benjamin, Programa de
um teatro infantil proletario, elaborado a partir de obras e reflexdes da artista leta. A tese
pretende ainda demonstrar certa continuidade e desenvolvimento de perspectivas do teatro
infantil e apontar um vinculo inesperado entre as experiéncias soviéticas, alemas e brasileiras.
Como ponto de encontro dessas praticas, que levam a uma atualizacao necessaria da obra de
Lacis, serao analisadas as experiéncias de ensino e teatro infantil do Teatro-escola Célia

Helena e da Casa do Teatro, sediados em Sao Paulo, Brasil.

Palavras-chave: Teatro com criangas. Teatro politico. Pedagogia e Teatro. Asja Lacis. Walter

Benjamin. Casa do Teatro.



Abstract

This thesis reconstructs the personal and artistic career of Asja Lacis (1891-1979),
emphasizing her importance for the formulation of new theories and practices of theater with
and for children. To this end, it contextualizes and analyzes the important text by Walter

2

Benjamin, “Program for a Proletarian Children’s Theater,” written in light of the Latvian
artist’s work and reflections. The thesis demonstrates a certain continuity and development of
perspectives of children’s theater and points to an unexpected link between the Soviet,
German and Brazilian experiences. An analysis of confluences and common threads seen
specifically in the work of the Teatro-escola Celia Helena and the Casa do Teatro, both
headquartered in Sao Paulo, indicates a need for the updating of Lacis’s work in regard to

children’s education and theater with children.

Keywords: Theater with children, Political theater, Pedagogy and theater, Asja Lacis, Walter

Benjamin, Casa do Teatro
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Introducio

Quando esta pesquisa foi iniciada, em 2012, Asja Lacis era ainda muito pouco
conhecida fora do Leste Europeu, especialmente no Brasil, onde apenas era mencionada a
sombra de sua relacdo com Walter Benjamin, que dedicou a ela o volume Rua de mdo unica.
Hoje, quase seis anos depois, podemos verificar que o panorama comec¢a a se modificar,
vemos um interesse em novas publicagdes e desenvolvimento de novas pesquisas a seu
respeito. Um marco foi a conferéncia em Riga, Leftist ideas in culture: the password ‘Asja’,
em 2015, contando com a participagdo de diversos pesquisadores internacionais. Em 2017, na
exposicao quinquenal Kassel Documenta 14, por curadoria de Andris Brinkmanis, houve um
espaco dedicado a Asja Lacis denominado Anna “Asja’ Lacis, constando material de seu
arquivo de documentos escritos, iconografico e instalagdes visuais além de um texto do
curador na revista South Magazine, publicado pela Documenta 14 . !

Ainda assim, ndo ¢ o suficiente para dizer que sua figura seja conhecida e seu trabalho
reconhecido. Além disso, como ressaltam algumas comentadoras atentas ao modo como a
imagem de Lacis ¢ perpetuada, ela corre o risco de transformar-se em uma espécie de
caricatura da “fémea atraente e sedutora, que pregava o amor livre”, musa de Benjamin e de
tantos outros intelectuais e artistas, algo refor¢ado recentemente pela publicacdo da novela
Asja. Amor de direccion unica. La novela sobre la mujer que fascino a Walter Benjamin, da
autora espanhola Roser Amills.

A trajetéria politica, artistica e intelectual de Asja Lacis foi constantemente apagada
do cenario intelectual do século XX em funcdo de interesses politicos e pessoais
compreensiveis, mas nao defensaveis, que abordaremos mais adiante. Ainda que as
indagagoes sobre sua producdo intelectual sejam poucas, dada a enorme importancia de sua
obra, j& ¢ possivel identificar contribui¢cdes que consideram essa produ¢dao no campo do teatro
em paises como Alemanha (por meio de Hildegard Brenner), Italia (por Eugenia Casini-
Ropa)? Letonia por (Beata Paskevica) e Estados Unidos (por Susan Ingram).

A partir destas referéncias, de que trataremos adiante, procuramos apresentar, no

primeiro capitulo, alguns momentos da biografia de Asja Lacis, descrever sua experiéncia

! South magazine documenta 14. http://www.documental4.de/en/south/.

2 A pesquisadora italiana Eugenia Casini Ropa destaca a participagdo de Asja Lacis nas atividades do teatro de
agitprop com criangas na Alemanha, em seu livro 4 dancga e o agit-prop: os teatros ndo teatrais na cultura alema
no inicio do século XX.
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com teatro e criangas no periodo que se seguiu a Primeira Guerra Mundial e a Revolucao de
Outubro, e mostrar o importante papel que teve como mediadora entre as vanguardas politicas
e artisticas da Alemanha e da Unido Soviética, sobretudo com Brecht, Piscator, (tendo sido
assistente de ambos), além de Eisenstein, Meyerhold, e, mais detalhadamente, sua experiéncia
e contribuicao com o grupo teatral de Brecht nos anos 1920 e a cena artistica alema.

Sua determinagdo em trabalhar com o teatro “como uma arma”, aliada ao seu espirito
de “soldado da revolugdo”, a fez dedicar-se ao teatro com criangas, mas também aos
espetaculos de massa, ao teatro de agitprop em sindicatos, clubes, bibliotecas, colonias rurais,
viajando pela Unido Soviética, e depois se fixando no interior da Letonia. Em carta para

Walter Benjamin, uma das poucas que nao foram capturadas pela KGB, Lacis escreve:

Estava em viagem durante um més com o teatro de colcozes. Viajei de um colcos a
outro, em carrogas puxadas a cavalo juntamente com atores, material cénico, barras
de ferro. Ainda posso ver diante dos meus olhos, como num filme, o sol se pondo ¢ a
lua vermelha, enorme, despontando sobre pinheiros e figueiras. Tinhamos em nosso
programa quatro pecas: uma comédia antifascista; outra feita a partir de cangdes letas,
com danga e musica. Essa ultima agradou muito aos coletivizados. Antes de cada
peca havia esclarecimentos, legendas em russo, pois também os russos apareciam
para conferir. Em todas as ocasides sai com os bragos cheios de rosas, jasmins e flores
silvestres (...) Comegavamos por volta da meia-noite e terminavamos la para as duas,
trés da madrugada, por isso lhe falei em lua e sol! Também chegamos a nos
apresentar em grandes celeiros, onde nés mesmos construiamos o palco. Meyerhold
ficaria com inveja! (...) Por outro lado, é preciso deixar claro: a atividade dos clubes e
das salas de leitura estd mal organizada. Sob o ponto de vista cultural, os
coletivizados ainda sdo retardatarios do desenvolvimento econdmico. Em algumas
bibliotecas ndo ha sequer um exemplar de livros letdes! (LACIS apud PASKEVICA,

2006, p.131).

O que nos interessa mais especificamente ¢ mapear e entender o sentido da teoria e da
pratica de seu teatro “com e para criangas”, diretamente ligado a sua “profissdao
revolucionaria”, que lhe causou tanta alegria e sofrimento. A forte personalidade de Lacis,
combinada a experiéncia teatral, a fez desenvolver procedimentos pedagdgicos coerentes com
sua ideologia e engajados fisicamente num desejo de transformagdo que, como informa
Benjamin, tem em vista a realizagdo de um verdadeiro programa revolucionario entre as
novas geracdes. Isso envolve também o desenvolvimento de conceitos de infancia e de
pedagogia que transbordam e se sedimentam na pratica teatral. Em uma carta de Asja Lacis
para o dramaturgo e escritor para criancas, Melchior Schedler, ela afirma suas convicgdes a

respeito de uma nova pedagogia nas escolas:

(...) “creio que se pode ensinar o programa escolar inteiro na forma do teatro.
Quando eu fui professora durante dois anos, fiquei convencida do resultado positivo
desse método”. (LACIS Apud BURK, 2015, p. 107)

Para alcangarmos uma compreensdao mais profunda do teatro infantil proposto e
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desenvolvido por Lacis, ndo podemos esquecer a importancia de Walter Benjamin, tanto em
sua vida pessoal como para a formulagdo de elementos de sua obra e teoria. No entanto,
seguindo o conselho de sua mais importante biografa, Beata Paskevica, isso deve sempre ser
feito com a contrapartida de se ressaltar a enorme importancia de Lacis na vida e na obra do
filosofo alemao. Os detalhes dessa intensa relagdo serdo expostos no primeiro capitulo, assim
como alguns momentos do envolvimento de ambos com Bertolt Brecht. A partir do encontro
com Asja Lacis e posteriormente com Bertolt Brecht, Walter Benjamin sofre profundas
mudangas em sua vida pessoal e intelectual que irdo marcar definitivamente sua produgdo
literaria.

No segundo capitulo, analisaremos em detalhe o Programa de um teatro infantil
proletario, que Walter Benjamin escreveu sobre o trabalho desenvolvido por Lacis com as
criancas russas, letas e alemas. Designada em 1918 pelo partido para trabalhar com 6rfaos da
guerra civil em Orel, Asja resolve explorar novas possibilidades de utilizar recursos teatrais
junto as criangas, comeg¢ando entdo suas importantes experiéncias pedagogicas. Em 1928, ela
e o marido Bernhard Reich sdo designados para um posto em Berlim, onde Asja Lacis ¢
solicitada a desenvolver um trabalho teatral com criangas, em uma organizagdo socialista
alema. Para isto ela precisaria formular por escrito um programa de trabalho, e, assim, Walter
Benjamin, impressionado pelas experiéncias de Asja com as criangas € a pedido dela, escreve
0 Programa de um teatro infantil proletario.

Neste capitulo, também iremos discutir o complicado contexto da produgdo e recepcao
desse texto. E intrigante pensar por que Asja Lacis, que trabalhou e criou junto aos grupos de
teatro proletario para criangas, foi praticamente eliminada dessa historia. O texto, de fato, foi
por décadas proibido tanto na Unido Soviética como no Ocidente, e permaneceu
desconhecido até a publicagdo do livro de memorias de Lacis, em 1967. Mesmo depois disso,
varios paises impediram o acesso ao material completo, € quando isso ocorria, 0 nome de
Lacis era frequentemente esquecido. Publicado na obra de Benjamin em 1969 e
posteriormente traduzido em portugués, primeiramente pela Summus (1984) e depois em
edicao revista com meng¢do a diretora teatral Asja Lacis, (Ed. 34/Duas Cidades, 2002. Trad.
Marcus Vinicius Mazzari), a influéncia que o Programa teve no desenvolvimento da teoria do
teatro infantil contemporaneo foi ampla.

Na perspectiva que desenvolvemos em nossa tese, uma leitura adequada do texto
elaborado por Benjamin tem necessariamente de levar em conta a pratica teatral desenvolvida
por Lacis com as criangas e adolescentes. Para isso, buscamos elementos em uma de suas

montagens mais importantes, baseada na obra Alinur, de Meyerhold, e encenada por ela em
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1919, na cidade de Orel com criangas orfas e abandonadas (besprizorniki). O texto do mestre
russo, baseado em um conto de Oscar Wilde, também teve uma historia complicada em sua
recepcao nos palcos russos e mundiais. Uma das contribui¢des de nossa pesquisa para esse
debate foi encontrar uma tradugdo integral da peca para o espanhol, e disponibiliza-la como
anexo, em traducao para o portugués.

Um dos pontos centrais de nossa tese ¢ o de que a teoria e a pratica do teatro infantil
ndo podem ser analisadas em separado. Nao apenas eles se determinam reciprocamente, como
historicamente se desenvolveram em conjunto, como veremos em detalhes na obra de Asja
Lacis. Por isso, pensar a teoria do teatro infantil, em termos de um projeto estético, politico e
pedagogico, necessariamente envolve também acompanhar o modo como as sementes desse
projeto encontraram solo fértil em praticas similares e em contextos diferentes.

Nossa pesquisa busca elucidar isso, especificamente no caso do Brasil. Essa reflexdo
fornecera uma base para refletir sobre o desenvolvimento de uma pedagogia teatral que se
desenvolveu no século XX e XXI e, também, para pensar os ecos do Programa de Benjamin e
de Lacis no Brasil, mais especificadamente em Sao Paulo. O capitulo 3 investiga, portanto,
momentos em que uma reflexao politica e social oriunda dos teatros das primeiras décadas do
século XX encontra acolhida no Brasil décadas depois. Acompanhamos brevemente os
diferentes caminhos de formagdo de atores e algumas figuras chaves do nosso tardio teatro
moderno, ou, nos termos de uma importante critica e historiadora do periodo, olhamos para a
formagdo do nosso drama modernizado e sua transformagdo a partir da constitui¢do de um
teatro €pico no pais no final dos anos 1950 e comego dos 1960. Augusto Boal ¢ uma figura
chave aqui, por isso investigamos sua formac¢ao no exterior na primeira metade da década de
1950 e os possiveis contatos com as ideias de Brecht, Piscator e outros aspectos do teatro
moderno.

O que nos interessa, mais do que recontar essa historia, ¢ ressaltar os elementos que,
em uma realidade muito diferente, criaram as condigdes para o desenvolvimento, no Brasil, de
uma pratica teatral semelhante e, a nosso ver, explicitamente influenciada pelo projeto de
teatro infantil desenvolvido por Asja Lacis no contexto teatral das primeiras décadas do
século XX. Assim, no quarto capitulo, recuperamos a reflexdo tanto do Programa de
Benjamin e Asja Lacis quanto da experiéncia brasileira de um teatro social e politico para
pensar o momento posterior ao Ato Institucional n® 5 (Al-5), ou do fim do ciclo do nosso
teatro moderno, para usar termos proximos aos de Décio de Almeida Prado, e a constituigao
de trabalhos com criangas e jovens que comecaram a ser feitos dentro de um novo contexto

cultural no pais. Olhamos com cuidado a forma como se desenvolveu um trabalho com
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criancas realizado a partir do final da década de 1970 na Casa do Teatro em relacdo as ideias
que o Programa de Lacis e Benjamin apresenta. A reflexdo sobre essas praticas teatrais
permite pensar a0 mesmo tempo a relevancia dessas ideias forjadas a partir do trabalho de
Asja Lacis e como elas precisam enfrentar, hoje, um contexto de brutal mercantilizacao da
cultura.

A obra de Asja Lacis permanece, como argumentaremos no capitulo 4, um consistente
caminho para compreendermos, ou para medirmos, a producdo atual de teatro com e para
criancas. Formada sob influéncia de August Bebel, sob a admiragdo das personagens
femininas de Ibsen e convivendo com mulheres como Alexandra Kolontai e Nadia Krupskaia,
essa mulher exuberante e inteligente foi alvo de violéncia, omissdo e preconceito em varios
campos.

Nada mais importante, portanto, do que recuperar a “engenheira” Asja Lacis (como
Benjamin a denominou em sua conhecida dedicatéria) e acompanhar seus planos e métodos
de trabalho, utilizando suas réguas e compassos para rever os diversos angulos de uma
edificacdao que precisa ser conhecida, revista e melhor entendida. S6 assim, recuperando Lacis
como um momento chave de fundagdo do teatro infantil moderno, e reconhecendo sua
importancia no Brasil, poderemos continuar criando as condi¢des para que esse teatro se
desenvolva e alcance as alturas do “novo” ao qual, como insistiam Lacis ¢ Benjamin, esta

historicamente destinado.
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1. Asja Lacis, cenas e atos de uma vida revolucionaria

Neste capitulo, pretende-se contextualizar a infancia e os anos de juventude de Asja
Lacis, além de seu inicio no teatro e envolvimento com a revolugao russa. Nao ¢ tarefa facil,
pois poucas sao as fontes para reconstituir sua trajetoria. O ponto de partida deve ser,
certamente, o volume com os depoimentos dados por Lacis em suas memorias, Asja Lacis
profissdo: revolucionaria — sobre o teatro proletario Meyerhold, Brecht, Benjamin, Piscator,
publicado por Hildegard Brenner em 19713, Outra obra fundamental, que serve como base
para a maioria dos textos recentes publicados sobre Lacis, ¢ a pesquisa de Beata Paskevica,
que, com sua minuciosa e cuidadosa busca, compilou um material bastante vasto sobre a vida
e obra de Lacis e suas relagdes com Brecht e Benjamin*. Também foram utilizados neste
capitulo fontes indiretas coletadas em depoimentos de pessoas que conviveram com Lacis,

sobretudo Walter Benjamin e seus bidgrafos e comentadores.

Asja Lacis nasceu em 19 de outubro de 1891, com o nome Anna Liepina em Kempji,
cidade situada na area rural da Letonia, a beira do rio Ligatne, numa moradia precaria,
alugada aos artesdos que trabalhavam na propriedade pertencente a um integrante da nobreza
alema. Nessa época, o pais estava dividido, pois era dominado pelo tzarismo russo e regido
pela administracdo imperial alema do baltico, € a maior parte das propriedades rurais ainda
pertencia a nobreza germanica — seus avos tinham sido servos. O pai era artesdo, tapeceiro e
alfaiate e sua mae costurava cobertores e lengdis para a familia. Asja foi filha Unica e teve
uma infincia, ao que seus relatos indicam, bastante solitaria. Em seu livro de memorias, ela

relembra:

Meu universo se limitava a um pequeno perimetro atras do tear. Eu ndo possuia
sequer um brinquedo, nem mesmo uma boneca de pano. Eu néo tinha casaco de frio,
nem sapatos de couro, por isso eu passava todo o inverno no meu canto. (LACIS,
1989, p. 31, tradugdo nossa).

3 Asja Lacis escreveu o livro Revolutionar im Beruf que foi publicado pela primeira vez em 1971 com
organizacdo e posfacio de Hildegard Brenner e reeditado em 1976. Foram publicadas tradugdes do alemé@o para o
francés sob o titulo Profession Révolutionnaire (1989), com introdugdo de Philippe Ivernel, e para o italiano sob
o titulo Professione: rivoluzionaria (1976), publicada com um ensaio de Eugenia Casini-Ropa e prefaciada por
Fabrizio Cruciani. Lacis escreveu também o livro Kranaja Gvozdika [O cravo vermelho], publicado em russo em
Riga, em 1984.

4 Cf. PASKEVICA, Beata. In der Stadt der Parolen: Asja Lacis, Walter Benjamin und Bertolt Brecht. Essen:
Klartext Verlag, 2006. 336 p.
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Aos sete anos de idade, Asja acompanha a mudanga de seu pai e sua mae, Trine
Liepina, para Riga. (LACIS, 1989, p. 17) Como muitos outros letos®, a familia empobrecida

buscava oportunidades e melhores condi¢des de vida na principal cidade da Letonia.

Riga foi o primeiro grande centro de cultura da sua vida, onde Asja estudou e recebeu
as primeiras impressdes do teatro e aonde voltaria a viver apenas depois de 1950. Com o
inicio da industrializacdo, a cidade vinha crescendo rapidamente, e seu pai buscou ali um
posto de trabalho como operario. Em questdo de poucos anos, Riga havia se transformado no
principal polo industrial na regido das provincias balticas russas. Primeiramente, ele
encontrou trabalho numa firma de tapecaria, depois como operario do setor de construcao de
maquinaria, na fabrica de vagdes Russo-Baltica. Assim como os outros operarios, a familia de
Lacis morava em uma cabana no entorno das instalagdes da fébrica, nas proximidades da
linha ferroviaria. A mae auxiliava na renda doméstica com uma pequena loja de mantimentos

na propria residéncia.

Segundo Paskevica, a virada do século foi um momento de grande agitagdo politica na
historia dos trabalhadores letos. Desde o século XIX, o marxismo comecgou a ter influéncia na
Letonia. No inicio do século XX, como uma periferia em fase de industrializacdo, a regido
acompanha com interesse a organizagdo do movimento proletario russo. Em maio de 1899,
acontece a Revolta de Riga, uma greve geral que emenda com as celebragdes do Primeiro de
Maio. Nela tomam parte os trabalhadores da empresa Russo-Baltica e, aparentemente,
também o pai de Lacis. Asja acompanha todo o envolvimento politico do pai, que seria sua
principal referéncia de acdo quando adulta. Em 1905, Riga serve de centro irradiador para o
movimento grevista das provincias da regido. Com o inicio da Primeira Guerra Mundial, os
trabalhadores da Russo-Baltica, em meio aos 75.000 operarios de Riga, sdo evacuados das
fabricas e enviados para a Russia. O pai de Lacis ndo acompanha o decreto e permanece em

Riga.

Filha unica, algo pouco comum na época, sua educagdo familiar talvez possa ser
caracterizada pela diferenca entre seus progenitores. De Ernest Liepins, seu pai, ela teria
herdado ideais emancipadores e combativos. Aos 14 anos de idade, Lacis recebeu de presente

dele o livro que viria a influenciar de modo fundamental seu pensamento feminista e

3 Nesta pesquisa usaremos por sugestio do Consulado da Letonia o termo leto no lugar de letdo.
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emancipatorio: A mulher e o socialismo, de August Bebel. Outras mulheres contemporaneas
de Lacis foram influenciadas também pela obra de Bebel, como comenta Goldman: “A
primeira edi¢do russa do famoso trabalho de Bebel foi publicada em 1895 e rapidamente lhe

seguiram outras.” (GOLDMAN, 2014, p. 64).

Os trabalhos de Engels, juntamente com os de Bebel, foram cruciais no combate ao
antifeminismo proletario dentro do movimento operario, assim como os esforg¢os praticos para
implementar suas ideias. Uma das principais figuras na popularizacao e desenvolvimento de
novas estratégias de agdes neste sentido foi Clara Zetkin (1857-1933), uma dirigente de
imenso talento no movimento social-democrata alemao e incansavel defensora do direito das
mulheres trabalhadoras. Clara Zetkin leu o livro de Bebel quando jovem e imediatamente
mudou suas ideias sobre o papel das mulheres na constru¢do de uma nova sociedade.

(GOLDMAN, 2014, p. 61).

Lacis recorda que seu pai colocou o livro em sua mesa e disse. “Leia, ¢ um livro que
lhe serd muito util”. (LACIS, 1984, p. 13 apud INGRAM, 2003, p. 84). Sem duvida, os ideais
de Bebel foram de extrema importancia para o percurso da vida de Asja Lacis como mulher
emancipada, e também para suas escolhas politicas, assim como para a sua trajetéria como
artista e critica. Se, por um lado, o pai educou Asja para ter uma vida “independente e livre”
(LACIS, 1989, p. 32), por outro, sua mae passava os dias cantando hinos de igreja e cancdes
populares. Participava como soprano no coral da igreja luterana e, mesmo que Asja admirasse
seus dons artisticos, totalmente dedicados a religido, ficou logo evidente que suas vidas e

ideais estavam muito distantes.

Sobre as afinidades de Lacis com seus pais, Dagmara Kimele, sua filha, relata em seu

livro de memorias;

Anna sempre pendeu para o lado do pai com sua consciéncia autonoma de proletario
e, consequentemente, ao longo de seus anos de escola, sempre tentou reeducar sua
mae, uma mulher temente a Deus, algo submissa, o que fazia com que ela chorasse.
(KIMELE apud PASKEVICA, 2006, p. 19).

Desde cedo, sendo neta de servos e filha de operario, Asja esteve a par das injusticas
sociais de sua época e teve sua consciéncia de classe despertada pela vontade de tomar parte
na luta revolucionaria. Apesar das privagdes familiares que a cerceavam, seu pai era um
trabalhador qualificado, o que propiciou a Lacis uma oportunidade de estudos em uma escola
privada fundada e mantida pela elite local. A escola onde estudou em Riga — o Kenins-
Gymnasium — ndo era simplesmente uma boa escola para mog¢as, mas um importante centro

cultural leto. Na época, o quadro docente da escola estava estreitamente ligado a classe
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artistica do pais. Segundo suas memorias, os melhores poetas, pintores e musicos letos
lecionavam ou colaboravam com o liceu. Eles lutavam pela disseminacao e permanéncia da
arte e cultura letas, assim como por maior igualdade e justica social. As alunas eram
majoritariamente de elite e Asja Lacis era uma das poucas, dentro do colégio, que era filha de
um trabalhador, isso a levou a sofrer uma enorme restri¢ao social durante todo o seu periodo
escolar. Apesar disso, Lacis recebia a admiracao de seus professores, que acompanhavam seu
grande interesse pela arte e literatura. Conforme ela relata em suas memorias, alguns inclusive

viriam a ser seus companheiros mais tarde, durante o periodo revolucionario em Moscou.

3

E importante notar que Lacis foi educada em russo, lingua oficial das escolas na
Letonia. Ja nos primeiros anos se destacou como redatora de um pequeno jornal dentro da
escola, o Purenes, em que escrevia sob o pseudonimo de Vetra, um sobrenome leto que
significa “tempestade”. O exercicio da escrita viria a acompanha-la durante toda sua vida, e
isso fez com que algumas de suas criticas e memorias de importantes espetaculos fossem
documentadas. Seus registros, coletados e citados por suas biografas, iluminam, como
veremos nos capitulos seguintes, este nosso estudo a respeito do desenvolvimento de suas

ideias sobre o teatro para adolescentes.

Durante o ginasio, Anna Liepina foi uma grande entusiasta do teatro, chegando a
padecer inclusive, em suas proprias palavras, de uma “febre de teatro” nos ultimos anos de
estudo. Dentre seus escritores favoritos estavam Hauptmann e Ibsen. Nos tltimos momentos
de escola, preparou uma apresentacdo sobre “As mulheres nos dramas de Ibsen”. Como
escreve Lacis (1989, p. 33) e nota Paskevica (2006, p. 22-23), suas heroinas viriam a ser
Hedda Gabler, Hilde Wangel ¢ também a Monna Vanna, de Maurice Maeterlinck,
personagens femininas que se interessam em participar ativamente da vida social, para além
das relagdes estritamente familiares. Anos mais tarde, no estidio Fyodor Komissarzhevsky,
em Moscou, ela, de fato, interpretara Hedda Gabler, personagem com a qual se identificou

durante toda a vida.

Depois de encerrar seus estudos em Riga e de uma tentativa ndo muito bem-sucedida

de tornar-se governanta na Polonia®, Asja Lacis parte com seu companheiro e futuro marido, o

¢ Paskevica (2006, p. 86) registra que, para custear seus estudos na faculdade, Asja trabalhou cuidando de dois
irmdos de uma familia abastada, terrivelmente indisciplinados. Ela conseguiu trabalhar com eles unindo a
pedagogia com as técnicas dramaticas recém adquiridas em sua faculdade nas aulas com os professores que
utilizavam o teatro aliado a psicologia. Com os irmaos construiu cenarios utilizando a decoragdo da casa, e
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jornalista e escritor leto Julijs Lacis (1892-1941), para uma estadia em Sao Petersburgo.
Inscreve-se na Faculdade de Estudos Avancados em Neuropsicologia Vladimir Bekhterev, a
Unica que na época aceitava mulheres, onde Nadia Krupskaia, futura companheira de Lenin,
também realizou seus estudos. As duas trabalhardo juntas, anos mais tarde, dirigindo um

cinema para crian¢as em Moscou.

Fundada em 1909 pelo conhecido pesquisador em estudos neoroldgicos de mesmo
nome, a faculdade era uma instituicdo privada, de tendéncia liberal, tolerada pela
administracao tzarista russa, onde judeus, mulheres e estudantes de baixa renda podiam
estudar. Como sua grade curricular era relativamente aberta e havia transito entre os docentes
e os alunos, a instituicdo tornava possivel, mesmo aos alunos desinteressados da formacgao
especifica, acesso a uma formagdo humanistica e cientifica geral. Asja estudou em Sao
Petersburgo até 1913, e em 1914 se casou com Julijs Lacis, enquanto ele fazia estagio na

faculdade de quimica da Escola Técnica de Riga.

Apesar de ter sido relativamente curto, o periodo em S3o Petersburgo foi importante
porque proporcionou que Asja respirasse os novos ares das vanguardas, criando assim um
contraponto com a esgotada cultura burguesa que ela conhecera em Riga (PASKEVICA,
2006, p. 24-25). Em Sao Petersburgo, Asja Lacis conhece novas experimentagdes estéticas.
No periodo em que estudava Neuropsicologia, entrou em contato com encenadores e artistas €
assistiu suas apresentacoes. Entre eles, Vladimir Mayakovsky, que na época fez uma palestra
no Instituto Bekhterev. Em suas memorias, Asja Lacis recorda: “As distintas damas e
cavalheiros atiravam-lhe insultos de protesto enquanto os jovens o saudavam — o bate-boca as

vezes chegava a virar troca-tapas.” (LACIS, 1989, p. 37-38).

Em 1913, o importante artista plastico Kazimir Malevitch desenvolve alguns cenarios
para a Opera Vitoria sobre o sol, de Aleksei Kruchenykh, Velimir Clebnikov e Mikhail
Matiushin, apresentada junto com a tragédia Viadimir Mayakovsky, escrita e protagonizada
pelo proprio Mayakovsky. Nessa mesma apresentacdo, foi exposto ao publico o famoso

Quadrado negro, de Malevitch, que pouco mais tarde se transformaria no verdadeiro simbolo

acrescentou trechos literarios as brincadeiras de encenacdo. O resultado foi que o desempenho escolar dos
meninos melhorou, rendendo elogios por parte da mae para a jovem estudante. Assim como seu trabalho em
Moscou na escola para filhos de imigrantes letos durante a primeira guerra, esse momento pode ser considerado
como precursor do trabalho que Lacis ira desenvolver anos mais tarde com criangas “desajustadas”, ou como
Asja preferia se referir, com “criangas dotadas”.
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da vanguarda russa. Asja Lacis chegou a assistir a essa historica apresentacao € conservou

suas impressoes em suas memorias criticas:

O grande sucesso da noite foi a tragédia em dois atos Viadimir Mayakovsky. Seu
diretor e protagonista era Mayakovsky, em pessoa e sobrecasaca amarela. Cortinas
decoravam o palco; entre elas, havia cartazes. Num deles estava esbogada uma
grande cidade — bondes, construgdes, silhuetas correndo. Uma verdadeira bagunga,
tudo empilhado como uma pequena torre de Babel que deveria remeter a confuséo e
a agitacdo visadas frequentemente pelos futuristas (Brecht, Piscator, Wolf,
Wangenheim também usavam cartazes em suas encenagdes). Lembro-me da
seguinte cena: numa colina ao norte do Mar Polar estad sentado Mayakovsky com
uma coroa de louros na cabeca. Ele veste sua jaqueta amarela. Entram duas
mulheres maquiadas. Elas trazem em cada mio uma bala de canhdo, significando
lagrimas, que caem sobre o poeta. Ele as apanha, enrola-as em jornal e guarda
ambas em sua maleta. Levanta-se entdo, pde seu chapéu e diz ao publico: “Esta
certo!/ Abram caminho!/ Eu rogo/ para que aqui se mantenha esta frivola paz./ Com
brilho nos olhos,/ eu ergueria ao trono/ um olimpico, grego torso de almofadinha.
(LACIS, 1989, p. 38, tradugdo nossa).

Em Sao Petersburgo, Lacis pdde acompanhar aquele que se tornaria o seu maior
modelo no teatro, Vsevolod Meyerhold. Ao largo dos postos oficiais, impedido de realizar
experimentos teatrais pela sua posi¢ao de encenador dos teatros imperiais Aleksandrinski e
Mariinski, ele assumia ja nessa época, desde 1910 de fato, o pseudonimo de “Doutor
Dapertutto” inspirado num conto de E.T.A. Hoffmann, que servia para que ele pudesse
escrever criticas resguardando ao mesmo tempo seu prestigio como diretor do teatro tzarista,
logo depois de ter rompido com o teatro de Komissarzhevsky, em 1908. Era uma estratégia
combinada, que indicava a intencdo do diretor de separar sua atividade oficial da
experimentacao, com a qual ele se comprometera firmemente naqueles anos. (PASKEVICA,

2006, p. 25).

Um circulo de simpatizantes do “Doutor Dapertutto”” fundou no outono de 1913 uma
oficina de teatro, o famoso Estudio na Rua Borodinskaia, onde Meyerhold realizava
experimentos inspirados na Commedia dell’Arte. Esses estudos resultariam depois num
importante manuscrito pré-revolucionario chamado Do featro.® O texto, com um formato de
manifesto, desenvolve ideias para a criagdo de um novo teatro e para isso um novo ator, pois
“Nao basta impor ao teatro a vontade unificadora do encenador. Cumpre ainda que este possa

contar com atores capazes de apreendé-la a meia-voz, para interpretar obras inteligentes e

7 Sobre o assunto, pode-se consultar no Brasil a pesquisa de Maria Thais: Cf. S.L.Maria Thais. Na cena do Dr.
Dapertutto. Sdo Paulo: Perspectiva 2009.

8 Cf. Meyerhold, V. Do teatro. Sao Paulo: lluminuras, 2012,
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inéditas”. (ABENSOUR, 2011, p. 261). O ator deveria “arrebatar o espectador, para conduzi-
lo ao pais maravilhoso, distraindo-o, durante o caminho, com sua técnica ofuscante”. (Idem,
p. 262). Com a abertura do estudio, estavam declarados os principios unificados de uma
reformulagdo do teatro baseada “no ritmo, no gestual e no exercicio da movimentagdo ritmica

na cena’.

Asja Lacis conheceu esse estudio e o acompanhou até o final de 1913. Mas ela pode
ter tido acesso a esses novos direcionamentos do teatro — as bases de sua formulagao teorica,
a0 menos — também no periodo posterior que passou em Moscou, junto ao estudio
Komissarzhevsky. Ela escreve com distancia, em seu livro Krasnaja Gvozdika [O cravo

vermelho]:

Nesses anos o nome de Meyerhold estava em todas as bocas. Cada apresentacdo
despertava discussdes acirradas. Eu vi muitas de suas apresentagoes, li seu livro Do
teatro, frequentei rodas de discussdo em que o diretor defendia sua compreensdo sobre
o teatro como uma arte baseada no evento unico da improvisagdo. Meyerhold estava
por toda parte — fazia encenagdes, dava palestras e até 1914 também publicava o
periodico Amor as trés laranjas. Nos, estudantes, aguardavamos, com ansiedade, cada
um desses cadernos e os devoravamos com avidez. (LACIS, 1989, p. 32).

De fato, nesse periodo inicial de Asja Lacis, a tomada de partido pela improvisacao e a
fantasia no processo de elaboracdo teatral tem papel central. Sem duvida, a meu ver, uma
consequéncia do contato com os estudos de Meyerhold sobre a Commedia dell Arte. Seja no
teatro infantil em Orel, posteriormente, seja em suas experimentacdes no Teatro dos
Sindicatos de Esquerda, ela ira ressaltar nos seus depoimentos a importancia da
espontaneidade e da improvisagdo. Isso sera fundamental para o desenvolvimento de seu
programa para o teatro de adolescentes, como veremos adiante, e um dos pontos essenciais de

sua atualidade no debate contemporaneo sobre o tema, também no Brasil.

Apos sua estadia em Sao Petersburgo, Asja volta para Riga e, em 1915, com a eclosao
da Primeira Guerra, dirige-se a Moscou. Matricula-se na Universidade de Sanjavskij, ao
mesmo tempo em que comega a dar aula para criangas letas que moravam na cidade. Ali ela
volta a rever seus antigos professores de Riga e passa a conviver com eles. Conhece o poeta
Linards Laicens, que futuramente vai ser seu colaborador no teatro dos sindicatos de esquerda

e com quem terd uma relagdo amorosa depois de sua separacao com Julis Lacis.

Em 1917, inicia em pleno periodo de revolugdo seus estudos no estadio
Komissarchevski. Ali ela tem a oportunidade de ampliar seu circulo de amizades e intensificar
seu convivio com os intelectuais da época e mergulha nos agitados movimentos politicos e no

Outubro Teatral de Meyerhold.
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No estudio, Lacis terd oportunidade de estudar e confrontar seus ensinamentos com o
que via nos palcos, registrando com observagdes criticas minuciosas todos os espetadculos que
assistira. Ali ela entendeu a importancia da improvisagdo, praticando-a de diversas formas e
esbocando sua propria visao sobre o tema, que posteriormente sera de suma importancia para
o desenvolvimento de suas ideias sobre o teatro infantil. Também soube analisar e distinguir a
relagdo entre as obras do professor e do diretor Meyerhold, por quem teria afinidade e

admiragao.

Lacis descreve sua rotina de estudante com bastante mintcia, segundo Beata
Paskevica, e define o estidio como um local amplo ensino, filos6fico, em que personalidades
envolvidas com o teatro russo ocupavam-se de oficinas e aulas expositivas variadas
(PASKEVICA, 2006, p. 26). Sobre essa época, Philippe Ivernel também comenta: “Mas a
aprendiz ndo se beneficia apenas de um tal ensinamento preciso, ela usufrui igualmente de
todo um clima histdrico propicio ao experimentalismo, que precede o ‘Outubro teatral’ e, em

maior grau, o sucede também.” (IVERNEL, 1989, p. 11).

O proprio fato de Meyerhold ter saido do estudio de forma conflituosa, questionando
as praticas que ali eram realizadas, permitiu que Lacis fizesse suas escolhas e soubesse
distinguir as diferentes formas de trabalho, as relagcdes por vezes tensas entre teatro e politica
e a dialética entre teoria e pratica que lhe eram subjacentes. Também a influéncia de Evreinov
e seu teatro como monodrama e teatro de massas foi importante para Lacis, em debates que se
inserem na tentativa de superacao da crise do drama burgués do XIX, como bem analisa Peter

Szondi em sua obra fundamental sobre o tema’.

Lacis sai de Moscou em 1918 e no ano seguinte vai para Orel. Sua filha Dagmara
acabava de nascer e ela se transfere para essa cidade com a tarefa de cuidar de um importante
teatro municipal. Aqui ocorre algo muito importante para o desenvolvimento de toda a sua
visdo sobre o teatro, ¢ de suas ideias sobre o teatro infantil. Ao encontrar em Orel as criancas
orfas e as de rua, ela se dirige a prefeitura e solicita a permissdo para trabalhar com essas
criancas na casa de Turgenev, onde hoje ¢ o museu Turgenev. Trataremos este assunto com

mais detalhes no proximo capitulo.

9 Cf. Peter Szondi, Teoria do drama moderno, Sao Paulo, Cosac e Naify, 2011.
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Continuemos a acompanhar sua trajetoria. Apos a Guerra, Asja Lacis partiu de Riga
para Berlim em fevereiro de 1922, seguindo um novo fluxo migratério que ocorria entre
ambos os lados. Em 1920, os Paises Balticos, que ainda faziam parte do Império Russo,
proclamaram independéncia. Letos buscaram novas oportunidades em terras germanicas,
assim como alguns alemaes viajavam para os paises balticos a fim de conhecerem mais de

perto, e em relativa segurancga, a revolucao vitoriosa na Russia.

Segundo Paskevica (2006), entretanto, a principal razdo da ida do casal Lacis para a
Alemanha foi a represalia que a diretora sofreu por conta de uma de suas produgdes teatrais
em Riga, em 1921. Contando com a participagdo de mais de 200 pessoas, o espetaculo ao ar
livre foi mais um dos éxitos da jovem diretora para quem, seguindo o espirito revolucionario
da época, “uma pega de teatro tem que ter como finalidade uma agitacdo politica.”
(PASKEVICA, 2006, p. 109)!'°. Apesar de o texto ter passado pela censura prévia do governo
leto, uma cena “improvisada” acabou fugindo ao seu controle: ao final da apresentacdo todos
os atores terminaram o espetaculo cantando a Internacional, o que levou também os
espectadores a acompanharem em coro, gerando uma grande movimentagdo politica, que
ocupou os jornais da cidade e causou intenso debate. Asja ficou presa por dois meses, sendo
solta por uma declaracao de anistia que também permitiu que ela e seu marido, Julijs Lacis,

viajassem enfim para a Alemanha''.

No periodo em que se estabeleceu na Alemanha, assim como em varias de suas
estadias nesse pais, Asja Lacis teve a oportunidade de conhecer artistas e intelectuais, estreitar
vinculos, e principalmente estabelecer conexdes entre as vanguardas alemi e russa'?, que se
tornariam férteis para muito da produgdo alema e soviética, como veremos. A presenga de
Lacis na trajetéria ideologica dos pensadores e artistas na Alemanha era inaugurada pela
fascinacdo e pela curiosidade que sua condi¢do de “bolchevique” despertava. Dada sua
experiéncia dindmica no trabalho de agitagdo e propaganda e o contato com as novas formas

de vanguarda, além da importancia que teve no trabalho com Bertolt Brecht, assunto que

10 Esta declaragdo de Lacis esta registrada em um relatério da policia secreta da Letonia, disponivel no Arquivo
da Histdria da Letonia (Geschichtsarchiv Lettlands), P. Klavins.

' Muito possivelmente ela pode ter sido designada para continuar o trabalho de militAncia pelo partido na
Alemanha.

12 “Ela foi a pessoa que, enquanto uma das mediadoras das ideias politica e estéticas da vanguarda soviética,
apresentou Walter Benjamin a Bertolt Brecht, bem como a diversas personalidades na Moscou soviética”
(PASKEVICA, 2006, p. 163).
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trataremos mais adiante. Asja Lacis demonstrou perspicacia e obstinacdo intelectuais
suficientes para produzir e fomentar importantes relacdes artisticas e politicas, inclusive entre
os proprios germanicos. Rapidamente a figura de objeto de investigagdao ou curiosidade, que a
principio Lacis ocupou, passou a ser substituida pela de colaboradora e intelectual atuante.
Realizou, assim, vdarias conferéncias sobre a relacdo entre a producdo teatral alemd e a

soviética, em uma atividade que realizaria por toda a sua vida.'?

Ao chegar pela primeira vez em Berlim, Lacis preferiu conhecer e interagir com
artistas e intelectuais alemaes, distanciando-se de seus conterraneos letos € mesmo russos que
viviam em Berlim, pois a maioria tinha deixado a Letonia ou a Unido Soviética por serem
partidarios do exército branco, ou seja, eram contra o exército vermelho e os ideais
revolucionarios. Lacis teve entdo a oportunidade de se concentrar na vigorosa producao
artistica berlinense da época. Por meio de sua amiga, Maria Leiko, uma atriz bastante
conhecida, foi introduzida a elite teatral e cinematografica local. Trabalhou no cinema com
Fritz Lang, no Babelsberg Film Studio, e também com outros cineastas. O percurso
cinematografico iniciado ali acompanhou-a durante toda sua vida, em conjunto com as
atividades teatrais. Anos mais tarde, Lacis seria assistente e intérprete de Erwin Piscator no
filme O levante dos pescadores de Santa Barbara, quando este foi rodado em Moscou em
1931. Também escreveu varios textos sobre cinema soviético € cinema para criangas
(Kinderkino), além de ter aberto, anos depois, com Nadia Krupskaia, um cinema para criangas

em Moscou.

No ano de 1922, conheceu Bernhard Reich, (1894-1972), diretor de teatro que viria a
se tornar seu companheiro e marido até quase o final de sua vida. No ano seguinte, 1923, Asja
Lacis, por meio de Bernhard Reich, viaja a Munique e conhece o entdo jovem e promissor
dramaturgo Bertolt Brecht, com quem teve um longo e produtivo relacionamento. A bidgrafa
de Lacis, Beata Paskevica (2006), descreve o percurso da atriz e diretora, inicialmente como
assistente ao lado de Brecht, assumindo, posteriormente, a atuagdo na figura masculina e
potente de um dos protagonistas de Eduardo II (encenada em 1924). Segundo Brecht, ela teria
a rispidez e a dureza necessarias € o sotaque estrangeiro seria at¢é mesmo util para a

composi¢ao do personagem.

13 Como exemplo, basta lembrar que, em 1968, ela foi a convidada de honra dos Brecht-Dialogen, na Republica
Democratica Alema (RDA).
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Brecht via em Lacis a for¢a e radicalidade como potencial cénico, em detrimento da
falta de energia ou da sutileza dos atores disponiveis no elenco de Eduardo II. Além da
atuacado e assisténcia de direcdo, o que importa ressaltar ¢ o quanto Lacis foi importante para a
consolidagdo da estética brechtiana. Lacis ndo era tida ali apenas como uma estrangeira em
passagem por Munique, mas, como se pode notar, vai tornando-se uma colaboradora
fundamental no encaminhamento do préprio teatro de Brecht. Outro sinal disso ¢ que ela
chegou a interpretar também o papel principal da pega, situacdo que ocasionou inumeros
constrangimentos junto a critica, mas contou com a defesa entusiasmada do proprio Brecht.
Ela assume o papel apenas na estreia, como solu¢do para o problema de que, no elenco, nao
havia alguém dotado de verve e impulso o suficiente para interpretar um homem desse tipo.

(PASKEVICA, 2006, p. 158).

Lacis e Reich tiveram, como dito, um papel central no transito de ideias entre a Unido
Soviética e a Alemanha, e isso passa por Bertolt Brecht. A citacdo ¢ longa, mas de fato

estabelece em detalhe esse transito que nos interessa aqui, € o papel de Lacis nele:

Um casal envolvido no transito entre os dois paises foi Bernhard Reich e Asja Lacis.
Lacis estudou atuagdo com Kommissarzhevsky em Moscou, e depois, em 1920, na
Escola de Cinema Federal, onde estava quando apareceu em On the Red Front [No
front vermelho], de Kuleshov. Em 1922, ela e Reich mudaram-se para Berlim, e, no
ano seguinte, Reich tornou-se diretor da Kammerspiele de Munique, onde Brecht
estava prestes a montar Eduardo II. Ao conhecer Brecht, por meio de Reich, ele a
interrogou. Brecht estava visivelmente interessado em informacdes sobre a Russia
Soviética e sua politica cultural. Essa conversa foi seguida de muitas outras. As
"politicas culturais", claro, diziam respeito a Eisenstein ¢ a sua relagdo com a
Proletkult, o desenvolvimento do teatro de Meyerhold e o progresso da incipiente
industria de cinema soviética, particularmente no que envolvia Kuleshov, Eisenstein
e outros. Lacis se tornou assistente de direcdo de Brecht em Eduardo II, e inclusive
interpretou a parte do filho do rei. Nao surpreende que, a luz das "muitas conversas
de Brecht e Lacis" a “producdo continha o gérmen de um novo modo de escrever
pegas, e (...) uma nova técnica de atuagdo foi revelada." Elas foram baseadas no tipo
de teatro que Lacis aprendeu da vanguarda em Moscou. [...] Reich explica ao
menos uma parte da aparente originalidade: atores alemdes atribuiam pouca
importancia a agdes formais tais como: comer, beber ou lutar esgrima. Eles a
resumiam, simplesmente indicando sua casualidade. Brecht, no entanto, exigia nido
so6 que eles devessem interpreta-las realistica e exatamente, mas que devessem ser
habilidosos. Explicou aos atores que tais agdes no palco deviam deleitar a plateia. A
técnica, claro, é precisamente o que foi desenvolvido por Eisenstein para a partida
de boxe em The Mexican [O mexicano], onde ele insistiu que a luta fosse
interpretada de modo absolutamente crivel. Isso foi em 1921, enquanto Reich e
Lacis estavam ainda em Moscou, ¢ em contato proximo com os circulos de
Eisenstein e sua companhia. Em 1924, pouco depois da produgdo de Eduardo II,
Asja Lacis encontrou o critico Walter Benjamin, que a achou (assim como Brecht
também a achava) extremamente atraente. Ela e Reich retornaram a Moscou em
1925, e Benjamin os seguiu em 1926. Na véspera de ano novo, Benjamin encontrou
Meyerhold, ja entusiasmado pelo seu trabalho, e estava presente na famosa "briga"
sobre a produgdo de Meyerhold de O inspetor geral: milhares de pessoas reunidas
no enorme hall para discutir a montagem de Meyerhold. Eles seguiram a
controvérsia visceralmente, interrompendo, aplaudindo, gritando, assoviando. Os
oradores russos fascinaram Benjamin: ele pensou que eles nasciam nas tribunas.
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Entre outros, falaram Mayakovsky, Meyerhold e Bely. Por volta de 1928, Lacis
estava de volta a Berlim com a Delegac@o de Negocios Soviéticos, responsavel pela
distribui¢do de filmes. No ano seguinte ela introduziu Benjamin a Brecht, e uma
conexdo da importancia mais alta foi feita: todos os comentarios perspicazes de
Benjamin sobre o teatro de Brecht sdo esclarecidos por sua fascinagdo com o teatro
da vanguarda russa. (CHRISTIE; TAYLOR, 2005).

Neste longo trecho € possivel perceber as diferentes diregdes de influéncia que Lacis e
Reich exerceram no contexto alemao. Isso abrange desde o cuidado com os detalhes e a
imersdo no papel em todo o espetaculo, que certamente tem Stanislavski e o teatro de Moscou
como origem, até os experimentos ‘“construtivistas” em atrito com o naturalismo na
representacdo, experimentos que procuravam destruir a ilusdo e explicitar a artificialidade da
construgdo, ou explicitar esses nexos formais para que o publico entendesse aquilo como algo
construido de fato, dado decisivo para essa estética. Ou, segundo Walter Benjamin, ao citar
Brecht em Pequena histéria da fotografia: “E preciso, pois, construir alguma coisa, algo de
artificial, de fabricado.” (BENJAMIN, 1993, p. 106). Lacis participa da formulagdo inicial
dessa tensdo, central ao projeto de Brecht, entre um cuidado na interpretacio — que soava
mais estranho no contexto alemao, como alguns bidgrafos do dramaturgo sinalizam, sem
notar talvez essa tradi¢do russa e soviética de interpretacdo na origem, mediada por Lacis — e
o distanciamento que tira boa parte de sua forca estética, como discutiremos com mais
cuidado a frente, da “ilusdo” criada e desmontada, ou desse “processo” de afastamento, de

tomada de distancia do “real”.

A maneira como se estabeleceu essa histéria da génese da teoria do estranhamento,
que ¢, como se sabe, um conceito chave para estética de Brecht, ¢ interessante, pois sugere
que houve o apagamento da importancia de Asja Lacis em seu desenvolvimento. Em uma

conhecida biografia do dramaturgo alemao publicada em 1967, Frederic Ewen comenta:

Brecht ja estava elaborando alguns elementos de sua teoria do “estranhamento”
(Verfremdung), ao menos na apresentagdo dessa peca. Assim, as dificuldades
vividas por Eduardo na prisdo foram acentuadas pelo modo como ele raspava a
ultima migalha de comida da sua tigela de madeira, e como a cerca de tela larga que
separava a plateia da prisdo rangia cada vez que o rei rocava nela. O pano de fundo
era composto por casas altas de Londres, com numerosas janelas que se abriam e se
mostravam o populacho cantando a balada ridicularizante contra o rei e seu “puto”,
sugeriam, como comentou um escritor, “uma revolucdo iminente”. Num certo
momento, Brecht sentiu-se insatisfeito com a performance dos soldados e
perguntou: "Como se portam os soldados?", ao que Karl Valentin, que estava
presente, respondeu: "Eles sentem medo". Entdo Brecht fez cada soldado branquear
o rosto obtendo assim, imediatamente, a atmosfera que estava buscando. (EWEN,
1991, p. 114-115).

Asja Lacis, como se vé, ndo ¢ citada em nenhum momento. Em uma versao das suas

memorias que parece mais crivel, ou, no minimo, mais completa, ela relata:
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Com Bert Brecht, tal como ele se chamava naquele momento, estabeleci contato
imediato. Ele me fazia perguntas sobre a Revolugdo de Outubro e o teatro soviético.
Ele me contava seus planos para Eduardo II e suas ideias de cenas com soldados. Eu
lhe sugeria: ¢ preciso maquiar com branco todos os soldados e eles devem marchar
mecanicamente, como marionetes, sob os toques do tambor de guerra. Isso lhe
agradou bastante, a ponto de eu ter-me tornado entdo sua assistente. Eu testava cenas
de massas. Tentei imprimir sobre os figurantes um ritmo fixo. Suas fisionomias
deveriam permanecer impassiveis ¢ vazias. Eles ndo sabiam porque atiravam ¢ para
onde deveriam seguir. Era essa minha concepcdo, mas ainda faltava algum detalhe
na cena dos soldados. Foi quando Valentin,'* que assistia a alguns ensaios, disse:
“estdo brancos porque estdo com medo”. E Brecht completou: “porque estdo
exaustos também”. Agora estava tudo pronto: a cena tinha ganhado uma cor a mais.”
(LACIS, 1989, p. 65-66).

O processo de como a cena foi coletivamente concebida, ou como seu pensamento foi
“processado” em diferentes cabecas'’, parece de fato mais crivel no depoimento de Asja — e,
caso o relato esteja correto, € possivel avaliar o peso da sua contribui¢do nesse processo € na

origem desse conceito chave.

Em 1924, ap6s uma viagem que fez a Capri seguindo recomendagdes médicas
relacionadas a pneumonia de sua filha Dagmara, Asja Lacis conheceu Walter Benjamin, como
veremos com mais detalhes a frente. Ela, entdo, retorna a Berlim e participa da montagem de
A dama das camélias, de Alexandre Dumas, interpretando a personagem Esther, com direcao
de Bernhard Reich e colaboragcdo de Bertolt Brecht. Em seguida retorna para Riga, depois
para Moscou, e em 1928, Lacis retorna finalmente a Berlim. Viaja devido a sua funcao
estabelecida pelo Partido como enviada especial a Alemanha. Designada pela se¢ao de filmes
da missdo de negocios soviética, Lacis faz relatorios sobre filmes culturais e didaticos.
Realiza também conferéncias e ¢ justamente nesse momento que, a pedido da Casa
Liebknecht, ¢ produzido o famoso texto de Walter Benjamin sobre o trabalho de Lacis de
teatro com criangas: Programa de um Teatro Infantil Proletario, que analisaremos com

cuidado no proximo capitulo.

No inverno de 1928 a 1929, exatamente um ano ap6s a estadia de Walter Benjamin em

Moscou, Lacis vive em Berlim com o escritor, relacionando-se com varios intelectuais e

14 Ator, escritor e diretor cOmico popular de Munique que Brecht adorava, em cujos esquetes trabalhou desde
jovem.

'S E conhecida a frase de Brecht, que serve de epigrafe para o importante estudo no pais sobre Brecht de José
Antonio Pasta Junior (1986): “Ele pensava dentro de outras cabegas; ¢ na sua outros, além dele, pensavam. Este
¢ o verdadeiro pensamento”. Dentro dessa bonita possibilidade de construcdo coletiva do pensamento, Asja
Lacis, que estava na sua origem, foi s6 muito tardiamente e ainda de maneira incompleta, ¢ em boa medida em
fungdo de Brecht e Benjamin, recolocada nessa historia, como estamos tentando demonstrar.
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pensadores, inclusive da escola de Frankfurt, entre eles Theodor Adorno e sua esposa, Gretel.
Em 1929, Lacis participa como colaboradora da montagem de Happy End, de Bertolt Brecht e

Elizabeth Hauptmann. Neste momento ela e Brecht se tornariam ainda mais proximos.

Lacis foi uma voz decisiva, ainda, na constituicdo dos Fragmentos Fatzer, segundo
sua bidgrafa, que recupera essa histéria lendo os Fragmentos por meio de Judith Wilke,
tedrica que, segundo pesquisa recente de Pedro Mantovani, faz parte de um quarto momento
de recepcdo dessa obra de Brecht — recepcdo que, segundo o pesquisador, apresenta

caracteristicas especificas:

Quanto a quarta vertente, em alguma medida um desdobramento da anterior: seu
pivo € Judith Wilke, que publicou o tnico estudo de folego escrito sobre o Fatzer em
1998: O fragmento Fatzer, de Brecht. Leituras acerca da relagdo entre documento e
comentario, que se tornaram referéncia central para os estudos em torno do
complexo Fatzer em lingua alema e inglesa. No centro do livro estd a operagdo de
substitui¢do do método dialético brechtiano de configuracdo artistica, registrado no
material em ato (segundo a nossa leitura), por um “teatro onde os espectadores
seriam capazes de tomar parte na produgdo de documentos, deste modo dando corpo
a uma revolugdo do processo teatral ele mesmo.” Transformagdo de um instrumento
para escritores que visam refuncionalizar o teatro e forjar formas uteis ao
proletariado na luta de classes, em material para uma performance coletiva que
transforma os espectadores em participantes de um jogo, que pretende criticar o
teatro tematizando o proprio processo de produgdo e recepcdo teatral. Melhor
dizendo: em um ritual performatico a servigo da critica da representa¢do que, no
movimento repetitivo de recusa em afirmar qualquer coisa, supostamente seria um
ato de resisténcia ao discurso midiatico a servi¢o de um sistema de dominacéo visto
como onipotente. (MANTOVANI, 2018, p. 26-27).

O trabalho de Mantovani busca justamente fazer uma leitura cuidadosa do texto de
Brecht, atenta aos materiais mobilizados e ao contexto alemao da contrarrevolucao. Isso para
demonstrar o uso, sem as tensdes estéticas e politicas centrais, que essas recepgoes ajudaram a
forjar em um funcionamento cultural em que a ideia de revolugdo ¢ tirada do horizonte. Esse
apaziguamento de Brecht j& havia sido notado em um ensaio, hoje classico, da década de
1990. Neste texto, Roberto Schwarz pontua, como um bom materialista, que a apropriagdo de
Brecht precisa enfrentar uma condigdo historica particular forjada na derrota dessas

expectativas de transformagao social:

[...] ao fazer da vexagdo da empatia — operada pelo distanciamento — a dialética de
suas encenacdes, no palco ou fora dele, ao sujeitar a fascinacdo pelo individuo ao
contraditorio das causacdes materialistas e das realidades coletivas, com sua logica
de outra ordem, Brecht apurava uma nova forma de consciéncia, afinada com a
superagdo proletaria da sociedade capitalista. Tratava-se de tornar produtiva a
relativizagdo do individuo, de que a reflexdo tedrica e estética do tempo andava
cheia, e sobretudo de responder ao carater teratologico do espetaculo oferecido pela
sociedade do capital, desde que olhada com distanciamento, por um prisma de classe
antagonico. Ora, se o processo efetivo ndo tomou fei¢do superadora e o curso das
coisas foi outro, a decifrar, o prognostico embutido naquela postura se torna uma
tese duvidosa por sua vez, a ser tomada como parte do problema, e jd ndo como
licdo (SCHWARZ, 1999, p. 131, italico nosso).
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A contribuicdo de Lacis incide justamente nesse ponto — ou justamente em como
considerar a coletividade na encenagdo e os limites entre o individuo e o coletivo, problema
chave tanto para a questdo c€nica como para a politica e, também, para os enfrentamentos

relacionados ao contexto alemao, ja& que a coletividade fechada em si mesma, sem

r

possibilidade de transformagdo, ¢ a figuracdo e a condicdo do fascismo. Beata Paskevica

recupera, por meio de Judith Wilke, esse ponto nos Fragmentos:

O sentido dos Fragmentos-Fatzer foi elucidado por Judith Wilke da seguinte
maneira: “com os comentarios servindo de introducdo ao Fatzer, Brecht realiza uma
publicizagdo das questdes operantes em sua teoria da estética e da recepgdo, no
contexto da teoria e da pratica de suas pecas didaticas.” Mais especificamente, neles,
Brecht reflete sobre a funcdo do Estado, a legitimagdo do poder na circunstancia de
uma troca de poder ¢ a relagdo entre individuo e massa [...] No trecho que nos
interessa aqui, Brecht retoma a forma de apresentacdo dialogada no Pequeno
catecismo [Kleinen Katechismus] de Lutero, para apresentar, na forma de uma
discussdo entre ‘massa’ ¢ ‘doutrina’ [Masse und Lehre], os conflitos entre coletivos
num momento de inflexdo historica e de substituigdo de poderes. A “massa
indivisivel” significa o repositorio dos “costumes vigentes entre os homens”, ou
seja, uma espécie de “refigio ou protegdo dos homens”. Sua fungo em momentos
de crise € “realizar a divisdo da pessoa, que assim se dilui no coletivo, para que ele
aponte o caminho de construgdo de uma nova simbiose no todo.” (PASKEVICA,
2006, p. 242).

Essa recuperacdo se da aqui em chave, ao que parece, foucaultiana, ou colocando em
foco o exercicio do poder e ndo propriamente uma perspectiva da desconstrugido!® — a0 menos
na sua analise sobre este trecho abaixo dos Fragmentos, em que dialogam a Massa ¢ a

Doutrina:

M — Como pode ser possivel que haja dois tipos de homem?

D — Pelo exercicio de poder torna-se possivel criar dois tipos de homem.
M — Mas quem o exerce?

D — Ela, a grande, indivisivel e imperturbavel massa.

(PASKEVICA, 2006, p. 242).

Paskevica pontua, entdo, a contribuicao exata de Lacis nesse debate. Na sequéncia
desse trecho, Brecht incorporou ao texto, contudo, uma resposta de Asja Lacis para a mesma
questdo. Esta situacao reflete o proprio modo de construgdo geral do texto, que, no fundo, foi
escrito a partir do aproveitamento de discussdes reais de Brecht com outras pessoas. Segundo
o ponto de vista de Lacis, nota-se que a massa, em vez de confirmar a expectativa de sua

func¢do segundo a doutrina, na verdade a contraria, propondo-lhe questoes.

16 Pedro Mantovani (2018, p. 28) defende que: “o desmanche do Brecht dialético a servico da desconstru¢do ndo
¢ originalidade de Wilke. Ele faz parte da ampla campanha de reciclagem capitaneada por Hans-Thies Lehmann,
defensora da eliminacdo da dialética e da luta de classes em Brecht, consideradas como autoritarias e
ultrapassadas.”
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M — Ouvimos dizer que se pode viver sem o poder.

D — E quem foi que o disse?

M — O costume vigente foi quem disse que se pode viver sem o poder.

D — Em que medida se reconhece o costume vigente?

M — Se reconhece o costume vigente na medida em que seja possivel viver sem o
poder.

D — Mas quem ¢ que sabe que sé se pode viver sob o exercicio de poder?

M — Nos, a grande, indivisivel e imperturbavel massa. (PASKEVICA, 2006, p. 243).

O trecho demonstra o quanto era aguda a posi¢cdo de Lacis no debate da época — ¢
continua para o tempo presente ja que esses ainda sdo problemas decisivos relacionados ao
uso efetivo de Brecht na atualidade, ou, acompanhando Roberto Schwarz: “o ensinamento que
se busca no anti-ilusionismo dele [de Brecht] ¢ mais da ordem da pergunta que da resposta,
embora a sondagem tenha horizonte de engajamento coletivo” (SCHWARZ, 1999, p. 131).
Essa era uma medida que Asja Lacis ja parecia ter, como esse trecho dos Fragmentos,
composto no didlogo com ela, evidencia. Ou ela e Brecht sabiam o limite entre o catecismo e
um trabalho efetivo de formagdo politica, o que terd centralidade também em Benjamin no
Programa de um Teatro Infantil Proletario. Brecht ao desenvolver esses problemas acaba por

chegar ao malogro da revolucao que se da, segundo o texto, por motivos como este:

Um baixo grau de resisténcia

Da conta apenas de pequenas falhas

A impossibilidade das grandes realizagdes
E a impropriedade dos planos em geral
Conduzem 4 grande diferenciagdo.!”

Ainda seguindo a argumentacdo de Paskevica, Judith Wilke entende essa dupla
relagdo de Brecht com o poder por meio de Heiner Miiller, que considera, sobre os
Fragmentos-Fatzer'8, a contrarrevolugio presente na trama do texto. Paskevica (2006, p. 244)
menciona a observagdo do dramaturgo a respeito desses escritos de Brecht, nos quais
transpareceria sua tentativa de pensar a coletivizagdo num contexto polarizado, em que em
parte ela se deu pela via comunista, em parte pela via fascista. Brecht estaria determinando
positivamente a primeira alternativa em detrimento da segunda, na medida em que o fascismo

“implica um consentimento incondicional a coletivizagao™.

O papel de Asja seria, entdo, segundo a sua biografa, trazer a experiéncia de

coletivizagdo comunista ou, a0 menos, que a “grande, indivisivel e imperturbavel massa’

17 “Comentarios-Fatzer”, BRECHT, Bertolt. In: Obras completas, v. 10, 1995, p. 522.

! MULLER, Heiner. Alemanha sem lugar. Observagdes sobre Kleist. Discurso na ocasido de atribuicdo do
prémio Kleist. Berlim,1991.



36

fique, no plano da acdo e das ideias, aberta a davida produtiva, dividida e condicionada pelas
necessidades concretas dos trabalhadores.” (PASKEVICA, 2006, p. 243) Ou, caso a
pesquisadora esteja correta, Lacis teria fornecido a chave no texto para uma organizacao
coletiva que fosse coesa o suficiente para manter uma perspectiva coletiva, e de classe, e, ao
mesmo tempo, educada em uma dimensdo pratica — e aqui a concepgao de teatro da diretora ¢
decisiva, como veremos — que possibilitasse que essa massa se repensasse € se transformasse
na medida em que surgissem os obstaculos ou se fizesse necessario com os desdobramentos
histéricos. Como sabemos, essa bonita concepcdo de Lacis levou a pior na pratica e a
contrarrevolugdo “com seu consentimento incondicional a coletivizagdo™ foi vitoriosa, o que

nao tira a forca dessa concepgao.

Esse problema de fato absorveu Lacis a ponto de ela dedicar um artigo ao assunto para
a publicagdo leta Nova dire¢dao alemd, (Jaund vacu rezZida), em 1925. Nesse ela discute a
representacao das massas em Reinhardt, Brecht, Toller, entre outros, procurando apresentar as
diferentes concepcdes que levaram as escolhas feitas e a que ela fez em montagens com

Brecht, ou apresentando os critérios que levaram a composigao realizada:

[...] a concepcdo de Brecht e Lacis para a cena dos soldados era altamente
consciente. Sua abordagem desse aspecto da ac@o distanciava-se, de caso pensado,
da representagdo simbolica dos soldados, tipica no drama proletario (p. ex. no O
homem e as massas de Ernst Toller), mesmo que haja ainda algumas semelhangas a
se observar. (PASKEVICA, 2006, p. 248)

Logo apos esse encontro, Asja precisou ser novamente internada, desta vez em um
hospital de Frankfurt, por ter tido uma recaida de encefalite, doenga contraida alguns anos

antes.

Em 1932, Bertolt Brecht faz uma viagem a Russia para exibir o filme Kuhle Wamp ou
a quem pertence o mundo?, que estava censurado na Alemanha. Lacis o acompanha como
intérprete. Na época, Asja Lacis havia se matriculado na Faculdade de Roteiro do Instituto de
Cinema Soviético, demonstrando um maior estreitamento com a linguagem cinematografica.
Por meio da influéncia do dramaturgo alemao, ocorreu o aprofundamento das relagdes de
Lacis com Eisenstein. Ernst Toller, artista expressionista, também mencionado nos didlogos
entre Benjamin e Lacis no Didrio de Moscou, seria outra relagdo que aponta para o papel da

artista leta como mediadora cultural na Unido das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS).

Brecht ¢ recebido por Asja Lacis e Bernhard Reich, permanecendo no pais de 9 até 21
de maio de 1932. O circulo de relacdes de Brecht na URSS crescera ao final da década de

1920. Um fato importante nesse periodo foi a sua presenga na primeira encenacdo de uma
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peca sua no pais, 4 dpera dos trés vinténs, dirigida por Alexander Tairov e Sergei
Vladimirovich Lukyanov, exibida no “Teatro de Camara” moscovita em 1930. Assim como,
inversamente, Asja Lacis também teria participado da estreia da peca na Alemanha, em 1929,
no Theater am Schiffbauerdamm,"® segundo Paskevica (2006, p. 259). E importante notar
como, no desenvolvimento das ideias teatrais de Brecht, o contato com o teatro russo nao foi
feito apenas pelas leitura de textos tedricos, mas também pelo acompanhamento de
montagens, por conversas ¢ pela constante presenga de Asja Lacis como elemento

fundamental para essa mediagao.

Se Lacis foi importante para Brecht, sua presenga ¢ ainda mais relevante na vida de
Walter Benjamin. Eles se conheceram no verdo de 1924, na bela cidade de Capri na Italia.
Como ja dissemos, a filha Unica da diretora, Dagmara Kimele, nesse momento com cinco
anos de idade e fruto de seu primeiro casamento, se restabelecia de uma pneumonia e, por
sugestdao médica, foi levada pela mae a Italia durante o verao para completar o tratamento.
Asja tinha acabado de chegar da Alemanha, e se dirigiu a Capri com Bernhard Reich, aquela

altura seu companheiro e que na época era diretor da Kammerspiele de Munique.

Na mesma época, Capri estava recebendo a visita de varios intelectuais, artistas e
escritores importantes, como o futurista Filippo Marinetti, Ernest Bloch, e Bertolt Brecht.
Brecht estava hospedado com a familia em Positano, mas, segundo as memorias de Lacis, as
duas familias se encontraram e viajaram vdrias vezes juntas pela regido. O interesse pela
cidade de Capri na época se deveu sobretudo a criagdo de uma escola do partido comunista
criada por Anatoly Lunacharsky e Méaximo Gorki, que ali passou parte de seu exilio, de 1909
a 1913, transformando a cidadezinha em um polo de atragdo para intelectuais russos de
esquerda, antes da revolugdo. Nas décadas seguintes, a fama ainda perdurava, e a beleza da

regido continuou atraindo os europeus do norte.

O encontro de Benjamin e Lacis transforma a vida de Benjamin, e desse encontro
derivam varias produgdes, tanto dele como de ambos, em carater de parceria. A descrigao do
primeiro encontro de Lacis e Benjamin, feita em suas memorias, vem carregada de

caracteristicas de uma cena cinematografica, e nos revela tracos da personalidade de ambos.

19 Sobre essa importante obra de Brecht, cf. PASTORELLI, Vinicius Marques. Da irresistivel peleja entre
piratas e tubardes — um estudo da parceria Brecht/Weil. F. 386. Dissertagdo (Mestrado em Teoria Literaria e
Literatura Comparada). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo, 2014.
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Asja e Benjamin se conhecem numa pequena mercearia onde ela tentava comprar
améndoas, mas nao conseguia se fazer entender, dada a sua dificuldade com o idioma.
Benjamin a ajuda com a traducdo e, segundo relato da propria Asja, apos resolvido o
imbroéglio, sai da loja atrds dela e se apresenta: “Permita-me que me apresente: Doutor Walter

Benjamin.” (LACIS, 1989, p. 72).

Em seguida, ele se oferece para ajuda-la com os pacotes até sua casa. A primeira
impressdao que ela teve foi a de um homem que mal conseguia carregar os pacotes que
escorregavam pelas suas maos desajeitadas, com cabelos negros bem escuros e Oculos
redondos como dois pequenos refletores de luz. “Em geral, trata-se de um sélido e prospero
intelectual.” (LACIS, 1989, p. 72). Ao se despedir, Benjamin pede permissdo para visita-la no

dia seguinte.

Cumprindo o prometido, no dia seguinte Benjamin chega ao final da manha em sua
casa. Reich viajara para Munique para resolver problemas de trabalho, e Asja estava apenas
com sua filha Daga, como a chamavam. Com um velho avental verde em forma de tridngulo e
tentando desesperadamente acender o fogdo a lenha para cozinhar um espaguete numa
apertada cozinha, Asja tenta conciliar a atividade doméstica com o visitante que acabara de
conhecer e a surpreendera tdo cedo. A descrigdo em forma de cena acrescenta humor a

seriedade desse encontro, que renderd tantos frutos.

Benjamin logo ficou amigo de Daga. Asja relata que ao longo da refei¢do a conversa
entre eles se torna animada e fluida. Benjamin sente-se a vontade para declarar sua atragao
por ela, que, como um espectador oculto a observava de longe, ha duas semanas, enquanto
atravessava a praca com seu vestido branco acompanhada de sua filha de longas pernas:

“Vocé ndo anda, vocé flutua.” (LACIS, 1989, p. 72).

Asja conta a ele de seus trabalhos em Orel, Riga ¢ Moscou. Benjamin se interessou
sobretudo pelo teatro com criangas, pediu detalhes do teatro moscovita e que ela contasse dos

novos escritores e poetas socialistas.

Uma conversa animada se desenvolve. Eu falei do meu teatro com as criangas em
Orel, do meu trabalho em Riga e em Moscou. Imediatamente ele se inflamou com o
teatro infantil € Moscou. Eu tive de contar a ele detalhadamente, ndo sé do teatro
moscovita, mas também dos novos modos socialistas, dos novos escritores ¢ poetas,
eu mencionei Libedinski, Babel, Leonov, Kataiev, Serafimovitch, Mayakovsky,
Gastiev, Kirillov, Guerassimov — Contei-lhe sobre a Kolontai sobre Larissa
Reissner. Ele se animou € me contou da literatura francesa moderna, de André Gide
e seu romance Os moedeiros falsos, de Marcel Proust [...] (LACIS, 1989, p. 72-73).
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A principal paixao intelectual partilhada por Benjamin e Lacis certamente foi o teatro.
Mas havia também outros pontos de afinidade de que ambos os lados se beneficiaram. Ambos
acompanharam a producdo e a reflexdo ligada ao cinema. Lacis levou Benjamin a pensar no
problema da educagdo das criangas segundo um ponto de vista de classe. Introduziu Benjamin
na literatura ¢ no mundo do teatro soviético. Em contrapartida, Lacis teve contato com a
posi¢ao do intelectual na Alemanha, descobriu uma série de autores alemaes e franceses, além

das obras do proprio autor.

Enquanto A. Lacis conta sobre o novo teatro moscovita, 0os novos escritores
socialistas ou 0s novos costumes socialistas na URSS, ele “contra-ataca” com Gide,
Proust e Giraudoux — e posteriormente, em Berlim, com Kafka, Kleist ¢ Jean-Paul,;
ele tampouco deixa de envolver seus proprios trabalhos ainda inacabados no debate,
alias trabalhos bastante recuados do contexto imediato, como a Origem do drama
barroco alemdo. (IVERNEL, 1989, p. 17).

O principal ponto de partida para boa parte das relacdes tedricas entre Walter
Benjamin e Asja Lacis foi sua atividade pratica com as criancas e o teatro proletario. De
forma ativa ela praticava e realizava as transformagdes que o teatro teve durante o processo de
formagdo da URSS. Ela também se interessava pelos problemas estéticos do teatro, o que
criou em Benjamin grande curiosidade. Apenas a existéncia cotidiana de Lacis na Unido
Soviética ja seria matéria de grande interesse para Benjamin. Importante ressaltar que ele ja
estaria interessado no assunto. Numa carta de 1967 a revista Alternativa, Lacis previne contra
toda simplificagdo abusiva de sua influéncia sobre W. Benjamin: essa influéncia, ela faz
questdao de frisar, acontece num terreno que ja estava preparado: “Seu interesse por mim
tornou-se particularmente intenso quando ele soube que eu havia estudado em Moscou.”

(BENJAMIN apud IVERNEL, 1989, p. 17).

Durante a estadia em Capri, Benjamin e Lacis viajam a Pesto, Pompeia e Napoles. Em
Napoles, ambos se apaixonam pela atmosfera do local, ¢ Benjamin propde que escrevam um
artigo a quatro maos. O ensaio Ndpoles foi publicado em 19 de agosto de 1925 no Frankfurter
Zeitung. Benjamin registrou todas as vezes que esteve na cidade. Sabe-se que foram mais de
vinte. Nao se sabe se Asja o acompanhou em todas elas, apenas que ela também esteve varias
vezes no local. Sabemos que Lacis contribuiu para as reflexdes, segundo as correspondéncias

que manteve com sua amiga atriz, Elvira Bramberga:

Andavamos para la e para ca em Napoles. Nos vimos muita pobreza: familias
inteiras moravam nas ruas para poupar aluguel. Numa cesta vi um lactante que
chupava o gargalo de uma enorme garrafa. Na garrafa, um liquido vermelho. Walter
me contou que as maes davam vinho para seus filhos pequenos, para que dormissem
rapidamente e as deixassem em paz. Certa vez eu lhe disse que as casas pareciam ser
porosas. Quando voltar para casa, vou pedir para que construam décor em multiplos
planos. (apud PASKEVICA, 2006, p. 176)
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Também podemos perceber no texto que Benjamin escreveu sobre Napoles a
influéncia de Lacis em relacdo a observacdo das criangas nas ruas da cidade, assim como a

imagem de casas porosas transformadas em palco:

Em tais recantos mal se percebe o que ainda esta em construgdo e o que ja se tornou
ruina. Pois nada esta pronto, nada esta acabado. Essa porosidade deve-se ndo apenas
a indoléncia do artesdo meridional, mas sobretudo a sua paixdo pela improvisagio. E
preciso sempre preservar espago ¢ ocasido para o improviso. Os prédios sdo usados
como palcos populares. Tudo se divide num sem-niimero de cenas simultaneamente
animadas. Varandas, atrios, janelas, portdes, escadas, telhados, sdo ao mesmo tempo
palco e camarote. Até a existéncia mais miseravel é soberana, pois sabe vagamente
que pode intervir nos dois modos: ou atuando na conturbada cena de rua napolitana,
que nunca se repete; ou gozando de longe sua pobreza, acompanhando o grande
panorama. O que se encena nas escadas € uma grande escola de diregdo teatral. As
escadarias, nunca totalmente expostas, ¢ menos encobertas do que nos abafados
caixotes dos edificios do Norte, projetam suas partes para fora da casa, fazendo
curvas angulosas para depois sumir e novamente voltar a se contorcer (BENJAMIN,
1991).20

Como se v€, o olhar atento de Lacis percebe nao apenas a vida das criangas e a
porosidade das ruas, mas também reconhece o aspecto teatral que a vida assume, nas
condi¢des da pobreza napolitana. Um jogo, marcado pela improvisacdo continua como forma
de sobrevivéncia e modo de vida, que rompe com o apreco ao “interior”, desenvolvido pela
vida burguesa, ¢ alcanca a rua, tornando a paisagem urbana “palco e camarote”. Essa
indissociagdo entre o publico e o privado assume posteriormente, para Benjamin, um
potencial revoluciondrio antiburgués, pois a ‘“conturbada cena napolitana”, marcada pelo
improviso, transforma em acdo estética os constrangimentos da vida material: “até¢ a

existéncia mais miseravel ¢ soberana”, afirma o texto.

Nesse momento, Asja Lacis se dispde a concretizar o desejo de Walter Benjamin e
apresenta-lo a Bertolt Brecht, que estd em Positano. Este a principio ndo vé interesse em
conhecer Benjamin, até que em novembro de 1924, num encontro de Lacis com Brecht, os
dois acabam por se conhecer em Berlim e, mais tarde, vém a desenvolver uma amizade

bastante proficua, por muitos anos.

[Benjamin] pediu reiteradas vezes, que o apresentasse a Brecht. Um dia, fui com
Brecht a um restaurante. Brecht disse que eu estava muito elegante com meu novo
vestuario parisiense, e que ele, com seu traje ordinario, nem deveria ser levado em
conta. Entdo, disse-lhe que Benjamin gostaria de conhecé-lo. Desta vez, Brecht
concordou. O encontro teve lugar na pensdo de Voss (em frente & sua casa na

20 Tradugdo de Jorge de Almeida, ndo publicada. Cf. BENJAMIN, Walter. Denkbilder: Walter Benjamin und
Asja Lacis. Neapel. In: REXROTHM, Tillman (Org.). Walter Benjamin Gesammelte Schriften. Berlim:
Suhrkamp Verlag, 1991. Disponivel em: <http://gutenberg.spiegel.de/buch/kurze-prosa-6570/2>.
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Spichernstrasse), onde eu vivia. Brecht comportou-se reservadamente. Depois disso
encontraram-se poucas vezes (WIZISLA, 2013, p. 59).

O significado de Asja Lacis para Walter Benjamin, considerando a maneira como ele
passa a elaborar a propria infancia a partir desse encontro e dar atengdo particular para esse
problema,?! apresenta-se como decisivo na sua trajetdria. Lacis teria ocupado, ao que parece,
um lugar quase mitico para Benjamin, ou foi uma espécie de Ariadne no labirinto intelectual
do tedrico, para utilizar uma imagem proposta por Philippe Ivernel (1989) na introdugdo de

suas memorias na edicao francesa:

Lacis, que em 1928 reencontrou W. Benjamin em Berlim, fica contente de vé-lo
mais ligado “a terra, a praxis” (para ela uma ndo existe sem a outra), teria
desempenhando para seu companheiro o papel de Ariadne? Ariadne na confusdo
cadtica das grandes cidades, na época historica em que (como teria dito Brecht) as
grandes massas se apresentam? Rua de mdo unica se parece imediatamente, ao
contrario do que sugere seu titulo, com um labirinto de fragmentos diversos, até
mesmo contraditorios, que faz pensar num sujeito confrontado as coisas ao andar
pelas ruas. Sem perder o fio, o filosofo-flaneur sabe tragar seu caminho, ao final do
qual um destino o aguarda. (IVERNEL, 1989, p. 26).

Susan Buck-Morss, que recupera essa imagem de Ivernel, vincula a situagdo a solucao
de uma crise intelectual de que Benjamin padecia no momento em que o autor conheceu Asja
Lacis. Aqui, segundo a Buck-Morss, as referéncias judaicas cedem lugar para um quadro em

que

Como Ariadne, prometia conduzi-lo [Teseu] para fora do beco sem saida que
parecia ser seu Unico horizonte. Mas se sua fungdo se adaptava a Antiguidade do
mundo mediterrdneo onde se conheceram, seus meios eram de todo modernos: era
uma bolchevique da Letonia, ativista da cultura soviética pds-revolucionaria como
atriz e diretora, ¢ membro do Partido Comunista desde a Revolugdo de Duma.
(BUCK-MORSS, 2001, p. 27, tradug@o nossa).

Se Asja Lacis chamou atencdo por sua movimentagdo fluida e exotismo leto, ¢, no
entanto, descrita como uma ‘“bolchevique ou russa”, e essa confluéncia entre teatro,
revolugdo, exotismo e paixdo abarcou o campo intelectual e, entre outras produgoes,

colaborou em Ndpoles, escrito a quatro maos, fruto da viagem de quatro meses na Italia.

2 Em alguns textos anteriores a 1924, ele aborda a questio da juventude e considera a infincia, especialmente
em um texto de 1919, André Gide: la portre étroite. Mas a partir de Livros infantis velhos e esquecidos,
publicado no final de 1924, depois, portanto, de conhecer Asja Lacis, esse problema ¢é reconsiderado dentro de
uma perspectiva menos idealizada, ou, melhor dizendo, dentro da historia da produgdo de livros para criangas na
Alemanha a partir do Iluminismo propondo diversos momentos decisivos desse processo ao longo do século
XIX — ou considerando essa histdria da producdo de uma ideia de infancia dentro da leitura do autor do século
XIX, dentro, em alguma medida, do seu projeto das Passagens.
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Apoés a experiéncia italiana, Benjamin a visitou no final de 1925 em Riga e pode
observar seu trabalho com as criangas no teatro. No ano seguinte, Lacis foi intérprete e

cicerone de Ernst Toller em Moscou e, depois, organizou jornadas de verdo para criancas:

No verdo de 1926 ela ¢ designada para organizar em Sokolniki, periferia de Moscou,
um acampamento de verdo para criancas [Kindersommerlager], tendo sob sua
incumbéncia cerca de duzentas criancas. A prova de que essa responsabilidade ndo
era pequena, dada a conjuntura, é que uma delas sofre um acidente e Lacis, temendo
represalia oficial, tem uma crise nervosa da qual derivou sua encefalite.
(PASKEVICA, 2006, p. 197).

A estadia de Benjamin em Moscou ao final de 1926, descrita em seu didrio, coincide
com o periodo de internacao e tratamento dela. Asja Lacis e Bernhard Reich ainda nao tinham
se fixado em nenhuma moradia e a filha Dagmara foi mandada para um internato para que a
mae pudesse se recuperar. Sob essas condigdes, Walter Benjamin chega na cidade e escreve
seu Diario de Moscou, sobre sua experiéncia russa e seu relacionamento supostamente dificil

com Asja.

Estivesse Asja Lacis em plena atividade, poderiamos considerar que seu trabalho no
teatro renderia a Walter Benjamin, talvez, uma descri¢gdo mais acurada, mas na situagdo em
que ela estava, o discurso indireto sobre a diretora e seu trabalho forma uma imagem, no

minimo, embagada:

Ela contou com grande animacg@o sobre seu trabalho no lar das criangas. [...] Isso me
acontece com frequéncia: mal escuto o que fala pois fico olhando intensamente para
ela. Asja expde suas ideias: como as criangas deveriam ser divididas em grupos,
porque ¢ absolutamente impossivel desenvolver atividades nas quais as mais
travessas — que ela chama de as mais dotadas — trabalhem junto com as outras. Elas
se sentem entediadas com as coisas que absorvem totalmente as criangas normais. E
¢ bem compreensivel que Asja, como ela propria diz, obtenha os melhores
resultados com as criangas mais travessas. Ela falou também de suas atividades
literarias: trés artigos para o jornal comunista leto que sai em Moscou.
(BENJAMIN, 1989, p. 31).

Nesse excerto, Benjamin comenta, ainda que brevemente, o desafio de trabalhar com
diferentes criancas — e diferentes “infancias” — e um procedimento de Lacis em seu trabalho,
sua preocupagdo em criar estratégias para que criangas diferentes se sintam desafiadas, e
estratégias que considerem verdadeiramente criangas que em um perfil mais tradicional de
educagdo seriam simplesmente punidas. Ela procura propor uma atividade pensando no uso
do espago para promover de fato uma situacdo de aprendizagem que envolva todas, ou a
maior parte, das criancas. No texto estd clara a percep¢do de uma estratégia pedagdgica para
criancas tidas como “travessas” ou, como Lacis preferia, “dotadas” e, além disso, o impulso,
ainda que contido e embacado pelo “mal escuto o que fala”, de descrever um projeto para

educar as criangas. Essa dispersdao de Benjamin, que insiste em toma-la como um objeto
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contemplativo, demonstra que seu olhar em relagdo a ela estava permanentemente turvado
pelo seu desejo, sem perceber que seu objeto de desejo estava em um momento bastante grave

de saude.

G. Scholem (1989) analisa, em seu prefacio ao Diario de Moscou, os motivos que
levaram Benjamin a viajar a Riga e a cidade moscovita, em vez de seguir o seu convite para
que o autor fosse para Jerusalém desenvolver uma pesquisa sobre judaismo e religido — o que
lhe permitiria, segundo o amigo, um futuro mais produtivo como professor universitario. Trés,
entdo, sdo os motivos que atuam decisivamente para a viagem de Benjamin a Moscou: em
primeiro lugar, sua paixao por Asja Lacis; depois, seu desejo de obter uma visdo mais
aprofundada da situagdo na Russia e de talvez, até, estabelecer algum vinculo mais efetivo
com aquele pais e, a partir dai, chegar a uma decisdo a respeito de sua eventual filiagdo ao
Partido Comunista Alemdo, uma questdao que ja vinha ponderando ha mais de dois anos; e,
por fim, seus compromissos literarios assumidos ainda antes da viagem, os quais o levaram a
se inteirar acerca da cidade, de sua vida, enfim, acerca da “fisionomia” de Moscou.

(SCHOLEM, 1989, p. 12).

Ainda segundo Scholem, Benjamin escreveu o Didrio sem autocensura, portanto a
forma com que teria exposto suas impressdes € seus sentimentos, além de sua entrega

emocional, seriam bastante raras para um escritor como Benjamin.

O que temos aqui € um fragmento auténomo, fechado em si mesmo, tratando de
uma fase de grande importancia na vida de Benjamin, que nos € apresentada
totalmente sem censura — o que significa, principalmente, intocada por sua propria
autocensura. [...] Todas estas cartas carecem daquela dimensdo que habita
exclusivamente o debate honesto e sem reservas e o acerto de contas consigo mesmo
e que se manifesta justamente neste Diario. (SCHOLEM, 1989, p. 11).

Hoje, no entanto, o pesquisador que fundou um campo de estudo relacionado aos
diarios, Phillipe Lejeune (2008), nos ensina a dar um passo atrds em relacdo a essas formas
teoricamente fechadas e a desconfiar das intengdes desses escritos com atengdo ao pacto que
essa voz procura estabelecer com o seu leitor — pois essas escritas de si tem, com efeito,

estratégias de convencimento do leitor que buscam legitimar o ato de escrita.
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Scholem nao deixa de chamar a atengdo para a “contraparte” do diario do autor escrita
por Lacis, que muito provavelmente nio leu por completo o texto de Benjamin,”? ¢ ainda

aponta para a decepcao dos leitores do capitulo sobre o alemao de Revolutionar im Beruf:

Alguns anos atras, ela [Asja Lacis] publicou um livro de memorias, Revolutionar im
Beruf, no qual dedica um capitulo a Walter Benjamin. Para o leitor daquele capitulo,
este diario certamente serd uma surpresa amarga ¢ deprimente. (SCHOLEM, 1989,

p. 14).

O diario benjaminiano ¢ um importante documento pessoal, um relato de experiéncia
que apresenta a perspectiva do autor em relacdo a Lacis, no qual € possivel em alguma
medida perceber o temperamento dela, sua presenca e, principalmente, suas auséncias. A
intensidade da carga subjetiva do autor, no entanto, ¢ vista como limitadora para a
compreensdo dos fatos expressos no didrio. No relato de Benjamin sobre Lacis ¢ preciso ter
cuidado para que essa situacdo emocional intensa, que embaga o objeto de desejo, nao turve o

trabalho intelectual e artistico dela, algo que até o proprio Scholem admite:

A atrag@o por ela [Lacis] unia-se a influéncia intelectual poderosa que Asja exercia
sobre ele [Benjamin], a julgar pela dedicatdria de seu livro Rua de mdo unica |[...].
No entanto, € justamente essa dimensdo intelectual da mulher amada que o Diario
ndo nos permite ver com clareza e compreender. (SCHOLEM, 1989, p. 14).

Segundo Scholem, apesar de ter sido a principal motivacdo da ida de Benjamin para
Moscou, Asja Lacis estava ao lado de mais dois outros fatores profissionais e politicos de
interesse, o clima pds-revolucionario e seus escritos literarios sobre Moscou. Quanto a relagao
de Benjamin com o Partido, nota-se a desconfianca de Scholem na ressalva feita acerca do
engajamento politico, nota feita justamente a partir de um comentério sobre a detencdo de
Lacis num campo de trabalho for¢ado feito para acentuar as restrigdes da autonomia

ideologica e, como de fato se viu anos mais tarde, da liberdade fisica:

Sua propria amiga Asja Lacis seria forcada, mais tarde, a passar muitos anos num
campo de prisioneiros, durante os “expurgos” stalinistas. Benjamin ndo podia
escapar, ainda, da percepgdo cada vez mais nitida do oportunismo — ditado por medo
ou cinismo — de varios de seus companheiros mais importantes, o que o levou,
afinal, a confrontac¢des violentas, inclusive com Asja. (SCHOLEM, 1989, p. 14).

As observagdes do amigo e confidente de Benjamin acerca da relagdo deste com Asja
Lacis manifestam um ponto de vista em alguma medida perturbado, e identificado, pelo

estado emocional em que Benjamin se encontrava:

22 Na época, Benjamin leu alguns trechos para ela, como ele comenta no Didrio (BENJAMIN, 1989, p. 88).
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O tempo que espera em vao por Asja, a eterna repulsa, até mesmo uma consideravel
dose de cinismo erdtico, tudo anotado na cronica com desesperada exatiddo, faz com
que a auséncia de qualquer delineamento convincente do perfil intelectual de Asja se
torne duplamente enigmatico. (SCHOLEM, 1989, p. 15).

Lacis seria, assim, uma espécie de quebra-cabeca cujas pecas foram espalhadas e se
escondem em cantos improvaveis de construgdes textuais alheias. No artigo Writings of Lacis
(2002), Susan Ingram salienta que o fato do Didrio de Moscou ter sido publicado somente
ap6s a morte de Asja Lacis ¢ significativo pela impossibilidade de resposta de Lacis a respeito
de sua vida, de sua imagem e também a respeito da prépria figura de Benjamin. Ela fora
retirada, como dito, de publicagdes em que colaborou e da primeira edigdo da Rua de mdo

unica, quando Theodor Adorno omitiu a dedicatéria com seu nome?*,

Benjamin, no Didrio, provoca certo apagamento dos sentimentos e ideias de Lacis,
além de ndo se preocupar com as diversas situagcdes constrangedoras para ela e de
praticamente desconsiderar seu colapso nervoso derivado de sua doenga encefalica. Ingram
continua, em seu texto de 2002, investigando a figura de Benjamin criticamente e acrescenta a
forma como Lacis ¢ apresentada, por exemplo, na correspondéncia entre Dora Benjamin e
Scholem, consta o comentario enviesado da ex-mulher sobre a forma como Lacis atribuiria
significado meramente objetal a Benjamin: “Lacis teria reduzido Benjamin a cabega e 6rgaos
sexuais [...] [ela teria sido] a nica real calamidade.” (INGRAM, 2002, p. 169). Nesse trecho,
os autores sugerem, de maneira absolutamente indevida, que o interesse dela em Benjamin,
seria tirar proveito, sexual inclusive, do grande intelectual. Em uma dire¢do oposta, Ivernel
cita um trecho de uma nota escrita por Benjamin em 1931 que dé4 a dimensao do papel de Asja

Lacis em sua vida:

Cada vez que um grande amor se apossou de mim, eu me transformei tdo
profundamente que fui obrigado a me dizer, para minha total surpresa: sim, o
homem que enunciou coisas tdo improvaveis ¢ adotou um comportamento tdo
imprevisto, esse sou eu. Isso acontece porque um amor real me faz idéntico a mulher
amada, e ¢ com muita alegria que eu noto a insisténcia com que Gert me confirmou
esse fendmeno, mas apresentando-o como caracteristica do amor feminino... Foi na
minha relagdo com Asja [Lacis] que essa transformagdo parece ter sido a mais
potente, a ponto de eu ter descoberto muitas coisas em mim mesmo pela primeira
vez ... (BENJAMIN 1985, p. 427, apud IVERNEL, 1989, p. 18).

2.0 livro de Wizisla sobre a relagdo entre Brecht ¢ Benjamin mostra que houve, também, agdes efetivas por
parte dos frankfurtianos para afastar, por ocasido da publicagdo postuma da obra de Benjamin, personagens na
época polemicamente ligados a0 comunismo.
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Perceber, no entanto, essa transformag¢do no pensamento de Benjamin ¢ uma tarefa
mais delicada. Muito possivelmente um dos principais pontos dessa transformagao acontece
na maneira como Benjamin passa a enxergar o espaco urbano — além, claro, do proprio
interesse na ideia de infancia, como abordamos antes. Asja parece ter dado uma chave de
interacao particular em relacdo as cidades, despertando o olhar dele para os elementos de
interesse delas, para os cendrios que os edificios e as esquinas compunham, e para uma
relagdo sinestésica com esses espacos. Este conhecido trecho sobre a porosidade em Ndpoles

¢ emblematico aqui:

Assim, toda a alegria € transportavel: musica, brinquedo, sorvete, se alastram pelas
ruas [...] Essa musica é resquicio do ultimo feriado e preliidio do seguinte. O feriado
penetra sem resisténcia qualquer dia de trabalho. A porosidade ¢é a lei
inesgotavel dessa vida, a ser redescoberta. Um grdo do domingo se esconde em todo
dia de semana, e quantos dias de semana nesse domingo! Contudo, nenhuma cidade
¢ capaz de murchar mais depressa que Napoles nas poucas horas. (BENJAMIN,
1993, p. 149-150).

A relagdo corporal com esse espago urbano particular que ainda apresenta resquicios
de uma outra forma de sociabilidade popular contaminando os dias de trabalho, ou a
possibilidade de enxergar momentos de transito, de passagens, entre diferentes espacos e
tempos, ou entre realidades aparentemente incomunicaveis, parece ter sido uma contribuigao
efetiva de Asja Lacis que, afinal, como uma engenheira, rasgou uma rua de mao tnica dentro

do autor.

Outro ponto decisivo da transformacgdo das ideias de Benjamin em 1924, que nos
interessa particularmente nesta pesquisa, ¢ o relacionado, como dissemos antes, a ideia de
infancia e as questdes derivadas dai, como o teatro com criangas € o Programa de um teatro
infantil proletario, em que o autor procura equacionar de uma maneira bastante singular

formagao estética e politica, como veremos mais adiante.

De qualquer maneira, Asja Lacis esta entre aquelas pessoas que, sem muita
dificuldade, deixa-se levar pelas solicitagdes da vida nas ruas da cidade, e, segundo relatos de
Benjamin em Rua de mdo unica e Diario de Moscou, tornou-se ela mesma parte integrante
dessa forma de vida. Em registros de correspondéncia ha passagens sugerindo que Asja Lacis
também havia reunido e fornecido material para esse ensaio, conforme sugere Paskevica.

(PASKEVICA, 2006, p. 174).

Retomando a figura de Ariadne de Rua de mdo unica, Paskevica explora o potencial
da imagem dela provida por Benjamin, aproximando-se, dessa maneira, da forma como Susan

Buck-Morss elabora a comparacdo da dindmica do relacionamento de Asja e Benjamin com a
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sutileza como Ariadne oferece uma ferramenta para Teseu se orientar no labirinto. O papel
figurativo da rua torna-se bem mais claro na edicao original que em 1928 foi impressa junto
com as fotomontagens de Sascha Stone. Muitas setas, tal como nos sinais de transito, apontam
para a mesma direcao. O transeunte pode se alegrar de encontrar o caminho correto, mas
também se irritar € se desesperar, pois as setas levam para um sentido s6, sem a possibilidade
de retorno. A impressdao predominante no livro ¢ a de uma imagem pintada num tapume de
fundo no teatro que serve para enganar o olhar. Segundo Paskevica, tudo isso compde um
movimento decerto vivaz, profundo e revelador, mas também labirintico, crivado de becos
sem saida, curvas e acidentes de percurso. (PASKEVICA, 2006, p. 189). Nao seria essa,

talvez, a imagem mais adequada para pensarmos a relagdo de Benjamin com Asja?

A presenga de Ariadne esta no ponto de partida, o herdi ndo necessitaria que ela o
acompanhasse na empreitada, ou que o recebesse no retorno de sua missdo, bastava que
conseguisse retornar. Desse modo, Asja ofereceu a Benjamin suas preocupagdes, seus
interesses, como um fio condutor e amparo para ele, para o seu percurso em sua trajetoria

individual, independentemente do futuro de uma relacdo amorosa.

Sobre o texto composto a quatro maos, Ndpoles, Paskevica (2006, p. 176) observa

ainda que,

tendo em mente o interesse de Lacis pelas criangas desprovidas de qualquer subsidio
institucional em Orel — ou seja, o trabalho com os besprizorniki -, é bastante
provavel que a angulagdo para esse aspecto da vida de Napoles tenha sido indicada
pela diretora de teatro infantil proletario. (PASKEVICA, 2006, p. 176).

Sob esse olhar, Lacis guiaria a experiéncia de Benjamin nessas cidades em seus
aspectos arquitetonicos, sociais, culturais e politicos. Além dos escritos de Ndapoles, ha
descricdes de pessoas comuns: “durante meu longo passeio, pela manha, notei ainda:
feirantes, camponesas ao lado dos seus cestos de mercadorias (as vezes, também, um trend
como aqueles que se usam aqui, no inverno, como carrinhos de bebé)” (BENJAMIN, 1989, p.
28). Vale considerar que at¢ mesmo a movimentacdo das pessoas no ambiente chamou a
atencao de Benjamin, de forma que esse aspecto retoma o oficio de Lacis no teatro, e, ainda
mais especificamente, a fungdo que ela desempenhara ao lado de Brecht como assistente,
responsavel pelo coletivo, pela dinamica das massas, pela articulagdo dos corpos dos atores

em um espago cénico definido:

Observou-se que os pedestres aqui andam em zigue-zague. Isto € simplesmente o
resultado do excesso de transeuntes nas calcadas estreitas, tio estreitas como em
nenhum outro lugar, exceto aqui e acola em Napoles. Elas ddo a Moscou um ar
provinciano, ou melhor, o carater de uma metropole improvisada, que adquiriu tal
status da noite para o dia. (BENJAMIN, 1989, p. 41).
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Além desses ambitos em que o olhar da diretora de teatro se faz presente nos
apontamentos do filésofo, vé-se ainda, como dito, a presenga de Asja na forma como
Benjamin incorpora o territorio infantil e ludico na apreciacdo do espago, no movimento € no
jogo: “hé algo de singular nestas ruas: nelas, a aldeia russa brinca de esconde-esconde. [...] O
chao ¢ acidentado, criancas andam de trend, removem a neve com pas. [...] Assim, a rua
adquire o carater de paisagem.” (BENJAMIN, 1989, p. 82). As ruas parecem se tornar
paisagem ou cendrio, gradativamente, isso por serem descritas como desenhos vivos e

contornos da atividade urbana, mantendo, no entanto, seu carater plastico.

Para se considerar verdadeiramente a recep¢do da obra de Asja Lacis, e sua
importancia para Benjamin, € preciso, portanto, tentar pontuar seu apagamento, ou as marcas
dele. Lembremos novamente a supressao da dedicatoria a ela em Rua de mdo unica na edi¢ao
dos Escritos de Walter Benjamin de 1955:

Esta rua chama-se Rua Asja Lacis,
em homenagem aquela que,

na qualidade de engenheiro,

a rasgou dentro do autor.
(BENJAMIN, 1993, p. 9)

Em sua visita a Moscou, em 1926, além do teatro, sabe-se que era grande o interesse
de Benjamin pelo cotidiano da URSS e, ainda, em conhecer o teatro de Moscou e os
intelectuais soviéticos. Um dos espetaculos assistidos e debatidos pelos dois foi a encenagao

de Inspetor geral*?, de Gogol, adaptado por Meyerhold.

No contato com a concepgao teatral meyerholdiana, feito por meio de Lacis, nota-se
como a cosmovisao eurocéntrica tende a subestimar a capacidade de personalidades advindas
de regides de fora desse sistema de referéncias estabelecido. Como consequéncia disso, Lacis
pode surpreender algumas figuras imersas no arcabouco cultural do Ocidente. Benjamin foi
obviamente uma delas, mas isso ndo ocorreu antes que Lacis tenha sofrido uma certa
diminui¢do, ou sem que antes ela tenha sido colocada no seu lugar fora da “Europa

ocidental”, como o trecho abaixo do Didrio do autor revela:

E 6bvio que [Lacis] ainda hoje se sente atraida pela Europa Ocidental. Nio ¢ s6 a
atragdo por viagens, cidades estrangeiras e as vantagens de uma bo€mia

24 Existe no Brasil um trabalho de Arlete Cavaliere sobre esta producdo. Cf. CAVALIERE, Arlete. O inspetor
geral Gogol/Meyerhold. Sdo Paulo: Perspectiva 1996.
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cosmopolita, mas também a influéncia libertadora que seu pensamento
experimentou na Europa Ocidental, principalmente em contato com Reich e comigo.
Como disse Reich outro dia, ¢ um mistério que, estando aqui na Russia, Asja tenha
conseguido desenvolver essa acuidade de percepcdo que demonstrou na Europa
Ocidental. (BENJAMIN, 1989, p. 44-45)

A perspicacia de Asja Lacis, seu espirito critico e seu impeto de carater
revolucionario, tudo isso foi muito Util para Walter Benjamin. Nela, o filésofo encontrava
uma dindmica instigante de revisdo e aprimoramento de seus textos. Lacis, de fato, propunha
reformulagdes dos textos do autor € uma maior preocupagdo com publico leitor. Como
exemplo, toma-se o relato de Benjamin “li o rascunho do Didrio para Asja e ela fez alguns

comentarios muito pertinentes.” (BENJAMIN, 1989, p. 88).

Em relacdo a outro trabalho de Benjamin, Lacis propde uma “Parole” eficiente na
denuncia e na ironia quando de uma possivel publicacdo de O drama barroco alemdo, em

vista da recusa da tese no contexto académico de Frankfurt:

Falamos do emprego que Asja deveria ter aceito, depois a conversa passou para meu
livro sobre o Drama e li em voz alta o prefacio, dirigido contra a Universidade de
Frankfurt. A opinido de Asja pode tornar-se importante para mim; ela disse que,
apesar de tudo, eu deveria simplesmente escrever: recusado pela Universidade de
Frankfurt. (BENJAMIN, 1989, p. 55).

Viérios aspectos da intelectualidade e da sensibilidade de Lacis colaboraram para que
fosse atribuida uma funcdo a ela de delinear, na qualidade de engenheira (lembrando que, na
Russia soviética, os escritores eram frequentemente chamados de “engenheiros de ideias”), a
trajetoria de Walter Benjamin, propondo enquadramentos possiveis da realidade, apontando
direcdes em termos ideoldgicos e artisticos. Apos uma profunda decep¢do amorosa, a
correspondéncia foi se tornando escassa entre 1930 e 1932 até cessar o contato entre eles,

situacdo que foi agravada pela prisido da leta durante dez anos.?

Se Walter Benjamin ¢ o nome mais conhecido em torno da figura de Asja Lacis, ndo
podemos nos esquecer de seu companheiro oficial, Bernhard Reich. Apesar de ser um dos
nomes mais conhecidos no circulo teatral alemao dos anos 1920 e 30, Reich acabou reduzido
a uma nota de rodapé, no confronto com Benjamin. Amigo proximo de Max Reinhard, Erwin

Piscator e, especialmente, de Bertolt Brecht, Reich participou, com Asja Lacis, da montagem

25 Como dito, ela recebe a noticia da morte de Benjamin uma década e meia depois: “Lacis recebe a noticia por
meio de Brecht, apenas em 1955, quando ele vai a Moscou.” (PASKEVICA, 2006, p. 236). Brecht ndo tem
coragem de contar & amiga sobre a forma como Benjamin morreu. Lacis vem a saber do ocorrido por meio de
sua amiga leta, Elvira Brambera, tempos depois, sobre o suicidio de Walter Benjamin em 1940.
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de Eduardo Il e produziu o “primeiro relato contemporaneo dos talentos de Brecht como
diretor.” (EWEN, 1991, p. 113). E de Asja Lacis o relato de alguns tragos importantes de seu

companheiro:

Reich ja conseguira o titulo de doutor em filosofia em Viena, mas em razdo de
trabalhar em Moscou precisou requalificar sua titulagdo. Ele comegou a estudar na
Academia Comunista e completou o programa de doutorado, que geralmente leva
seis anos, em dois. Os professores da Associagdo Russa de Pesquisa Cientifica de
Ciéncia Geral (RANION) valorizaram o conhecimento de Reich em filosofia, a sua
erudicdo e inteligéncia. Eles o recomendaram para uma posi¢do de responsabilidade
e, dessa forma, tornou-se o Secretario Académico da divisdo de teatro da Academia
Comunista, e, por algum tempo, o diretor representante do Instituto Federal de Artes
Dramaticas (GITIS) e lecionou Teatro de Arte Marxista-Leninista [...] Ele palestrava
sem anotacdes, ¢ ele nem mesmo trazia com ele papéis do seu escritorio com
citagoes. Por qué? Por que ele poderia citar paginas inteiras de memoria. (LACIS
apud INGRAM, 2002, p. 171).

De origem judaica, Bernhard Reich nasceu em 20 de junho de 1894, na Moravia, mas
logo a familia se mudou para Viena, onde adquiriu uma educagao bastante ampla. Estudou na
Universidade de Viena, onde se formou e também concluiu seu Doutorado em Direito com
apenas 21 anos. Foi diretor e dramaturgo em varios teatros vienenses nos anos de 1914 a
1920, onde encenou pegas de Henrik Ibsen, Gerhard Hauptmann, Frank Wedekind, Friedrich
Hebbel e outros. Em 1920, por intermédio de Max Reinhard, foi nomeado diretor do
Deutsches Theater Berlin, onde trabalhou até 1925. Durante uma pausa nesse periodo, tornou-
se diretor do Kammerspiele, em Munique, onde conhece Bertolt Brecht. Em 1922, Reich
conhecera a jovem diretora Asja Lacis, recém-chegada da Letonia, que teria chegado em
Berlim para se familiarizar com os teatros alemaes. Foi exatamente Reich quem introduziu

Lacis ao ambiente do teatro alemao?®.

Ela fazia parte também das noites de conversa nas casas de Feuchtwanger, Neher,
Erich Engel, colaboradores de Brecht. Além de, posteriormente, Lacis e Reich terem
sido recebidos frequentemente na casa de Brecht na Speicherstrasse em Berlim. Alj,
ela teve a chance de conhecer, mais do que o grupo provinciano de grandes artistas,
escritores centrais do periodo como G. Hauptmann, os expressionistas Arnolt
Bronnen e Oskar Homolka. (PASKEVICA, 2006, p. 159).

Reich teve grandes producdes encenadas como Rei Lear, de W. Shakespeare, Ralé, de
Gorki, Os jogadores, de Nikolai Gogol. Apos participar da montagem de Eduardo II, em

Munique, dirige, com a colaboragdo de Brecht, A dama das camélias, de Alexandre Dumas,

26 Até o final desta pesquisa, faltaram dados para aprofundar o envolvimento de B. Reich com os movimentos
revolucionarios. No momento sabemos apenas que, em 1925, muda-se para Moscou, designado para realizar o
transito politico e cultural entre URSS e Alemanha.
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no Deutsches Theater Berlin, em mar¢o de 1924, onde Lacis também trabalhava como atriz

no papel de Esther.

Em 1925 muda-se para Moscou e, logo depois, em 1926, passa a viver com Asja
Lacis, que vird a ser sua companheira por cinquenta anos. Na cidade moscovita trabalha como
diretor, critico de teatro e pesquisador. Membro da Unido dos Escritores da URSS, da
Associacao de Escritores Proletarios Russos, da Associagdo de Jovens Diretores, um dos
lideres da Associagdo Internacional de Teatro dos Trabalhadores, apresenta palestras sobre a
historia do teatro alemdo e mundial. Foi diretor do GITIS, e, em 1932, recebe a cidadania
soviética. Admirador profundo dos trabalhos do diretor V. Meyerhold, foi junto com Lacis e
do dramaturgo e poeta Sergei Tretiakov, um importante elo entre os artistas e pensadores
alemades e soviéticos. Bernhard Reich foi um dos primeiros a divulgar o trabalho de Bertolt

Brecht na Unido Soviética.

Reich e Lacis continuaram a manter relagdes com diversas figuras proeminentes da
esfera artistica internacional, inclusive influenciando as discussdes acerca do panorama
soviético. Encarregado de escrever o verbete sobre Bertolt Brecht para a Grande Enciclopédia
Soviética, foi responsavel por indicar Walter Benjamin para escrever no compéndio sobre

Goethe.

Assim como outros intelectuais alemaes da época, Gershom Scholem nutria grande
admira¢do por Reich. Em seu prefacio do livro Didrio de Moscou, de Walter Benjamin,

escreve a respeito do critico:

Um diretor de teatro muito inteligente (ele trabalhava no Deutsches Theater, em
Berlim) [...], foi da maior importincia para suas atividades [de Benjamin] em
Moscou, e intelectualmente mais elucidativo do que aquele que manteve com sua
amiga, que, como o diario deixa claro, ndo tinha acesso a tantos contatos como
Reich. (SCHOLEM, 1989, p. 14).

Embora Bernhard Reich seja elogiado, infelizmente ¢ possivel constatar a depreciacao
da figura de Asja Lacis, aqui pesquisada, corroborando com a tese de Susan Ingram (2002),
de que Scholem entendia a diretora e companheira de Reich por cinquenta anos como a
responsavel pelo “desvio marxista” de Benjamin do judaismo, da sua familia e da sua carreira

universitaria.

7

Em 1937, Asja Lacis foi acusada de colaborar com espionagem contra o governo. E,
entdo, presa e levada para o campo de concentracao no Cazaquistdo. Reich, agindo em defesa
de Lacis, decide montar a obra de Schiller, Maria Stuart, que estreia em 1938 no Teatro

Lensovjet, sob sua direcdo. A tragédia da vida das personagens reais, entrelacada ao texto
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classico, garante por si sO o contorno pessoalmente corajoso e dramdtico da encenagdo,
concebido por um homem que sofre ameagas a sua vida e, acima de tudo, teme pela

integridade e pela vida de sua companheira, em meio ao terror stalinista.

[esta] presente aqui [na montagem de Reich de Maria Stuart] a reflexdo de Bernhard
sobre a situagdo de Asja Lacis, pois ele tinha a certeza de que sua companheira nao
tinha culpa na acusacdo que lhe fora imputada: a de colaborar com grupos
estrangeiros de espionagem burguesa. (PASKEVICA, 2006, p. 138).

7

E possivel perceber pela permanente presenca de Reich nos relatos que temos sobre
Lacis, que suas acdes sdo bastante eloquentes em relagdo a firmeza de suas convicgdes
ideoldgicas e de seu carater. Convocado pela KGB para dar um depoimento, foi coagido a
assinar um documento em que confessaria a participacao de Lacis em uma organizacao contra
o regime soviético. Ainda que soubesse o que lhe traria de consequéncias em sua vida
pessoal, recusou-se terminantemente a assinar o documento. A partir disso, Reich perdeu
todas as fun¢des que exercia, inclusive a de diretor do GITIS. Foi impedido de dar qualquer
entrevista e participar de conferéncias. Conseguiu manter apenas o cargo de arquivista no
proprio instituto. A partir desse momento, ele estava certo que seria preso mais cedo ou mais
tarde, chegando a manter sempre um pequeno saco com suas principais coisas a seu lado, pois
temia que fosse levado as pressas, a qualquer momento.?” Em 1941 ¢ preso e levado ao campo
de concentragao de Aktiubinsk, no Cazaquistao. Apos dez anos, em 1951, ¢ solto e segue para
a Letonia, para encontrar Asja Lacis, que naquela época ocupava o cargo de diretora do

Teatro Leon Paegle, desde que fora solta, em 1948.

Pelo esforco de Lacis, Reich volta as suas atividades relacionadas ao teatro e dirige em
1956 Hedda Gabler, de Henrik Ibsen. Em 1969, em Riga, fez a adaptagdo dramaturgica de
Mae coragem, de Bertolt Brecht, para um mondlogo, interpretado por uma atriz acompanhada
de um pianista, e dirigida por Lacis. A pesquisadora leta, Liga Ulberte, no artigo Atividade
criativa de Bernhard Reich na Letonia; 1951 — 1972, compartilha um texto de Reich sobre a

apresentacao do espetaculo:

Achamos que o género de teatro de um so6 ator tem uma vantagem sobre outros
géneros, no sentido de que ¢é possivel que ele e o publico se concentrem muito
fortemente em temas e motivos estreitamente definidos. [...] Decidimos usar a

27 Cf. PASCEVICA, Beata. "MAN KANN UNS NIEDRIG BEHANDELN, NICHT ERNIEDRIGEN" Schillers
Maria Stuart in der Sowjetunion des Massenterrors — ein hochaktueller Klassiker, gedeutet von dem Regisseur
und Theaterkritiker Bernhard Reich. Bochum: Promotionskolleg Ost-West Lotman-Institut und Institut fiir
Deutschlandforschung, 2003. Disponivel em: <https://www.ruhr-uni-bochum.de/ost-west/owp24.htm>.
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palavra como o mediador mais importante entre o palco e o publico. Se as palavras
revelam o significado, facilitam a recepgdo, entdo tivemos a oportunidade de
estimular o espectador diretamente com o texto rico em pensamentos de Brecht, que
cria uma variedade de sentimentos. (MIGLANE, 1970, p.139 apud ULBERTE,
2015, p. 102)

A maior parte de seu material critico e sua producao artistica ainda ndo foi publicada e
estd guardada em arquivos divididos em varios museus da Letonia. Porém, em relagdo aos
seus textos tedricos, a mesma pesquisadora acima citada, Liga Ulberte, descreve um artigo
escrito por Reich em 1967, Dramaturgia estrangeira e nos, que demonstra o extenso
conhecimento de Reich a respeito da historia literdria e teoria do drama, um amplo
conhecimento sobre a dramaturgia estrangeira, ¢ mesmo a controvérsia em relacdo aos

principios do realismo socialista:

Reich descreve obras dramaturgicas ndo publicadas e inéditas na Unido Soviética,
como Marat/Sade de Peter Weiss, Rhinoceros de Eugéne lonesco, Esperando Godot
[En attendant Godot/Waiting for Godot], de Samuel Beckett, Os sequestrados de
Altona [Les séquestrés d'Altona], de Jean-Paul Sartre, que foram “desqualificados
como modernistas (...) para nos proteger dos efeitos nocivos do espirito modernista.”
[REICH, 1967, p. 12]. Em vez de criticar essas pecas, segundo os principios
dominantes, Reich as defende como argumento usando sua “orientagdo antifascista”
e uma estreita compreensdo do realismo na critica literaria soviética. [...] A retorica
argumentada provavelmente mostrara ndo a ingenuidade de Reich, numa tentativa
de demonstrar a conformidade de textos claramente irrealistas com os pardmetros do
realismo, mas o seu conhecimento e dominio pessoal de fazer uso da terminologia
literaria e tedrica (método — estilo) para tornar o oficialmente ndo autorizado, se ndo
legal, pelo menos acessivel. (ULBERTE, 2015, p. 102)

O trecho permite verificar que as caracteristicas de intelectual critico ndo arrefeceram
com sua prisdo e demonstram a habilidade de Reich com suas palavras frente ao teor que o
realismo socialista determinava, mantendo-se fiel no comprometimento de suas fungdes no

campo critico.

Em 1970, Reich publica em lingua alema, seu livro Na corrida contra o tempo:
memorias da historia do teatro alemdo em cinco décadas (Ein Wettlauf mit der Zeit), em que
analisa os trabalhos dos diretores alemaes: Max Reinhardt, Leopold Jessner, Erwin Piscator e
especialmente de Bertolt Brecht. Além de conter também memorias pessoais, analisa o

trabalho de atores notaveis que trabalharam na Alemanha na época.

Pelos relatos das pesquisadoras Beata Paskevica e Liga Ulberte, sabe-se que as
correspondéncias que Reich mantinha formam um conjunto vasto de material critico e de
memorias a respeito de livros, espetaculos e pessoas que conhecera; e também que, durante o
periodo de 1949 a 1951, quando ainda estava preso e Lacis dirigia o teatro em Valmiera,
Reich recebia de sua companheira, por correspondéncia, as pegas que estava montando,

respondendo com extensas analises e sugestdes. Em 18 de dezembro de 1949, por ocasido da
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estreia da dire¢do de Lacis na obra de Carlo Goldoni, Servo de dois patrées, Reich escreve
para Asja compartilhando a alegria pelo trabalho realizado conjuntamente: “Eu estou
orgulhoso de vocé e de mim mesmo, porque uma parte de mim vive em vocé € em suas

obras.” (REICH apud ULBERTE, 2015, p. 104).

Por mais que o romance entre Asja Lacis e Walter Benjamin possa ter ficado famoso e
difundido na historia de ambos, ¢ na correspondéncia do casal Reich e Lacis que verificamos
e relativizamos a importancia do carater erdtico da relagdo iniciada em Capri, frente a
trajetoria futura de Lacis, Reich e inclusive de Benjamin. Um ano antes de ser libertado do
campo de trabalhos for¢ados, em 1950, numa das cartas que Reich escreve em resposta a
Lacis, podemos perceber o grau de comprometimento € companheirismo do casal, mesmo

apods doze anos de afastamento:

Mas parece-me que, em nossos anos (tanto em termos de idade quanto em vista da
duragdo de nossa unido vital), o amor estd ganhando cada vez mais facetas
intelectuais e amistosas. Sim. S posso dizer que vocé escolheu o tom certo quando
comegou a escrever-me extensivamente sobre o seu trabalho, sobre seus problemas
quando comegou a pedir conselhos, depois de explicar varios problemas artisticos. E
eu, com a maior prontiddo, alegria, amor, leio suas cartas e me refiro a elas. Elas se
tornaram necessarias para mim, e me pareceu tentador que ao retornar encontrarei
vocé, a pessoa proxima que me ajudou. [...] Vocé quer muito me ver com seus
proprios olhos! Nao sei se posso oferecer uma visdo especialmente sedutora ...
Como o tempo imprimiu rugas na minha testa e brancura nos meus cabelos. Quando
olho para mim mesmo e procuro sinais de idade, fico particularmente frustrado com
o rosto — é como se o frescor tivesse sido lavado. (REICH apud ULBERTE, 2015, p.
104).

Apos a morte de Bernhard Reich, em 1972, Asja Lacis escreve e dedica seu livro de
memorias, Cravo vermelho, ao seu companheiro e marido. Desde 1922 mantiveram uma

relacdo amorosa, mas apenas em 1957 se casam oficialmente, na Letonia. Com a dedicatoria:

9928

“a0 meu amigo”~°, ¢ Lacis quem agora declara o significado especial da presenca de Reich em

sua vida:

Nos tinhamos um senso similar do mundo, nds dois pudemos amar de alma s6 uma
vez. Todos eles — Brecht, Laicen e os outros eram loucos por mim, mas eu nio
precisava deles, porque Reich estava comigo. Vivemos juntos por quase 50 anos,
faltaram apenas duas semanas ... (LACIS, 1997, p. 4 apud ULBERTE, 2015, p.
101).

28 Susan Ingram assinala que amigo aqui equivale a “parceiro” ou “companheiro”, ou partner em inglés: “She
dedicated it to him — the dedication reads: "moemu drugu,”" (which, although it means "to my friend”, would
likely be translated these days as “to my partner”)” (INGRAM, 2002, p. 171).
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Apesar desta pesquisa se referir ao trabalho de Lacis com criancas e ter o foco
principal no Programa de Walter Benjamin, época, portanto, antes de ser aprisionada pelas
forgas estalinistas, faremos um breve relato a respeito dos poucos registros que temos desse
periodo que nos mostram a importancia que ela destinava ao fazer teatral. Asja Lacis foi
levada ao campo de concentragdo em 1937 permanecendo até 1947. Sobre o assunto, ela nao
deixou nenhum registro, apenas, como dissemos anteriormente, que foi coagida a passar dez
anos no Cazaquistdo. Lacis ndo fez posteriormente nenhum relato sobre a época,
provavelmente por ainda temer o terror do governo estalinista. Apenas sua filha, Dagmara
Kimele, registrou algumas notas. E incerto como ela permaneceu viva e com suas capacidades
mentais preservadas até a liberdade. Porém, a pesquisadora Susan Ingram, que entrevistou
uma das “atrizes preferidas de Lacis” (INGRAM, 2002, p. 156), Maria Kalnina, que trabalhou
com Asja Lacis apds a sua liberdade em Valmiera, relata que ela atribuiu ao fato de ter
conseguido suportar esses anos porque lhe foi permitido organizar um grupo de teatro amador
com os prisioneiros dentro do gulag (INGRAM, 2002, p. 78). Aos 46 anos de idade ela foi
presa e levada aos campos de trabalhos for¢ados em Karaganda, que tinha uma érea de
aproximadamente 300 km, um sistema de administragdo e transportes proprios, € possuia
cerca de um milhdo de pessoas até o encerramento. Lacis permaneceu na aldeia de Dolinka,
para onde eram dirigidos muitos artistas e cientistas, além de criminosos comuns. A
pesquisadora Beata Paskevica relata os registros de um homem (G. Levin) que esteve
aprisionado no mesmo local € na mesma época — apesar de ndo existir a certeza de que se
tratava do grupo em que Lacis estava — que comentou a respeito de um grupo amador com
cerca de 50 atrizes treinadas que faziam um teatro de agitprop, chamado Brigada Cultural.
(PASKEVICA, 2006, p. 140-142). As apresentagdes eram acompanhadas pela guarda armada
que acompanhava a trupe por entre os arames farpados sob ameaca de fuzilamento. Ao
mesmo tempo as autoridades sentavam nas primeiras fileiras e, caso desaprovassem, haveria
retaliacdo. Mas de forma geral aprovavam e calorosamente solicitavam que fossem repetidas.
Em entrevista concedida para a pesquisadora em 15 de janeiro de 2013, em Moscou, o
pesquisador Vladmir Koljazin estudioso da obra de Lacis, relata a importancia que Asja Lacis
destinava a seu teatro, chegando inclusive a escrever para as autoridades soviéticas
solicitando materiais para os figurinos e para as caracterizacdes das atrizes de seu grupo de
teatro. Apos ter sido libertada, Lacis recebe o convite para dirigir teatro em Karaganda,
confirmando a hipotese que suas pegas agradaram as autoridades locais. Porém, pouco antes
de aceitar, recebe o convite para dirigir no Teatro Leon Paegle, numa pequena cidade

localizada ao norte da Letonia, Valmiera, onde permanecera como diretora e critica teatral.
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Em 8 de marco de 2015, por ocasido da Conferéncia Leftist ideas in culture: the password
‘Asja’, em entrevista privada com as atrizes Austrian Skudra e Ruta Birgere, acontecida no
Teatro Dramatico de Valmiera, o mesmo em que trabalharam décadas antes com a diretora
Asja Lacis, Austrian relembra que de forma geral a diretora era bastante rigorosa, desejava
que o ator ndo apenas executasse a cena € sim que contribuisse para o processo criativo,
trazendo um material pré-elaborado para os ensaios. No mesmo dia, Mara Kimele?’, neta de
Asja Lacis e também diretora teatral, premiada por varios espetaculos, atualmente trabalhando
no mesmo Teatro Dramdtico de Valmiera, nos relatou que no processo de trabalho de Lacis
eram evitadas todas as abordagens psicoldgicas e, como principio, o elenco como um todo era
responsavel pelo trabalho: na conceituagdo do espetaculo, nas escolhas a serem feitas, assim
como na execucao da cena. Desenvolvia uma larga pesquisa histérica antes do inicio dos
ensaios com os atores. Seu trabalho estava muito influenciado pela Commedia dell Arte e pelo
teatro de agitprop, e mantinha como regra uma relacdo horizontal com o ator. Lacis apos sua
chegada em Valmiera, procurou desenvolver o teatro que realizara nos sindicatos, nos
colcozes e o teatro de massas, que pautaram toda sua carreira, mas ja sem sucesso naquele
novo contexto politico, chegando a ser chamada jocosamente de “arlequim de saias.”
(PASKEVICA, 2006, p. 157-158). Buscava atuagdes condensadas, concentradas em pouca
movimentagdo. No relato de Kimele, ela cita uma das frases que costumava repetir para os

seus atores: “se voc€ acha que nao precisa fazer algo, entdo nao faga!”.

Concluindo esta breve apresentagdo critica da vida e obra de Asja Lacis, podemos
citar Hildegard Brenner, que coordenou a publicacdo da revista Alternativa, de Berlim
Oriental. Ao preparar a publicacdo do livro de memorias intitulado Asja Lacis: Revolutionar
im Beruf, Brenner tinha a convicgdo de realizar com essa producdo certa reparacdo moral e
dar existéncia a uma figura injustamente relegada ao esquecimento. No posfacio da
publicacao alema de 1971, que ocorreu na comemoracgdo do aniversario de oitenta anos de

Lacis, ela escreve:

A determinagdo, ligada a uma extraordinaria integridade pessoal, com que ela [Asja
Lacis] tomou sua profissdao como uma atividade literaria tampouco foi abalada pelos dez anos

de prisdo politica em seu proprio pais. Para nos, as experiéncias reunidas nas memorias €

2 Cf. Biografia e obras de Mara Kimele. Disponivel em: http://vdt.Iv/lv/makslinieki/rezisori/kimele-mara,
Acessado em: 6 abr. 2018.
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documentos aqui apresentados permanecem atuais em muitos aspectos: (1) Asja Lacis ¢
testemunha das atividades artisticas da esquerda politica, organizada ou ndo, na Republica de
Weimar. (2) Ela foi, para essa esquerda, em particular para Brecht e Benjamin, para Piscator,
Becher, Kisch, Toller e outros, uma informante vinda do pais da revolucdo, uma
contemporanea da irrup¢ao politica e artistica. (3) Ela foi diretora e at¢é mesmo atriz do
“Outubro teatral” — na Unido Soviética, na Letonia e na Alemanha. (BRENNER, 1971, p.
121-122).

Brenner sabia que a publicagdo das memorias de Lacis traria novas informacgdes sobre
Walter Benjamin, cuja imagem e percurso foram destituidos de aspectos importantes,
sobretudo no que se refere ao pensamento marxista. Como vimos, a antipatia que muitos dos
colegas do autor na época nutriram por Asja Lacis era evidente, podendo ser constatada nas
omissoes de autoria, além de nas duras criticas a seu nome como intelectual e mulher.
(INGRAM, 2002) Susan Ingram, que refaz o caminho da recepcdo de Lacis, chamando
atencao para como se deu esse processo, pontua que Brenner comeca a dar noticias dela em
1967 e a partir dai comeca a investigar sua trajetoria preocupada na reconstitui¢do de um
contexto social, politico e artistico do comeco do século XX relacionado a essas
personalidades masculinas e do campo da esquerda que a editora alema coloca como subtitulo
da biografia de Asja: Profissdo. Revolucionadria — Sobre o teatro proletdario — Meyerhold,
Brecht, Benjamin, Piscator. O Programa ¢, entdo, publicado em inglés, em 1973, em uma
revista de teatro chamada Performance com um relato de memoéria da autora sobre seu
trabalho em Orel em 1918, primeira vez em que algo dela aparece neste idioma. Em 1976 seu
livro foi republicado com parte de suas memorias da infancia suprimida. Em 1980 o nome de
Asja Lacis fica mais conhecido por meio do lancamento do Didrio de Moscou e, em 1986,
ainda mais com a publicagdo dele em inglés. Do final da década de 1980 em diante, o
interesse pelo seu nome foi crescente até 0 momento de confluéncia desse interesse em margo
de 2015, quando realizou-se em Riga o primeiro congresso sobre seu trabalho e a discussao
sobre suas influéncias hoje: International Research Conference — Lefftist ideas in culture: the
password ‘Asja’, evento que contou com a participacdo de criticos e intelectuais de varias

nacionalidades.
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2. Teatro para criancas e adolescentes

O Programa de um teatro infantil proletario, escrito por Walter Benjamin sobre o
trabalho que Asja Lacis realizava com criancas, foi produzido sob encomenda da Casa
Liebknecht, em 1928, sendo um dos relatos mais conhecidos sobre a agao estético-pedagodgica
que Lacis vinha realizando desde 1918 com orfaos e criangas de rua em Orel. Em suas
memorias, Lacis relembra a origem do texto, e porque sua redagdo final ficou a cargo de

Walter Benjamin:

Em 1928, eu estava em Berlim e falei de meu trabalho a Johannes Becher e Gerhart
Eisler. Eles gostaram muito de meu modelo de uma educacdo estética para criangas,
e sugeriram que eu abrisse um teatro para criangas na Casa Liebknecht. Para isso, eu
tinha de desenvolver um programa. Walter Benjamin ja conhecia, desde Capri,
minhas idéias sobre o teatro de criangas, demonstrando um enorme interesse pelo
assunto. “Vou escrever o programa”, disse ele, “e assim expor e fundamentar o seu
trabalho pratico”. E, de fato, ele o escreveu. Mas em sua primeira versdo as minhas
teses foram apresentadas de um modo monstruosamente complicado. Na Casa
Liebknecht, o texto foi lido e as pessoas riram: “Foi o Benjamin que escreveu isso
para vocé€!”. Devolvi o texto a ele, pedindo que o redigisse de forma mais
compreensivel. Assim surgiu o Programa de um teatro proletdrio para criangas, em
sua segunda versdo. A primeira se perdeu”. (LACIS, 1989, p. 49-50).

O texto final, escrito por Benjamin a partir das conversas com Asja, ¢ um programa
pedagdgico de formacdo que apresenta um modo inteiramente novo de agir € pensar com
criancas. Mais do que um programa metodoldgico para o teatro, trata-se, como veremos, de
um programa filos6fico de educacdo emancipatdria em um periodo revolucionario, uma das
preocupacoes que, desde os passeios pela Italia, estavam presentes nas conversas entre os
dois. Nesse sentido, Walter Benjamin demonstra em varios momentos sua admiragdo pela
agudeza de Asja em relagdo a necessidade de uma pratica teatral que pudesse ter efeitos

estéticos e politicos concretos.

Para entendermos melhor a originalidade do texto, no contexto geral da preocupacao
soviética com a formacdo infantil revoluciondria, € preciso lembrar o projeto de Anatoly
Lunacharsky, o primeiro a apoiar um programa educacional para criangas na URSS, no qual o
teatro comecou a ser desenvolvido e pensado com mais seriedade enquanto ferramenta

formativa.

Antes, no teatro russo ¢ também na maioria das produgdes europeias, as criangas
participavam da vida teatral apenas como atores mirins em pequenas participagdes de pecas,
ou como figurantes, ou, ainda, como ajudantes nos espetaculos de companhias que viajavam:

“A crianca quase ndo tinha funcdo no teatro, salvo pelos pequenos papeis € como
9



59

acompanhantes das companhias itinerantes. Elas no fundo eram exploradas em

empreendimentos que nao lhe diziam respeito diretamente.” (PASKEVICA, 2006, p. 86-87).

Com a inclusdo do teatro e das artes em geral no projeto geral de educacao
revolucionaria, os autores soviéticos ligados a Lunacharsky passam a visar a formagdo da
crianca e seu lugar na coletividade — assim como a formacao dos adultos, ja que era preciso
incluir na constru¢ao do presente e do futuro da revolu¢ao uma grande camada da populagao
que ainda ndo era alfabetizada. Com efeito, nesse projeto “a educacdo é€tica e estética dos
filhos dos trabalhadores no espirito da ideologia socialista ¢ uma necessidade suprema e ha de
ser pautada pelo marxismo.” (COSTA, 2015, p. 27). Comegam nesse contexto os estudos e as
atividades de formagao pedagogica atentos a formagao estética e €tica, e a arte, retomando um
antigo ideal romantico, também revolucionario em sua época, passa a ser vista como um
momento essencial do processo de formagdo, garantindo uma unidade do individuo e do

coletivo diante da fragmentagao e alienacao gerados pelo processo de produgdo capitalista.

No pos-guerra russo, essa perspectiva era ainda mais urgente, devido ao fato de existir
um numero elevado de criancas ¢ adolescentes menores, muitas vezes infratores, dormindo e
vivendo nas ruas, os chamados besprizorniki. Com a Primeira Guerra Mundial (1914-1918) e
a Guerra Civil de 1918-21, um triste cenario ocupa o pais: o aumento do nimero de orfaos
famintos, abandonados, por causa da morte de um ou de ambos os pais, ou que abandonaram
suas familias no campo em busca de comida e abrigo em cidades maiores. Antes de 1917, a
questao das criancas abandonadas ja era um grande problema na Russia, mas com as guerras €
a fome de 21, decorrente também da severa seca e da quebra de boa parte da safra de graos, o
problema se aprofundou. No posfacio ao livro Poema pedagogico, de Anton Marenko, Zoia

Prestes escreve:

Até a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), havia na Russia mais de 2,5 milhdes de
criancas abandonadas. Com a vitdria da Revolucdo de Outubro de 1917 a situagdo se
agravou ainda mais. E mesmo com o pais arrasado pela guerra civil, deflagrada
pelas forcas contrarias @ Revolugdo, o novo governo dos sovietes estabeleceu as
prioridades e apontou para a necessidade da formagdo do novo homem. Em fungéo
disso, a atencdo da sociedade ¢ voltada para as criangas ¢ adolescentes abandonados,
que ja chegavam entdo ao nimero assustador de 7,5 milhdes! (PRESTES, 2012, p.
646).

Os besprizorniki, criangas sem lar, perambulavam desesperadas pelas ruas pedindo
comida, roubando ou se prostituindo para sobreviver. Transitavam entre cidades viajando
ilegalmente, agrupavam-se em bandos nas estagdes de trem e em mercados, € dormiam nas

ruas ou onde encontravam abrigo.
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Numa sequéncia de diversas politicas que se estenderiam por mais de uma década, na
tentativa de equacionar o problema, em 1919 houve o primeiro Congresso Pan-Russo do
Departamento de Protecdo da Infancia, em Moscou. Contando com a presenga de delegados e
pedagogos, foram discutidas propostas para proteger as criancas da fome e do desamparo.
Como lembra Goldman, “trezentos delegados se encontraram em Moscou para discutir
problemas urgentes de alimentagdo e alojamento e para formular uma politica geral sobre os
besprizornost” (GOLDMAN, 2014, pag. 100). Na maioria das falas, os besprizorniki sao
mencionados como uma grave preocupacao politica e social, mas ainda fundamentalmente
com uma visdo economicista, em termos da perda de rendimento econdmico para a nova
nacdo. Diante do problema, a primeira resposta dos soviéticos foi a possibilidade de integra-
los em atividades pedagdgicas ou artisticas como formas de reabilitagdo, pois o que
importava, emergencialmente, eram as condi¢cdes de sobrevivéncia e a ocupagdo profissional.
No entanto, como lembra Asja Lacis, isso se mostrou problematico, pois, mesmo quando os
orfaos de guerra “tinham o que comer, tinham teto sobre as cabecas, estavam bem vestidos”,
eles “pareciam velhos: cansados, olhos tristes, desinteressados.”(LACIS, 1989, p. 45). Por
1sso, outras formas de abordagem do problema foram se desenvolvendo, ao lado das

preocupagdes eminentemente politicas e econdmicas do partido.

Criavam-se, portanto, a partir de 1917, instituigdes com novos projetos pedagdgicos
visando a educacdo infantil autbnoma e auto-organizativa, eminentemente pratica, como a
Escola-Comuna P.N. Lepeshinskiy e a Colonia Gorki, que colocavam uma palavra-chave

nesse processo, cooperacdo’’.

Dando complexidade ao aspecto formativo, Lunacharsky
decide, logo apds a revolu¢ao de outubro, que fosse aberto um teatro para criangas em
Moscou, pedindo ajuda para isso ao entdo consagrado diretor de teatro Konstantin
Stanislavski, que declinou, mas fez a recomendacdo para que o cargo fosse ocupado pela

entdo jovem atriz, Natalia Satz, uma protegida de Leon Trotsky.

Com uma prética e objetivos diferentes dos de Asja Lacis, Natalia Satz dirigiu o teatro
para criangas oficial com bastante €xito, chegando a se tornar sindonimo de teatro infantil na
Unido Soviética. As ideias de Satz, acolhidas e difundidas como modelo pelos partidos

comunistas da Russia e da Europa, pouco a pouco se transformaram no pensamento

30 “Cooperacdo era uma palavra que reverberava em um plano mais amplo, ou era uma palavra-chave para a
educacdo em geral” (COSTA, 2015, p. 26)
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dominante da época a respeito de teatro para criangas. Em 1919, enquanto Natalia Satz ¢
nomeada dirigente do setor moscovita do teatro infantil, Asja Lacis inicia seus trabalhos em
Orel com criangas oOrfas. O fato ¢ que a forca e radicalidade do trabalho de Asja Lacis
infelizmente ficaram sempre a sombra do apoio do partido, que considerava mais adequada a

visdo tradicional e ortodoxa desenvolvida por Satz.

No Didrio de Moscou, por exemplo, Walter Benjamin comenta que Asja tentava uma
vaga como diretora de teatro infantil no teatro Tveskaya. Infelizmente ela ndo o conseguiu, o
que parece indicar que seu trabalho nao teve o espago merecido para se desenvolver na época.
Ela ndo era uma artista conhecida, e para que isso ocorresse, naquele contexto especifico,
teria sido fundamental que as suas ideias fossem compreendidas e divulgadas pelos
representantes oficiais da politica cultural soviética. Estas acabavam, no entanto, sendo
filtradas e deturpadas durante esse processo, pois dependiam da aceitacdo por parte dos que
disponibilizavam os cargos e recursos. Quando isso ocorria, possivelmente acontecia a
medida que as ideias revolucionarias de Lacis perdiam sua clareza e forga originais. Mas
ainda havia espaco para divergéncia, ¢ o projeto educacional na Unido Soviética pouco a
pouco comegou a ser pensado de forma que as criangas passassem a ser vistas como capazes
de maior autonomia. Dessa forma, o teatro também passa ser considerado, pelo novo governo,

uma institui¢do educacional de importancia primordial.

Asja Lacis menciona explicitamente Satz em seu livro, mais pelo reconhecimento da
sua importancia do que pela concordancia com suas concepcdes de teatro infantil. Ela tinha
plena consciéncia das diferencas, e isso, como veremos, acabou marcando também a sua vida
pessoal. Em primeiro lugar, e também o mais importante, ¢ que os objetivos das duas
propostas eram diferentes: o teatro de Natalia Satz era com adultos “para” criangas e o de
Asja Lacis era com criangas e para criancas. Asja Lacis almejava sempre atribuir as criangas
um papel ativo e procurava “descobrir formas de teatro que garantissem a maxima margem
possivel de autonomia para que as criangas aprendessem a ser ativas, desenvolvendo suas
capacidades.” (LACIS apud PASKEVICA, 2006, p. 85). Ja Natalia Satz, mesmo avangando
em relacdo ao carater institucional do teatro infantil, mantinha a forma classica do teatro
anterior, sem grandes rupturas em relagdo aos procedimentos de criacdo cé€nica. Em seu
teatro, ela selecionava pecas com conteudo considerado adequado para cada idade infantil, e
as encenava com atores adultos para que as criangas as assistissem dentro de um teatro. Seu
objetivo era o de que o teatro infantil fosse como um “alimento ndo para os olhos, mas para

coragdao e para a mente do espectador.” (HOUGHTON, 1962, p. 228). Ou seja, Satz havia
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dado um passo além com relagdo ao teatro tradicional infantil que se fazia na superada Russia
tzarista. Para ela, a crianga desejava mais do que ver cores € momentos magicos no palco, ela
precisaria seguir a sequéncia de agdes, seguir os eventos do percurso da histéria, entender o
que acontecia no palco, acompanhar de perto os personagens. Mas, e essa ¢ a diferenca

fundamental com Lacis, sempre como espectadora.

Em suas memorias, Asja relata o desconforto com a experiéncia de assistir a essas

pecas, ao lado da amiga Krupskaia.

Nesse tempo, vim muitas vezes ao teatro infantil junto com Nadia Krupskaia, que
trabalhava em Narkompros. Ela rejeitava categoricamente um teatro que fosse preparado
especialmente para criangas, em que adultos fingissem ser criangas, se infantilizassem. As
criangas eram, assim, tratadas de um jeito imbecil. Krupskaia pensava que criancas sao
pequenos individuos, que muito compreendem das coisas, € que se deveria ter muito
entendimento e tato para educa-las corretamente. (LACIS, 1989,p. 87).

Com a distancia historica, o que podemos perceber, no trabalho de Satz, ¢ o seu grau
de estruturacdo e a sofisticada metodologia que foi criada no seu teatro para realizar as novas
produgdes para criancas — € como a politica educacional socialista deu suporte a essa
organizagdo. Para comegar, os grupos de criangas eram organizados por faixas etarias. Eles
vinham de escolas ou de outras organizagdes e eram aceitos apenas grupos da idade em que a
peca era estabelecida para ser apresentada. Nenhuma crianga mais nova ou mesmo mais velha
poderia assistir a um espetdculo da idade ndo correspondente a sua faixa etdria. Existiam
pecas para menores de seis anos, pecas para a faixa de seis a oito anos, de oito a dez anos e
para adolescentes. Com isso, ela pretendia “ativizar” as criangas com o conteudo e forma
apropriados. Ela queria “ligar” a crianga na carga elétrica recebida na apresentacdo, e com
1sso fazé-la receber as idéias com a devida carga emocional efetiva. Para ela, as idades
corretas no auditorio fariam com que o espectador recebesse o espeticulo de forma
confortavel, adequada, sem ter que fazer esforco, pois caso contrario o alimento dado pelo
teatro se tornaria bastante indigesto, desperdigando sua potencial energia. O espetaculo
deveria se desenvolver em conjunto com o trabalho pessoal do espectador. Isso era tratado
como um objetivo sistematico, e a equipe do teatro infantil de Natalia Satz chegou mesmo a
preparar um estudo sobre as reacdes das criangas na plateia durante as performances e suas
consequentes reagdes, seus comportamentos na vida e na escola, apds assistirem ao

espetaculo.

O diretor e pesquisador teatral Norris Houghton viajou em 1934 para a Unido
Soviética para conhecer e acompanhar os trabalhos de grandes diretores russos, como

Konstantin Stanislavsky e Vsevolod Meyerhold, entre outros. Seus relatos foram reunidos em
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um livro historicamente muito importante, denominado Moscow Rehearsals. Além de
acompanhar os ensaios dos diretores ja mencionados, o pesquisador pode conhecer e registrar

também o trabalho de Natalia Satz em seu teatro.

Os teatros mais especializados eram aqueles para criangas, entre os quais o Teatro de
Moscou para Criangas, fundado e dirigido por Natalia Satz, ¢ o maior. Este existiu por
dezesseis anos e naquela época apresentou em torno de 4.500 pegas a 3.500 criangas. A
relagdo do teatro com a plateia jovem € a coisa mais significante da realizacdo como um todo
[...], O teatro dela pdde prestar o melhor servigo, se ele foi um auxiliar a educagdo. "Educacgao
pela arte" ¢ o slogan da URSS. E nenhum lugar aplicou isto no trabalho de forma mais

apropriada. (HOUGHTON, 1962, p. 228).

Com o seu idedrio de programa plenamente desenvolvido e apoiado pelo regime,
Natalia Satz acabou formulando uma pratica e um sistema de educagdo muito abrangente,
formador de publico e consequentemente de individuos supostamente aptos a viver e propagar
os ideais da revolu¢do. Mesmo lutando contra visdes mais proximas a doutrina oficial do
partido, ela conseguiu desenvolver seu trabalho com refinado cuidado, mas como
consequéncia acabou (por este € outros motivos jamais inteiramente esclarecidos) sendo presa
e enviada para Sibéria em 1937, e depois de alguns anos enviada para o Cazaquistdo, saindo
dos campos de concentragdao apenas em 1953, com as mudangas de rumo politicas oriundas da
doenca e da morte de Stalin. Satz retornou a Moscou para retomar sua atividade de diretora de
teatro para criancas apenas em 1958, até¢ que, em 1963, inicia os trabalhos de teatro musical

para criangas, que a consagraram mundialmente.

Diante disso, um programa tao distinto, como aquele desenvolvido por Lacis e exposto
por Benjamin, teve enorme dificuldades para se impor. Pelo relato de Asja Lacis sobre o
trabalho que realizou com criangas em Riga, em 1926, podemos perceber a radical diferenca

de préticas teatrais infantis na URSS:

[Em Riga,] os jovens trabalhadores, que a noite vinham a assembleia, traziam
consigo seus filhos. Eu as organizava, e de novo encenavam criangas para criangas.
[...] Dessas pecas surgiu o primeiro grupo pequeno pioneiro em Riga. As criangas se
tornaram conspiradoras. Elas conheciam a policia, sobretudo, se vinham a paisana,
melhor que todos nos. Eu fui ao ensaio, — a cabega cheia de preocupagdes, diante de
mim estava — Walter Benjamin. [...] Fui alertada, que o governo leto queria me
prender. Devido a lei de Kerenski eu precisaria ficar quatro anos detida no presidio
central. O consul soviético aconselhou-me a partir para a Unido Soviética o mais
rapido possivel. Eu solicitei um visto e o recebi. [...] Propuseram que eu trabalhasse
no teatro. Mas eu me vi pelas ruas moscovitas a procura de besprizorniki. Eu disse
que queria trabalhar com criangas. Eu geri um acampamento de verdo para criancas
em Sokolniki, em um parque. (LACIS, 1971, p. 52-53).
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Durante décadas, portanto, a importancia de suas ideias sobre o teatro foi apagada e
censurada nos paises sob a influéncia da ortodoxia do partido comunista russo. O trabalho da
diretora leta com criangas para criancas foi praticamente ignorado ap6s Stalin assumir o poder

e os desdobramentos da década de 1920 e 1930.

Decerto as praticas teatrais de A. Lacis, em que as criangas sdo entregues a “auto-
atividade”, divergiam da politica cultural paulatinamente imposta na URSS desde o
final dos anos vinte, mesmo que A. Lacis, de sua parte, jamais tenha entrado em
discussdo a respeito. IVERNEL, 1989, p. 9, traducdo nossa).

Ou seja, além dos varios criticos ocidentais, que a todo custo, como vimos no primeiro
capitulo, tentaram apaga-la da histéria intelectual da época, Asja Lacis sofreu ainda pior
violéncia no lugar que empenhou sua melhor energia para construir, a Unidio Soviética. E
inexplicavel, para muitos que a conheceram, como ela teria conseguido sobreviver as
perseguicdes nos anos que antecederam sua prisdo, € como conseguiu aguentar os anos de
exilio no campo de concentragdo. Podemos supor que a atividade teatral, a qual dedicou toda
sua vida e que também realizou durante esses dez anos nos gulags, foi um fator decisivo para
a sua sobrevivéncia. Certamente as montagens teatrais que dirigiu contribuiram para manter
algum equilibrio psiquico durante seus anos de prisdo. Mas as marcas ficaram, e profundas.
Em seu livro de memorias, ha apenas uma tUnica frase, laconica, sobre o ocorrido: “Eu fui
constrangida a passar dez anos no Cazaquistao.” (LACIS, 1989, p. 111). Certamente, o
comedimento no relato se deve ao medo presente das forcas repressoras, que ainda
reverberava na época, o final da década de 1960 e comeco da seguinte, em uma Letonia

submetida aos interesses de Moscou.

Hildegard Brenner, autora chave na recuperacao de Lacis no final da década de 1960,
ressalta que, na Republica Democratica Alema, Asja Lacis também foi por um momento
“esquecida”. Para termos uma ideia de como isso foi feito de modo drastico, basta notar que,
nas memorias de Natalia Satz, Crianc¢as no teatro, publicadas em 1966, ndo hd qualquer
citagdo do trabalho de Lacis, e seu nome também nao aparece nas historias do teatro infantil
publicadas antes da década de 1960. Por conseguinte, também foi ocultada toda uma
perspectiva de teatro infantil pouco conformada ao academicismo institucionalizado que

acabou dominando a matéria.

O proprio texto do Programa de um teatro infantil proletario, que Walter Benjamin
escreveu sobre o trabalho desenvolvido por Lacis, foi por décadas proibido na Unido
Soviética e, cabe relembrar e lamentar, ndo foi incluido no Ocidente quando da primeira

edicado dos escritos reunidos do autor. Os leitores s6 souberam dele em 1968, quando
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finalmente foi publicado pela Editora Suhrkamp, ou quando foi republicado no livro de
memorias de Lacis lancado na Alemanha. Depois de publicado, a influéncia do Programa no
teatro contemporaneo foi significativa. O texto de Benjamin apresenta a concepgao de Lacis
para o teatro para criancas e a correspondente nova ideia de infancia sob a Otica
revolucionaria, em consonancia com seus outros textos sobre literatura infantil. Nesses textos,
Benjamin desenvolve uma argumentacdo bastante arrojada (e vista com preocupacdo na
época, por ambos os lados do espectro politico), em que estética, politica e educacao sao

equacionadas em uma nova perspectiva.

Como vimos, o programa foi escrito para fundamentar o trabalho que, desde 1918 na
cidade de Orel, a diretora realizava com as criangas 6rfas da guerra civil na Unido Soviética.
O Programa respondia a um contexto de época especifico. O final da década de 1920 ¢
marcado por certo impasse na agdo das trupes de teatro politico, agrupadas sob o nome de
agitprop, relacionado ao trabalho que faziam de agitacdo e propaganda, com fins
revolucionarios. Segundo Ella Schliesser, alemad comunista envolvida na organizagdo da
agitacdo e propaganda nesse contexto, a rotina de acdo desses grupos acabou levando a certo

esgotamentos das praticas habituais.

Surgiu um tipo de dualismo [...] Imaginavamos que seria preciso trabalhar com os
meios cénicos correntes — utilizando todas as possibilidades — mas isso se deu em
um nivel politico superficial, ou entdo que seria preciso trabalhar num nivel politico
sério, e entdo o fizemos sob uma forma fixa, fria e entediante. Enquanto estavamos
teoricamente de acordo em que uma separagdo entre Agit e Prop era impossivel,
alegremente fizemos essa separagdo na pratica: fizemos a propaganda sem fazer a
educacdo ou entdo a educac@o sem propaganda. (SCHLIESSER, 2015, p. 155 — 156)

O problema ndo estava restrito apenas a Alemanha, ja& que neste momento se
procurava desenhar formas de organizacdo que promovessem a articulagdo e a troca de
experiéncias de grupos de agitacao e propaganda de diferentes paises. No final de 1929, um
ano depois da encomenda da Casa Liebknecht a Walter Benjamin, foi fundada a Liga
Internacional do Teatro Operario, que posteriormente se transformou, apds um congresso
realizado em Moscou em 1932, na Liga Internacional do Teatro Revoluciondrio. (cf.

ESTEVAM e BOAS, 2015, p. 15).

O problema de uma formagdo de classe operaria, em contraste com a educagdo
burguesa tradicional e dominante, era um tema que de fato estava mobilizando em toda a
Europa intelectuais, artistas e educadores que naquele momento tinham a Unido Soviética
como um norte politico e cultural. Walter Benjamin foi inserido nesse debate por Asja Lacis,

e 0 Programa procura, como veremos a frente, equacionar formagao politica e forma estética,
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levando em consideracdo uma problematizacao sofisticada de infancia — questdes que
estavam, de fato, sendo postas por esse contexto particular. Jack Zipes também se refere a

esse contexto:

Na década de 20, um periodo de guerra cultural em Weimar, Alemanha, o teatro se
tornou um campo de batalha, um espaco calorosamente disputado ¢ um campo
aberto para experimentacdo que ia desde o trabalho da agitprop de Erwin Piscator
até as producdes opulentas de Max Reinhardt. Todos os grandes partidos tais como
o social-democrata, os comunistas e os nazistas formavam grupos de jovens que
faziam dos experimentos teatrais parte do seu trabalho politico e da sua propaganda.
O teatro era considerado uma arma que poderia ser usado para vencer as mentes € 0s
corpos dos jovens. (ZIPES, 2004, P. 168).

De fato, Walter Benjamin inicia o programa lembrando que o movimento
revolucionario deve enfrentar o desafio da formagdo das novas geragdes, ecoando os projetos
de Lunacharsky e a necessidade de uma educagao ética e estética dos filhos dos trabalhadores.
Pensar como deve ser feita essa educagdo de criangas € como ela € importante para o futuro e
permanéncia das conquistas sociais da revolugdo e para a transformacdo dos hébitos
burgueses ¢ o principal foco do documento. O primeiro problema que Benjamin enfrenta no

texto se da por meio da negociacao que o autor precisa fazer com o partido:

A educagdo proletaria deve ser construida pelo programa do partido, mais
precisamente, pela consciéncia de classe. Mas o programa partidario ndo ¢ nenhum
instrumento de uma educagdo infantil calcada na consciéncia de classe, pois a
propria ideologia, em si extremamente importante, atinge as criangas apenas
enquanto frase. (BENJAMIN, 2002, p. 112).

Benjamin, em um primeiro momento, considera essa educacdo como algo a ser
construido pelo partido para, em seguida, elaborar essa acdo e essa diregdo em termos mais
amplos que certamente escapam do tipo de visdo rigidamente estabelecida que se esperaria de
um programa partidario. O autor levanta a discussdo sobre a forma desse processo
educacional — e indiretamente sustenta uma concepcao de partido dindmica — e a insere em
uma concepcao de infincia que comecou a perseguir com mais intensidade desde 1924 —

concepgao apresentada com maior cuidado no seu artigo Livros infantis velhos e esquecidos.

O jogo, termo que sera fundamental em todo o texto, também se faz presente na
argumentacao inicial: como pensar a educagdo proletaria em consonancia com o partido, mas
sem reduzi-la a fraseologia de um programa partidario? J& se percebe a abordagem pouco
ortodoxa da questdo. Um discurso anti-ideoldgico ndo funciona para as criangas, pois para
elas a ideologia (burguesa, no caso, mas isso pode ser lido em sentido mais amplo, o que
certamente incomodou os leitores futuros do projeto) nao se impde como algo sedimentado.

Ou seja, a educagdo proletaria deve ser algo novo na forma, ndo apenas no conteudo. E para
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1sso as observacdes de Lacis sobre a capacidade de jogo e improvisacdo das criangas,

compartilhadas com Benjamin quando desde a viagem a Italia, foram fundamentais.

Nas consideragdes iniciais, que compdem a primeira das trés partes do Programa,
Benjamin procura diferenciar nestes termos a diferenca entre uma “nova” educacdo proletaria

e a velha burguesa:

A educagdo proletaria das criangas pequenas precisa diferenciar-se da educagdo
burguesa em primeiro lugar através do sistema. Aqui, porém, sistema significa
contexto. Seria uma situacdo absolutamente insuportavel para o proletariado se a
cada seis meses, como ocorre nos jardins-de-infancia da burguesia, desse entrada em
sua a pedagogia um novo método com os ultimos refinamentos psicologicos. Em
todos os ambitos — e a pedagogia ndo constitui nenhuma excecdo — o interesse pelo
“método” € um posicionamento genuinamente burgués, a ideologia do “continuar a
enrolar” e da preguica. A educagdo proletdria necessita portanto, sob todos os
aspectos, primeiramente de um contexto, um terreno objetivo no qual se educa. Nao
necessita, como a burguesa, de uma ideia para a qual se educa. (BENJAMIN, 2002,
p.- 112 e 113, italicos do autor).

Benjamin situa sua discussdo em uma arena de debates delicada, por um lado tentando
escapar de uma visdo doutrinaria de educacdo, “parlamentar”, termo que ele utiliza para
demarcar um ambito de funcionamento da linguagem que ira negar dentro do seu projeto para
criangas, e, por outro, atento a ineficacia dos debates educacionais no campo da burguesia.

Lembremos que esse ¢ exatamente o terreno em que a Asja estabelece sua concepgdo de

educacao:

A educagdo burguesa esta dirigida ao desenvolvimento de algum talento a partir de
faculdades especificas, afinal a sociedade burguesa quer que as pessoas produzam,
mais cedo quanto possivel, algum tipo de mercadoria. Esse principio se explicita na
educacdo infantil em todos os aspectos. Quando essas criangas fazem teatro, p. ex.,
temos como resultado principal a encenagdo, a entrada diante do publico. De pronto
esta perdida toda a alegria da produgdo. O objetivo da educagcdo comunista, por
outro lado, é, em nome de uma exigente e elevada formag&o, emancipar. E isso vale,
seja para as capacidades especificas, seja para as inespecificas. (LACIS, 1989, P. 46-
47).

A verdadeira educagao se da longe de regras, disciplinas rigidas, frases que as criangas
repetem mecanicamente. Elas devem agir e pensar com autonomia e seguranga. Comparada a
educagdo burguesa, que atua sobre a crianga com superioridade e que muda seu rumo
pedagodgico a cada novo método, a educagao proletaria se caracterizaria por “necessitar sob
todos os aspectos de um contexto, um terreno objetivo no qual se educa e nao uma ideia para
a qual se educa.” Como um recorte da vida, o teatro oferece a crianca o melhor lugar para
exercer o seu desenvolvimento critico e ideoldgico. “O teatro infantil proletirio € para a
crianga proletaria o lugar de educacao dialeticamente determinado.” A determinacdo dialética
modifica, nesse caso, o proprio conceito de educagdo, aproximando-o da “formacao” total,

ndo especializada, que desde Marx estava presente no ideario comunista. Infelizmente,
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podemos dizer com a devida distancia historica, esse “desvio” ndo foi bem aceito pela
ortodoxia do partido, que apostava, como vimos, na educagao pratica e moral defendida pelo

teatro infantil de Satz.

Com propostas delimitadas pelo diretor, as encenagdes teatrais ficariam em segundo
plano, — as criancas ndo devem ser adestradas para as atuagdes, como no teatro burgués, que
privilegia o teatro como “um instrumento de sensagdes” — para darem lugar as pequenas cenas
ocorridas no percurso do fazer teatral. Elas acontecem ‘“de passagem, por descuido, quase
como uma travessura das criangas”, numa atividade que nao objetiva a conclusdao, mas sim o
momento presente. Este percurso ¢ o verdadeiro ato educador. As tensdes ocorridas no
momento do trabalho coletivo (o teatro ¢ uma arte essencialmente coletiva) sdo resolvidas
pelas criangas através das proprias encenacdes. Em grupo e com as ferramentas do fazer
artistico, elas se encarregam de levantar procedimentos e conclusdes. O educador nao
influencia, ndo impde regras, comportamentos, nem procedimentos morais. No exercicio
teatral, as criangas elaboram e descobrem elas mesmas as resolucdes para os acontecimentos e
questdes morais. Fica a cargo do diretor enunciar os conteudos, designar as tarefas e deixar o

grupo desenvolver as discussoes e, a partir de entdo, ouvir e sobretudo observar.

Walter Benjamin reconfigura, assim, o papel do educador: “O cerceamento da
‘personalidade moral’ na figura do diretor libera imensas forcas para o verdadeiro génio da
educagdo: a observacdo. Apenas esta ¢ o coragdo do amor nao sentimental.” (BENJAMIN,
2012, p. 115). A observagio é, portanto, o inicio da educagio. E o amor verdadeiro. E ela que
abre espago para a perceptividade do educador, que em vez de corrigir ou exercer seu poder
com superioridade intelectual, passa a observar a crianga € a ler os seus gestos, agdes €
impulsos como sinais. Sinais que sio ampliados e promovidos pelo fazer teatral. E neste
momento que o teatro atinge a sua meta principal, pois cria um espago para a crianga

executar, expressar seus pensamentos e conclusdes em forma de uma produgao artistica.

Walter Benjamin, ouvindo Lacis, da énfase ao uso da improvisagdo na criagdo, pois €
com ela que a crianga pode ser mais auténtica. A crianga nao tem que desempenhar algo, mas
sim manifestar-se livremente, sendo a encenagdo a sintese destes gestos. A encenagdo torna-se
um grande recurso no trabalho educacional, onde a infancia pode se realizar com mais
plenitude. O teatro ¢ inclusive, segundo Benjamin, a melhor linguagem para as proprias
criancas espectadoras, mais eficaz do que qualquer propaganda de ideias. E para os adultos
abertos a essa dindmica, um campo de insights para o novo. E o gesto infantil, portanto, que

pode trazer um futuro verdadeiramente revoluciondrio. “Todo desempenho infantil orienta-se
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nao pela “eternidade” dos produtos, mas sim pelo “instante” do gesto. Enquanto arte efémera,
o teatro ¢ arte infantil.” (BENJAMIN, 2012, p. 117). E o gesto infantil, portanto, que pode

trazer um futuro verdadeiramente revolucionario.

Diante do sentido supostamente “obscuro” do significado preciso deste “gesto
infantil”, Hans-Thies Lehmann, ao comentar o projeto de Benjamin (2003, p.181-203),
argumenta que esse nao apenas se opunha a ortodoxia do partido, mas em seu todo rompia
com o proprio marxismo, aproximando-se de uma ideia de educagdo e de sociedade mais
anarquista que comunista, claramente influenciada pelo pensamento de Nietzsche sobre o
livre fluir da vontade de poder. (LEHMANN, 2003, p. 181). O projeto se aproximaria, assim,
dos estudos de Benjamin sobre a juventude da época, balizados pelos movimentos juvenis
libertarios. Em consonancia com suas ideias sobre o teatro pds-dramatico, Lehmann percebe
no texto de Benjamin um momento de valorizacdo da performance em contraposi¢do a uma
pratica baseada no respeito ao texto dramaturgico. Essa pratica tradicional, submetida a
divisdo do trabalho também quando exposta as novas tecnologias como o cinema, ndo daria
conta, segundo Lehmann, da formagdo total pressuposta pelo ideal metafisico de infancia
defendido por Benjamin. Ao recuperar a dimensdao do gesto, Lacis teria aproximado a
metafisica benjaminiana de uma ideia mais revolucionaria de corpo, um corpo liberto, nao
submetido a l6gica do trabalho fragmentado da sociedade capitalista. Assim, € concordamos
com Lehmann nesse sentido especifico, a pratica teatral adquire um sentido realmente
vanguardista, mais proximo das performances surrealistas e dadaistas do que da pratica
tornada “oficial” pelo regime soviético, que ndo viu com bons olhos as possibilidades de

choque e contradi¢do previstas pelo projeto de Lacis e Benjamin.

Ao incorporar o gesto como fundamento da agdo teatral, Benjamin rompe também
com outro principio do teatro burgués: a psicologia como fundamento de uma agdo ja
orientada, desde o inicio, pela ideologia. Essa recusa do teatro psicoldgico, que se apresentava
como o teatro mais moderno na cena ocidental, era compartilhada por varios dramaturgos e
diretores de tendéncia revolucionaria. Lacis vai aprender com eles, mas vai juntar sua
experiéncia com a improvisacdo e os enredos simples da Commedia dell’Arte, que
considerava mais apropriados para a imagina¢do infantil, e as técnicas desenvolvidas por

Meyerhold, que conheceu quando de sua estadia na URSS.

Na obra de Lacis a negacdo do psicologizante se expressa com mais contundéncia na
realizac@o do estilo de agitprop, na aplicacdo dos elementos da Commedia dell'Arte,
no pleito de Meyerhold pela cabotinagem, onde a esséncia do teatro se manifestaria.
(PASKEVICA, 2006, p. 202).
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Isso nos leva a refletir sobre o comentario de Benjamin acerca da lembranca de Lacis
sobre o artigo que pretendera escrever: “Asja lembrou-me de minha intencao de escrever algo
contra a psicologia, ¢ me dei conta do quanto a possibilidade de enfrentar esses temas
dependia de meu contato com ela.” (BENJAMIN, 1989, p. 26). Além da avaliagdo das
contribui¢des de Lacis acerca do Didrio’’: “Asja tem razdo quando diz que o povo quer ver

sempre, até nas propagandas, a representagcao de algo concreto” (BENJAMIN, 1989, p. 29).

Mas o que ¢ o concreto, no sentido de um programa que se pretende revolucionario,
como o proposto por Lacis e Benjamin? Aqui a dialética novamente se instaura: pensar o
concreto, nas condi¢des politicas daquele contexto e, também, na pratica a ser instaurada no
teatro com e para criangas, corresponderia a pensar o concreto sob o signo do “novo”. Nos
escritos que escreveu sobre a infancia, Benjamin sempre reconheceu a capacidade peculiar
que as criangas tinham de “renovar”, tanto pela agdo como pela atribuicao de novos sentidos,
o mundo. Isso envolve um elemento quase natural e proprio a infancia, de subverter a ordem
das coisas, em vez de simplesmente aceita-la como dada e inexordvel. Em uma passagem
fundamental de suas Passagens, Benjamin demonstra como a infincia possibilita a criagao
desse novo mundo, tdo importante para qualquer revolucionario: “Resumo da infancia: inserir
o novo mundo no espago simbolico. A crianga ¢é possivel algo que os adultos sdo incapazes:
reconhecer o novo.” (Benjamin, 1982, p. 435). E tarefa do teatro liberar essa energia capaz de

gerar 0 novo, fazer com que ela chegue as ruas e contagie o mundo ao redor:

Pois ndo ¢ a propaganda de ideias que atua de maneira verdadeiramente
revolucionaria, propaganda que instiga aqui e ali a acdes irrealizaveis e perante a
primeira consideracdo sobria a saida do teatro se da por vencida. De maneira
verdadeiramente revolucionaria atua o sinal secreto do vindouro, o qual fala pelo
gesto infantil. (BENJAMIN, 2002, p.119).

Mas o gesto infantil ndo ¢ apenas a meta do Programa, ele esta, na verdade, em seu
inicio, o que torna a dimensdo dialética desse texto de Benjamin, que pretende aproximar
teoria e pratica, ainda mais interessante. Para percebermos isso, no entanto, ¢ preciso ir além
da leitura isolada do texto de Benjamin, e recolocé-lo no contexto original de sua génese, ou

seja, a pratica teatral de Asja Lacis com as criangas de Orel.

3! Dentro daquilo que Benjamin exp0s a ela durante a viagem. Nio nos esquecendo de que a publicagdo do livro
so foi realizada apos a morte de Asja Lacis, em uma situagdo em que ndo se teria direito a resposta ou defesa aos
ataques direcionados a ela.
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Em seu livro de memorias, no capitulo intitulado Teatro infantil proletario —
programa de uma formagdo estético-politica (Benjamin) [Proletarisches Kindertheater —
Programm einer dsthetisch-politischen Erziehung (Benjamin)], Asja descreve aspectos da
montagem que dirigiu em Orel, entre 1918 e 1919, da peca Alinur, de Vsevolod Meyerhold e
do cendgrafo Juri Bond. Esse projeto foi realizado com a atuagdo de criangas orfas da Casa
Turgenev, e também com a participacdo conquistada, aos poucos e apos muito esforgo, dos

besprizorniki da regido.

Em seu relato, Lacis ndo apenas indica a peca e as razdes de sua escolha, como
também lanca luz sobre o envolvimento e a rea¢do das criancas durante seu trabalho com a
obra. A montagem foi uma das principais realizagdes do programa da diretora em seu projeto
“teatro para criancas com criangas”. Este procedimento, quase uma condicdo para a
encenagdo de Alinur era previsto pelo proprio dramaturgo, segundo o breve comentario de
Picon-Vallin sobre a obra de Meyerhold. “Uma se¢ao pedagdgica introduz o teatro na escola e
lanca projetos de espetdculos para um publico jovem, em cujo quadro Meyerhold divulga
Alinur com base em The Star-Child (O Menino-Estrela) de Oscar Wilde, melodrama previsto

para ser representado pelas proprias criangas.”(PICON-VALLIN, 2013, p.94).

Vale notar que, na Unido Soviética, esse texto foi totalmente “esquecido”, ja que de
1941 a 1955 o nome de Meyerhold e seus textos foram proibidos, sendo o autor reabilitado
apenas em novembro de 1955, e ficando de fora da publicagdo da obra do dramaturgo na
URSS, que ocorreu apenas em 1968. A peca encenada por Lacis, em 1919, teve duas
adaptacdes cinematograficas russas, em 1958 e em 1983, esta ultima dirigida por Leonid
Nechayev. No ano de 2012, houve uma montagem teatral russa pelo Moscow Young
Spectators Theatre e, no Dia das Criangas em Moscou (1 de junho) do mesmo ano, organizou-
se um grande evento, apoiado pela UNIC Moscow e a UNICEF-Russia, voltado para criangas
com deficiéncias, Orfas e refugiadas. Mais de 600 criancas de 24 regides da Russia foram

recebidas pela universidade para esse evento teatral, que incluia outras pegas e performances.

Em 1971, em plena ditadura, o jornal argentino La opinion publicou em seu caderno
cultural a totalidade do texto da pega, com um texto introdutério que ressaltava o carater
politico e vanguardista da obra de Meyerhold, enfatizando a ruptura dos paradigmas artisticos
estabelecidos que ele provocou, valorizando sua contribuicdo pautada no estudo da

improvisagdo e da Commedia dell’Arte. Segundo o periddico argentino,

(...) ao longo de décadas de siléncio injusto, uma selecdo de textos meyerholdianos
apareceu em 1967 em Moscou. Mas ali ndo ha mengdo a este jogo dramatico que



72

mostra, em todo o seu virtuosismo, o talento do diretor russo desaparecido em
1939.” (1971, p. 3)

No primeiro pds-guerra, o texto de Meyerhold coube perfeitamente no modelo
idealizado por Lacis, que previa o trabalho das criangas interligado a musica, artes plasticas e
ginastica, apoiado na construcao coletiva da peca, tendo como base principal a improvisagao.
Ao observarmos o texto, pode-se depreender dele o potencial pedagdgico e de envolvimento
coletivo. Alinur ¢ uma adaptacdo do conto The Star-Child [O menino-estrela], de Oscar
Wilde, ultimo conto que integra o livro House of Pomegranates, publicado em novembro de
1891. A obra de Wilde, como apontou Jing Hou (2014), teria sido considerada inapropriada
para criancas por seu enredo intrincado e por seu experimentalismo estético. Além disso, a
reputacao do autor inglés ndo contribuiria em nada para o sucesso do volume. A despeito
dessa conturbada recep¢ao, Meyerhold, quase trinta anos depois de sua publicacdo original,
apreciou tanto o texto que decidiu adapta-lo para o teatro, considerando que o elenco e o

publico infantis saberiam lidar com o sentido mais profundo dessa historia.

Em resumo: pouco conhecida, raramente comentada em estudos e escritos, sem
constar nas obras completas do autor lancadas na URSS e com publicagcdo ainda inédita no
Brasil, o texto dramaturgico A/inur foi a Unica contribuicdo de Meyerhold ao teatro infantil.
Escrita em 1918, a pega coincide com a participagdo do dramaturgo no conselho do
Departamento de Teatro Soviético como vice-presidente, 6rgao de reflexdo e decisdo sobre a
producdo teatral do pais, em cujas secOes pode-se destacar as de repertério, historica,
pedagodgica e de formagdo teatral. O contexto de intensa pesquisa e elaboracdo dessa peca
indicam que ela integrara um projeto de politicas publicas dirigidas a arte e a educagao.
Assim, cada segmento teria colaborado para a criacao desse material. Picon-Vallin descreve a

estrutura do Departamento de modo que se torna coerente o acesso a obra de Wilde:

A secdo de repertorio estabelece listas-modelos de pegas a serem montadas, ocupa-
se de tradugdes e adaptagdes, edigdes. A secdo historica compreende um grupo de
pesquisas e difusdo, que age sob a forma de conferéncias e publicagdes sobre
historia do teatro, um grupo bibliografico, e prepara uma enciclopédia do teatro. (...).
Uma tltima se¢do concerne a formagdo teatral: Meyerhold estabelece planos para o
ensino do teatro e cria, em junho de 1918, o Curso de Dominio da Encenagdo (ou
Kurmastsep), ciclos curtos para formar instrutores de teatro de periferia, dos teatros
moveis destinados aos operarios, soldados e camponeses, dos grupos de agitagao.
(PICON-VALLIN, 2014, p. 94)

Conhecendo a organizagdo do Departamento de Teatro, nota-se que a adaptagdao do
conto de Oscar Wilde se torna possivel devido a intensa pesquisa atrelada as divisdes no

Departamento, em que a preocupacao com as pecas encenadas se dirigia tanto ao publico
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infantil como aos participantes, objetivando sobretudo a educagdo dos espectadores como

cidadaos e sua formagao ética.

A respeito do processo de montagem, Asja Lacis descreve com clareza o
desenvolvimento do trabalho na forma de improvisacdo e o processo de construgdo em
coletivo das cenas. Lacis, em seu relato, descreve também o processo de criagdo e a relagao
que estabeleceu envolvendo as criangas orfas que moravam no abrigo e as criangas de rua, os

besprizorniki:

Tinha escolhido uma pega de Meyerhold, Alinur (inspirada no conto de fadas de
Oscar Wilde “O menino-estrela”). As criangas nada sabiam dos meus planos. Eu
lhes dei como tarefa de improvisagdo uma cena: ladrdes estdo reunidos na floresta
em torno de uma fogueira e se vangloriam de seus feitos. Em meio a tal cena, deu-se
pouco mais tarde a primeira visita dos besprizorniki a nossa Casa. As criangas se
desesperaram e queriam fugir dos intrusos. Eles pareciam assustadores: capacetes de
papel na cabega, armados de galhos e pedagos de lata, langas e espetos em punho.
Eu convenci as criangas a continuarem improvisando ¢ a ndo temerem os intrusos.
Depois de um tempo, Vania, o lider, entrou no circulo dos atores e fez um sinal para
seu grupo; eles expulsaram os demais e comecaram a representar a cena eles
mesmos. Congragaram-se de assassinatos, incéndios, assaltos, nos quais se
esforgavam para se superaram mutuamente em crueldade. Entdo pararam e olharam
com sarcastico desprezo para nossas criangas: “isso sim s3o ladrdes!!”. De acordo
com todas as regras pedagogicas, eu deveria ter interrompido seu discurso barbaro e
despudorado, mas eu queria ganhar influéncia sobre eles. Com efeito, fui eu quem
venci o jogo — os besprizorniki voltaram e se tornaram mais tarde os mais ativos em
nosso teatro. (LACIS, 1971, p. 24. Tradugdo nossa).

Ao comentar a passagem da teoria do agitprop para o teatro infantil, Eugenia Casini
Ropa, tradutora das memorias de Lacis para o italiano, analisa em seu texto 4 arma do teatro

o trabalho da diretora realizado em Orel:

A problematica da criatividade infantil ndo era nova para a teoria educativa
comunista; os pedagogos russos tinham tido experiéncias em comunidades infantis
onde era dado muito espaco para realizagdes criativas das criancas, ¢ Asja Lacis
havia feito em Orel, com os orfaos de guerra, a mais completa e metodica realizagdo
de uma praxis educativa baseada na experiéncia teatral coletiva. (ROPA, 2014, p.
142).

Enquanto as companhias de agitprop pretendiam sair do espago interiorizado e
contemplativo do teatro burgués e levar a pratica teatral para a rua, Lacis, ao trabalhar com
criancas, efetuava também o contrario, abria e modificava o espago do teatro para que ele
pudesse acolher a rua (a rua das criangas, local de jogo e diversdo). Fica novamente clara a
diferenca com o teatro proposto por Satz e encampado como modelo pelo partido. A ideia de
comunidade, essencial nas formulacdes da nova Unido Soviética, deixava de ser veiculada
como uma ideia a ser incorporada pelos jovens espectadores, e passava a ser experimentada

cotidianamente na pratica teatral, o que ndo deixava também de abrir espago ao conflito, as
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“ .

contradigdes e a critica. Também sobre essa experiéncia, Philipe Ivernel, na introdugdo a

traducao francesa das memorias de Lacis, discorre:

Em Orel, 1918, sob o regime soviético do comunismo de guerra, A. Lacis se propde
a conduzir rumo a uma vida comum, e se possivel, comunitaria, duas categorias de
criangas que as circunstincias lhe apresentam e que se encontram mais ou menos
abandonadas — uns apaticos, em estado de choque, outros agressivos — 0s
besprizorniki, selvagens e violentos, agrupados em pequenas hordas. (IVERNEL,
1989, p.12)

Qual o papel do texto teatral nessa experiéncia? O assunto ¢ complexo, e se modificou
durante as décadas da carreira de Lacis como diretora. Em relacdo a Alinur, por exemplo,
Picon-Vallin ainda o considera um “melodrama”, mais proximo do teatro tradicional burgués
do que dos experimentos vanguardistas soviéticos, enquanto o jornal argentino La opinion
caracteriza a historia como pertencente “[a]o velho tema do bem e do mal”. (23.01.1971, p.3)
A questdo do género ¢ importante, mas nao fundamental para a escolha feita por Lacis. A
relativizagdo proposta por Wilde e retrabalhada por Meyerhold vai ao encontro da concepgao
que norteia o trabalho com as criangas marginalizadas e desprezadas socialmente, jovens
delinquentes, capazes de atos cruéis que poderiam ser resgatados ou transformados por um
gesto de compaixao, ja que teriam em conta tantos sofrimentos e tantas injusticas sobre si. O
filho da estrela foi encontrado na floresta por lenhadores no meio de um inverno implacavel.
Apiedados e admirados com a beleza do menino, um deles, o mais benevolente, ainda que nao
tivesse condicdes para isso, decide leva-lo para casa e crid-lo como seu filho. Apesar da figura
incrivelmente bela do menino 6rfao, que arroga para si o carater de filho de uma estrela, a
crianca assume uma postura maldosa, torturando com crueldade outras criangas e pessoas que
considera inferiores a si. A fealdade de sua conduta ¢ externada como castigo, somente ao
rejeitar a mulher que se dizia sua mae, ele a rejeita e expulsa por ser uma mendiga miseravel
que viajara o mundo procurando seu filho. Retomando as palavras do proprio autor do conto,
“a beleza tornou-o mau, porque se fez altivo, cruel e egoista. (...) Era, na verdade, enamorado
da beleza e trogava dos menos favorecidos. (...) E os companheiros seguiam-no, porque ele
era belo e veloz e sabia dangar e tocar. E, sempre que o filho da estrela os guiava, eles

seguiam-no e faziam tudo o que lhes mandava fazer.” (WILDE, p. 160-161).%?

Ao rejeitar sua mae, a imagem do menino-estrela se torna repulsiva, levando as

criancas a se afastarem. Ele logo compreende a situacdo, decidindo buscar o perdao de sua

32 WILDE, Oscar. O fantasma de Canterville e outros contos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2014.
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mae a todo custo. No texto de Wilde, o filho da estrela encontrara cada criatura que antes
torturara, e cada uma, com desconfianca, nega-se a ajuda-lo, acusando-o do mal que cometera
contra ela. A crianga € obrigada a procurar por anéis de ouro em um bosque, aprisionado por
um velho magico que o compra dos soldados a porta da cidade por um pichel de vinho. Esse
bosque ¢ descrito como belo, mas, no entanto essa beleza de nada servia, por causa dos
espinhos, urtigas e cardos que feriam o menino. Meyerhold substitui os animais com os quais
Alinur dialoga, insere uma figura humana, o dervixe, com o propdsito de aumentar a tensdao

dramatica.

O velho que compra o menino no conto ¢ “o mais sutil dos magicos da Libia e tinha
aprendido a sua arte com outro que habitava nas tumbas do Nilo”, j& Meyerhold refor¢a a
caracterizacdo desse personagem, numa espécie de exotismo oriental, ou de associacao
direcionada para o universo religioso islamico, que ecoa em outros elementos da adaptacao
para o palco. Como o novo personagem inserido por Meyerhold, o dervixe cego, de turbante
“verde dos descentes de Maomé”, cujos longos cabelos brancos sob o capuz servirdo para
confundir, surpreender e frustrar Alinur na busca por sua mae. Além deste personagem, o
minarete ¢ o edificio que serve de orientagdo para o cumprimento da tarefa do menino
escravizado pelo mago, em vez do simples por do sol no conto de Wilde. Levando-se em
consideragdo o contexto politico-ideologico russo, tais referéncias mugulmanas podem ser
lidas em um sentido alegoérico, um posicionamento contrario a religido, pois pelo mesmo

motivo o personagem do paroco, que no conto tentara ensinar a0 menino-estrela o amor a

todos os seres vivos e a igualdade entre eles, ¢ extraido da dramaturgia de Alinur.

A beleza de Alinur é recuperada apds o menino dar trés vezes (na peca, apenas duas)
como esmola para um leproso as moedas que deveria levar ao seu amo. No final do conto de
Oscar Wilde, o menino-estrela, descobrindo ser filho de um rei € uma rainha, assume o trono,
fazendo-se um dirigente bondoso e justo, mas trés anos depois morre, pois passara por tao
grande sofrimento e provagdo que ndo pode resistir a sua peregrinagdo, entdo ¢ sucedido por
um rei cruel. Hou comenta a novidade do final, em relagao ao género do conto de fadas, por

ele apropriado:

O segundo ponto distintivo sobre A4 House of Pomegranates sdo os finais
inesperados, algo que também indica o esteticismo de Wilde. O final tipico de um
conto de fadas tradicionais, mais frequente, ndo pode ser esperado enquanto em A
House of Pomegranates, trés historias, do total de quatro, terminam com a subita
morte dos herois. O modo de Wilde de concluir uma historia é em contraste direto
com o antecipado, “O menino-estrela” é a mais dramatica das quatro historias. O
menino-estrela, de uma crianga ma, se transforma em uma boa pessoa e consegue se
redimir e recuperar sua mae, que sdo conquistas depois bons ¢ maus momentos.
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Durante seu breve reinado, ele demonstra simpatia pelos que sofrem. Ele ndo tolera
crueldade com passaros ou feras, e ensina a bondade e a caridade a todas as pessoas.
Ha paz e esplendor na sua terra. Até entdo, um final feliz € esperado. Entretanto,
Wilde coloca um anticlimax — a morte prematura do menino-estrela. Seu reino dure
apenas trés anos e entdo ele morre inesperadamente. Seu sucessor € muito cruel mas
reina a provincia por muito tempo (Wilde, 1968). Os leitores ndo podem, mas
notam, que a bondade ndo ¢ reciproca e a ordem moral ndo foi restabelecida.”
(HOU, 2014, p. 2169).

O que ¢ radicalmente modificado por Meyerhold em sua pega, Alinur, € que, além de
suspender o fim tragico do conto, mantendo-se na proposta de final feliz dos contos de fadas,
0 autor suprime a meng¢do a um regime de governo monarquico, substituindo tal
caracterizacdo dos pais de Alinur por uma “alded vestida suntuosamente” e um “velho de ar
imponente, com turbante e barba longa”. O Unico indicio de que seriam governantes ¢ a
mencao ao “séquito espléndido” que os rodeia, composto por guerreiros de armaduras e

bailarinas, no final triunfante.

Tendo em vista o problema social que os besprizorniki representavam, a narrativa do
menino abandonado na floresta, da adocdo, da resisténcia dessa crianca aos pais que a
acolheram em face da necessidade de imbuir-se de alguma caracteristica que a valorize, isso
tudo deveria calar fundo diante das preocupagdes sociais e pedagodgicas do governo
revolucionario, por isso Lacis a teria encenado com criangas que viviam em situagdo que se
assemelhava a do personagem principal. Lacis, diante do seu grupo de atores, criangas
marginais e abandonadas que cometiam delitos pelas ruas por sobrevivéncia, conseguiu
superar a barreira de hostilidade desses pequenos, provar seu acolhimento na constancia de
sua interagdo com eles e ainda fazer um trabalho de construgao teatral coletiva em relacao a

trama da pega que partisse das proprias criangas.

A peca improvisada significava para as criangas alegria e aventura. Seu interesse era
despertado e elas aprendiam muito. Trabalhamos para valer — textos recortados,
rearranjados, dancados e cantados foram aprendidos. Assim nasceu a personagem do
malvado menino tartaro Alinur, que insultava sua mie e aterrorizava as demais
criangas. Quando o trabalho sobre as sessdes parciais se precipitava para uma
sintese, discutiu-se pela primeira vez a ideia de se encenar a peca em publico. Ali
surgiu a demanda por uma agfo coletiva — a educagdo politico-moral no sentido
socialista — e o desejo de mostrar a peca também a criangas de outras cidades. A
apresentagdo publica se transformou em um festival. As criangas de nosso estidio
partiram numa espécie de cortejo carnavalesco para o palco a céu aberto da cidade.
Carregavam animais, mascaras, objetos cénicos e pedagos de cenografia pelas ruas
enquanto cantavam. Espectadores juntaram-se ao cortejo, criangas e adultos entre
eles. A noite, muitos seguiram conosco pelo caminho de volta & Casa Turgenev.
(LACIS, 1971, p. 25).
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Improvisacdo como alegria e aventura, algo que Benjamin, como vimos, ndo apenas
expos no texto do Programa, como incorporou em toda a sua filosofia, que buscava romper
com a ideologia incrustada nos conceitos e habitos filosoficos tradicionais, adicionando vida e
dindmica historica as ideias. Também a passagem do ambito estético para o politico, outro
tema fundamental do pensador alemao, ¢ explicitamente mencionada na obra de Lacis: o
teatro torna viva a experiéncia de uma agao coletiva como educagado politico-moral no sentido
socialista. A apresentagdo se insurge contra a ideia de contemplagdo, rompe os muros do
teatro e ganha a cidade, transformando-se em um festival a céu aberto. O mesmo céu em que
as improvisagdes filosoficas de Benjamin, mais tarde, irdo buscar novas constelacdes, novos

sentidos para a novidade concreta da revolugao.

O sucesso da experiéncia de Orel ficou claro ja época, e Beata Paskevica, citando

depoimentos contemporaneos, relata o resultado da apresentagao:

A pega tornou-se um enorme sucesso, mas ndo no sentido comum, seja porque,
muito daquilo, por uma questdo de método e condigdo, dependia da improvisagdo e
do instante, seja porque o publico que acompanhava diferia dos usuais consumidores
de teatro. Segundo o amante ocasional de Lacis, Ivan Juren, “as criancas ndo
queriam mais ir para casa, brincavam, cantavam, rodopiavam e perguntavam
insistentemente quando A/inur ia passar de novo.” (PASKEVICA, 2006, p. 89/90).

Brincar, cantar, rodopiar... para mudar o mundo. Veremos nos capitulos seguintes
como a experiéncia desenvolvida por Lacis e exposta no Projeto de Benjamin ganhou novos

sentidos, influenciando até hoje a pratica do teatro infantil de criangas para criangas.
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2.1. Programa de um teatro infantil proletario

(Transcrigdo integral do Programa)??

Observacao preliminar

Todo movimento proletario que escapou alguma vez do esquema de discussdo
parlamentar encara a nova geragao, entre as muitas for¢as com as quais se defronta repentina
e inesperadamente, como a mais forte, mas também a mais perigosa de todas. A
autoconfianga do embotamento parlamentar decorre precisamente do fato de que os adultos
permanecem relacionados entre si. Sobre criangas, ao contrario, frases nao tém nenhum poder.
Em um ano pode-se conseguir que em todo o pais as criancas repitam. A questdo, porém, ¢
como se consegue que em dez ou vinte anos se atue conforme o programa partidario. E para

isso frases ndo contribuem em nada.

A educagdo proletaria deve ser construida pelo programa do partido, mais
precisamente, pela consciéncia de classe. Mas o programa partidario ndo ¢ nenhum
instrumento de uma educagdo infantil calcada na consciéncia de classe, pois a propria
ideologia, em si extremamente importante, atinge as criangas apenas enquanto frase. Nos
perguntamos com muita simplicidade, mas também jamais deixaremos de perguntar, pelos
instrumentos de uma educagdo de criangas proletarias baseada na consciéncia de classe. Para
1sso, vamos abstrair, nas partes seguintes, do ensino cientifico, pois muito antes que as
criancas possam ser instruidas de uma forma proletdria (em questdes ligadas a técnica, a
historia de classe, a eloquéncia etc.) elas precisam ser educadas proletariamente. Vamos

comegar com o quarto ano de vida.

A educagdo burguesa das criangas menores ¢, em consonancia com a situacao de
classe da burguesia, assistematica. Evidentemente a burguesia possui o seu sistema
educacional. A desumanidade de seus contetudos trai-se contudo exatamente pelo fato de que
estes fracassam em relagdo a infancia mais nova. Sobre esta idade apenas o verdadeiro pode

atuar de maneira produtiva. A educagdo proletaria das criangas pequenas precisa diferenciar-

33 BENJAMIN, Walter. Programa de um teatro infantil proletario. In: Reflexdes sobre a crianga, o brinquedo e
a educagdo. Tradugdo, apresentagdo e notas de Marcus Vinicius Mazzari; Posfacio de Flavio Di Giorgi. Sao
Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2002. p. 111-119.
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se da educacao burguesa em primeiro lugar através do sistema. Aqui, porém, sistema significa
contexto. Seria uma situagdo absolutamente insuportdvel para o proletariado se a cada seis
meses, como ocorre nos jardins-de-infancia da burguesia, desse entrada em sua pedagogia um
novo método com os ultimos refinamentos psicologicos. Em todos os dmbitos — e a pedagogia
ndo constitui nenhuma excecdo — o interesse pelo “método” ¢ um posicionamento
genuinamente burgués, a ideologia do “continuar a enrolar” e da preguica. A educagdo
proletaria necessita, portanto, sob todos os aspectos, primeiramente de um contexto, um
terreno objetivo no qual se educa. Nao necessita, como a burguesa, de uma ideia para a qual

se educa.

Vamos fundamentar agora por que o contexto da educagdo proletaria do quarto até o

décimo quarto ano de vida ¢ o teatro infantil proletario.
A educacao da crianga exige: deve-se abranger toda a sua vida.
A educacao proletaria exige: deve-se educar em terreno delimitado.

Esta ¢ a dialética positiva da questdo. Uma vez, porém, que a totalidade da vida, em
sua plenitude ilimitada, aparece emoldurada em um contexto € como terreno Unica €
exclusivamente no teatro, por esse motivo o teatro infantil proletdrio ¢ para a crianca

proletéria o lugar de educacao dialeticamente determinado.

Esquema de tensio

Vamos deixar em aberto se o teatro infantil, do qual se falara agora, possui ou nao
possui uma correspondéncia exata com o grande teatro nos pontos culminantes de sua
historia. Em contrapartida devemos estabelecer com toda firmeza que esse teatro nada tem em
comum com o da burguesia atual. O teatro da burguesia atual encontra-se determinado
economicamente pelo lucro; sociologicamente, ele ¢ em primeiro lugar, na frente e atrds dos
bastidores, instrumento de sensacdo. O teatro infantil proletario € outra coisa. Assim como o
primeiro ato, dos bolcheviques, foi erguer a bandeira vermelha, assim também o seu primeiro
instinto foi organizar as criancas. Nessa organizacdo, o teatro infantil proletario, motivo
fundamental da educagdo bolchevique, desenvolveu-se como ponto central. Para este fato ha a
contraprova, que ndo deixa nenhum resto. A burguesia, nada parece mais perigoso para as
criancas do que teatro. Isto ndo ¢ apenas um efeito residual de um velho terror burgués:
comediantes ndmades que roubavam criangas. Muito mais, arrepia-se aqui a consciéncia

amedrontada pela possibilidade de ver a for¢a mais poderoso do futuro ser despertada nas
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criancas mediante o teatro. E essa consciéncia manda a pedagogia burguesa proscrever o
teatro. Pois como ela reagiria entdo se sentisse em sua proximidade o fogo no qual a realidade
e jogo se fundem para as criangas, imbricam-se em sofrimentos auténticos, surras encenadas

em surras reais?

Todavia, a encenagdo desse teatro nao sdo, como as do grande teatro burgués, a
verdadeira meta do intenso trabalho coletivo desempenhado nos clubes infantis. Aqui as
encenagdes acontecem de passagem, por descuido, se poderia dizer, quase como uma
travessura das criangas, que interrompem dessa maneira o estudo que, fundamentalmente,
jamais € concluido. O diretor ndo d4 muito valor a essa conclusdo. Importam-se antes as
tensdes que se resolvem em tais encenacdes. As tensdes do trabalho coletivo sdo os
verdadeiros educadores. O trabalho educativo precipitado, demasiado atrasado, imaturo,
trabalho esse que o diretor burgués executa sobre os atores da burguesia, ndo tem lugar nesse
sistema. Por qué? Porque no clube infantil nenhum diretor poderia sustentar-se se quisesse
empreender a tentativa genuinamente burguesa de influir sobre as criangas, de maneira
imediata, enquanto “personalidade moral”. Influéncia moral ndo existe aqui. Influéncia
imediata ndo existe aqui. (E nessas baseia-se o trabalho de direcdo no teatro burgués.) O que
conta € unica e exclusivamente a influéncia imediata do diretor sobre as criangas atravéss de
conteudos, tarefas, eventos. A coletividade das proprias criancas encarrega-se de executar os
inevitaveis ajustes e corregdes morais. Este ¢ o motivo pelo qual as encenagdes do teatro
infantil tém de atuar sobre os adultos como auténtica instancia moral. Perante o teatro infantil
ndo ha posicao possivel para um publico superior. Aquele que ainda nao se imbecilizou por

completo, este sentira talvez vergonha.

Mas também isto ndo leva muito adiante. Os teatros infantis proletarios exigem, para
atuarem de maneira produtiva, uma coletividade como publico absolutamente implacavel. Em
uma palavra: exigem a classe. Assim como, por outro lado, apenas a classe operaria possui
um sentido infalivel para a existéncia de coletividades. Tais coletividades sdo as assembleias
populares, o exército, a fabrica. Mas também a crianga constitui uma tal coletividade. E ¢
prerrogativa da classe operdria prestar a maxima atencao a coletividade infantil, a qual jamais
pode adquirir contornos nitidos para a burguesia. Esse coletivo irradia ndo apenas as forcas
mais poderosas, mas também as mais atuais. A atualidade da criagdo e do comportamento
infantil ¢, de fato, inatingivel. (Remetemos as conhecidas exposi¢cdes dos mais recentes

desenhos de criangas.).
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O cerceamento da “personalidade moral” na figura do diretor libera imensas forcas
para o verdadeiro génio da educagdo: a observagdo. Apenas esta ¢ o coragdo do amor nao
sentimental. Nao serve para nada um amor pedagogico que jamais ¢ levado pela observagao
da propria vida infantil a abdicar do impeto e prazer que sente, na grande maioria dos casos,
em corrigir a crianga, baseado em presumivel superioridade intelectual e moral. Esse amor ¢
sentimental e vao. Mas a observacdo — e somente aqui comega a educacao — toda acao e gesto
infantil transformam-se em sinal. Nao tanto, como apraz ao psicologo, sinal do inconsciente,
das laténcias, repressdes, censuras, mas antes sinal de um mundo no qual a crianga vive e da
ordens. O novo conhecimento da crianga, que se desenvolveu nos clubes infantis russos, levou
ao seguinte postulado: a crianca vive em seu mundo como ditador. Por isso, uma “teoria dos
sinais” ndo ¢ nenhuma for¢a de expressao. Quase todo gesto infantil significa uma ordem e
um sinal em um meio para o qual s6 raramente homens geniais descortinaram uma vista.

Entre todos eles, sobressaiu-se Jean Paul.

E tarefa do diretor libertar os sinais infantis do perigoso reino magico da mera fantasia
e conduzi-los a sua execuc¢ao nos conteudos. Isto acontece nas variadas oficinas de trabalho.
Nos sabemos — para falar apenas da pintura — que o essencial, também nessa forma de atuagao
infantil, € o gesto. Konrad Fiedler, em seu livro Schriften iiber Kunst [ Escritos sobre arte], foi
0 primeiro a provar que o pintor ndo ¢ um homem que vé de maneira mais naturalista, poética
ou extatica do que as outras pessoas. E antes um homem que observa mais intimamente com a
mao quando o olhar se tolhe; que transmite a inervagdo receptiva dos musculos Opticos a
inervagdo criadora da mao. Inervacao criadora em correspondéncia precisa com a receptiva,
eis todo gesto infantil. O desenvolvimento desse gesto infantil até as diferentes formas de
expressao — enquanto preparacdo de requisitos teatrais, pintura, recitagdo, musica, danca,

improvisagdo — compete as variadas oficinas.

Em todas elas a improvisagdo permanece como central; pois, em ultima instancia, a
encenagdo ¢ apenas a sintese improvisada de todas. A improvisagdo predomina; ela ¢ a
constituicdo da qual emergem os sinais, os gestos sinalizadores. E encenacao ou teatro deve,
justamente por isso, ser a sintese desses gestos, pois tdo-somente a encenagdo se manifesta de
maneira inesperada e uUnica, ¢ o gesto infantil tem nela portanto o seu auténtico espago.
Aquilo que se extrai a forga das criangas, como “desempenho” acabado, jamais pode medir-se
em autenticidade com a improvisagdo. O diletantismo aristocratico, que tinha em vista tais
“desempenhos artisticos” dos pobres educandos, abarrotou por fim as estantes e a memoria

destes com cacarecos, os quais eram guardados piedosamente, apenas para atormentar por sua
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vez os proprios filhos com a lembranga da remota juventude dos pais. Todo desempenho
infantil orienta-se ndo pela “eternidade” dos produtos, mas sim pelo “instante” do gesto.

Enquanto arte efémera, o teatro ¢ arte infantil.

Esquema de resolucao

A construgio pedagdgica do trabalho nas oficinas contrapde-se a encenagdo, da
mesma forma como a resolugdo se contrapde a tensdo. Em face da encenagao, o diretor recua
inteiramente para um plano secundario. Pois nenhuma sabedoria pedagdgica pode prever
como as criancas, através de milhares de variagdes surpreendentes, sintetizam em uma
totalidade teatral os gestos e habilidades treinados. Se ja para o ator profissional a estreia entra
frequentemente em consideracdo como ensejo para testar as mais felizes variagdes no papel
estudado, na crianca entdo ela leva o génio da variacdo a plenos poderes. A encenagao
contrapde-se ao treinamento educativo como libertagcdo radical do jogo, num processo que o

adulto pode tdo somente observar.

Os embaragos da pedagogia burguesa e da geracdo burguesa em desenvolvimento
buscam agora novo alento no movimento para a “cultura juvenil”. O conflito que esta recente
tendéncia estd determinada a dissimular localiza-se nas reivindicagdes que a sociedade
burguesa, como toda sociedade politica, dirige as energias da juventude, as quais ndo podem
mais ser revitalizadas politicamente de maneira imediata. Isto vale sobretudo para as energias
das criancas. A ““cultura juvenil” tenta agora um compromisso sem perspectivas: ela esvazia o
entusiasmo juvenil mediante reflexdes idealistas sobre si mesma para substituir
imperceptivelmente as ideologias formais do idealismo alemdo pelos conteudos da classe
burguesa. O proletariado ndo deve levar o seu interesse de classe para a proximidade da nova
geracdo através dos meios ilicitos de uma ideologia, a qual estd determinada a subjugar a
sugestionabilidade infantil. A disciplina que a burguesia exige das criangas € o seu estigma. O
proletariado disciplina apenas os proletarios em desenvolvimento; a sua educagao ideoldgica
de classe comeca na puberdade. A pedagogia proletaria demonstra a superioridade ao garantir
as criangas a realizagdo de sua infancia. Nem por isso o campo onde isso acontece precisa
estar isolado do espaco das lutas de classes. De maneira ludica os seus contetdos e simbolos
podem muito bem — talvez devam — encontrar lugar nesse espago. Mas ndo podem assumir
um dominio formal sobre as criangas. Também nao irdo reivindicar tal dominio. Assim ndo se
necessita, mesmo em relagdo ao proletariado, daqueles milhares de palavrinhas com as quais a

burguesia mascara as lutas de classes de sua pedagogia. Poder-se-a renunciar assim tanto as
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praticas “imparciais”, “compreensivas”’, “sensiveis”, como também as educadoras “cheias de

amor pela crianca”.

A encenacdo ¢ a grande pausa criativa no trabalho educacional. Ela representa no reino
das criancas aquilo que o carnaval representava nos antigos cultos. O mais alto converte-se no
mais baixo de todos, e assim como em Roma, nos dias saturnais, o senhor servia ao escravo,
assim também as criancas sobem ao palco durante a encenagdo e ensinam e educam os atentos
educadores. Novas forcas, novas inervacdes vém a luz, das quais frequentemente o diretor
jamais teve qualquer vislumbre durante o trabalho. Ele vem a conhecé-las somente nessa
selvagem libertagdo da fantasia infantil. Criangas que fizeram teatro dessa maneira libertaram-
se em tais encenagdes. A sua infancia realizou-se no jogo. Elas ndo arrastam resquicios que
mais tarde venham a tolher, com lamuriantes recordagdes da infancia, uma atividade nao
sentimental. Ao mesmo tempo, esse teatro infantil ¢ o Unico proveitoso para o espectador

infantil. Quando adultos representam para criancas irrompem tolices.

Nesse teatro infantil existe uma for¢a que aniquilard o posicionamento pseudo-
revolucionario do mais recente teatro da burguesia. Pois ndo ¢ a propaganda de ideias que
atua de maneira verdadeiramente revolucionaria, propaganda que instiga aqui e ali a acdes
irrealizdveis e perante a primeira consideracao sobria a saida do teatro se da por vencida. De
maneira verdadeiramente revolucionaria atua o sinal secreto do vindouro, o qual fala pelo

gesto infantil. (1928).
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3. Teatro, politica e formag¢ao no Brasil

Para entender melhor como podemos pensar, nesta pesquisa, certa continuidade de
problemas e perspectivas entre as experiéncias europeias com teatro infantil, que analisamos
nos capitulos anteriores, ¢ o modo como essa pratica se instaurou no Brasil, ¢ preciso

recuperar brevemente alguns aspectos da historia do teatro moderno brasileiro.

Escolhemos como ponto inicial a criagdo, no ano de 1948, da Escola de Arte
Dramatica (EAD) em Sao Paulo, onde se implementou e desenvolveu uma concepcao de
teatro que passou a dar uma dimensdo em alguma medida institucional as praticas

pedagdgicas teatrais no Brasil.

A EAD, que acompanha — na verdade, se confunde com — a recente historia do teatro
moderno no pais, em seu inicio defende pedagogicamente o ideal “literario” de teatro (uma
tradicdo francesa, que Alfredo Mesquita procura adaptar ao Brasil), que considera o verbo
como principio da arte cénica. Foi esse, simplificando, “teatro literario” que, em boa medida,
estabeleceu as bases para a experiéncia tardia do teatro moderno no pais. Como ¢ sabido, isso
aconteceu dentro de um processo de modernizagdo nacional complexo, em uma cidade que
crescia rapidamente, e a partir de anseios de artistas e intelectuais de superar as resisténcias da

tradicdo e renovar a cultura e sociedade do pais. (ARRUDA, 2015, p. 13).

O projeto da EAD participava dessa constelacdo, e isso era demonstrado na maneira
como Mesquita recuperou a tradigdo francesa para seus propositos, buscando, em nome do
processo de modernizagdo, “atualizar”, com um modelo ja em boa medida superado na
Europa, o teatro feito e ensinado em Sao Paulo, cidade que se considerava a capital da cultura
moderna do pais. Essa “tradigdo moderna” um tanto retardataria era, de fato, incipiente, a
ponto de Décio de Almeida Prado poder dizer, em 1955, utilizando o termo “profissional”*
como indicativo desse processo, que: “A historia do teatro profissional em Sao Paulo ¢ curta:
tem oito anos de idade, precisamente a idade do Teatro Brasileiro de Comédia” (PRADO,
2001, p. IX), cuja fundagdo ocorre no mesmo ano de 1948. Este ano ¢ um marco para a

profissionalizacdo do meio cultural, associada a modernizacao do pais: nas artes visuais, em

34 PRADO, Décio de Almeida. Apresentacdo do teatro brasileiro moderno: critica teatral (1947-1955). Sao
Paulo: Perspectiva, 2001. 381 p. (Colegdo Estudos, 172).
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torno da funda¢do dos museus de arte moderna e das bienais; no cinema, com a criagao da

Vera Cruz; além de muitos outros setores™.

Esse ano também ¢ um marco na histéria do teatro para criangas no Brasil, como
lembra Claudia de Arruda Campos: “[...] 1948 ¢ um ano decisivo para o teatro infantil
brasileiro. O sucesso de O casaco encantado, de Lucia Benedetti, vai estimular de imediato a

criagdo e/ou encenagdo de espetaculos para criangas” (CAMPOS, 1998, p. 81).

Em sua importante pesquisa sobre o assunto, Campos lembra ainda a estreia, um ano
depois, da peca O casaco, e também a obra de Pernambuco de Oliveira ¢ Pedro Veiga, 4
revolta dos brinquedos, para entdo chegar a autora de Pluft, o fantasminha, Maria Clara
Machado, que, segundo a pesquisadora, consolida o género no Brasil. Em sua andlise inicial
dessa importante peca, presente até hoje nos palcos brasileiros e conhecida mundialmente
como um marco na dramaturgia para criancas, Campos ressalta as faganhas que a autora
realizava naquele momento — a comegar pelo cldssico comego do fantasminha perguntando
para a sua mae: “Mamae, gente existe?”. Pergunta que poderia valer também para o teatro

infantil brasileiro, na época.

Se Campos localiza o inicio de uma dramaturgia brasileira para criancas em 1948, ela,
no entanto, recorda manifestacdes anteriores do teatro para criangas no pais, frequentemente
associado a praticas educacionais € motivagdes morais ou religiosas, como ocorreu no
surgimento do género em diversos paises. Uma exce¢do, que aproximava o teatro infantil de
preocupacdes politicas e se tornou um modelo importante, foi o herdado da experiéncia

soviética, espalhada pelo mundo por exilados ou adeptos.

Como vimos nos capitulos anteriores, diferentes trabalhos aconteceram
simultanecamente na URSS, um deles que se oficializou e se institucionalizou com Natalia
Satz, e muitas outras acdes teatrais ao longo do territério soviético e na Europa, com intuito
de agitacdo e propaganda ou, ainda, com intuito educacional. Asja Lacis teve, como vimos,
um papel decisivo com as criangas orfas e abandonadas, trabalho que aconteceu em uma
frequéncia diferente do realizado por Satz, com outros objetivos e critérios para a sua

realizagao.

35 Maria Arminda do Nascimento Arruda (2015) escolhe trés balizas para realizar uma analise complexa dessa
trama cultural: o teatro, por meio da producdo de Jorge Andrade, a sociologia como centro, € 0 concretismo, nas
artes plasticas.
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Claudia de Arruda Campos indica um ponto de contato dessa experiéncia soviética
com o Brasil por meio do dramaturgo, e futuro imortal da Academia Brasileira de Letras,
Joracy Camargo. Ele, ao que tudo indica, conheceu esses trabalhos e a producao soviética em
1930 e publicou, em 1945, um livro chamado justamente O teatro soviético 3°. Algumas
décadas depois, em 1961, deu um depoimento sobre esses experimentos, que Campos registra

em seu estudo:

No dia 7 de novembro de 1918, quando os corneteiros dos batalhdes aliados
executavam o toque de cessar fogo, e terminava assim a Grande Guerra, o povo
soviético festejava o primeiro aniversario da Revolugdo e inaugurava o primeiro
teatro exclusivamente para criancas, em Moscou. Como parte integrante do plano
geral de educacdo, e visando sobretudo a preparar a nova geracdo para receber a
influéncia direta do teatro na formagdo de uma mentalidade diferente, o Teatro da
Crianca constituiria uma organizagéo especial com a dupla finalidade de implantar o
gosto pelas artes cénicas e de desvendar os mistérios da alma infantil (CAMARGO,
1937, p. 186).

Em 1936, o proprio Joracy Camargo foi chamado pelo ministro Capanema para
compor uma comissdo, a Comissdo de Teatro Nacional, instituida por Portaria de 14 de
setembro de 193637, com o objetivo de apresentar uma proposta de a¢do para o teatro nacional
que serviria como um levantamento para orientar o funcionamento do Servico Nacional de
Teatro (SNT) que, de fato, serd fundado em dezembro de 1937 sob o Estado Novo. Ele
escreve nesse momento a conferéncia Teatro brasileiro e teatro infantil, depois publicada
pelo Ministério da Educagdo e Satide — Comissdo de Teatro Nacional em 1937, em que
defende uma proposta ampla de uso do teatro como meio educativo ja que, segundo as
estatisticas que utiliza, 80% da populagdo do pais era analfabeta nesse momento. Dividida em
duas partes, a conferéncia faz primeiramente uma andlise do Brasil e o teatro brasileiro,
apontando as linhas de apoio e financiamento ao teatro desde 1767, com a criagdo da Casa da

Opera no Rio de Janeiro.

O Teatro Brasileiro estd em crise desde que nasceu, no Rio de Janeiro, em 1767,
com a criagdo da Casa da Opera, porque, para o estudo que ora iniciamos, e pelo seu
carater, ndo devemos considerar o tempo anteriormente decorrido, isto ¢, de 1555
até aquela data, preenchido pelo teatro de Anchieta, que se destinava exclusivamente
a catequese. E sempre esteve em crise porque o Brasil ainda ndo conseguiu educar o
seu povo ao ponto de se tornar o teatro uma verdadeira exigéncia de sua civilizagdo.
O Teatro é uma necessidade, mas so6 existira quando o povo dele venha a sentir falta
(CAMARGQO, 1937, p. 9).

36 CAMARGO, Joracy. O teatro soviético. Rio de Janeiro: Companhia Editora Leitura, 1945. 279 p.
37 ¢f. Angélica Ricci Camargo, 2017, Sala preta, p. 168.
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Apos discorrer sobre o espectador e o teatro, cita algumas alternativas para incremento
da atividade teatral, entre elas a “supressio de todos os impostos que recaem
inexplicavelmente sobre o teatro”, (p. 27) a criagdo dos direitos autorais e propoe a criacao do
Teatro Infantil e Teatro de Marionetes. Em 1935, o autor ja se mostrava preocupado com a
auséncia de teatro para criancas € a atragdo que elas sentiam pelo cinema, que j& iniciava um

vigoroso processo de formacdo de publico.

Precisamos, portanto, cuidar, com urgéncia, da formacdo de futuros espectadores.
Quem ndo entende de teatro, quem ndo conhece literatura teatral ¢ um pouco de
historia do teatro, que por sinal € muito atraente, dificilmente gostara de frequentar
espetaculos, e nunca tera amor pela arte dramatica. (p. 29).

Na segunda parte da Conferéncia, Joracy Camargo apresenta o Plano para a
organizagdo do teatro da crianga brasileira, pois: “Sé assim poderiamos considerar o teatro,
no Brasil, como uma verdadeira escola viva” (p. 36) O plano era baseado na experiéncia
soviética como modelo de sucesso, que ele pretendia em alguma medida imitar, o que,
levando-se em consideracao o fato do PCB estar cassado desde 1935, nao deixa de ser um ato
de audacia. O outro plano da comissao apresentado por Sa Pereira, como aponta Vera Collago
(cf. ANPUH, 2009), tem clara simpatia pela Italia de Mussolini e pela Alemanha nazista. Isso
torna ainda mais surpreendente a proposta de Joracy Camargo, pois meses antes do Estado
Novo, iniciado em novembro de 1937, ele defendia um plano formalmente semelhante ao
agitprop para o governo de Getilio Vargas, s6 que sem politica, ou com o objetivo de levar a
educagdo ao povo por meio do teatro — ou, ainda, com agitagcdo educacional e, possivelmente,
propaganda getulista, caso ele fosse implementado. Joracy Camargo foi desde entdo um
fomentador do teatro amador e se aliou pouco depois a Paschoal Carlos Magno, um devotado
defensor desse teatro que, em 1937, fundou o Teatro do Estudante do Brasil (TEB) e que,
antes, no final da década de 1920, teve uma participacdo na breve historia do Teatro de
Brinquedo, de Alvaro e Eugénia Moreyra, atriz, diretora e jornalista, pioneira na defesa do
feminismo no pais que ajudou a fundar a Unido Feminina do Brasil no PCB e foi presa pela

policia de Gettlio Vargas com os desdobramentos da Intentona Comunista em 1935.

Dentro desse movimento, ou desse espirito - do teatro amador que ganhou for¢a na
segunda metade da década de 1930 - Maria Clara Machado funda O Tablado, em 1951, e

insiste nessa dire¢ao:

O grande foco de tensdes em O Tablado era a questdo da profissionalizagdo, que vai
se colocar de forma aguda a partir do momento (final de 1954) em que o Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC) resolve "exportar" suas produgdes para o Rio de
Janeiro, organizando um elenco carioca. Além de atrair componentes do Tablado, o
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TBC, com sua iniciativa, parece indicar a existéncia de um mercado em expansao.
(CAMPOS, 1998 p. 39).

Tensdo que se torna maior quando o foco do qual se perspectiva essa histéria ¢ o do
“teatro moderno” que construiu sua narrativa de diferenciacdo tendo como eixo a propria
ideia de profissionalizagdo para uma realidade em acelerado processo de modernizagdo — o
que indica, também, o lugar em que essa historia ¢ contada, Sao Paulo. Maria Clara Machado,
no entanto, no seu teatro-escola no Rio de Janeiro apostava na preservagdo de um espago
amador que, contudo, realizava um trabalho rigoroso de formagdo e encenagdao no ambito do

teatro para criancas.

Para entender a originalidade desse processo, precisamos retornar a Sao Paulo, e
atentar para o modo de organizacao do TBC, o Teatro Brasileiro de Comédia, idealizado por
Franco Zampari, com o apoio de Ciccillo Matarazzo (Francisco Matarazzo Sobrinho). A
iniciativa do engenheiro italiano, que foi colega de escola de Ciccillo e veio para o Brasil em
1922 a seu chamado, marca de fato uma diferenca na maneira de conceber o teatro e organizar
sua produgdo e encenagao no pais — o que cria, no bom termo forjado por Ind Camargo Costa,
0 nosso “drama modernizado”. Essa diferenga acontece, principalmente, em relagdo as pegas
feitas pelos grupos e pelas companhias que se estruturavam em torno de um grande ator, que
muitas vezes era também o empresario. A expressdo “teatro moderno” no pais ¢ cunhada
nesse contexto para, com efeito, marcar a diferenga entre duas concepgdes “profissionais”

distintas:

[...] frequentemente usada, ndo so para estabelecer uma oposicao ao “velho” teatro
profissional das companhias de atores como Procopio Ferreira e Jayme Costa, como
também para identificar uma postura em relagdo ao teatro bastante afinada com o
periodo (de “modernizacdo”) que se abre no Brasil com o segundo pos-guerra e o
fim da ditadura Vargas”. (COSTA, 1998, p. 12-13).

Décio de Almeida Prado estabelece as mudancas que comecam a se processar a partir
de 1948 por meio da caracterizagcdo de um “novo profissionalismo”, que transformou

estruturalmente a forma como as encenagoes eram concebidas:

A consolidagdo do que poderiamos chamar de novo profissionalismo veio em 1948,
com a criagio do Teatro Brasileiro de Comédia [...]. E que um engenheiro
industrial, Franco Zampari (1898-1966), nascido na Italia mas radicado desde a
mocidade no Brasil, dispusera-se a colocar a sua ndo pequena experiéncia de homem
de negocio a servigo do palco, dando-lhe uma estrutura administrativa como ele
nunca tivera. (PRADO, 1988, p. 43, italico nosso).

Em relagdo ao teatro que ja era praticado no pais, principalmente no Rio de Janeiro, o

critico teatral estabelece uma comparacao com o TBC:



89

O seu programa, esteticamente, ndo se distanciava muito do que ja se fazia no Rio,
apoiando-se sobre dois pilares de comprovada solidez: textos consagrados e
encenadores estrangeiros. A diferenca seria antes de carater empresarial, consistindo
em uma economia interna mais perfeita e num consideravel salto quantitativo.
(PRADO, 1988, p. 43).

A diferenca de carater empresarial, ou da propria engenharia de funcionamento do
teatro, que Décio de Almeida Prado marca como central, se deu pela atuacdo de Franco
Zampari, que, em alguma medida, transpds para o campo da cultura o conhecimento

adquirido em trinta anos de trabalho nas Industrias Matarazzo.

Um novo ator precisaria ser educado para o “novo” teatro profissional. Alfredo
Mesquita® encontra em Jacques Copeau o modelo para esse ensino, percebendo, ao que
parece, que o francé€s precisou “modernizar” o teatro na Fran¢a no comego do século XX mais
ou menos nos moldes que ele precisaria fazer no Brasil. “O ator que ele [Copeau] conhecia,
entretanto, principalmente o comediante do teatro de boulevard, ndo servia aos seus
propositos. Copeau precisava de um ator mais disciplinado do que inspirado” (SILVA, 1989,

p. 33, grifos nossos).

No Brasil, o teatro profissional anterior, praticado pelas companhias de atores ilustres,
0s quais se constituiam em verdadeiros centros gravitacionais das apresentacdes e das
atencdes do publico, passou a ser lido nesse contexto como o “velho” teatro “pouco
profissional” dentro das novas balizas que se pretendia estabelecer, em certa analogia a
oposi¢ao que Copeau enfrentou em relagdo ao “velho” teatro de boulevard do século XIX na

Franca.

Entretanto, a modernizacao trazida pela EAD e pelo TBC se baseava principalmente
na valorizagdo do texto teatral, neglicenciado, segundo a narrativa que acontece da
perspectiva do “teatro moderno”, pelos antigos grupos. Mas essa nova “tradicdo moderna”
seria logo transformada, segundo Ind Camargo Costa (1998), pelo “abalo sismico” que
aconteceria na sociedade e no teatro brasileiros no final da década de 1950, de que Eles ndo

usam black-tie € um sintoma.

% Em depoimento, Alfredo Mesquita diz se considerar um “humilimo seguidor do diretor francés, defendendo
sempre aqui no Brasil as ideias dele” (apud SILVA, 1989, p. 33).
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Para se ter uma real medida do processo de transformacdo que se inaugurou a partir de
Eles ndao usam black-tie, ¢ preciso pensar no teatro como uma atividade artistica na qual o
texto deixa de ser o suporte principal, em que o trabalho ndo se d4 de forma individualista,
mas em grupo, € no qual a presenga fisica e o trabalho corporal dos atores passam a ocupar
um espaco muito importante. No mesmo sentido, ¢ preciso pensar que a conjuntura politica do
pais ndo apenas favorecia o trabalho dos grupos como também os temas politicos e a
experimentagdo. E preciso, de qualquer maneira, pensar na preparagdo dos corpos para essa
modernizagao teatral dentro desse “culto de renovagdo” de época (ARRUDA, 2015, p. 19) e
de um otimismo de fundo industrial que queria “forjar nos tropicos este suporte de civilizagao
moderna”, para usar a frase cunhada por Florestan Fernandes citada por Arruda em seu

estudo.

Tanto os novos Teatro de Arena quanto o Teatro Oficina respondem a esse contexto e
dele participam ativamente, procurando, a medida em que as tensdes estéticas e politicas da

década de 1960 avancavam, achar caminhos para o ator no novo contexto que ajudam a forjar.

Um personagem central nessa histéria, tanto nos anos finais da EAD quanto no

surgimento do Teatro de Arena, foi o diretor italiano Ruggero Jacobbi:

Foi o caso de seus ensinamentos [Ruggero] ao nucleo do Teatro Paulista do
Estudante, que posteriormente se constituiria, dentro do Teatro de Arena, na
principal for¢a vetora em direcdo ao compromisso politico, ¢ de Fernando Peixoto
que se tornaria na década de 1960, um dos grandes articuladores criticos da aventura
vivida pelo Teatro Oficina (SILVA, 1989, p. 95).

No inicio dos anos 1950, Jacobbi também contribuia como professor no Centro de
Estudos Cinematograficos Vera Cruz (CEC).?° Estava envolvido, portanto, praticamente
desde sua chegada ao Brasil, em 1946, no processo de educacdo no campo da interpretacao do

ator.

O entendimento da educacdo — e da educacdo do corpo, no caso do ator — comega a
acontecer além do “seu campo” — ou além daquele paradigma neutro que Antonio Candido
comenta como sendo antes 0 dominante no ensino universitario. Essa maneira de conceber a
educagdao como um processo cultural e politico acontece, de fato, em diversos planos, desde a

reflexdo sobre a pedagogia do oprimido de Paulo Freire, pensando no ensino bésico e na

3% Foi no CEC que Célia Helena deu inicio a sua formagdo como atriz.
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alfabetizacdo de adultos, até setores da Universidade de Sao Paulo; e nos diversos campos

artisticos.

Os estudantes e os jovens docentes embalaram nos grandes movimentos mais ou
menos radicais, interessando-se pela cultura do povo e para o povo, através do teatro,
do cinema, da poesia, dos métodos renovados de ensino elementar, sobretudo o de
Paulo Freire, que de certo modo simbolizou o espirito transformador daquele
momento de grande mobilizacdo da inteligéncia brasileira. (CANDIDO, 1993, p. 253)

Nesse ensaio, O mundo coberto de mogos, Candido procura recuperar a historia da
Faculdade de Filosofia da Universidade de Sao Paulo. Para isso localiza um momento de
transformagdo que considerou central, o periodo da Maria Antonia (1949-1968), quando a
Faculdade de Filosofia estava situada nessa rua), onde ocorreu um processo em torno de
concepgoes de ensino e do “relacionamento de alunos e professores, entre si € com a
sociedade” (CANDIDO, 1993, p. 252). A baliza dessas transformacdes iria do final da década
de 1950 até a interrupcao desse processo em 1968, com os conflitos que aconteceram naquele

ano ¢ o Ato Institucional n. 5 (AI-5).

O que ¢ central em seu argumento € que interessa particularmente a esta pesquisa ¢ a
passagem de um paradigma francés de ensino universitario, com um forte componente
idealista, que predominara na Faculdade de Filosofia desde sua fundagdo, e para o qual,
segundo Candido, a atividade de ensino se “justifica em si mesma, embora tenha como alvo a
aplicagdo pratica” (CANDIDO, 1993, p. 252). Em outras palavras, nesse periodo ocorreu a
transformagdo de uma concepcdo “positiva” de ensino, com uma atitude “neutra” e
contemplativa, para um “empenho da faculdade enquanto faculdade, mobilizada para
participar dos problemas da hora” — e isso no plano coletivo. Candido procura estabelecer
essa historia da instituicdo, com as suas contradi¢des internas, a0 mesmo tempo em que
reflete sobre a transformagdo social e cultural mais ampla que acontecia no Brasil, e chega a

Paulo Freire como simbolo desse espirito de transformacgao de época.

Outra figura chave nesse processo ¢ Augusto Boal, que estudou teatro na Universidade
de Columbia, onde teve uma ampla formagao cuja referéncia central era John Gassner. Ja na
primeira metade da década de 1950, quando o teatro moderno dava os primeiros passos no
Brasil na dire¢do que esbocamos acima, Gassner possuia uma complexa reflexdo sobre o
teatro moderno, considerando-o como um processo que ocorria desde a segunda metade do

século XIX e incluia Brecht e o teatro épico com um papel de relevo.

Em um livro langado em 1954 (momento, portanto, em que Boal estava na Columbia),

chamado The Theatre in our Times: a Survey of the Men, Materials and Movements in the
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Modern Theatre, Gassner apresenta com propriedade a proposta de formagdo do ator de
Brecht e conclui seu estudo de aproximadamente quinze paginas em termos que ja apontavam
as contradi¢des entre arte e sociedade, ou a compreensao da educagdo como atividade politica
e cultural, algo que o teatro brasileiro enfrentard com mais consciéncia apenas na década
seguinte, ou a partir dos problemas praticos — formais, politicos e culturais — que Eles ndo

usam black-tie comeca a trazer a tona. Assim se expressa Gassner:

“Piedade” e “terror” sdo repudiados por Brecht como ideais, porque eles podem ser
alcangados apenas imergindo o publico em emocionalismo. “Catarse” ¢ descontada,
porque o objeto de Brecht ndo nos purga de tensdes mas nos faz cientes das
condi¢des sob as quais as tensdes emergem. Por outro lado, supde-se que a catarse
seja um transbordamento completo das fronteiras do teatro, ao passo que o objetivo
da apresentagdo épica é nos preparar para que a compreensdo adquirida da pega
transborde para a vida fora do teatro. Aqui teatro para dramas extrovertidos, ndo-
subjetivos, em contraste com o drama introvertido, subjetivo e realista, simbolista ou
expressionista, ainda que drama com poesia [...]. Até que ponto este ou qualquer
outro estilo de dramaturgia ndo-aristotélica nos dard um grande drama ndo se pode
determinar com certeza. Nos ganhamos muita liberdade para experimentar. Por seus
frutos esta liberdade deve ser provada. (GASSNER, 1954, p. 96).

Augusto Boal foi um dedicado aluno de Gassner, em um momento em que ele estava
envolvido com questdes como as explicitadas no trecho acima, e com o teatro moderno ja
institucionalizado nos Estados Unidos, por meio, muitas vezes, de imigrantes europeus como
o proprio Gassner, ou no ensino universitario, como uma tradicado que remetia, como dito, ao

século XIX.

John Gassner, por sua vez, teve Erwin Piscator como diretor e colega, fazendo parte
do corpo docente do Dramatic Workshop na The New School. Segundo Richard Schechner

coloca, no prefacio do livro de Judith Malina sobre Piscator:

Foi de Piscator que Brecht tomou emprestada a ideia do “teatro épico” (episches
Theater), adaptada de uma expressdo do dramaturgo Arnolt Bronnen, outro amigo
de Brecht. O teatro épico era uma reagdo contra o sentimentalismo burgués do
naturalismo. Essa forte reagdo a Stanislavski — expressa no teatro de Vsevolod
Meyerhold e Vladimir Mayakovsky — permeou os primeiros anos da Revolucdo
Russa. (SCHECHNER, 2017, p. 10).

E esse “espirito de época”, que acompanha os desenvolvimentos que apresentamos em
linhas gerais nos primeiros capitulos, que Benjamin pontua no seu conhecido texto
Experiéncia e pobreza. Ele o faz em diversos niveis, desde a linguagem e a literatura, em que
se coloca a énfase no arbitrario e construido contra o “mistério” e o “natural” ou o organico,
até a arquitetura, as artes visuais, o teatro etc. A énfase de vertentes construtivistas chega, na
analise de Benjamin, até os materiais que irdo compor esse novo mundo, € esses sao duros,
como o vidro, “inimigo do mistério”, onde nada se fixa, sobrios, € ndo deixam ‘“rastros”.

Nesse momento do texto, o autor cita explicitamente Brecht e o estribilho do poema da



93

Cartilha dos citadinos: “Apaguem os rastros!”. Benjamin procura caracterizar esse corte
temporal em relacdo a um passado burgués e a necessidade de uma nova forma de se encarar
a realidade depois da Primeira Guerra Mundial — tendo no horizonte a Revolucao Russa. A
oposicado em relagdo as formas culturais anteriores acontece tendo como alvo certo
sentimentalismo, o ilusionismo, o mistério etc. Brecht, naquele momento, segundo Benjamin
em Que é o teatro épico?, escrito em 1931, “liquida a ilusdo de que o teatro se funda na
literatura" (BENJAMIN, 1986, p. 79) — o que, como vimos, era uma ideia cara ao nosso teatro

“moderno”, baseado em uma dramaturgia literaria ¢ uma formagao francesa dos novos atores.

Essa situacdo, como ja mencionamos, comecou a ser abalada com os grupos Arena e
Oficina no contexto do final da década de 1950 e, principalmente, na década de 1960 — e
Boal, aqui, ¢ decisivo. Um dos caminhos, entdo, da migragdo dessas ideias para o Brasil
parece passar por Piscator, que compartilhava com Brecht em boa medida a ideia de um novo
ator para um novo teatro. Piscator, de qualquer maneira, volta para a Alemanha em 1951, por
conta das pressdes da Guerra Fria, e Boal chega aos Estados Unidos em 1952, quando comega
a estudar com Gassner. Boal, assim, entra em contato na Columbia, ¢ por intermédio de

Gassner, com as ideias de Piscator, Brecht e outros aspectos do teatro moderno.

Ao entrar no “segundo capitulo” da crise do “drama modernizado” no pais, Ina
Camargo Costa coloca justamente Boal e sua relagdo com o teatro €pico no centro da historia.
A pesquisadora considera Revolug¢do na América do Sul um “legitimo exemplar do teatro
épico a brasileira” (COSTA, 1998, p. 184) e reputa isso ao fato de Boal ter assistido a peca de
Brecht encenada aqui, em 1958, por Maria Della Costa: A alma boa de Set-Suan. A
pesquisadora sintetiza os achados de Boal desta maneira: “E facil perceber que com tal
protagonista, pouco afeito ao didlogo, o dramaturgo [Boal] faz um gol de placa ao escrever

uma pega ndo-dramatica” (COSTA, 1998, p. 184).

A problematizacdo das limitacdes da forma dramatica cuja presenga ¢ apontada por
Ina em Eles nao usam Black-Tie, de Guarnieri — que se depara com “assuntos mais amplos ¢
relevantes da vida moderna, que envolvem situagdes de massa e nao individuais” (COSTA,
1998, p. 184) — ja estava bem estabelecida por Gassner em seu livro de 1954, o que ¢

indicativo de que provavelmente esse era um assunto em pauta em suas aulas e conversas:

Ele [Brecht] considerou para o teatro a fun¢do de manifestacdo que permeia a
midia de comunicac¢do de massa de radio, televisdo e filme “documentario”, assim
como os encontros industriais e cientificos, a palestra sociologica e as varias
provas que a sociedade emprega tdo efetivamente na pratica cotidiana. E como
estas midias, seu “teatro épico” ndo tem dado primazia nem para a emogdo nem
para a unidade, pois a emogdo com frequéncia ¢ um impedimento & manifestagdo
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bem-sucedida; e a unidade significa algo mais ao executor, que organiza os
materiais com o proposito de esclarecer o assunto, do que ao narrador que tenta
alcangar o suspense — ou do que ao poeta ou musico que mantém a atmosfera e
evitam quebra-la. (GASSNER, 1954, p. 82).

E isso tendo como horizonte também a formagao de atores € uma dimensao pratica na

elaboragdo e encenacao de pecas: “

Este anti-aristotelianismo, além disso, ndo € uma contribuigdo negativa e um
interesse académico, pois Brecht transformou isso em uma pratica dramatuirgica,
treinamento de ator, direcdo de cena, como, também, uma filosofia da arte.
(GASSNER, 1954, p. 82).

Em outros termos, as pecas e encenacdes, como as do Teatro de Arena, que rompiam
com a ideia tradicional do ator, antes considerada no Brasil como moderna, estavam, de fato,
procurando testar os limites da forma dramatica em um contexto de modernizagdo incompleta

ou precaria, para usar os termos de Maria Arminda do Nascimento Arruda (2015).

Acompanhando essa revolucdo em diversos niveis do teatro brasileiro, Inda Camargo
Costa lembra, ainda, 0 momento em que Oduvaldo Viana Filho, que trabalhou como ator na
peca de Boal Revolugdo na América do Sul, percebe o descompasso entre o assunto da peca e
o publico (estudantes de classe média) e produz pegas para tentar chegar ao publico, digamos
assim, mais diretamente interessado na revolugdo, participando, em 1962, da fundacdo do

CPC. Ina assinala, entdo, a mudanca de direcao desse processo que se armava:

Os limites dessa revolu¢do a brasileira eram mais ou menos os mesmos do
processo historico por que passava o pais, tdo bem diagnosticado por Augusto
Boal como de grandes avancgos da contra-revolucdo que em 1964 acabou vencendo
a parada com o golpe militar. (COSTA, 1998, p. 186).

A pesquisadora explora, nas solugdes formais das pegas e eventos do Teatro de Arena
e Oficina pos-golpe, as reverberagdes dessa mudanca de direcdo nos ventos historicos e, ao

final de seu ensaio, conclui desta maneira:

Como a propria esquerda ja estava sitiada, pouca gente, como Augusto Boal, se
deu conta de que aquela altura o teatro épico brasileiro se transformava em simples
artigo de consumo, fato que encerra de maneira inapelavel uma década em que a
revolugdo mal se esbogara no Brasil. Nao era um desfecho necessario (COSTA,
1998, p. 191).

De fato, o final da década de 1960 marca um momento bastante complexo de, por um

lado, intensificacdo da perseguigdo politica, com o Al-5 e, por outro, algo ainda relativamente
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pouco considerado de fato nas analises sobre o periodo, de integracdo da cultura em chave,

digamos assim, industrial*® — também a brasileira.

Décio de Almeida Prado fala, em relagdo ao desdobramento desse processo, em fim de
“um ciclo historico” do teatro moderno no pais e usa como critério para esse diagnostico o
desaparecimento quase simultaneo, por volta de 1972, do Teatro de Arena e do Teatro Oficina

(PRADO, 1986, p. 119).

O fim de um ciclo histérico do teatro moderno no pais, o Al-5, um funcionamento
“industrial” que de fato, segundo Ortiz, se coloca no plano da cultura, fazem parte de um
mesmo processo complexo que levou a radicalizagdo de propostas artisticas e politicas —
como o Teatro do Oprimido, que ganha forma em 1971 — e outras agdes em diversos planos,

que procuraram salvaguardar aspectos dessa experiéncia social em franco desaparecimento.

Muitas dessas agdes procuraram colocar em pratica essa dimensao artistica, estética e
politica forjada principalmente na ultima década em uma perspectiva critica em relagcdo a
“neutralizacao” do paradigma de ensino anterior, perspectiva que se intensificou com os
protestos em diversos paises em 1968. O centro dessa transformagdo passava nos campos
artisticos por uma relagdo mais efetiva entre a teoria e a pratica artistica e pedagdgica — ou por
um vinculo organico entre ensino-aprendizagem e produgao artistica que, no teatro brasileiro,
havia de fato acontecido dentro de muitos grupos. Isso a ponto de em determinados momentos
o ensino institucionalizado que nasce junto, ¢ ajuda a forjar o teatro moderno a brasileira, a
EAD, tentar incorporar em alguma medida ao longo da década de 1960essa experiéncia

estética e politica:

Apesar da Escola (EAD) ter sempre afastado de seus propositos o teatro de ideologia
politica, foi tanto o engajamento da cena profissional brasileira em diregdo a arte
compromissada, apds a revolucdo de 1964, que Alfredo Mesquita, ao escolher
nomes representativos para ministrar aulas de interpretacdo na EAD, deparou-se
com Boal para o curso de dramaturgia e critica, o qual acabou por indicar, para
substitui-lo, o nome de Heleny Guariba que sintonizava ideologicamente com o
diretor do Teatro de Arena. (SILVA, 1989, p. 113).

Armando Sérgio da Silva entende essas contratagdes como “provas do espirito liberal
de Alfredo Mesquita” (1989, p. 113), mas poderiamos entendé-las, dentro da reflexao sobre a

formagdo do ator, como a percepcao de que certa “neutralidade pedagogica”, para insistir na

40 Como dito acima, o brilhante trabalho de Renato Ortiz apresenta esse processo por meio de uma pesquisa bem
fundamentada e original. (Cf. 4 moderna tradi¢do brasileira, cultura brasileira e industria cultural. Sdo Paulo,
Brasiliense, 1987.)
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formulacdo de Antonio Candido, separada da pratica, estava de fato sendo colocada em xeque
pelos espetaculos dos grupos teatrais que formavam atores em situagdes praticas e “reais”, ou

para contextos especificos.

Essa pressao que a EAD parece ter sofrido, pelo menos essas contratacdes indicam
1sso, parece ter duas dire¢des: por um lado, a necessidade de um ator mais adequado para as
pecas do contexto pos Eles ndo usam black-tie, ou pecas com caracteristicas distintas dos
“dramas modernizados” da década anterior; por outro, uma pressdo politica e cultural de
esquerda efetiva dentro do que Roberto Schwarz chamou de uma “relativa hegemonia de

esquerda” que continuou mesmo apés o golpe militar de 1964:

Entretanto, para a surpresa de todos, a presenca cultural da esquerda ndo foi
liquidada, e mais, de 1a para ca ndo parou de crescer. A sua produgdo ¢ de qualidade
notavel em alguns campos, e ¢ dominante. Apesar da ditadura de direita, ha relativa
hegemonia cultural da esquerda no pais. (SCHWARZ, 1992, p. 62).

Nesse ensaio, hoje classico para entender essa transformacao, escrito no exilio no
calor da hora (entre 1969 e 1970), Cultura e politica, 1964-1969, Schwarz coloca como
centro do processo também Paulo Freire, e com essa baliza mede, efetivamente, diferentes
campos da cultura da época. Ao analisar a mudanga nas formas de ensino, também chama a
atencao para a “neutralidade” anterior, que Candido j& havia apontado. O trecho abaixo expde

essa transformacao apresentando a interdependéncia dos planos cultural e politico:

Este método [Paulo Freire de alfabetizacdo de adultos], muito bem-sucedido na
pratica, ndo concebe a leitura como uma técnica indiferente, mas como forga no
jogo da dominacdo social. Em consequéncia procura acoplar o acesso do camponés
a palavra escrita com a consciéncia de sua situagdo politica. Os professores, que
eram estudantes, iam as comunidades rurais, ¢ a partir da experiéncia viva dos
moradores alinhavam assuntos e palavras-chave — "palavras geradoras", na
terminologia de P. Freire — que serviriam simultaneamente para discussdo e
alfabetizag@0. Em lugar de aprender humilhado, aos 30 anos de idade, que o que o
vovd vé a uva, o trabalhador rural entrava, de um mesmo passo, no mundo das
Letras e no dos sindicatos, da Constituigdo, da reforma agraria, em suma dos seus
interesses historicos. Nem o professor, nesta situacdo, € um profissional burgués que
ensina simplesmente o que aprendeu, nem a leitura é um procedimento que
qualifique simplesmente para uma nova profissdo, nem as palavras e muito menos
os alunos sdo simplesmente o que sdo. Cada um destes elementos ¢ transformado no
interior do método — em que de fato pulsa um momento da revolugdo
contemporanea: a nogdo de que a miséria e seu cimento, o analfabetismo, ndo sdo
acidentes ou residuo, mas parte integrada no movimento rotineiro da dominacéo do
capital. (SCHWARZ, 1992, p. 68-69, grifos nossos).

O trecho apresenta o que nos interessa aqui: 0s proprios processos de ensino passaram
a ser considerados fora da esfera de “neutralidade” anterior e, de fato, serviram como modelo
— como Candido e Schwarz afirmam — tanto para a cultura, incluindo as diversas

manifestagdes artisticas, quanto para a problematizacao politica da cultura. Isso, como vimos,
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a ponto de Antonio Candido colocar o método de ensino de Paulo Freire como um simbolo
desse “espirito transformador” e Roberto Schwarz usé-lo para, digamos assim, “medir” as
manifestagdes artisticas da época, como neste exemplo em que contrapdoe o método ao

tropicalismo:

Entre parénteses, sendo simples uma férmula ndo é necessariamente ruim. Como
veremos adiante, o efeito tropicalista tem um fundamento historico profundo e
interessante; mas ¢ também indicativo de uma posi¢do de classe como veremos
agora. Voltando: por exemplo, no método Paulo Freire estdo presentes o arcaismo
da consciéncia rural e a reflexdo especializada de um alfabetizador; entretanto, a
despeito dessa conjun¢do, nada menos tropicalista do que o dito método.
(SCHWARZ, 1999, p. 76).

Nos meios letrados essa presenca cultural de esquerda foi forte a ponto de interferir,
no ambito da formacdo do ator, no que era naquele momento seu lugar mais
institucionalizado, a EAD. Ou, de fato, os grupos como o Arena e o Oficina, entre outros,
rivalizaram com o peso institucional da EAD nessa transformagao complexa em que um outro
ator, diferente daquele que surge em torno do TBC no final da década de 1940, se faz
necessario tanto para dar conta das pegas desses grupos e de outras propostas sofisticadas de
teatro, quanto para as demandas de novas midias, a televisdo principalmente, e de outros

setores da industria cultural.

Essa situagdo gerou encenagdes € propostas permeadas pelas contradigoes desse
contexto particular pos-golpe de 1964, como as andlises de Roberto Schwarz e de Ina
Camargo Costa em diferentes escritos assinalam. Schwarz faz este balanco em outro ensaio,

em que reflete sobre os estudos teatrais de Inad Camargo Costa:

Assim, 0 nosso teatro épico surgia com autenticidade, ligado ao ascenso da luta
popular, mas ndo se contrapunha a nada de artistica ou ideologicamente forte. O
Teatro Brasileiro de Comédia, que no caso funcionou como o bastido da cena
burguesa, era ele mesmo uma inovacdo recente, criada pelo desejo paulistano de
mudanga e atualizacdo (1999, p. 217-218).

A questao da formacao do ator ¢ um dado central nesse processo. Iremos, por isso, nos
deter sobre a pratica de formagao dos atores dos grupos Oficina e Teatro de Arena, pois dela
deriva boa parte dos atores brasileiros - e ai encontramos a origem do desenvolvimento de um
trabalho original na area do teatro infantil brasileiro com e para criangas, assunto central desta

tese.

Sem distinguir o processo pedagdgico do processo artistico propriamente dito, o grupo
Oficina gerou, de 1961 a 1967, uma pratica constante de estudos e descobertas no campo da
interpretacdo, cujas experiéncias evidenciavam-se no momento da representacdo e criavam

um estado permanente de pesquisas e descobertas durante os espetaculos, nos ensaios € nos
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momentos de aprendizagem. Iremos nos deter no periodo de 1961 a 1967 - periodo que

antecede o Al-5 e que marcou o fim de um primeiro ciclo do grupo.

Duas personalidades foram indispensaveis nesse processo: Eugénio Kusnet, com sua
experiéncia adquirida no teatro russo e estoniano no inicio dos anos 1920, ainda antes de
emigrar para o Brasil, ¢ Augusto Boal, com seus conhecimentos adquiridos em Nova lorque e

nos seus primeiros anos no Teatro de Arena.

O novo modo de representar criado por Stanislavski chegava ao Brasil e era desejado
pelos grupos que ansiavam conhecer e experimentar as novas formas de atuagdo. Eugénio
Kusnet foi uma personalidade central para o desenvolvimento dos atores no Oficina.
Chamado para integrar o grupo em 1961, foi responsavel pelos primeiros experimentos no
campo da atuagdo, utilizando o sistema de Konstantin Stanislavski. Aceitou o convite para

fazer parte do Oficina na condic¢ao de ser um “professor” de Interpretacao.

Durante cinco anos os integrantes se reuniram pelas manhas, estudando um repertorio
de pecas variado entremeado com andlise de textos e exercicios de interpretacao. O curso era
destinado ao elenco do Oficina, mas era frequentado por outros atores, e depoimentos dos
participantes comprovam que o consideraram um marco em suas formacdes profissionais.
Muitos deles ja vinham de uma carreira inicial solida, apesar de jovens, como era o caso de
Célia Helena, porém a grande maioria era iniciante, como Isabel Ribeiro*!, o que aponta para
as diferentes trajetorias dos integrantes de um grupo em constante formagao e reflexao sobre o

proprio processo artistico.

Eugénio Kusnet, nascido em 1898 na cidade de Kerson, abandona a faculdade de
engenharia para alistar-se no exército russo na Primeira Guerra Mundial e, posteriormente, se
engaja na guerra civil revoluciondria. Apos 1917, comeca a estudar teatro e musica. Sdo
desconhecidos os primeiros caminhos trilhados por Kusnet, mas podemos imaginar que seu
convivio com o teatro provavelmente se deu na regido dos Balcas, de onde se originou, ou na
Estonia, onde trabalhou antes de emigrar para o Brasil. O mais influente teatro no percurso de

Kusnet certamente foi o Teatro de Arte de Moscou, inaugurado em 1898, na época bastante

41 Boal lembra o primeiro encontro com Isabel: “Eu ensaiava e notava aquela moga que saia do curso do Kusnet
e sumia. Depois, chegava, passava e sumia. Fiquei intrigado e fui escondido ver uma aula. Ai gostei muito.
Estava fechando o elenco de 4 mandrdgora e ndo tinha a Lucrécia, a protagonista. Chamei Isabel, fiz um teste e
a convidei pro papel” (SILVA, 2008, p. 27).
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conhecido dentro e fora da Russia. Em depoimento dado a Ademar Guerra para o Servigo

Nacional de Teatro (SNT), Kusnet declara:

Olha, durante os meus trabalhos em sete anos de teatro (na Russia), a influéncia do
Stanislavski foi permanente, como acontece em todos os teatros russos, mas nunca
teoricamente, porque ndo existia o ensinamento dele escrito. Havia alguns artigos
apenas. O que serviu para noés, atores, foram os exemplos do espeticulo dele. Nos
procuramos realizar aquilo que constatamos no Teatro de Arte de Moscou.
(KUSNET apud PIACENTINI, 2014, p. 40)

Em seu depoimento ele declara ter tido contato com o livro de Stanislavski somente no
Brasil*?, portanto sua formagdo como ator se deu antes mesmo que o livro fosse escrito, com
as vérias formas e técnicas que se praticavam na Russia e nos Balcés. E sabido que o grupo de
Stanislavski viajou com seu repertorio durante anos por toda Russia e regides vizinhas,
fazendo bastante sucesso, o que leva a considerar que a influéncia advinda dos palcos, ou de
uma pratica teatral efetiva, ¢ central na sua formagdo. Porém, a influéncia de outros
importantes encenadores, escritores € atores, também podem ter feito parte do repertério de
Kusnet e moldado seu modo proprio de atuar e, posteriormente, de lecionar. Indo um pouco
além, Kusnet teria sua visdo de Stanislavski passada pelo filtro de sua propria experiéncia.
Como ele foi uma figura chave para a formacdo dos atores brasileiros, poderiamos imaginar
que nossas raizes podem ser mais amplas do que a de uma Unica fonte, o processo

stanislavskiano.

Era um momento de intensa producao teatral na Russia, quando se fomentava a cultura
em um novo horizonte politico-social. Por suas declaragdes, sabemos que no periodo pos-
guerra foi bastante intenso seu envolvimento com a produgdo teatral. E possivel imaginar
muitas outras oportunidades em que Kusnet pode assistir ou mesmo acompanhar com mais
proximidade outros diretores e criadores teatrais: pe¢as de Serguei Vahtangov, o teatro de
Vera Komissarzhevsky, e de seu irmdo Fyodor Komissarzhevsky, Mayakovsky, Nicolai

Evreinov, V. Meyerhold, além de varios outros teatros, diretores e estiidios da época.

Eugénio Kusnet atribui ao polonés radicado no Brasil, Zbigniew Ziembinski, a
oportunidade de voltar a trabalhar com teatro. Apesar de haver tentado algumas décadas

antes, ndo conseguira se adaptar ao teatro que era realizado na €poca, ao estilo das grandes

42 Segundo o pesquisador Ney Piacentini, em seu livro Eugénio Kusnet: do ator ao professor, Kusnet teve
contato com a edigdo russa, provavelmente com a primeira edigdo soviética de O trabalho do ator sobre si
mesmo, aqui traduzida por A preparagdo do ator.
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companhias teatrais brasileiras de forte influéncia portuguesa. Foi tomado também por uma
grande estranheza pela auséncia de teatros na capital federal do Rio de Janeiro, como diz em

sua entrevista ao SNT:

Cheguei ao Rio de Janeiro e descobri que ndo havia nenhum teatro funcionando. O
unico teatro era o de Procopio Ferreira, que estava ausente. Isso me impressionou
muito porque na capital da Republica da Estonia, onde trabalhei antes de vir para o
Brasil, havia seis teatros para uma populag¢@o de cento e cinquenta mil habitantes e
no Rio de Janeiro, que ja tinha um milhdo de habitantes, s6 havia um e estava
fechado [...], entdo em 1927 eu vi que ndo adiantava teimar, ndo havia teatros.
(PIACENTINI, 2014, p. 27-28).

Observamos o depoimento claro de um espectador interessado, mas também de um
individuo que acompanhava o teatro assiduamente e também ansiava por voltar a ter contato
mais estreito com o teatro. Kusnet ja vinha com experiéncias de palco, ndo sabemos com
exatidao de que forma, mas o fato ¢ que precisou postergar seu exercicio como ator por mais

de vinte anos.*?

Baseado na experiéncia pratica que teve como espectador e ator, Kusnet inicia seu
caminho teatral no Brasil. No periodo de 1951 a 1961 dedica-se ao exercicio da atuacdo. Em
1961, com o grupo Oficina inicia o seu percurso como professor, em que prosseguiu até o

final de sua vida.

Kusnet alia-se entdo a Ziembinski, no grupo dos Comediantes, em 1953. Aqui cabe
dizer que os primeiros passos como ator e, portanto, como futuro professor de interpretagao
no Brasil, foram dados em seus trabalhos com esse diretor, que renovaria o teatro moderno e
cujas atuagdes também eram vigorosas e extremamente elogiadas pela critica e pelo publico.
Ziembinski (1908-1978), foi de méxima importancia para o teatro moderno paulista, € para a

formagdo do ator moderno.

Segundo o critico Décio de Almeida Prado,

Ziembinski [...] pelo espirito e pelo temperamento, pertence mais a grande e genial
geracio de Max Reinhardt e de Meyerhold do que a atual. E de um Gordon Graig ou
de um Stanislavski, por exemplo, a sua paixdo quase mistica pelo teatro. [...]
Ziembinski é homem que faz teatro, representando e dirigindo, quatorze, quinze
horas por dia, e s6 para porque sente necessidade de conversar sobre teatros sete ou
oito horas restantes. (PRADO, 2001, P.113).

43 Enquanto isso, trabalhou na Estrada de Ferro Sorocabana e posteriormente numa pequena fabrica de plasticos
que iniciou e cujas atividades optou por encerrar quando seu trabalho no teatro comecou a ficar mais constante.
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Podemos imaginar claramente que Ziembinski teria tido contato com o teatro de
Meyerhold. Chegando com larga experiéncia como ator, diretor e a frente do "Teatr
Polski" (Teatro Polaco) e do "Teatr Maty" (Teatro Pequeno), em Varsovia, foi o provavel
pioneiro na introdugdo das influéncias de C. Stanislavski na atuagdo, mesmo que estas nao
fossem mencionadas ou mesmo intencionadas pelo diretor. Ainda que seu legado junto a
interpretagdo brasileira ndo se compare a sua importancia como diretor, foi uma influéncia

importante, originada em seu modo de atuar e de dirigir os atores em cena.

Conforme a pesquisa realizada por Yan Michalski e concluida por Fernando Peixoto,

para o livro Ziembinski e o teatro brasileiro:

A partir de 1936 [Ziembinski] passou a colaborar regularmente com o Setor de
Encenacdo no Instituto Nacional de Arte Teatral, pioneiro estabelecimento de ensino
profissional, um dos primeiros da Europa a montar um curso regular para a
formag@o de diretores. Ziembinski estava encarregado de exercicios na area de
técnica de ator. Uma incumbéncia honrosa para um jovem profissional de 28 anos
de idade. (MICHALSKI, 1995, p. 34).

Ainda segundo Yan Michalski, apesar de ter realizado pecas na Pol6nia com estilos
bastante diversos, Ziembinski chegou ao Brasil com uma bagagem cultural e humanista mais
avangada do que as proprias pecas que pode realizar. Bem informado, teria além de ter
assistido a espetaculos de Meyerhold, estado na Unido Soviética no ano de 1934. Portanto,
Michalski opina que “Ziembinski teria desembarcado no Rio com muito mais Stanislavski nas
costas do que Max Reinhardt ou Gordon Craig” (p. 36), mesmo que o método Stanislavski

ainda nao fosse tdo conhecido ou mesmo difundido na Poldnia.

No periodo de 1950 a 1958, Zimba como era chamado no Brasil, trouxe ao TBC a
ideia de interpretagdo da equipe, ¢ com isso a proposi¢do de um novo modo de fazer
teatro que agregava composicoes estéticas e poéticas em seus espetaculos. Como
observou Décio de Almeida Prado, em um artigo sobre ele, tratava-se de “um teatro
que teatraliza” e, por isso mesmo, ndo reproduzia acontecimentos; ao contrario
disso, submetia-os “a uma deformagao — ou interpretagdo — artistica”. (PRADO apud
Michalski, 1995, p. 101).

E possivel supor, portanto, que Eugénio Kusnet, principalmente nos primeiros anos
como professor no Oficina, exerceu seu trabalho de ator e “professor” com uma visdo bem

mais ampla sobre a atuacao.

Augusto Boal, em Hamlet e o filho do padeiro, descreve Eugénio Kusnet como um
soldado bolchevique, cuja capacidade de interpretagdo era catalisadora. Em sua trajetoria,
vida e arte estdo juntas e tanto seu trabalho como ator e como preparador de atores exigiram
de seus discipulos o engajamento proprio de um revolucionario. Sobre sua participagdo no

Teatro de Arena, na pega censurada, 4 engrenagem, de Jean-Paul Sartre, Boal descreve: “era
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a Imponéncia que entrava em cena quando Kusnet adentrava o palco! Verdade, emogao.

Kusnet em cena, dificil olhar em outra direcao” (BOAL, 2014, p. 202).

A importancia de Kusnet para o Teatro Oficina, como sabemos, foi determinante. Seus
ensinamentos ndo se restringiam ao curso ministrado pelas manhas, mas também a todos os
momentos que se ensaiavam ou se apresentavam nos espetaculos. Fernando Peixoto na

introducao da quarta edicao do livro Afor e método comenta:

Nos anos em que trabalhou junto ao Oficina, Kusnet foi mais que um inteligente e
talentoso ator contratado, mais que um dedicado e generoso companheiro de
trabalho. Sua presenga esta em todos os espetaculos nos quais participou:
inteligéncia viva nas analises de textos, vigiando com rigorosa logica das acdes e
dos comportamentos, auxiliando seus colegas de trabalho a elucidar as contradi¢des
e os problemas, Kusnet marcou sensivelmente aspectos da propria concepgdo de
alguns dos espetaculos dirigidos por José Celso Martinez Corréa, como Pequenos
burgueses e Os inimigos, de Gorki, Andorra, de Max Frisch ou A4 vida impressa em
dolar, de Clifford Odetts. (PEIXOTO, 1992, p. XIV).

Em seguida, no mesmo texto, ao comentar a respeito do aspecto formativo de Kusnet,
Peixoto discorre: “[...] mas como professor sua atividade foi febril. Iniciou a muitos nas
nog¢des basicas do trabalho do ator como atividade consciente, responsavel, criadora, liberta
da magia e da inspiracdo, controlada por um treinamento diério, sistematico”. (PEIXOTO,

1992, p. XIV).

Em pouco tempo os atores do Oficina se envolveram de corpo e alma nas experiéncias
com o sistema de Stanislavski, atingindo um estado de integracao que resultou em espetaculos

de grande forga interpretativa.

Augusto Boal teve igual relevancia no campo de formacao do ator brasileiro na época.
Vamos nos deter sobre esse importante diretor, autor e intelectual brasileiro, que teve maxima
influéncia no campo de constru¢ao das ferramentas de formacao do ator, do teatro e do que o
teatro pode vir a significar para uma sociedade. Seus trabalhos continuam vivos dentro das
praticas teatrais e formativas, ¢ também estdo na raiz da pratica do teatro infantil que

analisaremos no proximo capitulo.

Boal ingressa no Teatro de Arena em setembro de 1956, ap6s, como ja mencionamos,
ter estudado dois anos na Universidade Columbia e, ainda, no legendario Actors Studios.
Além de Gassner, Boal teve também como docente o professor Norris Houghton, pesquisador
teatral norte-americano que, como ja mencionamos, em 1934 viajou para Unido Soviética e
esteve em contato com diversos diretores no fim do que podemos chamar de ciclo de ouro
teatral russo, e dedicou um capitulo sobre o trabalho com criangas na URSS, como também

vimos anteriormente.
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Portanto, Boal teve uma solida trajetoria marcada pela teoria da atuagdo de Konstantin
Stanislavski, acompanhada de plena nocdo de como se davam os trabalhos de diversos
diretores e criadores russos, que Houghton acompanhara no inicio do século XX e, sobretudo,

com influéncia do teatro épico que Piscator levou para os Estados Unidos.

A consciéncia de que a estética da atuacdo fazia parte do conceito de forma e era
essencial para a transmissdo de ideias era plenamente conhecida desde entdo por Boal, € o
levou a transportar sua experiéncia para a realidade brasileira tanto nas primeiras montagens
de seus textos dramaturgicos, quanto nas suas primeiras encenagdes no Arena. “Nosso curso
de dramaturgia dava seus primeiros frutos. Com o laboratorio buscavamos formas brasileiras

de atuar [...]”. (BOAL, 2014, p. 180).

Desde que iniciou sua trajetoria no teatro de Arena até seu exilio em 1971, Boal passa
a entender a atuac¢do como forga politica, e a trabalhar junto ao ator com pleno entendimento*
das ferramentas de atuacdo necessdrias para desenvolver seus espetdculos. As técnicas de
representacdo ¢pica vao derivar na forma de narragcdo coletiva, na criacdo do personagem

Coringa e, posteriormente, vao dar as bases para a criagdo do Teatro do Oprimido.

A estreia de Augusto Boal no Teatro de Arena como diretor foi em Ratos e homens, de
John Steinbeck, com atores jovens escolhidos do Teatro Paulista do Estudante. Ter um elenco
iniciante sob sua responsabilidade foi importante, pois a partir disso Boal inicia os estudos
com o grupo sobre a obra de Konstantin Stanislavski, colocando em pratica as reflexdes sobre
o legado apreendido em Nova lorque. Com isso vem a formar o conjunto de atores que
posteriormente dard voz ao teatro épico do Teatro de Arena com Arena conta Tiradentes

(1965), Arena conta Zumbi (1967), entre outros trabalhos.

Para iniciar o processo de estudos do método com o grupo, Boal comenta que precisou

convencer o jovem elenco do que realmente se tratava o trabalho de Konstantin Stanislavski:

Expliquei que Stanislavski ndo era indigesto. Ao contrario do que dizem os mal
informados, ele nunca pregou orgias emocionais. Nele percebemos a preocupacdo

4 Depoimento da pesquisadora sobre a influéncia de Boal no meio teatral: Em 1980, tive a oportunidade de
trabalhar como assistente de dire¢do de Fauzi Arap no espetaculo Abajur lilas, de Plinio Marcos. Posso
testemunhar que foram intimeras vezes que o diretor se remeteu ao trabalho realizado com Augusto Boal no
inicio de sua carreira, ao dirigir os atores em cena. Fauzi utilizava técnicas aprendidas com o diretor e solicitava
que as atrizes tomassem consciéncia de que cada papel era representativo de muitos, impedindo assim um
alargamento de emocdes particulares para dar lugar a uma interpretacdo que passasse uma maior abrangéncia
social.
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com a ideia que rege a agdo do personagem: razao e emogdo. A emogdo decorre de
uma descoberta e ndo da ignorancia. (BOAL, 2014, p. 162).

Porém, podemos perceber claramente no recorte e na sintese que Boal faz, que
Stanislavski caberd bem aos propositos futuros de um teatro épico, que ele vird a desenvolver
posteriormente, com o qual nunca foram conflituosos. A seguir Boal ainda cita o depoimento
de Helene Weigel, esposa de Brecht, atriz do Berliner Ensemble, em didlogo a respeito dos

dois encenadores:

“Como eu poderia mostrar com afastamento (Verfremdungseffekt) a dor da Mde
coragem se nao a tivesse sentido antes, eu mesma?”. Stanislavski e Brecht ndo sdo
incompativeis: na criagdo do personagem pelo segundo, o primeiro o precede!
(BOAL, 2014, p. 62).

Também Eugénio Kusnet compartilhava dessa ideia. Na introdugdo da quarta edi¢ao

de seu livro Ator e método, o ator e estudioso Fernando Peixoto, relata:

Kusnet mostra os ensinamentos de Stanislavski como um conjunto de nogoes
basicas que poderdo ser adaptadas ou modificadas em fungéo do trabalho pratico, do
tipo de peca a ser encenada, do tipo de proposta do espetaculo a ser realizada, etc.
(PEIXOTO, 1992, p. XV).

Assim, tanto para Boal quanto para Kusnet, era possivel haver uma intersec¢ao entre
os trabalhos dos dois encenadores. Isso porque, embora a bagagem que Augusto Boal trazia
do periodo em que esteve em Nova lorque fosse valiosa com o Actors Studio lhe fornecendo
o método stanislavskiano, o contato com o teatro €épico e politico foi determinante para o
desenvolvimento de seu trabalho. Pelos relatos de atores percebemos como ele dirigia as
atuacdes de modo a abarcarem e expressarem contetidos de grande forca imagética. Com
certeza ele deve ter se beneficiado do periodo de proximidade com o Oficina e Kusnet, mas
foi a juncdo de ambas as experiéncias com a vivéncia da realidade brasileira da época que
resultou em toda a nova producdo do Teatro de Arena e, posteriormente, em toda a importante
obra de Augusto Boal produzida depois de partir para o exilio. Essa influéncia foi
determinante para os atores do Teatro de Arena, assim como para os do grupo Oficina. E sera
também para boa parte dos futuros atores no Brasil e para a formacao do teatro de criangas
para criangas, um dos frutos de toda essa longa trajetéria de encontros e desencontros do

teatro moderno brasileiro.

Mas, antes de enfrentarmos esse no, também devemos lembrar a trajetoria do Teatro
de Arena. Ao analisarmos as trajetérias dos grupos Arena e Oficina, podemos observar que,
diferentemente da quase inexistente interseccdo da EAD com o Teatro Oficina, o
envolvimento e a troca de experiéncias entre o Teatro de Arena e o grupo de José¢ Celso

ocorrem com bastante proximidade nos primeiros anos da década de 1960. Esse envolvimento
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foi sobretudo indispensavel para a criagdo dos primeiros recursos de atua¢ao do elenco do
Oficina, pois proporcionou parte da instrumentalizacdo e o impulso motriz para o grupo criar

a propria maneira de atuar.

Podemos citar alguns periodos de intensa troca e produtividade entre os dois grupos:
Jos¢ Celso participou como assistente de Augusto Boal em Fogo frio, de Benedito Ruy
Barbosa, num momento em que ambos os grupos, Arena e Oficina, se profissionalizavam. O
Arena ja existia desde 1953, fundado por José¢ Renato, mas veio a se profissionalizar apenas

em 1960, ao constituir o elenco para encenar Fogo frio. Sobre esse momento Boal recorda:

Tive a virtude de albergar o inicio profissional do Oficina. E eu, o prazer de ter José
Celso como meu assistente de direcao, ele que seria mais tarde um dos melhores diretores
brasileiros, autor de belos espetaculos. No Arena, José¢ Celso se familiarizou com Stanislavski
e os laboratorios. Tornou-se competente, criador e profundo stanislavskiano. (BOAL, 2014, p.

200-201).

Também a montagem de 4 engrenagem, de Jean-Paul Sartre, ¢ dirigida por Boal para
estrear no Teatro Oficina, mas foi censurada e ndo pode entrar em cartaz. Em 1961, a peca
José, do parto a sepultura, de Augusto Boal ¢ encenada no Oficina, em carater de cooperagdo

entre 0s grupos.

Mais tarde, a colaboragdo vai se dar novamente, com o espetaculo Um bonde chamado
Desejo, com o elenco do Oficina dirigido por Augusto Boal. Eugénio Kusnet, que ja havia
trabalhado em varias pegas no Teatro de Arena, inclusive Eles ndo usam black-tie, em 1958,
vai colaborar também com o Teatro de Arena, em 1962, como professor realizando seus

cursos para os atores do grupo.

A colaboragdo, portanto, foi intensa e benéfica para ambos os grupos, € se deu durante
os periodos quentes de criagdo artistica, nos ensaios, na concep¢do e conceituagdo dos
espetaculos encenados. Na construcao da propria maneira de criar e realizar. Essa troca em
carater horizontal proporcionou ao Oficina a estrada e o destino para caminhar posteriormente

com caracteristicas proprias.

Os conhecimentos de Augusto Boal somados a presenca de Eugénio Kusnet
possibilitaram a José Celso e aos atores do grupo Oficina uma profunda imersdo na
composi¢ao dos personagens, levando também em consideracdo a realidade social e politica

da época.
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Pelo relato de José Celso Martinez Corréa, em 1963, sobre o processo dos ensaios de
Os pequenos burgueses podemos perceber o que o diretor pensava a respeito do sistema

stanislavskiano:

Se o método foi seguido em suas linhas gerais, ele sofreu violentagdes profundas,
provocadas exatamente pelo contato da realidade sempre absolutamente nova que é
a montagem de uma peca de determinado autor por um determinado grupo, numa
realidade espago-tempo determinada. Toda essa realidade nova penetra um método a
priori e impde quase o seu proprio método, que propicie seu processo de procura de
realizag@o no espetaculo.

O método e a forma dos ensaios da peca de Gorki tinham de ser uma imposi¢ado de
um contetdo, da circunstincia grupo-texto-publico, enfim, da realidade em torno da
qual existe o espetaculo. (4 engenharia de uma pega. Artigos publicados em duas
partes sob os titulos “Os pequenos burgueses — 17, e “Os pequenos burgueses — 117,
no Suplemento Literario de O Estado de S. Paulo, 21/9/1963 e 28/9/1963).

A radicalizacdo do processo de imersdo do ator em cena, paradoxalmente, cria uma
interpretacdo engajada em seu proprio processo e, posteriormente, nas metaforas construidas.
A busca do tempo presente do sistema stanislavskiano, de estar no momento presente, se
amalgamou com a urgéncia e a voz politica da acdo transformadora do teatro. Jos¢ Celso
abriu o campo da interpretacdo gerando na voz do ator, com seu texto, a metafora do
momento. Amplificou os recursos do sistema stanislavskiano para um momento ligado a
realidade. O texto apresentado em cena provocava reflexdes e fazia alusdes a0 momento

politico € a urgéncia de agir no momento presente®.

A partir disso, o conteudo politico das encenacdes do Oficina passa a se dar
substancialmente através da interpretacdo dos atores. E com isso a tensdao dentro da EAD vai
aumentando a medida que cresce a importancia tanto do Arena quanto do Oficina ao longo

dos anos de 1960:

As presengas de Eugénio Kusnet e Augusto Boal eram requisitadas para reger a
disciplina de interpretagdo. A principal alegacdo era a de que Alfredo Mesquita ndo
gostava do método “stanislavski” e nem do “distanciamento brechtiano”, pois se
referia sempre a tais estilos com certa ironia. (SILVA, 1989, p. 236)

Foi nesse cenario que se criou boa parte de uma geragao de atores brasileiros que, com

semelhangas e diferencas entre si, foram formados numa pedagogia principalmente derivada

45 Depoimento da pesquisadora em relagdo a maneira como José Celso Martinez Corréa trabalha com o tempo
presente: Em 1998 tive a oportunidade de trabalhar como atriz em Cacilda!, dirigida por José Celso, no Teatro
Oficina. Antes de cada espetaculo, Z¢ fazia uma reflex@o critica e emocional a respeito do momento, construindo
uma metafora simbolica em relacdo ao texto, as atuagdes e o momento politico, na busca de ampliar o
significado das cenas e a reflexdo ndo apenas sobre o espetaculo mas também sobre o momento historico.
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do palco, criada no campo de atuagdo. Nisso coincidia com a geragdo anterior criada pela
EAD e o TBC. Desta vez, porém, a grande diferenca estava na forte ligagdo com a realidade
social e politica do momento. Afinal, a interpretacao dos atores também estava envolvida no

processo de transformacdo da época.

A partir do golpe de 1964, percebe-se o expressivo esvaziamento de novos grupos de
teatro no Brasil por conta principalmente do contexto politico na ditadura. Principalmente
apos 1968, com o decreto do Al-5, a cultura e, portanto, também o teatro, sofrem um processo

de total desmantelamento.

Os grupos teatrais ndo conseguem mais existir, ¢ cada diretor, intérprete ou autor
seguira seu caminho por conta propria. O que fora intensamente vivido vai agora depender da
capacidade de resistir, sendo a de apenas sobreviver, de cada um. E nesse momento que uma
das atrizes formadas por essas duas geracdes de mestres, Célia Helena, busca uma mediacao
entre o trabalho do ator, a possibilidade de emancipagdo politica por meio da formagao

artistica e o desenvolvimento de uma pratica teatral com criancas.

A trajetoria profissional de Célia Helena se confunde com a histéria do teatro
brasileiro contemporaneo. Isso desde a década de 1950, quando era apenas uma adolescente
interessada em atuar. Célia teve a oportunidade ndo sé de trabalhar com os diretores mais
importantes do periodo, mas foi uma atriz que teve seu caminho profissional influenciado,
principalmente, por Eugénio Kusnet e Augusto Boal, além de Jos¢ Celso Martinez Corréa.
Sua trajetdria levou a um trabalho pedagdgico que marcam a formacao do ator brasileiro e a
praticas no campo de desenvolvimento de criancas e jovens que a levaram a formalizar um

espaco permanente de arte e acao cultural.

Célia Helena fez parte de todas as mudancas por que passaram as concepcoes do
chamado “teatro moderno”, foi atuante em todos os grupos de que participou, engajou-se
profundamente em projetos artisticos de ampla diversidade e, como seus colegas

profissionais, viveu o triste final desses projetos inovadores no inicio da década de 1970.

Sua obra, cuja maior parte se deu no teatro ¢ em salas de aulas, encontra-se
documentada num acervo que consiste em cadernos escritos, textos das pecas de teatro que
realizou com comentarios e encaminhamentos dos diretores durante os ensaios, matérias de
jornal a seu respeito, criticas, depoimentos pessoais sobre seu trabalho e aulas gravadas em
audio, que fazem parte do acervo que serviram de fonte de material para esta parte da

pesquisa.
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O fio condutor que liga o processo de criagdo do Teatro-escola Célia Helena a atual
Casa do Teatro, da qual trataremos no proximo capitulo, sustenta-se por uma concepgao
basica que pensa a producdo da atividade teatral como uma ferramenta importante na
formagdo humana, e que pode gerar novas ideias de conduta e resisténcia, no sentido cultural,

social e politico.

Célia Helena iniciou seus estudos em 1952, com 16 anos, no Centro de Estudos
Cinematograficos de Sao Paulo, com Ruggero Jacobbi. Ali teve também aulas com o diretor
José Renato, futuro fundador do Teatro de Arena. A escolha pelo cinema deveu-se ao fato de,
na época, Célia ndo ter ainda idade suficiente para frequentar a Escola de Arte Dramaética, a
EAD, de Alfredo Mesquita. Talvez tenha se originado ai seu futuro desejo de criar uma escola

dirigida principalmente para adolescentes.

Sua trajetoria como atriz inicia-se no cinema, na Companhia Cinematografica
Multifilmes e na Companhia de Cinema Vera Cruz. O ingresso no teatro se dard através do
grupo TBC e ainda na recém-criada rede de televisdao TV Paulista, com pegas de teatro ao
vivo, dirigidas, entre outros, por Antunes Filho e Ruggero Jacobbi. Célia Helena teve a
oportunidade de, j& na primeira década de seu percurso como atriz, participar de experiéncias
heterogéneas que lhe proporcionaram um arsenal de ferramentas técnicas para desenvolver-se
como artista e futura pedagoga. Sua trajetéria formativa foi apreendida principalmente no

fazer em cena.

A experiéncia com varios diretores, como Ziembinski, Adolfo Celi, Gianni Ratto,
Flavio Rangel, Carla Civelli, além da préopria Cacilda Becker, somada a observagao da pratica
e o compartilhamento de reflexdes, foram determinantes para seu processo de formacgao

técnica como atriz, diretora e pedagoga. Em suas memorias, Célia Helena relata:

A minha inicia¢do na vida foi através do teatro. Meus valores: autoconhecimento,
formagédo ética, moral e intelectual deram-se numa coxia de teatro. O teatro foi uma
janela aberta para o mundo. Eu descobri a mim mesma e aos outros e principalmente
o fator evolutivo, transformador e aglutinador do teatro. Isso para mim ¢ a melhor
iniciagdo para entrar na vida. (HELENA, s.d.).

Ao entrar no TBC, ocorreu o que foi para ela, na pratica, a intensificacio de um
convivio com profissionais que abarcavam experimentacdes e mudancas efetivas,
configurando-se na formagdo do teatro moderno no pais. A partir de 1960, quando se muda
para o Oficina em busca de novos ares, Célia realiza seu maior processo de consolida¢do
como atriz e, posteriormente, educadora em teatro. Em seu depoimento podemos perceber a

grande disposi¢do com que entrou para essa nova fase:
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Com 16 anos entrei para um curso no Centro de Estudos Cinematograficos aqui em
Sdo Paulo. Era a época de ouro do cinema no Brasil: todo mundo morrendo de
vontade de produzir. Depois de 3 meses de curso fiz o papel principal de Fatalidade,
produgdo da Multifilmes, um perfeito dramalhdo mexicano. Depois me emprestaram
a Vera Cruz, para filmar Floradas na serra; no meio do filme o dinheiro acabou,
parou um tempao, depois terminamos, com muito sacrificio. Dai, fui para o TBC,
tinha os dois elencos, em Inimigos intimos, ao lado de Célia Biar e Cacilda Becker.
Mas como minha familia ndo queria mais que eu fizesse teatro, voltei para Sdo
Paulo; assim mesmo, apos muita insisténcia, consegui fazer no Arena O prazer da
honestidade, de Pirandello. Mas minha carreira foi morrendo, eu ndo entendia mais
nada e ndo concordava com aquela papagaiada. Sabe como €, o povo estava
acostumado aos dramalhdes, ndo tinhamos idade teatral suficiente para entender
uma técnica de transmissdo... Fui deixando de lado, fazendo uma ou outra peca por
ano, e comecei a estudar muito e ler ainda mais sobre teatros... Bem, em 60 fui com
Cacilda e seu repertorio para o Norte e a Europa, e quando voltei, ndo queria mais
nada com o teatro. Acontece que fiquei conhecendo um rapaz chamado Ronaldo
Daniel, um dos sécios do Oficina, que me falou a respeito dos planos de fundar um
teatro. Como seria um negocio ultra bacana, sério mesmo, baseado em estudos e
pesquisas, encenariamos as nossas experiéncias de vanguarda aceitei. (Didrio do
Povo, 6 de margo de 1966).

Foi sobretudo nos nucleos de estudos e nos laboratorios*® realizados no Teatro Oficina
com Eugénio Kusnet que Célia iniciou sua experiéncia com a interpretagcdo stanislavskiana.
Como ja vimos, o Oficina foi um dos centros mais representativos de uma juventude em pleno
desejo de descoberta de um teatro de seu proprio tempo, que refletisse o espirito de mudanca
vivido por grande parte da sociedade brasileira. A partir de 1960, Célia terd no Grupo suas

mais relevantes experiéncias no campo da atuagao.

Desde o momento que ela entrou no Oficina, ela se encaixou mesmo. Como atriz,
como gente, como colaboradora, foi um elemento que deu muita forga para tocar a
obra para diante até conseguir estrear o Teatro. Ela e o Kusnet sio duas figuras
mestras para a formag@o do Teatro Oficina. (Renato Borghi em depoimento dado a
Nydia Licia, p. 38).

No Oficina, Célia permaneceu por quase sete anos e participou de forma
extremamente atuante como atriz. Teve a oportunidade de realizar uma formacgao
interdisciplinar de estudos. Desenvolveu suas criagdes de forma intensa e com caracteristicas
proprias. Como ela mesma escreve em seu caderno de anotacdes: “Foram anos muito ricos de
experiéncia. Trabalhei em inimeros grupos sempre com um ou outro desses profissionais. Fui

para o Oficina em 1960 — sai de 14 em 1967” (HELENA, s.d.).

4 A palavra “laboratorio” ¢ hoje amplamente disseminada no uso de ensaios e exercicios no campo de
experimentacdo teatral. Augusto Boal escreve em seu livro Hamlet e o filho do padeiro ter imaginado o nome a
partir de seu campo de estudo anterior como engenheiro quimico.
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Ao lado de Jos¢ Celso Martinez Corréa, Eugénio Kusnet, Fauzi Arap, Miriam Mehler,
Renato Borghi, Etty Fraser, Raul Cortez, Fernando Peixoto, Ronaldo Daniel*’ ¢ outros, atuou
como participante desse grupo, do qual realmente se sentia parte e que lutava para manter no
teatro um espirito coletivo. Sob a dire¢do de José¢ Celso Martinez Corréa, o Oficina inicia a
investigacao sobre o trabalho do ator com base no sistema de Stanislavski. Como primeira
montagem o Grupo escolheu o texto: A vida impressa em dolar, de Clifford Odets,
dramaturgo que esteve ao lado do historico Group Theatre de Nova Iorque. E interessante
reproduzir aqui o que Décio de Almeida Prado escreveu em O Estado de S. Paulo logo ap6s a
estreia:

Devemos todo esse alvorogo publicitario, como se sabe, a censura, que, nestes
ultimos tempos, com as suas proibigdes de undécima hora, tem contribuido com 90
por cento para o “suspense’” do nosso teatro. [...] Uma peca de 1935, de um escritor
famoso no mundo inteiro, que é considerada um classico do teatro social norte-
americano decorrente da crise de 1929. Uma peca datada, portanto, que a censura
paulista pretende apresentar agora como uma verdadeira bomba revolucionaria de
retardamento. [...] Até com o titulo brasileiro ela implicou, como se a expressdo que
se repete duas vezes no texto, fosse magoar os melindres norte-americanos (PRADO
apud LICIA, 2010, p. 41).

Em 1963 estreia Pequenos burgueses, de Maximo Gorki. O sucesso foi tdo grande que
o Oficina remontou o espetaculo por quatro anos consecutivos, somando um total de
novecentas representacdes. Em 1964, viriam outros dois enormes sucessos: Andorra, de Max
Frisch, e Os inimigos, também de Méaximo Gorki, ambos dirigidos por José¢ Celso. No
contexto do golpe militar de 31 de margo de 1964, Jos¢ Celso tomou a decisdo de encenar a
peca de Gorki por considera-la capaz de traduzir com fidelidade a situagdo da sociedade

brasileira no momento. Segundo Renato Borghi:

Andorra foi a resposta que o Grupo Oficina encontrou para discutir com sua plateia
a nova realidade criada pelo golpe militar de 1964. Foi a época da caga as bruxas, do
dedo-duro, da criag@o do bode expiatdrio e da omissdo. Onde estava escrito judeu, a
plateia, cumplice de nossa metafora, lia esquerdista, socialista, comunista.
(Depoimento dado para o livro Renato em revista). (BORGHI apud SEIXAS, 2008,
p. 107).

Mas a censura proibiu o texto, € também retirou de cartaz Os pequenos burgueses. E

Renato prossegue, com humor, seu depoimento.

47 Ator com dupla nacionalidade, brasileira e britdnica, que se tornaria futuramente diretor de teatro e diretor
artistico da Royal Shakespeare Company, na Inglaterra, Ron Daniels. No ano de 1999, ao ministrar um curso no
Teatro-escola Célia Helena, sobre interpretagdo em Shakespeare, remeteu-se diversas vezes a Eugénio Kusnet,
aos primeiros anos do Oficina e aos exercicios que realizavam. Credita a esse periodo uma fonte de
conhecimento impar para exercer suas dire¢des na Royal Shakespeare Company.
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Eu, Z¢ Celso e Fernando Peixoto tivemos de fugir no auge do sucesso de Pequenos
burgueses. Um telefonema nos salvou. Seriamos presos no dia seguinte ao golpe
porque a peca acabava com a Internacional. (Idem, p. 107). [...] Ficamos refugiados
num sitio do pai da Célia Helena la pelo interior, na regido de Taubaté. Sem luz
elétrica. A unica coisa que se ouvia de noite era o mugido dos bois. (Idem, p. 110).

Apos meses de briga e envolvimento de boa parte da classe teatral, a peca foi liberada
no segundo semestre de 1964. O proximo trabalho marca uma mudanga de trabalho no grupo.
Em Andorra, José¢ Celso comeca a adquirir um cardter menos realista. Segundo Sabato
Magaldi e Maria Thereza Vargas no livto Cem anos de teatro em Sdo Paulo, notava-se na
montagem aspectos do “estranhamento” brechtiano (p. 304). O préoximo espetaculo que o
grupo montou foi uma comédia russa escolhida por Eugénio Kusnet: Quatro num quarto, de

Valentin Katayev, dirigida por Maurice Vaneau.

Em 1967, Célia Helena deixou o Oficina e partiu para o Rio de Janeiro, onde se uniu
novamente ao Teatro de Arena, em Arena conta Tiradentes. Participou da encenacdo de
Bertolt Brecht dirigida por Augusto Boal, Circulo de giz caucasiano, especialmente montada
para participar de uma homenagem do Instituto Goethe a Brecht, que foi apresentada durante
um Unico dia. Com o grupo Opinido, participou da pega de Ferreira Gullar, Antonio Fontoura
e Armando Costa O estado militarista — A saida, onde fica a saida?, dirigida por Jodo das

Neves.

Dessa forma, ao participar dos mais importantes grupos teatrais, sua vocagao para o
trabalho coletivo ficou mais forte. Célia Helena foi expoente de uma geragdo cujo exercicio
de atuagdo estava a servigco de uma ideia. Seus trabalhos foram escolhidos conforme suas
afinidades, e pelo que observamos em sua trajetoria apds 1960, o repertério de espetaculos de
que participou forma um conjunto bastante eloquente em relacdo a realidade social, politica e

econOmica do pais.

Como vimos, com a chegada da censura apds o golpe de 31 de margo de 1964 e,
posteriormente, o Al-5, fecharam-se as portas para a producao artistica e intelectual no pais.
Dentro desse cenario de grande cerceamento, o trabalho de Célia Helena comecou a se dirigir

cada vez mais a educacao.

Sua trajetoria educacional inicia-se no comec¢o da década de 1970, com programas de
teatro nas escolas publicas e cidades do estado de Sao Paulo, e, posteriormente, com a

funda¢ao do Teatro-escola Célia Helena.

De forma sumadria, foram extintos dois expoentes da cultura brasileira, o Teatro de

Arena e o Teatro Oficina, que, atuando diferencialmente, de forma coletiva, haviam criado
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toda uma nova geragdo de artistas comprometida com o futuro. Ambos os grupos baseavam
seu trabalho na articulacdo de atores e criadores, investindo na consolida¢do de conjuntos
cénicos (“ensembles”) gravitando em torno de ideias e principios artisticos coletivistas.
Entretanto, embora a trajetoria da experiéncia de um teatro épico no Brasil ja houvesse
encerrado, sua influéncia continuava ativa e ainda fazia parte da formagao de grande parte dos
atores e encenadores que tiveram suas carreiras forjadas pelo Teatro de Arena. E assim que
Célia Helena, compreendendo a profunda ligacdo existente entre o conjunto de artistas e
intelectuais e a necessidade de preservacao das conquistas recentes da cena brasileira, cria em

1977 o Teatro-escola Célia Helena.

Em sua concep¢do a formagdo de um jovem deveria ser sobretudo humana, de
crescimento humano, ja que todos t€ém o material para desenvolver-se no teatro pessoalmente

e artisticamente.

Augusto Boal refere-se de maneira a essa perspectiva em seu livro A estética do
oprimido:

Arte € pedagogia do entendimento. (p.106) [...] Pedagogicamente, devemos ajudar
cada participante a descobrir o que ja sabe: trazer a sua consciéncia o seu proprio
conhecimento. Nao devemos dizer ‘Fagam isto ou aquilo, porque é assim que se
faz’, mas ‘se fizéssemos isto ou aquilo, como seria?’” (p. 165) (BOAL, Augusto. 4
estética do oprimido. Rio de Janeiro: Garamond; Sdo Paulo: Funarte, 2009)

Para Célia Helena, a escola, antes de um recinto de formacao técnica, deveria ser um
lugar onde se estuda permanentemente, se apreende conteudos filosoficos, conhecimentos na

area da cultura e desenvolve pesquisas artisticas e praticas em conjunto.

Em 1976, Célia Helena idealizava um espago para trabalhar com jovens. Um lugar que
fosse destinado aos adolescentes, onde pudessem se desenvolver criativamente através da
arte. Na época, existiam poucas opcoes de atividades ¢ mesmo espetadculos dedicados a essa
faixa de idade. Junto com a programacao do teatro, onde aconteceriam apresentagdes de
espetaculos, ela planejou ocupar o lugar com aulas e oficinas de teatro para jovens,

objetivando principalmente a formagao humana e artistica.

Apesar de estar fora do circuito teatral de Sao Paulo da época, foi no bairro da
Liberdade que encontrou um espago para abrir um teatro para jovens e adolescentes. No inicio
das atividades do Curso de Orientacao Teatral para Jovens, Célia Helena uniu-se a artistas,
pensadores e professores para atuar e trabalhar com os jovens naquele inicio das atividades da

escola. O trabalho ndo se dava apenas no espago da Liberdade. Ele acontecia também em
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outros bairros mais distantes, dirigidos a criangas e jovens de comunidades e de escolas

publicas.

No inicio da década de 1980, fundamenta o trabalho dirigido para jovens, com
exposi¢des de trabalhos visuais, apresentagdes de grupos musicais e temporadas com pecas do
repertério ja criadas e novas producodes para adolescentes. O Teatro-escola Célia Helena se
estabelecia, cada vez mais, como um espago de formacao artistica e fomentador da criagdo de

jovens e adolescentes.

Com a regulamentacdo da profissdo, em 1979, antes mesmo de a escola concluir o
processo de autorizacao do curso profissionalizante, o Sindicato dos Artistas e Técnicos, com
Lelia Abramo a frente, reconhece o trabalho de formacao do Teatro-escola Cé¢lia Helena, que,

entdo, passou a ser uma instituicdo autorizada a formar atores com o registro profissional.

A partir dai, o processo de formalizacdo do curso se tornou inevitavel. Com a
regulamentacdo da profissdo, era necessario adaptar a escola. Porém, transformar um curso
livre em profissionalizante, teve seus desafios. Entre os anos de 1986 e 1988, Célia Helena

viveria uma crise. Em suas anotagdes sobre a escola, escreveu:

Nunca quis ser diretora de uma escola em que regras, planejamentos e a burocracia
estivessem em primeiro plano. Quero, sim, poder desenvolver um trabalho em que
possa alterar, mudar, transformar a partir da troca, do olhar para o processo em
desenvolvimento. (HELENA, s.d.).*

A escola, sem subsidios ou apoios governamentais, precisou encontrar formas para
organizar a administragdo do curso. Aos poucos, junto com os professores, foi planejada uma
matriz curricular diferenciada, que resultou num curriculo que ultrapassava largamente o
exigido pelo MEC, e que, ao mesmo tempo, estava proximo de atender a missao inicial. Em
1988, o curso ¢ reconhecido oficialmente junto ao MEC, como Curso Profissionalizante de
Formacao de Ator. O curso deixa de ser, entdo, um curso livre para se transformar em Curso

Técnico de Ator, profissionalizante.

Hoje, apesar de o espaco da Liberdade ndo existir mais, o trabalho continua a ser
desenvolvido tanto no espaco atual da escola, como também com criangas e jovens, alunos de
escolas distantes, como foco permanente no desenvolvimento humano e artistico, ou

entendendo o teatro como atividade e exercicio do pensamento e do corpo. O trabalho que

“ HELENA, Célia. Caderno de anotacées pessoais. Acervo do Célia Helena Centro de Artes e Educacio.
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comegou na década de 1970, a partir dos grupos teatrais citados antes, derivado de mestres
que tinham contato com a tradi¢do iniciada por Asja Lacis, continua esse legado pedagogico

com o objetivo de procurar educar o pensamento para gerar a agao ¢ a reflexao.

Quando consideramos que personalidades como Asja Lacis, Helene Weigel, Lelia
Abramo, Célia Helena e tantas outras tiveram suas producdes artisticas num amplo campo de
atuacdo, e agiram com o rigor profissional e artistico, reconhecemos a contribuicao intelectual
que essas mulheres legaram ao campo da educagdo e da cultura. E dentro do Teatro-escola
Célia Helena, compartilhando desses principios e ideais, que nasce a Casa do Teatro, trabalho

sobre o qual iremos nos deter no proximo capitulo.
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4. A pedagogia da Casa do Teatro com a tradicio do teatro para crian¢as no Brasil

O teatro é uma arte e, ao mesmo tempo,

algo mais do que uma arte.

Meyerhold

Em suas origens, o Teatro-escola Célia Helena, assim como parte do teatro brasileiro
que aconteceu do final da década de 1950 e na seguinte, foi influenciado por concepgdes que,
em alguma medida, derivaram do “teatro infantil proletario”, ou de propostas de teatro para

criancas criadas em um contexto bastante particular da primeira metade do século XX.

Procuramos tracar algumas possiveis rotas de contato do teatro brasileiro com essas
experiéncias € — o que julgamos mais importante — entender como elas se reproduziram e se
transformaram em um contexto muito diferente do original, ao mesmo tempo em que
conseguiram manter em seu centro uma ideia de formagdo rigorosa, algo distinto de uma

preparacdo técnica “profissional” para o oficio de ator.

Essas concepcdes sofreram, ja em comego de floragdo, um primeiro abalo com o golpe
militar de 1964 e posteriormente com a promulgacdo do AI-5. Além das prisoes,
perseguicdes, torturas e mortes de operarios € camponeses em 1964 e o fechamento dos
espacos de atuacao dos grupos de teatro de esquerda, houve uma migragao de artistas que nao
haviam sido exilados — e precisavam sobreviver — para a televisao, que, no final dessa década,

comegava a operar em escala nacional.

Foi nesse clima de “ressaca” que os artistas das varias linguagens - teatro, musica,
cinema, artes plasticas, poesia - resistiram a censura ideologica, criando alternativas para
sobreviver. Célia Helena, a época, realizou agdes efetivas para permanecer atuante como atriz
e, a0 mesmo tempo, manter de alguma forma viva a experiéncia teatral dos anos 1960, em

franco estado de desagregagao no comego dos anos 1970.

Claro que ¢ preciso fazer muitas consideragdes e estabelecer as diferencas entre o que
acontecia no Leste Europeu, dizimado por guerras — onde acdes como a de Asja Lacis e outras
formas de agitprop buscavam reconstruir a sociedade e, especificamente no caso de Lacis,
criar condi¢des para uma vida minimamente digna para criancas Orfas de guerra — e os

trabalhos que Célia Helena comegou a realizar nos anos 1970, para adolescentes brasileiros,
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em igrejas e comunidades carentes. A comparagdo com o que aconteceu no comeco do século
soa forgada, da mesma maneira que — como afirma Ina Camargo Costa — soava forgado
comparar o clima da Russia revolucionaria com as formas de agitagdo e propaganda
desenvolvidas pelo Centro Popular da Cultura (CPC), que, segundo ela, foi o primeiro espaco
onde as ideias desenvolvidas pelos grupos de teatro de esquerda reverberaram em pegas €

acoes efetivas no pais:

Por certo a comparagdo é um tanto quanto forgada, pois neste caso estamos falando
de uma organizagdo politico-cultural com carater de frente estudantil universitaria
vinculada a uma instituicdo ndo apenas legal, mas que na altura adicionalmente
contava com o apoio inclusive financeiro do governo federal. Nada mais longe das
condi¢des de semilegalidade em que se encontrava o Partido Social-Democrata dos
trabalhadores russos em 1906. Isto ndo nos deve impedir, entretanto, de identificar
nos planos e na acdo do CPC alguns dos principais elementos dos programas de
militancia cultural dos partidos revolucionarios do inicio do século XX: em primeiro
lugar, o objetivo de organizar uma agfo cultural que fizesse avancar a consciéncia
politica, critica, dos proprios estudantes universitarios [...] e em segundo lugar, a
criagdo de um ambiente de debate e producdo de uma cultura menos comprometida
com as demandas de mercado da classe dominante. (COSTA, 2015, p. 30).

No entanto, podemos argumentar que as experiéncias de Lacis com criangas
aconteceram em um momento de radicalidade, e situagdes como essas por vezes possibilitam

a construcgao de acgoes transformadoras.

Levando-se em consideracao que, no caso do trabalho com criangas, estd se pensando
em formacgdo, e atentos as ressalvas do inicio do Programa escrito por Benjamin — sobre a
necessidade de um trabalho coletivo que se transforma durante o processo por meio dos
gestos dos seus atores, e, 0 mais importante, que esse “ordenamento experimental” que se
realiza ¢ o que de fato tem carater formativo e nao o seu produto final — temos elementos para
reconsiderar as diferengas e analogias com o a experiéncia do teatro depois do final dos anos

de 1960.

O clima de desolagdo, que caracterizou o inicio dos anos 1970, acabou por dar espago
para que uma proposta com caracteristicas proximas as de Lacis cumprisse, sem muito alarde,
um papel decisivo na educacao teatral de criangas e jovens, promovendo uma possibilidade de
“experiéncia da exploragdo concentrada e precisa”, algo que ia na contramao de uma forma de
educagdo pautada na “estandardizacdo, dispersdo e justaposicao” e de acordo “com a
esquematizacdo, a volatilidade e vulgaridade das mercadorias da industria cultural”

(GRUSCHKA, 2008, p. 178).

Nesse mesmo periodo, ganhava corpo um pensamento sobre a crianga que estava,

digamos, em gestacdo desde a década de 1950. Na verdade, desde o final da Segunda Guerra
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Mundial ocorriam em diferentes lugares do mundo mudangas na concepg¢do tradicional de
educagdo. Mais uma vez era preciso colocar as criangas no centro das preocupagdes, buscar
educé-las para um futuro mais justo e melhor. Dessa maneira, uma nova visdao de crianga

passou a influenciar as concepgdes da educacao e da cultura voltadas para a infancia.

Para entender melhor como isso ocorreu, podemos recorrer a um trabalho do periodo
final da década de 1960, que o escritor e especialista em literatura para criangas Leonardo
Arroyo publicou. Trata-se do livro Literatura infantil brasileira (ARROYO, 2011), resultado
de uma pesquisa pioneira sobre a historia dessa literatura para criangas no Brasil. A pesquisa
abrange desde o século XIX (especialmente meados desse século) até a “era” de Monteiro
Lobato, e termina com um rapido painel sobre a literatura para criangas no final da década de

1960.

A parte da pesquisa de Arroyo que nos importa diz respeito as suas opinides sobre em
que deveria consistir a literatura para criangas na época em que publicou seu livro. Em
primeiro lugar, Arroyo defende vivamente o gosto literario das criangas, “como unico critério
de afericao da literatura infantil” (ARROYO, 2011, p.12). Isso pareceria simplista, se a visao
de gosto infantil expressada por ele fosse simplista. Mas ndo é. Ele qualifica suas afirmagdes
com as palavras da escritora portuguesa Ana de Castro Osoério, segundo a qual, “a propria
crianca escolhe conforme seu gosto ou o grau de cultura a que vai chegando” (apud

ARROYO, 2011, p. 12).

Além disso, Arroyo cita o educador argentino Lorenzo Luzuriaga para defender a
importancia de se respeitar a inteligéncia das criangas, pois s6 sobrevivem como classicos os
livros que ndo se caracterizam por possuir cardter moralizante e fingido e, assim,
desmoralizador para a inteligéncia de seus leitores. Finalmente, ao falar sobre o escritor e a
crianca, afirma compartilhar da visdo do pedagogo Anton S. Makarenko, que defende que a
verdadeira literatura infantil “tem de ser humanista por defender sempre as melhores ideias da

humanidade” (Ibidem, p. 28).

Tudo em suas posi¢des aponta para uma tendéncia que as pesquisadoras Marisa Lajolo
e Regina Zilberman também identificavam na poesia para criangas que comegou a ser
publicada na década de 1960. Além de identificarem nessas obras “configuragdes plasticas
sofisticadas”, que proporcionam as crian¢as um mergulho “num mundo de cores, sensacdes,
sinestesias”, as pesquisadoras ressaltam a presenca de uma “anticonvencionalidade da
linguagem e do recorte de realidade”, que buscava falar a “linguagem das criangas”. Segundo

elas:
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O texto fala de criangas, faz-se aliado delas, da-lhes a palavra muitas vezes, e
sublinha sua fragilidade perante as normas do mundo, a0 mesmo tempo em que
salienta sua capacidade de rebeldia, criagdo e independéncia. [...] Numa outra
perspectiva, a poesia infantil brasileira contemporanea compartilha com seus
destinatarios o olhar naif e desarmado perante o mundo. Esse desejo de naturalidade
e ingenuidade descomprometidas com a civilizagdo parece exprimir-se
frequentemente através de animais. [...] Ndo ¢, entretanto, por inspirar-se no
cotidiano nem por assumir a ingenuidade do olhar infantil perante o mundo que a
moderna poesia brasileira para criangas renuncia a profundidade. Nesse sentido, ela
incorpora bem outra ligdo modernista: a de que o lirismo mais profundo pode ser
trabalhado através dos temas mais prosaicos e mais cotidianos. (LAJOLO E
ZILBERMAN, 1984, p. 145-150).

Essas afirmacdes indicam na poesia da época a presenga de um embrido da concepcao
de crianca que seria colocada em pratica, no final da década de 1960, na Revista Recreio,
editada pela escritora Ruth Rocha, e para a qual convergiram profissionais de varias areas da
cultura. Esses profissionais deram forma a uma nova literatura infantil, que colocava a crianca
como centro, que lhe dava a palavra e procurava expressar seus anseios. Entendimento esse
que sera decisivo para as produgdes teatrais da época e para as formas de educaciao que,
criadas principalmente, como vimos, na década anterior, comegam a ser praticadas em alguns

ambitos da educagao infantil.

O recrudescimento da ditadura militar — aliado as fortes desigualdades sociais
caracteristicas da sociedade brasileira — fez nesse contexto social e politico abafado o que as
guerras de certo modo fizeram no continente europeu: a crianga passou a ser o centro de tudo,
o ser no qual se depositavam as esperangas de um futuro melhor ja que o presente estava, de
certa forma, interditado. Muitas produgdes da época trouxeram essa mudanca de direcao
temporal na sua organiza¢do. O conhecido verso de Chico Buarque “amanha vai ser outro
dia” ¢ uma conhecida figura da época. A acdao de Célia Helena de criar uma escola de teatro

cuja pedagogia estivesse centrada nos adolescentes participava desse contexto.

Em 1977, o campo da cultura e as encenacdes ainda sofriam censuras, porém, aos
poucos, comegavam a acontecer encontros ¢ foruns de discussdo que apontavam para certo
revigoramento cultural e para a valorizacdo do teatro adulto e infantil. Nesse contexto de
abertura, grupos de teatro infantil fundaram, em 1977, a Associagdo Paulista de Teatro para

Infancia e Juventude (APTIJ).*

4 Disponivel em cbtij.org.br/entrevista-antonio-carlos-bernardes-3
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Na area de teatro para criangas, também houve uma ampliacdo dos espetaculos
infantis. Maria Clara Machado, fundadora do Teatro Tablado em 1951, assumiu posi¢ao
central nesse campo por seu trabalho de producao e difusdo do teatro infantil. Adquiriu, de
fato, uma maior relevancia no panorama artistico nacional. Nydia Licia, atriz e diretora
teatral, alugou em Sao Paulo uma sala para apresentagdes de espetaculos voltados
especialmente para criancas, o Teatro Nydia Licia. Ilo Krugli, vindo de duros anos da ditadura
na Argentina, estabelece-se em Sao Paulo em 1984 com o grupo Ventoforte, e, também,
dedica-se ao universo infantil. Além dessas, muitas outras acdes aconteceram: os grupos de
teatro Pasdrgada, Organico Aldebara, Toca, Chaminé, engajados com a renovacao da
linguagem, promovem na ludicidade um olhar critico sobre temas inovadores em producgao de
espetaculos que transformaram o paradigma do teatro para criangas: Historia de lengos e
ventos,”® A praca de retalhos,” Zum ou Zdis,>*> Souzaldndia,> Do outro lado do espelho,>*
Aladim? E a lampada maravilhosa?,” Panos e lendas,>® Maroquinhas Fru-fiu,>’ Adeus fadas

e bruxas,® entre tantos outros espetaculos, marcam essa transformagio.

Na década de 1980 houve um enorme crescimento no numero de dramaturgos,
encenadores, cendgrafos e atores dedicados a producdo de espeticulos para criangas. Um
aumento efetivo do campo de trabalho e uma maior especializacio das fungdes que
corroboram essa forte transformacao no campo do teatro para criancas que se tornou, de fato,
mais “profissional”, com toda a ambivaléncia que essa palavra carrega. Porém, a lacuna de
um teatro feito com criancas € por criancas era ainda enorme. Se havia, por um lado, um
movimento artistico voltado para a valorizacdo da crianga como espectadora, por outro,
poucos eram os locais em que a crianga podia se desenvolver artistica e pedagogicamente por

meio da pratica teatral, e raros eram os espacos teatrais de formacao da crianga e do jovem.

30 Teatro Ventoforte. Dire¢do de Ilo Krugli.

3! Teatro Toca. Direcdo de Carlos Meceni.

52 Carlos Meceni.

53 Teatro Organico Aldebard. Autor e diretor Roberto Lage.

34 Teatro Organico Aldebara.

35 Teatro Toca. Direcdo de Carlos Meceni.

3¢ Grupo Pasargada. Texto de Vladimir Capella. Dire¢do de José Geraldo.
57 Texto de Maria Clara Machado. Direcdo de Eduardo Curado.

38 Texto de Ronaldo Ciambroni. Direcdo de Emilio di Biasi.
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Nessa perspectiva, colocando agora o foco na cidade de Sao Paulo, um dos poucos
territdrios criativos era o Teatro Ventoforte, dirigido por Ilo Krugli, que, paralelamente as
montagens e apresentagdes dos espetaculos infantis, oferecia oficinas de teatro para
criangas.>® Valorizando o aspecto ludico, o trabalho se dava principalmente no exercicio da

aula e nas experimentagdes cénicas.

Ruth Rachou também tinha em sua escola um espaco dedicado as criangas para
experimentacao da danca, com foco na movimentagdo e corporeidade vindas da improvisagao

livre.60

Em 1983, comecam as atividades da Casa do Teatro, com criancas a partir de 4 anos e
adolescentes.®! O trabalho apostava em uma dimensdo imersiva: as criangas chegavam no
inicio da manha, almogavam juntos e terminavam o intenso dia com pequenas cenas
inventadas a tarde para os pais e acompanhantes. Aos sdbados, pais € criangas se uniam para a
pratica teatral. Era uma forma de trabalhar a seguranga e a confianca mutuas. As
apresentacdes aconteciam aos finais de semestre e livremente se alongavam por mais de uma
hora numa espécie de happening que unia as criancas, professores e os pais. As questdes
vividas pelas criangas e a educagdo da época geravam muitos questionamentos € se procurava
dar liberdade para a realiza¢do de cenas genuinamente autorais das criancas. O trabalho tinha

uma inten¢ao clara de suprir uma lacuna importante na formacao de criangas e jovens.

39 O Teatro Ventoforte foi fundado em 1974 pelo diretor e ator Ilo Krugli no Rio de Janeiro e estabelecido em
Sdo Paulo a partir de 1984. Desde entio ocupa o espaco de um antigo lixdo, hoje area valorizada na cidade, e
tem resistido as inimeras tentativas de desapropria¢do. O local, voltado para apresentacdes teatrais do grupo,
baseia-se sobretudo na pesquisa de formas animadas e da cultura popular. Também oferece oficinas livres de
teatro, desenvolvendo desde seu inicio um trabalho no campo da cultura e educagdo. Cf. CAVINATO, Andrea
Aparecida. Uma experiéncia em teatro e educagdo: a historia do menino navegador Ilo Krugli e seu indomavel
Ventoforte. 2003. Dissertagdo (Mestrado em Artes Plasticas) na Escola de Comunicagdes ¢ Artes, Universidade
de Sao Paulo, Sao Paulo, 2003.

60 Ruth Rachou ¢é bailarina, coredgrafa, professora de danga, atriz. Em 1972 abriu a Escola de Danga Ruth
Rachou, ministrando aulas de formacao para bailarinos e cursos livres para adultos e criangas. O estidio, que
encerrou as atividades em 2015, foi um dos espagos mais importantes para a danga moderna brasileira, tendo
abrigado diversos dangarinos e coredgrafos nacionais e internacionais, difundindo a concepcdo moderna e
modernista da danga. FIGUEIREDO, Bernadette ¢ ALAMADA, Izaias. Ruth Rachou — biografia. Sdo Paulo:
Caros Amigos, 2008.

1 Nos anos de 1981 e 1982, durante as viagens e participagdo nos festivais internacionais com o espeticulo
Macunaima, com dire¢do de Antunes Filho, a pesquisadora teve a oportunidade de conhecer varias instituicdes e
escolas de teatro para criangas. O aprendizado adquirido no curso de Orientagdo Teatral para Jovens do Teatro-
escola Célia Helena, a experiéncia como atriz € os contatos no exterior com artistas ¢ educadores dedicados ao
trabalho com criangas foram essenciais para a criagdo da Casa do Teatro.
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O que orientava e alimentava essa pratica era, principalmente, o legado recebido dos
trabalhos de Eugénio Kusnet, Augusto Boal e, como nao poderia deixar de ser, Célia Helena,
recebidos em minha formagdo e que procurei, na medida do possivel, transpor para as
criancas. Em 1991, o trabalho muda-se para uma antiga casa no bairro do Pacaembu. Passa a
chamar-se, entdo, curso da Casa do Teatro, nome que os alunos deram naturalmente e que se

mantém até hoje.

A identidade do curso foi construida e elaborada, entre outros aspectos, a partir dos
resquicios da censura as atividades teatrais e artisticas em geral. A questao que se colocou no
momento foi: como trabalhar com a formagao por meio de uma atividade teatral sob o olhar
receoso em relacao a atividade artistica? Ainda mais se levarmos em conta a hegemonia que a
escola assumiu no processo de “formagio” das criancas desde os desmontes das bibliotecas®?
que aconteceram no final dos anos 1960 e seguintes. Como estabelecer um vinculo verdadeiro
com os pais ainda temerosos com a situagdo politica do pais? Como explicar que o trabalho
tinha como principio sistematizar, estabelecer os fundamentos do curso pensando na atividade
como meio e instrumento para o desenvolvimento € ndo como fim, ou ndo propriamente como

um curso de formacgao de atores mirins?

As atividades com teatro nesse contexto formativo passam por diversas linguagens.
Circo, musica, danga, capoeira, artes plasticas e audiovisual constituem o conjunto de
linguagens artisticas que sao oferecidas de maneira integrada a linguagem teatral. As criangas
sdo estimuladas a construir seus proprios cenarios, desenhar figurinos, ou criar videos para as
aulas de exercicios audiovisuais, que, algumas vezes, sdo também apresentados ao publico
dentro da peca ou de maneira independente ao exercicio teatral. Isso se aproxima muito da

experiéncia proposta por Lacis:

Eu queria levar as criangas a uma situacdo em que os seus olhos enxergassem
melhor, seus ouvidos ouvissem de maneira mais fina, suas maos dessem forma a
coisas uteis a partir do material amorfo. Para isso, dividi o trabalho em sec¢des. Para
desenvolver o olhar, a visdo, as criangas pintavam ¢ desenhavam: essa se¢do era
dirigida por Viktor Chestakov, que mais tarde trabalhou como cendgrafo com
Meyerhold. Um pianista dirigia a educagdo musical. Havia, além disso, o treino
técnico: as criangas construiam acessorios, prédios, animais, personagens etc. As

62 Este foi um momento de desmanche das bibliotecas e de aumento do poder das editoras que foram
sucessivamente sendo adaptadas as necessidades escolares e suas demandas. Isso se tornou mais marcado com
a lei 5.692 de 1972 que tornou a literatura brasileira “conteudo obrigatorio” do curriculo e alavancou as
edi¢coes. (HALLEWELL, 2005, p. 768).
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outras secdes de meu modelo de escola em Orel eram ritmo e ginastica, dicgdo e
improvisacdo. (LACIS, 1989, p. 46).

Ao final do processo, os grupos apresentam seus trabalhos desenvolvidos no periodo,
ou ¢ recuperada a consciéncia do processo de constru¢do do trabalho, ou do desenho do
ordenamento que se deu experimentalmente. A apresentagdo nao ¢ o resultado final do
processo, como no Programa de Asja Lacis e Benjamin, mas sim uma nova experiéncia que a
crianca vai ter a oportunidade de realizar e compartilhar. Novamente citamos o paralelo de
Lacis como modelo: “Na apresentagdo desencadearam-se tensdes surpreendentes, tornadas

visiveis pela indomita fantasia de suas invengdes” (LACIS, 1989, p.49).

Na época, a maior parte dos assuntos trazidos para as aulas girava em torno da familia,
dos pais separados, das brigas entre irmaos e das relagdes estabelecidas pela escola. Era um
momento em que o sistema educacional oferecido ndo tinha ainda uma influéncia mais
abrangente de Paulo Freire ou de Emilia Ferreiro. Apesar do inicio de um movimento de
tentativa de redemocratizacdo do pais no final dos anos 1970, apenas na década de 90 ¢
possivel verificar a implementacao de um pensamento pedagodgico mais amplo e efetivo no
programa de ensino brasileiro nacional, os Parametros Curriculares Nacionais (PCN), de
1998, embora o debate em torno dos principios curriculares tenha comecado anos antes.
Portanto, os alunos vinham de escolas que proporcionavam, com algumas excecdes, pouco
didlogo, e cuja pratica estava longe de uma perspectiva mais social e de efetiva aposta na
autonomia das criangas — vinhamos, de fato, de uma historia, pensando na nossa educagao
publica e “universal”, que excluia a maior parte da populagdo das escolas e, quando as incluia,
fazia precariamente e sem atencdo aos contextos sociais desses novos alunos que tinham,

muitas vezes, os pais analfabetos.

Precisavamos, mesmo quando atudvamos no estrato social das classes médias,
assegurar um espago para que as criancas trouxessem suas proprias histérias e identidades
para o campo criativo. E que elas tivessem espaco para expor pela pratica viva de um teatro
dindmico as nossas condicdes existenciais como mutdveis, e revelar possibilidades de
transformagdo social e de acdo de critica no mundo. O teatro tornava-se assim um espaco
fundamental para promover a base, ou os materiais de trabalho, para que as criangas
comegassem a se perceber em uma dimensao social e coletiva, como individuos que possuem
uma historia e uma relagdo afetiva e social com o mundo, com um tempo e um lugar. Essa
percepcao inicial fornecia e fornece o material que as criangas vao elaborar, ou, pensando

com Piaget, sdo essas agdes que promoverdao os pontos a serem desequilibrados e
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reconstruidos no processo coletivo, e isso tanto internamente quanto na relacdo objetiva,
material, com a constru¢do em processo. Isso promove muitas vezes uma possibilidade de
reflexdo e agdo relacionadas a diversos aspectos da realidade, sobre as diferentes formas de
ver o mundo, de compreender a sua posi¢do nele e considerar novos paradigmas, ou novas

realidades, que possam surgir.

Nesse processo, que acontece como uma brincadeira, os alunos elaboram as questdes,
os medos, as duvidas, as ansiedades. Essas acdes colocam os artistas orientadores em estado
de observacdo, com uma escuta fina relacionada ao mundo imaginario e simbolico das
criancas e adolescentes. O pequeno exemplo a seguir dara mais concretude ao que estamos
procurando expor: uma crianga, trazida pelo avo para as aulas da Casa do Teatro, durante as
atividades de artes plasticas, “adotou” a fita crepe para seu uso constante e particular e ficava
extremamente aborrecido quando ndo conseguia um rolo so para ele. Passava todo o periodo
da aula com uma fita crepe nas maos envolvendo cuidadosamente os objetos, as paredes, em
volta da casa e até mesmo as pessoas. Se sobrasse um pouco ainda no rolo, ele levava para
casa de “recordagdo”. Demorava muito tempo nessa empreitada de envolver as coisas e
pessoas com fita. Ficava dividido entre participar das propostas com o grupo, porque gostava
muito, ou partir sozinho na missdo de “envolver” a escola com a fita adesiva. Num
determinado momento, a nossa reacao foi esconder toda e qualquer fita crepe que estivesse a
mao, na tentativa de que ele se dedicasse as outras atividades com o grupo. No decorrer do
percurso, porém, em vez de lidar com a situagdo como um problema que atrapalhava a
criagdo, passamos a olhar para esta acdo recorrente da crianga procurando estabelecer

dialogos simbolicos de forma a potencializar o seu trabalho no coletivo.

Foram pensadas, entdo, estratégias por parte de toda a equipe dentro e fora da sala de
aula. Nas aulas de artes plasticas foram feitos cenarios-labirintos de fita adesiva por onde as
improvisagdes aconteciam. Nas atividades de musica, os instrumentos foram devidamente
“encapados” e amarrados pela fita crepe. Junto com o grupo foi combinado que nas histérias
improvisadas sempre procurariam inventar um personagem que tivesse a capacidade de fazer
“grudar” em si € nos outros coisas € pessoas: ora um boneco de piche, ora um super-homem
de imd, um homem-cola, uma planta gosmenta etc. O menino se entregou com certa
desconfianca a ideia, mas animava-se sempre que encontrava um momento para poder
“grudar” alguém. A fita crepe usada frequentemente por ele passou a ser instrumento
insubstituivel nas improvisagdes também para o grupo. A fita passou a ser, de fato, um

instrumento agregador dos outros componentes do trabalho e permitiu abrir uma via efetiva
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de comunicagdo com o trabalho em processo. Com o passar do tempo, a crianca foi
abandonando em parte a agdo e conseguiu se entregar melhor as atividades coletivas do teatro.
Por meio de um teatro que “brinca”, percebemos que a crianca cria imagens e construgdes que
oferecem um repertdrio bastante pessoal e intimo, que amplia seu universo poético e
metaforico na relacdo com os outros € com as formas de resisténcia que a realidade externa
apresenta. Além disso, promove um agrupamento de criancas, que formam, dentro da
realidade que se coloca, um coletivo solidario e criativo. Cabe aqui lembrar Benjamin, ao

retomar a experiéncia de Lacis:

E que as criangas sdo especialmente inclinadas a buscarem todo local de trabalho
onde a atuagdo sobre as coisas se processa de maneira visivel. Sentem-se
irresistivelmente atraidas pelos detritos que se originam da construgdo, do trabalho
no jardim ou em casa, da atividade do alfaiate ou do marceneiro. Nesses produtos
residuais elas reconhecem o rosto que o mundo das coisas volta exatamente para
elas, e somente para elas. Neles, estdo menos empenhadas em reproduzir as obras
dos adultos do que em estabelecer entre os mais diferentes materiais, através daquilo
que criam em suas brincadeiras, uma relagdo nova e incoerente. Com isso as
criangas formam seu proprio mundo de coisas, um pequeno mundo inserido no
grande. Dever-se-ia ter sempre em vista as normas desse pequeno mundo quando se
deseja criar premeditadamente para criancas e ndo se prefere deixar que a propria
atividade — com tudo aquilo que é nela requisito e instrumento - encontre por si
mesma o caminho até elas. (BENJAMIN, 2002, p.103-104)

Os jogos teatrais, jogos draméticos, exercicios pedagogicos variados sdo sempre
transformados e adaptados conforme as necessidades do processo da turma, ou conforme a
direcdo dos experimentos. Essa atencdo parte da observagdo dos professores em relacdo a
utilizacdo de todos os recursos possiveis para que eles contribuam na formagdo e
desenvolvimento de um pensamento critico do aluno e potencializem a autonomia de
raciocinio. Isso se da por meio da constru¢cdo de novos campos de conhecimento que se criam
nesse processo reflexivo que se estabelece com os elementos da cena e os colegas que estdao

ao redor.

No palco, ou em outro espaco, no momento da apresentagdo, o grupo tem como linha
de a¢do um roteiro elaborado coletivamente, como um canovaccio, contendo as agdes € 0s
acontecimentos que constituem o percurso dramaturgico. Sandra Chacra em seu livro

Natureza e sentido da improvisagdo teatral comenta a respeito do assunto:

[...] os comediantes improvisavam em cena, havendo a primazia do ator sobre o
texto. Consequentemente as pecas da Commedia dell Arte ndao passavam de simples
sinopses. O esbogo podia ser consultado pelos atores, entre uma cena ou outra, nos
bastidores, cada companhia tendo seus enredos tradicionais. A improvisa¢do ndo era
completamente livre, tinha um roteiro. Mas mesmo assim as improvisagdes eram
caracterizadas por enorme vitalidade e liberdade, apoiadas na arte do ator, na criagéo
individual do intérprete. [...] Por isso independentemente do grau de improvisagdo o
comico dell Arte é de qualquer maneira um autor-ator. (CHACRA, 2010, p.30).
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Por mais que o grupo tenha ensaiado antes, criado juntos, ninguém sabe a maneira
como eles irdo realizar cenicamente a apresentacao. Este ¢ um paradoxo, pois a liberdade de
criar, de colocar palavras, frases novas, ouvir os colegas em cena, e estar aberto para as

reagdes que virdo, fazem, ao que parece, a encenagao mais viva no palco.

A apresentacdo gera um prazer enorme para o grupo. Realizar algo que representa
muitas ideias juntas e que mobilizou o engajamento do grupo durante o percurso ¢ algo
bastante “perigoso”. Ultrapassar e vencer o risco ¢ melhor do que qualquer resultado externo.

O acontecimento cénico ndo se encerra no palco e na apresentagao “final”.

A encenacdo ¢ a grande pausa criativa no trabalho educacional. Ela representa no
reino das criangas aquilo que o carnaval representava nos antigos cultos. O mais alto
converte-se no mais baixo de todos, e assim como em Roma, nos dias saturnais, o
senhor servia ao escravo, assim também as criangas sobem ao palco durante a
encenacdo e ensinam e educam os atentos educadores. Novas forcas, novas
inervacdes vém a luz, das quais frequentemente o diretor jamais teve qualquer
vislumbre durante o trabalho. (BENJAMIN, 2011, p. 118).

A continuidade de discussao sobre a experiéncia do que foi realizado, da recepgao das
criancas, do publico e equipe € um momento também importante, pois ¢ quando o aluno tem o

retorno em relagdo a sua pratica social em seus contextos vivos.

Essa formag¢ao nao estd relacionada a uma habilidade técnica imediata de estar em um
palco, e sim as atitudes da crianga ao ocupar um espago que a transforma. Dessa maneira ela
tem elementos para perceber de maneira reflexiva as formas como uma experiéncia criadora
pode e pdde acontecer em diferentes lugares e momentos. Inclusive dentro de casa e na
escola. O teatro, as artes, como pratica para tomar a palavra, ocupar o espago, criar, conhecer-
se e expressar ideias abrem um campo de experiéncias singulares, como Lacis ja havia

descoberto:

A apresentagdo publica se transformou em um festival. As criangas de nosso estiidio
partiram numa espécie de cortejo carnavalesco para o palco a céu aberto da cidade.
Carregavam animais, mascaras, objetos cénicos e pedagos de cenografia pelas ruas
enquanto cantavam. Espectadores juntaram-se ao cortejo, criangas e adultos entre
eles. A noite, muitos seguiram conosco pelo caminho de volta & Casa Turgenev. [...]
As criangas acreditavam que tinham feito tudo sozinhas — e ao encenarem, de fato
tinham. Nao lhes foi imposto ou inculcado ideologia, elas se apropriaram daquilo
que correspondia a sua experiéncia. Também noés, os educadores, vimos e
aprendemos muitas coisas novas. Com que facilidade as criangas podem se adaptar
as situacdes, como sdo inventivas, e com quanta sensibilidade sdo capazes de reagir.
Mesmo criangas que pareciam inaptas e limitadas mostraram inesperadas
capacidades e talentos. (LACIS, 1989, p. 49).

A diversidade de temas trabalhados durante o processo criativo, durante as aulas, pode

ou ndo ganhar voz no palco. Importa, de qualquer maneira, como manifestacdo, meios de dar
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vida e realidade a experiéncia pessoal. O legado dos trabalhos de Eugénio Kusnet e Augusto

Boal foi determinante para que o trabalho se construisse dessa forma.

A proposta da Casa do Teatro, como estamos argumentando, procurou elaborar uma
forma de conceber o trabalho herdeira da tradi¢ao teatral com criangas que comeca com agoes
similares na Revolugdo Soviética. Essa concepcdo adotada ¢ decorrente da experiéncia
cultural do teatro das décadas anteriores, um teatro que estava vinculado a um pensamento

critico e de transformacgao social.

O Programa de um teatro infantil proletario, escrito em 1928 sobre o trabalho
desenvolvido desde 1919 por Asja Lacis, quando foi publicada no Brasil a edi¢do revista?
com mengao a atriz e diretora leta, forneceu elementos que tornaram mais claras as fontes
desse trabalho com criangas. O Programa de Benjamin e Lacis possibilitou, de fato, situar
melhor questdes relacionadas as praticas da Casa do Teatro. Verificada essa importancia,
procuramos investigar a génese dos trabalhos que se desenvolvem hoje na Casa do Teatro e
chegamos a uma experiéncia complexa que passa, principalmente, por Paulo Freire, Augusto
Boal e Célia Helena — essa experiéncia que procuramos circunscrever aqui. O Programa
apresentava principios que orientavam as criacdes e servem, atualmente com mais clareza, de

norte para o trabalho.

Segundo Jack Zipes, estudioso da literatura e do teatro infantil, ndo seria possivel
“aplicar” esse programa em sua integralidade nos dias de hoje sem acréscimos ou revisoes. A
infancia ndo ¢ a mesma da realidade historica para a qual o Programa foi criado; nem mesmo

a nog¢ao de “proletariado” tem o mesmo papel e significado da época. Mas, segundo o autor:

[...] a histéria ndo mudou as condigdes sobre as quais as criangas brincam e
trabalham para se definir, para lutar contra a opressdo na familia, nas escolas, na
comunidade e para articular suas necessidades. [..] Benjamin ordenava ou
demandava, talvez muito rigidamente, um teatro no qual as criancas poderiam
expressar as coisas que elas queriam e desenvolver projetos que expressassem suas
necessidades. (ZIPES, 2004, p. 267-268).

Concluindo:

Esse tipo de trabalho teatral ainda ¢ possivel, mas ¢ um trabalho teatral que deve
atravessar todas as classes sociais nas escolas e centros comunitarios e ele tem que
incluir as producdes teatrais ndo espetaculares dos adultos cujo cuidado e

63 Benjamin, Walter. Reflexdes sobre a crianca, o brinquedo e a educagdo. Tradugdo de Marcus Vinicius
Mazzari. Colegdo Espirito Critico. Sdo Paulo: Editora 34, 2002. 176 p.
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responsabilidade pelas criangas sdo expressos nas suas performances incomuns que
tocam as mentes e emogdes dos jovens. (Idem, p. 268).

Zipes enxerga o Programa para além de sua dimensdo historicamente situada,
percebe-o como uma visdo politica e estética valida ainda hoje para nortear a educagdo das
criancas. Ao problematizar as “produgdes teatrais espetaculares”, referindo-se a nocao de
“espetaculo” de Guy Debord, ele esta, de fato, pensando em um contexto mais amplo de
funcionamento cultural, em um mundo “plural” oferecido nessas prateleiras do mercado da
cultura, para quem tem acesso a elas. Ou para esses produtos que confirmem, sem resisténcia,
os desejos pré-configurados desse sujeito que nao chega a sair de si, ou ndo escapa de um

circulo narcisico:

[...] através do espetaculo a ordem reinante discursa sem fim sobre si mesma, num
monologo ininterrupto de autoelogio. O espetaculo é o autorretrato do poder na era
da regra totalitaria e do poder sobre condi¢des de existéncia. A aparigdo fetichista de
pura objetividade em relacdes espetaculares esconde seu verdadeiro carater como
relagdes entre seres humanos e entre classes. (ZIPES, 2004, p. 249)

Dessa maneira, pensando do ponto de vista “formativo”, “A materialidade do
conhecimento ¢ apenas adquirida de maneira funcional, ndo mais apropriada. Tudo deve
correr de forma “répida e agradavel” e, por isso, jamais pode haver profundidade”

(GRUSCHKA, 2008, p. 178)

Zipes considera que as criangas dos Estados Unidos e de outros cantos do planeta que
apresentam funcionamento cultural semelhante, como o Brasil, sdo “consumidoras insaciaveis
de identidades manufaturadas que prometem falsamente entusiasmo e felicidade”. Dessa
forma: “Isto cria um dilema importante para o teatro infantil. Como atrair um publico e, ao
mesmo tempo, evitar a absor¢ao dentro da industria cultural onde ele seria sujeito as forcas da

globalizag¢do que transformam tudo em espetaculo?” (Idem, p. 248)

Em outras palavras, o que ele propoe, seguindo as ideias de Benjamin, nao ¢ um teatro
para as criangas, espetacular, estilo “Broadway”, e sim um teatro da espontaneidade, realizado
pelas proprias criancas, com elas, por meio da brincadeira, que lhes possibilite criar mundos e
perseguir com “severidade clerical”®* os interesses que intuem, considerando a resisténcia
tanto do coletivo quanto do préprio corpo e dos materiais com que se relacionam. Pois, ainda

segundo Zipes:

64 Jeanne-Marie Gagnebin comenta, em um texto que discutiremos a seguir sobre o Programa, que Benjamin usa
“severidade clerical” [eine klerikale Strenge] para pensar o “teatro €pico”.
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De uma perspectiva burguesa, a producdo censurada e cuidadosamente desenhada
dos objetos infantis — e, hoje em dia, isso inclui filmes, programas de TV,
videogames, roupas — determinam largamente a percepcdo delas, das criancas. As
criangas sdo protegidas da realidade e elas veem, leem, compram apenas aquilo que
os adultos acreditam ser bom para elas. Em outras palavras, na tradigdo burguesa
esclarecida, as criangas sdo educadas, criadas como passivas ou espectadoras
obedientes e leitoras. (ZIPES, 2004, p. 244).

Nesse sentido, um teatro assim concebido realizaria em alguma medida a proposta

formativa de Benjamin em que:

[...] ndo sdo [as encenagdes], como as do grande teatro burgués, a verdadeira meta
do intenso trabalho coletivo desempenhado nos clubes infantis. Aqui as encenagdes
acontecem de passagem, por descuido, se poderia dizer, quase como uma travessura
das criangas, que interrompem dessa maneira o estudo que, fundamentalmente,
jamais € concluido. O diretor ndo da muito valor a essa conclusdo. Importam-se
antes as tensdes que se resolvem em tais encenagdes. (BENJAMIN, 2011, p.114).

Um trabalho cujo objetivo final ndo € o espetaculo, que tem como centro as agdes das
criangas, ¢ algo que causa estranhamento ainda hoje na maioria dos espacos educacionais do
pais. E um trabalho em que as criangas sdo liberadas do “cerceamento da personalidade
moral” do diretor e no qual a improvisacdo predomina e o gesto infantil tem seu “auténtico
espaco”. Parece, de fato, um ideal simples e efetivo de ser perseguido, se forem
desconsiderados os cerceamentos em diversos niveis do atual funcionamento -cultural

presentes, até mesmo, na propria expectativa das criancas.

Na verdade, mesmo se referindo ao “teatro infantil e proletdrio”, Benjamin expressa
em seu programa uma nova visao de educagdo, afinada com tendéncias que surgiam na €poca
e que colocam as criancas no centro do processo educativo, a0 mesmo tempo que retiram o
professor de seu “pedestal” e o colocam no papel de um facilitador, ndo como a autoridade a
que todos devem respeito e obediéncia. Essa visdo, como acompanhamos no capitulo 3, se
colocou em diversos niveis na realidade nacional e internacional, sendo os protestos de 1968

bastante indicativos dessa transformagao.

Essa perspectiva, que parece em alguma medida proéxima a que defendia o educador
Lev Vigotski na Unido Soviética na mesma época, comecou a ganhar espaco também na
década de 1970 por intermédio das pesquisas de educadores como Emilia Ferreiro e outros,

que ficaram conhecidas pelo nome de “construtivismo”.

Nas praticas teatrais e na formagao do ator, como argumentamos, ideias similares a de
Walter Benjamin chegaram ao Brasil por diferentes acdes que procuraram elaborar um teatro
épico, ou que explicitaram, pensando com Peter Szondi, a crise do drama burgués.

Stanislavski — apesar das diferengas com o teatro €pico e Brecht muito bem apontadas no
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texto de Ind Camargo Costa, Aproximagdo e distanciamento: o interesse de Brecht por
Stanislavski (COSTA, 2011) — também teve um papel decisivo por intermédio,

principalmente, de grupos teatrais como Arena e Oficina.

E interessante considerar ainda, pensando na perspectiva formativa do Programa, o
que aponta Jeanne-Marie Gagnebin, num texto intitulado Brecht e Benjamin: peg¢a de

aprendizagem e ordenamento experimental sobre o Lehrstlick de Brecht. Em suas palavras:

A rigor, eu preferiria chamar o Lehrstiick (de lehren, ensinar e de Stiick, peca) de
Lernstiick (de lernen, aprender e de Stiick, peca), algo que faz implicitamente nossa
tradugdo de “peca de aprendizagem” em vez da traducdo literal por “pega de
ensinamento” (2012, p. 5).

Ao propor essa inversdao no conceito de “teatro pedagogico” de Brecht, ela evidencia

como nesse tipo de teatro

[...] primeiro, quem aprende ndo é o espectador [a quem autor e ator transmitiriam uma
“mensagem politica justa”], mas sim o ator/atuante que treina atitudes, gestos, mesmo que
atores e espectadores devam ser intercambidveis, se as circunstincias o permitirem. O
Lehrstiick, portanto, pertence menos ao género teatro como espeticulo e mais ao género
teatro de rua, teatro do oprimido, ou mesmo exercicios terapéuticos de dindmica de grupo.
(2012, p. 4)

E nos mostra como as propostas levadas adiante por grupos como Arena e Oficina
tinham em seu bojo também ideias pedagdgicas, ou no minimo concepgdes relacionadas a
formagdo dos atores. Assim como Zipes, Gagnebin percebe a poténcia do Programa em
contraste com o funcionamento cultural dominante e situa a diferenga tanto no foco temporal

quanto espacial do e no processo formativo.

Benjamin radicalizaria assim uma concepcao do teatro como arte do efémero: “Todo
desempenho infantil orienta-se nao pela ‘eternidade’ dos produtos, mas sim pelo ‘instante’ do
gesto. Enquanto arte efémera, o teatro ¢ a arte infantil”, afirma Benjamin (2002, p. 117) Por
fim, também como Zipes, Gagnebin apresenta de maneira aguda a relagdo de Walter
Benjamin com o teatro épico e a ideia poderosa de “ordenamento experimental” que pensado
no processo de formacao de criancas permite desarmar muitos dos problemas de um trabalho
“projetivo”, ou “roteirizado”, com conteudos e formas pré-definidos, em que as criangas se

tornam perversamente instrumentos de uma logica mercantil:

No mesmo texto, fala ele de uma “severidade clerical” [eine klerikale Strenge] do teatro
épico, severidade ou rigor que ajudaria a introduzir novas técnicas em vez de se perder nos
refinamentos das técnicas antigas. A importancia do gesto remete a essa simplicidade. O
gesto ¢ mais delimitado e, muitas vezes, mais claro que uma longa fala (que ele pode até
contradizer). E o gesto permite produzir mudangas concretas no proprio cenario. A pobreza
dos elementos cénicos, um certo minimalismo, e a importancia conferida a gestualidade
ajudam a encenar pecas em cada lugar. Ou melhor: cada lugar pode se transformar em
palco — ndo é preciso de uma parafernalia de aparelhos e de acessorios. Em outros termos:
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cada lugar pode ser o palco de um “ordenamento experimental”, como Luciano Gatti traduz
com razdo a expressdo, tdo importante em varios textos de Benjamin, de
Versuchsanordnung. E experimenta-se, no palco ou no cotidiano, com “elementos da
realidade”, como diz Benjamin no artigo sobre “O autor como produtor”. Uma estética da
experimentacdo em vez de uma logica do espetaculo. (GAGNEBIN, 2012, p. 149).

Quando observamos a industria cultural e a légica do espetaculo apropriando-se
também do teatro com criangas — ao oferecer teatro musical estilo “Broadway”, com os
roteiros comprados, as falas devidamente traduzidas e rigidamente respeitando o texto
americano com testes para escolher criancgas que fardo o papel principal — ficasse evidente que
1sso nado faz sentido dentro de uma concepgao que coloca em seu centro a formacgao. Ponto de
partida de muitos problemas, infelizmente vivemos, segundo Zipes, uma galopante invasao de

conteudos.

Esse ¢ também o carater da recepcao do trabalho feito pelas criangas. A apreensdo de
conteudos originais, que o adulto ndo consegue mais ter o distanciamento para perceber. A
abertura para ouvir e participar do momento criativo e livre. Assim, ¢ possivel atrelar uma
possibilidade concreta para que as criangas experimentem situagdes estranhas, adversas ou

abstratas, levando-as a desenvolver o sentido para situagdes que irdo viver no futuro.

Para enfrentar problemas dessa natureza e levar adiante um trabalho que seja poroso o
suficiente para incorporar com integridade o novo, as descobertas, no seu processo € ser
rigoroso no seu ordenamento experimental, a improvisagdo era (e ¢) fundamental para
qualquer agdo efetiva no campo teatral. Isso ja segundo V. Meyerhold, figura decisiva na

historia desse campo, como vimos:

As experiéncias de Meyerhold pretendiam levar a improvisagdo mais longe ainda.
Esperava-se chegar a um espetaculo inteiramente extrateatral: aboli¢do da cena, do cenario,
do figurino - a representagdo cederia lugar a um jogo livre de trabalhadores que
consagrariam parte de sua folga a um jogo teatral improvisado e com um cenario inventado
na hora por eles mesmos. [...] Preocupagdo com a participacdo efetiva e espontdnea do
publico no jogo teatral procura reencontrar formas capazes de satisfazer o desejo instintivo
no homem, de transformacdo em geral e de representagdo teatral em particular: a
improvisacdo se lhe afigura como um dos meios mais poderosos para mobilizar a
imaginagdo do ator e do publico. (CHACRA, 2010, p.33).

A improvisagdo ¢ um elemento chave para o trabalho com as criangas na Casa do
Teatro. E da improvisacio que surgem os elementos que serdo retrabalhados em aulas por
meio de um processo colaborativo de criacao, de reflexdo. Ela continua decisiva, vital, no
momento da apresentagdo. A improvisacao € a0 mesmo tempo a criadora da estrutura, assim
como a geradora e catalisadora de ideias e agdes no momento da criagcdo — ou ela possibilita,
de fato, um ordenamento experimental do trabalho. E ela que fornece ao aluno a direcdo da

acdo e os elementos de resisténcia para que ele possa, a0 mesmo tempo, refletir e participar,
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ou estar com o corpo € a mente presentes. Essas trocas coletivas precisam acontecer com o
aluno livre o suficiente para responder aos outros construtores desse processo, ou com aten¢ao

ao proprio corpo € a um processo que se desdobra e adquire diregdo e sentido.

A improvisagdo acontece em uma agdo artistica decorrente das brincadeiras e jogos
infantis, praticados com “severidade clerical”, para usar novamente a expressao de Benjamin,
que permite ao mesmo tempo uma socializagdo da criangca na brincadeira e um
desenvolvimento autoral, em que as marcas individuais sdo potencializadas. Permanece,
assim, uma produtiva tensdo entre sua formacgao individual e a criacdo coletiva no presente,
sem preparos anteriores € sem qualquer pré-formalizacdo, ou sem que tenham que seguir um

roteiro ou um projeto prévio. O jogo ¢ sempre imprevisivel e ndo planejado

O ator nao pode improvisar a nao ser quando se sente interiormente alegre. Fora de
uma atmosfera de alegria criativa, de jubilo artistico, ele nunca se descobre em toda sua
plenitude. Eis porque, durante os ensaios, eu grito tdo frequentemente para os atores: “Estd

'7,

bom!” Nao esta ainda bom, nao esta nada bom, mas o ator ouve o seu “Esta bom!” e comeca a
atuar bem e comega a atuar bem. E preciso trabalhar com alegria e prazer! (MEYERHOLD
apud PICON-VALLIN, 2008, p.88).

r

Dessa maneira, a pratica da improvisagdo na Casa do Teatro ¢ mais do que uma
ferramenta de elaboracdo ou compreensdo da linguagem teatral, ¢ a propria forma de fazer
teatro, uma forma que lida com a liberdade do corpo, do uso do espago, da liberdade da fala,
com a responsabilidade e oportunidade de novas elaboragdes por meio das relagdes sociais e
artisticas que se estabelecem. E um momento de testar saidas para problemas singulares, de

criar estratégias em conjunto, de construir novos campos de conhecimentos simbolicos:

A improvisagdo teatral aparece em nossos dias como fendmeno profundamente
imbricado na concepcdo do que sejam as artes da cena. Ela se configura hoje como
procedimento constitutivo do fazer teatral, independentemente de poder responder a
varias finalidades, de se fazer presente em diferentes graus ou de ser passivel de
multiplas 6ticas. (KOUDELA, 2015, p. 95).

A tensdo gerada pela possibilidade do imprevisto ¢ um aspecto decisivo para a
formagdo que se espera nesse trabalho. O teatro, por se dar no aqui e agora, gera periodos de
certa supressdo no tempo, ou uma suspensdo antes do agir, levando as reflexdes a se
transformarem em agdes fisicas em microssegundos, gerando transformacgdes concretas,

pensamentos elétricos, que alteram o estado dos corpos de atores e publico.

Também quando lidamos com textos previamente escritos, sejam dramatirgicos ou da

literatura, tanto no periodo de criagdo, que antecede o texto ou a cena, como no momento da
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acdo em cena, o elemento improvisacional aparece como vital. Se durante a cena o ator tiver
espaco e capacidade para improvisar, ¢ porque a coragem para exercer a sua individualidade
atingiu sua personalidade e, assim, ele se torna de fato autor de seus proprios pensamentos €

acoes. Essa atividade como instrumento formador ¢ poderosa:

Estava convencida de que era possivel despertar e desenvolver as criangas pela
representacio®. Teria sido facil encontrar a peca infantil adequada, distribuir os
papéis, ensaia-los e preparar a apresentagdo. Certamente isso ocuparia as criangas por
um tempo, mas pouco se teria exigido de seu desenvolvimento. A partir do momento
em que se ensaia uma determinada pega com criangas, trabalha-se desde o comeco em
direcdo a uma meta fixada — a estreia. As criangas pressentem incessantemente uma
vontade alheia que as impulsiona ¢ conduz — a vontade do diretor. Por esse caminho,
eu ndo teria alcancado meu objetivo — a educag@o estética, o desenvolvimento de suas
capacidades estéticas e morais. (LACIS, 1989, p. 45).

O trabalho da Casa do Teatro considera que, mesmo com um roteiro previamente
estruturado, com personagens delineados por um autor, o processo deve dar espagos de
reinvengdo, com o objetivo de friccionar o texto para que dele sejam extraidas as queréncias
da turma, suas necessidades de fala, seus objetivos de estar em cena. Também o texto deve
fazer sentido para o grupo, ou melhor, deve partir da turma o desejo de utilizd-lo. A
apropriacao e recriacdo, pelas criancas e adolescentes, dos cléssicos e da literatura em geral, ¢
uma atividade também importante para o desenvolvimento. Neste sentido, roteiro e
personagens sao recriados a todo momento, cabendo ao estudante/intérprete, com a ajuda do
artista orientador, o trabalho de se relacionar com o autor do texto, buscando um resultado

que seja fruto de uma cooperagdo entre os dois. Pensamos, nesse ponto, como Zipes:

Portanto, nds podemos ¢ devemos questionar todo teatro espetacular infantil que
chama o jovem para atuar com script preparado das suas vidas. Seja ele uma peca da
Broadway, um drama classico, uma adaptagdo de um romance famoso, essas pegas
tém um minimo valor para a vida das criangas a ndo ser que elas possam se
apropriar delas. Para que as criangas se apropriem desses scripts significa que elas
precisam ter a liberdade de espago e tempo para investigar a natureza dos textos,
como eles foram produzidos, recebidos, distribuidos no seu tempo. E havera
significado que vai sobrar para as suas vidas. Se isto acontecer ¢ esta significacdo
que sobra que formard a base da peca infantil e a produgdo, se eles quiserem
produzir alguma coisa. (ZIPES, 2004, p. 255).

65 Spiel, termo aqui traduzido por “representagdo”, quer dizer literalmente “jogo”. Mas é também a palavra usada
para designar teatro, especialmente nas formas mais populares que tendem a pantomima e a improvisacdo (ou
seja, em oposicdo a Drama). Outras tradugdes possiveis aqui seriam “mimo” e até mesmo “improvisacdo”. O
termo ¢ fundamental porque justamente essa qualidade algo basilar do teatro (que esta presente em qualificativos
do portugués a meio caminho entre o teatro, o jogo e a improvisagdo, como “ludico”) € o que define a ideia
desalienada de teatro infantil para A. Lacis. [Nota do tradutor Marcus Mazzari].



133

Anna Marie Holm, artista plastica e educadora dinamarquesa, em seu livro Fazer e
pensar arte, conta que recriava, em sua Oficina de Artes em Herning, experiéncias artisticas
com as criangas baseadas no processo de criagdo de artistas contemporaneos. Ela convidava
ou levava os alunos a exposicdes e refletia sobre o que levou aquele artista a produzir seus
trabalhos de determinada forma. Em seguida, as criangas se colocavam na situacao do artista,
com as questdes presentes na obra de arte e, com materiais similares, utilizavam impulsos
semelhantes de criagdo aos que os artistas utilizaram para criarem suas proprias obras. Por
exemplo, os artistas chineses Chi Wo e Sara Wong, ao chegarem em Nova lorque, mal
conseguiam ver o céu, dada a quantidade enorme de altos edificios. Quando uma pessoa olha
para o alto, existe apenas um pedago de céu, mas ao andar alguns passos esse espaco de céu se
modifica, dada a posicdo dos edificios que se modifica, nunca permanecendo igual.
Comecaram entdo a desenhar esses espacos. Depois, tiveram a ideia de formatar os desenhos
feitos em forminhas de biscoito e passaram a convidar as pessoas para comerem pedacos “do
espaco do céu”. As criancas na Oficina de Arte sairam as ruas e comecaram a investigar e
desenhar “seus “pedagos de céu”, tdo diferentes da metropole americana, no caso da
dinamarquesa, e, fazendo um paralelo entre os dois formatos, passaram a distribuir e
compartilhar seus grandes biscoitos, cheios de “espaco de céu”. As criangas tiveram uma
experiéncia criativa juntamente com uma reflexdo poética e também de um campo da
realidade que as levaram a criar algo genuino. Podemos, da mesma forma, pensar em um
paralelo em relagdo a atuacdo com criancas e jovens. “Se dermos as crian¢as a mesma
liberdade no processo artistico que lhes damos em suas brincadeiras, as criancas chegardo a

exceléncia no aprimoramento do processo criativo” (HOLM, 2005, p.) ¢

Ao apreender o texto, a historia ou a tematica, ao se colocar em situagcdo da questao
maior, motivadora do impulso artistico, motivador da obra de arte a ser usada como
referéncia, a crianga pode compreender e se apropriar da acdo artistica, e estar livre e segura
para realizar sua propria condu¢do, sua producdo imaginaria. Quando colocamos o contetdo

antes da forma ou resultado, a crianga estard sendo autora de seu proprio pensar e atuar.

Se um aluno for brincar de interpretar Hamlet, ele vai se apropriar das situagdes, da
historia, ele vai criar suas proprias agdes € conseguird levar o seu “Hamlet” para a cena.

Porque ele tem o contetido. Tem dominio dos objetivos e das agdes que se desenrolardo. Ele

% HOLM, Anna Marie, Fazer e pensar arte. Sio Paulo: Museu de Arte Moderna (MAM), 2005. p.9
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terd o conhecimento sobre a historia, sobre a pega. Ele terd dominio do proprio pensamento
no momento presente. Por essa razao ele pode improvisar, dando sua opinido sobre a obra. A
crianca esta adquirindo um conhecimento, comunicando uma opinido, uma poética. Esta

ampliando seus recursos simbdlicos ao fazer aquele papel.

Atribuir dados comparativos de atuagdo como atores adultos ¢ 0 que menos interessa
numa apresentagio com crian¢as. E o que menos pode acontecer. A atuagdo individual e
eximia numa crianga ¢ sempre o menos importante. Evitar a todo o custo o carater ilusionista
¢ também importante. Se a crianca falar baixo, se o aluno ndo tiver ainda a coragem de
alcancar o seu lugar, ndo terd a menor importancia, pois o resultado tecnicamente acabado ¢ o
que menos se deve almejar. O importante ¢ que ele esteja integro, pensando no momento
presente com liberdade, com autonomia, com sua energia plena, que o aluno faga parte de um
coletivo, esteja apoiado pelo grupo e dé subsidios a este e, ainda, que ele defenda uma ideia

dando a devida importancia e assumindo a responsabilidade por ela, com comprometimento e

entusiasmo.

Nada pode ser mais doloroso numa apresentacdo com criancas do que vé-las falar
frases decoradas, que ndo fazem sentido no presente, que ficam na retdrica vazia, sem carne,
sem alma, como um individuo que esta desautorizado em seu proprio corpo € em seu proprio
pensar. Qual o interesse em uma crianga repetindo, como papagaio, frases e agdes em cena?
Esta seria a pior opcao de desenvolvimento para qualquer individuo, com boas chances desse
se tornar pouco critico. Existe uma expressao bastante coOmica ao mencionar atores que nao
estavam vivos no presente em cena: seria o ator comoda ou ator gramofone. Podemos pensar
1sso também em relacdo a um adolescente ou uma crianga em cena. No caso, no entanto, seria

imbecilizante.

O exercicio da arte pressupde o individuo como autor de sua propria expressao. Uma
crianca ou adolescente que deseja pintar, cantar, tocar, interpretar imitando um artista adulto
estara cada vez mais distanciado do seu potencial de um individuo em formacao, e, portanto,
em constante frustracao e desamparo em relagdo a seu aspecto produtivo, do seu potencial de
acdo e transformacao. Além do fato de que ¢ absolutamente entediante e indcuo o resultado de
uma acdo tio falsamente apresentada. E uma pena que na ansia de um resultado idealizado
perca-se por vezes o processo de formacao de um individuo, ou desperdica-se os recursos que
0 exercicio artistico cria, que seriam decisivos para esse aluno se perceber criticamente no

mundo.
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Um trabalho recente dos alunos, Um outro eu,%” fornece um exemplo pratico do que
estamos defendendo aqui. Uma criagdo coletiva, para usar uma expressao vinda de producdes
teatrais de grupos nos anos 70, onde a peca ¢ criada por todos os integrantes. Utilizando a

explicacao da pesquisadora Sandra Chacra:

Eliminando a pega de teatro como ponto de partida para a criagdo do espetaculo,
novos textos sdo produzidos pelo fendmeno da “criagdo coletiva”, cujos
fundamentos estdo essencialmente calcados na improvisagdo. O texto ndo ¢é
inicialmente escrito, mas sim dito (jogado), sendo que o processo de escritura
intervém depois ou durante esse processo, oriundo de um trabalho coletivo. Trata-se
de uma nova pratica escritural baseada na improvisacdo. Neste caso os trabalhos
artisticos se iniciam através de improvisos realizados por um conjunto de atores,
cujo objetivo do grupo ¢ criar uma “peca teatral”. (CHACRA, 2010, p. 36).

No trabalho com criangas, o texto ¢ raramente formalizado e sim trabalhado em
discussdes, jogos € improvisacdes, para que se dé o entendimento das agdes e situagdes que

compdem as cenas da peca a ser apresentada.

No trabalho que iremos relatar, consta nos registros das aulas: “Na ultima aula de
fevereiro (2016), tivemos um ponto de virada. Trouxemos um dos textos de Eduardo Galeano,
O medo, do Livro dos abragos. O texto trata da liberdade e foi o ponto de partida para

planejarmos nossas proximas agoes’”:

Certa manha, ganhamos de presente um coelhinho-da-india. Chegou em casa em
uma gaiola. Ao meio-dia, abri a porta da gaiola. Voltei para casa ao anoitecer € o
encontrei tal e qual o havia deixado: gaiola adentro, grudado nas barras, tremendo
por causa do susto da liberdade. (GALEANO, 2002, p. 61).8

E o relato continua:

A partir da leitura do texto, os alunos, divididos em dois grupos, assistiram as cenas
uns dos outros. Essas foram bem interessantes, mas mais interessante foi todo o
universo que a reflexdo do tema gerou: “liberdade ndo € vista com bons olhos”,

LEINT3

“temos medo da liberdade”, “nos colocamos limites o tempo todo”.

“Com essa discussdo toda, chegamos a um elemento que na atualidade nos
aprisiona, o aparelho celular, mais conhecido hoje em dia como smartphone. Abriu-
se um vasto campo de discussio e ideias. Eles comecaram a enlouquecer com a ideia
de liberdade e a relagdo com a tecnologia e comecaram a querer que este fosse o
nosso projeto, a nossa peca de final de ano. Achamos uma ideia muito boa, atual e
critica e que nos possibilitaria varios campos de criagdo.

O grupo comecou a refletir sobre os diferentes mecanismos de aprisionamento que
podem existir. Logo chegaram ao aparelho celular e como ele absorve o dia-a-dia
das pessoas. Inventaram, entdo, um grande cenario relacionado ao celular. Eles se

70 relato do trabalho que segue foi feito a partir dos relatos dos envolvidos no processo e das minhas
observagdes. O trabalho foi apresentado pelo grupo em dezembro de 2016, no teatro da Cultura Inglesa.

% GALEANO, Eduardo. O livro dos abracos. Tradugio de Eric Nepomuceno. 9. ed. Sdo Paulo: L&PM, 2002, p.
140.
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envolveram com a constru¢do do espago, utilizando elementos das artes plasticas.
Elaboraram o que queriam fazer e passaram varios dias construindo a instalacdo.
Criaram os aplicativos, um celular gigante na porta de entrada, a prisdo dos hashtags
(#), a bateria do celular etc. (CECCHINI, 2016.)

No final do dia em que ocuparam a instalacdo e improvisaram as cenas, criancas €
jovens das outras turmas vieram visitar o espaco ¢ foram guiados pelos proprios alunos. Na
evolucdo da reflexao, todos os alunos sentaram-se e, juntos, com idades diferentes, passaram
a pensar em levantar acontecimentos e criticas relacionados ao celular. Com o apoio do livro
de imagem chamado O outro lado, do artista grafico hungaro Istvan Banyai, que apresenta
uma reflexdo sobre o que pode existir do outro lado de uma imagem, ou como ¢ ver o mundo
pelos olhos de outra pessoa, aos poucos eles foram propondo o que havia por tras das imagens

do livro.

Foi iniciada a partir do livro a ideia de brincar sobre “o que tem por tras do que nos ¢
conhecido ou dado?”. Foram abertas varias camadas de possibilidades de reflexdo. Nas aulas
seguintes desenvolveram ideias a partir do computador, como videos e fotos no aplicativo
PhotoBooth que distorce e edita as imagens, transformando a realidade para quem a recebe.
Em outro momento, sairam pela escola com um questionario que criaram a respeito da relagao
das pessoas com os celulares. Ficaram um bom tempo pela escola recolhendo respostas e
muito ansiosos para compartilhar as informagdes. As perguntas eram: Qual o aplicativo que
vocé mais usa? Quantas vezes olha no celular por dia? Se vocé fosse abduzido pelo celular o

que faria? Se voce nao tivesse celular, o que vocé faria?

Apos recolherem um vasto material de reflexdo: entrevistas, imagens € construirem
objetos, as criancas tiveram a ideia de usar Alice no pais das maravilhas como estrutura

dramaturgica.

As préticas colaborativas exercem um papel central nesses processos formativos que a

Casa do Teatro busca orientar. A observagdo ¢ um aspecto decisivo aqui:

O ponto de partida para educador e educando era, para nds, a observagdo. As
criangas observam as coisas, suas relagdes mutuas, sua capacidade de
transformagdo; o educador observa as criangas nessa atividade, o que conseguiram
realizar e até que ponto suas capacidades produtivas foram utilizadas. (LACIS,
1989, p. 47).

No contexto dos jogos teatrais, a0 mesmo tempo em que se constrdi a cena, constroi-
se também um grupo que, por meio de atitudes cooperativas funciona tendo como foco a
resolucao de problemas. O primeiro aspecto que a equipe da Casa do Teatro se preocupa ¢
com a formagao de um grupo. Isto ndo ¢ uma tarefa simples. Existe sempre a desafiadora e

dolorosa empreitada de conhecer pessoas novas. As diferencas de idade, as desiguais
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experiéncias com a linguagem teatral e a reunido das diversas personalidades que irdo fazer
parte daquele grupo. Tudo isso, claro, geram inibi¢do. Como criar um grupo que se escute, se
respeite, que todos se manifestem e se compreendam e, por isso, seja capaz de construir, por

meios cooperativos, uma linguagem conjunta?

O artista que acompanha o grupo de adolescentes ou criangas da Casa do Teatro
representa um papel participativo nas descobertas e ¢ um importante orientador dos processos
criativos. Ele evita o papel de quem chega para ensinar algo, ou evita se colocar “de fora”.
Coloca-se, de fato, em situagdo e no processo criador na perspectiva que os alunos
desdobram. Ele ¢ desafiado permanentemente pelos alunos e pelo processo criativo € assume
um papel importante de reapresentar a coeréncia do experimento para potencializar essa
construgdo coletiva. Ressalte-se, aqui, o papel das regras dos jogos como balizadoras desse
caminho que o grupo deve percorrer para construir cooperativamente o trabalho. Regras que

sdo, a todo momento, construidas e reconstruidas pelo proprio grupo em situacao de jogo.

A pesquisadora Ingrid Koudela afirma que:

Na instituicdo ladica, a regra pressupde processo de interacdo. O sentido de
cooperacdo leva ao declinio do misticismo da regra quando ela ndo aparece como lei
exterior, mas como o resultado de uma decisdo livre porque mutuamente consentida.
Evidentemente, cooperagdo e respeito mutuo sdo formas de equilibrio ideais, que s6
se realizam através do conflito e da democracia. O consentimento mutuo, o acordo
do grupo determina as possibilidades de variagdo da regra. (KOUDELA, 2013: p.
49). %

Dessa forma, os jogadores/atores/estudantes, nos momentos em que estdo jogando,
estdo também experimentando a ludicidade por meio da cooperagdo, estabelecendo
dinamicamente e democraticamente as regras dos jogos. Essa experiéncia forma o grupo e, ao

mesmo tempo, desenvolve as habilidades ligadas a escuta, a proposicao e aceitagao de ideias.

Em outras palavras, criar a cena, mesmo que ela seja fruto de improvisagdo, como
geralmente acontece, ¢ o que se busca durante as aulas. Esta ¢ a demanda clara que da a
direcdo e pede uma atitude cooperativa, mesmo que esta atitude seja a de propor um
problema, questionar uma ideia, sugerir uma mudanca. E neste sentido que o trabalho com as
cenas na Casa do Teatro, que busca as colaboracdes autorais e individuais como elementos
indispensaveis da criacdo, ¢ uma excelente oportunidade para as praticas cooperativas. Existe,

pois, um objetivo concreto — apresentar uma cena — ¢ este objetivo deve ser cumprido da

% KOUDELA, Ingrid Dormien. Jogos teatrais. Sio Paulo: Perspectiva, 2013. 155 p.
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melhor forma possivel, e essa “melhor forma” ¢ medida pela baliza que o proprio processo de
trabalho cria — ndo por alguma concepgdo de “bom espetaculo” externa a ele. E isso em um

processo generoso de confronto de ideias e posigdes:

A peca improvisada significava para as criangas alegria e aventura. Seu interesse era
despertado ¢ elas aprendiam muito.Trabalhamos para valer — textos recortados,
rearranjados, dancados e cantados foram aprendidos. Assim nasceu a personagem do
malvado menino tartaro Alinur, que insultava sua mie e aterrorizava as demais
criangas. (LACIS, 1989, p.49).

As pecas da Casa do Teatro sdo criadas a partir de um argumento original do grupo ou
a partir de argumentos que se originam em textos literdrios, ou, ainda, por meio de textos
dramaturgicos. Forma-se com eles uma escaleta de agdes que servirdo de base para as
improvisagoes. O processo de criagdo das cenas acontece por meio de improvisos, como dito,
e segue sempre sob dominio das criangas que continuam a improvisar durante as cenas € em
cena em todos 0os momentos, até na apresentacao “final”, que, como também dissemos, nao ¢
final e sim mais uma parte do processo. A dialé€tica acontece entre improviso e estrutura
dramaturgica, gerando pontos de descobertas no momento do fazer e, assim, preserva-se a
espontaneidade vinda do exercicio anterior de reflexdo e observagdo e a potencializa a cada
novo experimento que se faz com ela. A costura cénica € feita pelo condutor que desenvolve

também o papel de organizador da dramaturgia criada em grupo.

Em meados dos anos noventa, para dar outro exemplo de como isso acontece, um
grupo de criancas de 9 a 11 anos de idade comegou a conversar a respeito de como percebiam
a realidade daquele momento e como suas vidas estavam inseridas em uma série de valores e
questdes que elas gostariam de discutir. Quais seriam os pontos sobre os quais elas queriam
pensar e possivelmente modificar, € o que elas consideravam que poderiam falar juntas para
quem fosse assisti-las, foi a dire¢do que apontaram ao fim das primeiras conversas.
Indignadas com uma série de questdes do dia-a-dia, criaram a pega: Trecos, trogos e

pensamentos. o que eu penso disto neste momento? 70

Procuraram nos encontros estabelecer uma visao bem-humorada da sociedade da
época e revelar um questionamento da sociedade daquele momento, que era formada pelos

maiores ‘“consumidores da informacdo da midia, TVs a cabo, internet, videogames e dos

70°A descrigdo que segue foi feita com base nos relatos dos envolvidos e das minhas observagdes. O trabalho foi
apresentado no Teatro Célia Helena, em dezembro de 1997.
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equipamentos eletrénicos”. E importante lembrar que ainda ndo estava disseminado o uso do
aparelho celular, ndo existiam as midias sociais, nem mesmo os computadores eram tao
acessiveis como hoje. Acabaram decidindo, entdo, que seria interessante preservar na forma
certo carater fragmentario por meio de uma sequéncia de esquetes, divididas por intervalos
musicados. O trabalho acabou sendo composto em 12 cenas, em que o grupo discutia
problemas que apareceram desde as primeiras conversas como: televisdo (relacionando trés
tipos de programas: telejornais, desenhos animados e novelas mexicanas, que na época
estavam no ar); temas sobre a poluicdo, sobre os “pequenos desrespeitos cometidos em
familia”; sobre o lixo e o excesso de consumo ¢ de como reaproveitar o que se joga fora; a
respeito dos diversos tipos de pessoas “chatas”; sobre a arte e o artista; sobre ser caipira na
cidade grande e ser urbano no campo. As cenas foram criadas por elas com os recursos
artisticos de linguagens que desenvolveram por meio das varias oficinas: na de literatura
criaram poemas, a letra das musicas e o roteiro da peca; nas atividades das artes plasticas elas
confeccionaram o cendrio que era constituido por objetos de cenas derivados de material de
sucatas: garrafas pet vazias, potinhos amarrados, papéis colados, panos velhos pintados; nas
aulas de musica, trabalharam as melodias e momentos de musica percussiva com oS

instrumentos “’de sucata”, além de circo e esgrima.

O trabalho acabou por gerar uma reflexao sofisticada sobre a sociedade do momento,
ou constituiu coletivamente um ponto de vista critico daqueles que ainda sdo — e eram ainda
mais na época, pois a desregulamentacao da publicidade era maior - os mais assediados pelo
consumo. Essa perspectiva atravessou com propriedade um problema central que a peca
acabou por constituir da massificacdo nas formas de lazer urbano que invadia em diversos
niveis as relagdes familiares e sociais. O grupo de fato se engajou, por meio dos proprios
problemas que trouxeram e elaboraram cenicamente. E utilizou o teatro como um dos
veiculos centrais para a expressdo de ideias,”' segundo o que foi escrito pelo proprio grupo na
época. Esse trabalho proporcionou uma reflexao critica sobre a diferenca entre a crianca que
expressa conceitos filtrados pela visdo dos adultos e que apenas os repete, daquela que tem,
ou busca, constituir um pensamento mais autobnomo e uma forma de expressdo condizente

com um posicionamento critico e reflexivo.

7! Material extraido do projeto apresentado para a Secretaria de Estado da Cultura, Lei de Incentivo & Cultura no
ano de 1997 e dos registros que constam no material de acervo da Casa do Teatro.
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Benjamin insistia muito para que as pecas nao fossem montadas para as criangas, pelo
contrario, as criangas deveriam desenvolver suas proprias pegas com a ajuda de adultos que

sdo parte também do processo de aprendizado. Zipes concorda com isso:

Nao existe, no entanto, nenhuma duvida na minha cabega de que os mais efetivos
teatros politicos para criancas demandam uma imersdo intelectual e fisica num
projeto de realizagdo e concepgao das criangas. (ZIPES, 2004, p.256).

Durante os quase 35 anos de trajetoria da Casa do Teatro, foram realizadas mais de
938 apresenta¢des com as criangas e adolescentes. E curioso verificar que dessas, 243 foram
criagdes coletivas, 253 a partir de livros que as criangas e adolescentes gostavam, 277 a partir
de textos teatrais, 124 baseados em contos e 53 a partir de libretos de Operas, musicas,
poesias, jogos de videogames, historia em quadrinhos e filmes. Os roteiros, gravagdes das

apresentacdes e registros das aulas estao documentadas e guardados em acervo.

Os desafios, claro, foram grandes, além das dificuldades enfrentadas. Relataremos
agora um ultimo exemplo para refletirmos sobre o assunto da inclusdao em grupos de atividade

artistica:

Estar incluido é estar presente, ¢ também ter suas necessidades percebidas e
acolhidas pelos outros, ¢ trabalhar junto, em um ambiente permeado pela confianga,
pelo cuidado e pela reflexdo. Buscar construir um espago em que a diferenga possa
existir ndo significa negar nossas dificuldades de relacionamento com os outros e 0s
nossos preconceitos, mas, pelo contrario, admitir que esses sentimentos estdo
presentes, de modo que possamos refletir sobre suas origens e as formas de supera-
los. (SEKKEL, 2010).

O trabalho havia chegado a um momento de impasse para o grupo. A integracao entre
os participantes nao estava acontecendo bem e a turma passou a se agredir verbalmente com
frequéncia. Um dos participantes era um adolescente que apresentava dificuldades motoras e
de respiragdo. Apesar de ele estar na Casa do Teatro ja ha alguns anos, esse momento foi o
apice de sua dificuldade de integracdo e socializagdo, dada a hostilidade prévia dos
participantes. Boa parte do grupo ignorava suas opinides. Havia ali um espago de preconceito
com ele bastante velado. Ele era apenas tolerado com um certo espirito de condescendéncia.
Em uma aula, foi sugerido a todos que preparassem um exercicio cénico de improvisagao
unindo a linguagem teatral, danca e musica. Nesse dia, 0 menino trouxe uma musica do
espetaculo de teatro-danca de Pina Bausch,’”?> que o grupo tinha assistido em uma aula

anterior. Procurando seguir o que tinha apreendido do trabalho da coredgrafa alema, ele se

72 Lilies of the Valley, musica de Jun Miyke para o filme Pina. de Win Wenders.



141

posicionou na frente, com concentracdo maxima e apresentou o que tinha preparado sozinho,
fazendo da improvisagdo gestual as palavras que significavam que ele estava ciente de sua
relagdo e posicdo no grupo. Sua breve performance, poética, revoltada foi esteticamente
coerente com seu pensamento, com os movimentos repetitivos, além de sua acao impulsiva de
quase rasgar as roupas € o proprio corpo ter sido eloquente. Havia ali a revelagdo de que ele
tinha ndo apenas durante as aulas, mas em toda sua vida, a clara percep¢do de que era um
garoto diferente e alvo de “educada” rejeicdo. Que em um ambiente hostil como aquele,
mesmo que a hostilidade ndo fosse dirigido somente a ele, ndo existiria a minima chance para
ele agir e partilhar ideias. Mas que ele gostaria e precisava pertencer aquele grupo e participar

com seus recursos disponiveis, talvez ainda desconhecidos.

Foi um choque positivo para todos, que os fez voltarem a conversar sobre o assunto
juntos, inumeras vezes. O coletivo de certa forma se organizou assim. Em relagdo a cena em
si, nada de muito novo, ja assistimos performances similares antes. Porém, o carater de
ineditismo em um trabalho de criangas e jovens pouco importa, porque o resultado formal esta
em segundo plano. Esta improvisagdo, vinda de um adolescente que ndo tinha instrumentos
para falar, criou uma ac¢do que foi potente para ele e forneceu um sentido de grupo para todos
os integrantes, o que resultou em algo que podemos considerar singular. E muito dificil
concluir um resultado de uma agdo possante como essa. A dimensdo que podemos ter ¢
pequena e incerta, mas a oportunidade do aluno se apresentar e a oportunidade do grupo
receber, assim como as reflexdes proporcionadas pelo grupo posteriormente, dificilmente

serdo repetidas, mas provavelmente serdo lembradas por todos os envolvidos’.

E sabido que a arte é uma linguagem universal e atividade inerente ao ser humano.
Antonio Candido argumenta em um conhecido ensaio, Direito a literatura, que as artes sao,
de fato, um direito humano, pois “garantem a integridade espiritual” dos individuos e atendem
as “necessidades profundas do ser humano, a necessidades que ndo podem deixar de ser
satisfeitas sob pena de desorganizacdo pessoal, ou pelo menos de frustracdo mutiladora”
(2004, p. 174)’%. A arte é também um importante instrumento formativo e um espago que

deve ser garantido a todos os individuos, sem preconceitos.

73 Acervo Casa do Teatro. Relatos de atividades.

74 CANDIDO, Antonio. Varios escritos. Sdo Paulo, Rio de Janeiro: Duas Cidades/Ouro sobre azul, 2004.
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Marie Claire Sekkel, em seu artigo sobre educacgdo inclusiva’ na educagdo infantil,
(2014: p. 87-96), ao citar José Leon Crochik, desenvolve a ideia de que o preconceito, embora
se manifeste no individuo, ndo ¢ inato, o que leva a necessidade de refletir sobre o processo
de socializagdo e buscar os determinantes presentes na cultura que levam a necessidade de
aderir a ele. Pois ¢ na abertura a experiéncia junto a pessoa que ¢ alvo de preconceitos que

pode haver uma possibilidade de superagao de rejeigdes.

A arte ¢ decisiva, pensando com Antonio Candido, na formagdo da crianca e
adolescente e no processo de reconhecimento de igualdade entre as diferengas. Uma crianca
ndo nasce com preconceitos, ela ¢ fruto de uma infancia decorrente de uma cultura que
designa valores entre as diferencas. Para Theodor Adorno (1995) ¢ na educacgdo infantil,
sobretudo na primeira infincia, que a crianga deve ser educada de forma a fortalecer a
identificacdo e o reconhecimento da humanidade. A acdo criativa, sobretudo quando ocorre
no convivio com outros individuos, provoca a possibilidade do exercicio da aceitacdo das

diferencas.

O acolhimento dado na condugdo dos trabalhos, a escuta atenta do orientador,
contribui na inclusdo no grupo de uma pessoa com deficiéncia e pode abrir espago para a
compreensdo, reconhecimento e legitimagdo das necessidades de cada individuo. A
interlocugdo franca e honesta deve abrir caminho para os temas como preconceitos €
sofrimentos vividos. Abordar os esteredtipos sociais pelos quais essa crianga ¢ vista ¢ uma
necessidade. Refletir sobre a condicdo daquele que, sendo portador de deficiéncias, € visto
como uma pessoa digna de pena, sempre infeliz, ou qualquer condi¢do de inferioridade em
relagdo aos outros, pode elucidar ao grupo um campo de apreensao cultural de julgamentos
replicados sem a devida reflexdo e consciéncia, que, muitas vezes, coloca aquele que julga
numa posicao de superioridade, e do qual se tornam participantes sem perceberem. Ao deixar
de esconder e abrir um campo verdadeiro nas relagdes, o grupo pode ter a oportunidade de
reconhecer seu colega e perceber a possibilidade de troca de experiéncias distintas. O

processo de reflexdo e de autorreflexdo critica que a atividade teatral pode proporcionar ¢ um

75 Desde 1994, o sistema de educagdo brasileiro sofreu uma profunda transformagio na legislagio educacional ao
se enquadrar na Ac¢do na Area das Necessidades Educativas Especiais a partir da Declaragdo de Salamanca
(UNESCO 94). Varias acdes e estratégias educacionais voltadas para alunos com deficiéncia foram iniciadas e
ainda continuam a ser implementadas almejando uma maior abrangéncia para a questdo da inclusdo. Em 2016 ¢é
lancada a Lei Brasileira de Inclusdo, documento que garante os direitos em igualdade de oportunidades e
condicdes a todos os individuos.
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caminho para uma educacdo ampla e aberta ao diferente. A arte ¢ ferramenta de geragao de

sentidos e conteildos num largo campo de possibilidades.

A brincadeira nos inclui na vida, numa vida humana com sentido, desejante e boa de
ser vivida. Por isso, entendo que as agdes voltadas aos objetivos de uma educacdo
inclusiva, em ambientes inclusivos em que ha o reconhecimento e respeito as
diferencas, tém na brincadeira um impulso fundamental. Nos espagos de
convivéncia entre pessoas significativamente diferentes - conceito empregado por
Amaral (1998) para indicar aqueles que sdo alvo potencial de preconceito em nossa
sociedade -, a contiguidade das relagdes brincantes permitira tecer a esgargada teia
das semelhangas entre os seres humanos a partir das experiéncias cotidianas.
(SEKKEL, 2016).

Criangas e jovens com deficiéncias, que sdo privadas de capacidades de formas
distintas, t€ém experiéncias variadas dentro de um processo de criagdo e desenvolvimento
artistico coletivo. Durante a trajetoria da Casa do Teatro, foi desenvolvida uma forma de
trabalho baseada em tentativas de acerto, porque lidamos com diferengas enormes entre os
individuos, longe de padrdes fixos. O processo implica a tentativa de inclusdo constante, de

acordo com o contexto do grupo e com as caracteristicas do aluno com deficiéncia.

Um ambiente de educagio infantil em que haja o cuidado, enquanto reconhecimento
das necessidades de cada um, e que fortaleca o sentimento de pertencimento na
infancia, contribui para a aceitacdo de si mesmo, diminuindo a necessidade de
adesdo aos preconceitos, que impedem a relagio com o outro. (SEKKEL, 2013)7°

O importante € que o trabalho seja conduzido de forma a agregar o exercicio de todos

os individuos do grupo da maneira tinica que cada um deles iré realizar.

E fundamental também assegurar que o ambiente exclua a relagio de competitividade
ou a elabore em uma dimensao ludica e tolerante, ja que dificuldades dessa natureza gerariam
sentimentos de inadequagdo permanentes que turvariam o maior desafio a ser enfrentado que
se da no proprio fazer artistico. Como provocar e garantir a participagdo com igualdade das
criangas com e sem deficiéncias no trabalho criativo? Esta ¢ a pergunta que permanece, para
qual ndao havera resposta unica. Apenas a possibilidade de permanente reflexdo, busca e

tentativa de garantia de espago para todos.

Mas, como ja anunciara Benjamin na década de 1930, "as a¢des da experiéncia estdo
em baixa" no mundo atual. A pobreza de experiéncia esta relacionada a questdes
sociais que afetam uma época e atingem toda a humanidade. Esse empobrecimento
da experiéncia relaciona-se a predominancia dos processos produtivos, ao dominio

76 “Efeitos da educagdo infantil inclusiva”. Artigo publicado em 22 de jan. de 2013 no Projeto DIVERSA em
http://diversa.org.br/artigos/efeitos-da-educacao-infantil-inclusiva/ . Acessado em 25 de abril de 2018.
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da técnica sobre os homens, da vida regrada e da repressdo dos impulsos do id
exigidos pelo projeto civilizatorio. Adiar a satisfacdo dos desejos € o preco do
desenvolvimento da cultura, como apontou Freud. E o desejo que nos resta esta
submetido as forcas da midia em prol do consumo, que promete realizagdo e
felicidade. Na atualidade, a indistria de brinquedos pegou para si a atividade
imaginativa e oferece para as criangas "brinquedos prontos" (SEKKEL, 2016).

O trabalho da Casa do Teatro aposta, na contramao da industria cultural, em um trabalho
formativo de fato, com uma proposta colaborativa centrada em acdes praticas que buscam
objetivos comuns. E um trabalho vivo, cheio de matizes, que ndo se pode imaginar dentro de
uma férmula Unica, reproduzivel, j& que ¢ preciso uma atengao fina ao seu contexto pratico de
produgdo. E um trabalho que de qualquer maneira renova e repensa sua agdo cotidianamente.
Contém, claro, um sistema artistico e pedagogico fundamentado na tradi¢do que discutimos
nesta pesquisa, além de uma direcao de trabalho definida. As ideias de Lacis reverberaram em
sua pratica, ¢ o ideal de um novo mundo, construido a partir da liberdade possivel no teatro,

ressoa em cada crianga que participa desse “jogo” criativo e formador.
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5. Consideracoes finais

Para pensadores dialéticos, como Walter Benjamin, a relagdo entre teoria e pratica faz
parte das determinagdes histéricas inerentes aos conceitos. Dessa forma, pensar hoje o
Programa de um Teatro Infantil Proletario significa pensar um programa de teatro infantil
atento as demandas de nosso aqui e agora. Mas isso ndo ocorre no vazio, as camadas de
sentido se acumulam historicamente, as praticas teatrais deixam rastros e seguidores, a
impressionante vida de uma mulher como Asja Lacis ecoa na trajetdria e nas obras de tantas
outras atrizes e diretoras.

A histéria mudou, a infancia mudou, mudou o proletariado e as condi¢des gerais do
trabalho e da cultura. Como pretendemos mostrar em nossa pesquisa, a continuidade da
reflexdo sobre o teatro com e para criangas envolveu uma constante renovagao de seus
principios e técnicas. Recuperar aqui essa historia ¢ também apontar para um possivel sentido
atual e futuro. Afinal, as criangas ainda brincam e trabalham para se definir, para lutar contra
a opressao na familia, nas escolas, na comunidade e para articular suas necessidades. Lutar
por uma atividade teatral que mobilize as criancas, que desperte sua criatividade e autonomia
a partir do jogo e da reflexdo, que promova a autoria € o respeito ao outro por meio da
cooperacao, isso tudo afeta as criangas de hoje, que no futuro serdo os adultos que
continuardo a busca incessante por aquele novo que, segundo Benjamin, podera
eventualmente redimir os sofrimentos do passado.

Asja Lacis teve uma participagdo decisiva em diversos momentos chaves do inicio
do século XX. O impeto de agir como uma trabalhadora obstinada para que as criancas Orfas e
abandonadas, os besprizorniki, fossem amparadas e tivessem um canal de compreensao
simbolica a respeito da violéncia e traumas que sofreram, a sua energia vital para promover as
atividades de agitprop em um teatro que construiria as bases politico-sociais de uma nova
nacdo, além da forga para realizar um teatro que levava a reflexdo critica, inclusive nos
gulags, podem carregar um importante legado para a atualidade. A educacdo politica estética
que Asja Lacis e Walter Benjamin propdem ainda nos diz respeito, € pode revelar um enorme
potencial para as geragdes futuras.

Lacis afirmou que “em tempos de luta, a arte tem que ser tanto aliada quanto amiga
daqueles que estao em conflito” . Como vimos anteriormente, no teatro realizado no Brasil
nas décadas de sessenta e setenta, num palco de conflitos e luta, ressoam os ecos de um teatro

que existiu durante o periodo revolucionario. Um teatro onde as vanguardas russas € as
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producdes alemas foram definitivas para sua moldagem, quando o pensamento pedagogico ¢ a
imagem da crianga e da educacdo se modificaram também sob influéncia daquele curto e
vigoroso periodo da Historia, repensando os conceitos e praticas, entre eles a pedagogia
infantil e a relagdo entre estética, educacdo e politica. O Programa ¢ algo urgente para
pensarmos o presente do teatro infantil, ainda mais quando consideramos que, no Brasil, a
pratica teatral dentro em breve estara dentro de todas as escolas, conforme anunciado pela
nova lei 13.278/2016 que altera a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdao Nacional.

A Casa do Teatro, também objeto de reflexdo em nossa pesquisa, desde o inicio
firmou sua proposta mantendo distdncia em relagdo a uma concepcdo de arte como mera
técnica ou meio. Ao estabelecer campos de autoconhecimento, o teatro pode abrir e
democratizar de fato a agdo criativa, levando os grupos de criangas e adolescentes a testar
experiéncias diversas, a encontrar significados e valores genuinos e, no encontro de
individuos engajados, criarem suas proprias pecas e encenagdes. O que acontece em aulas e
encontros, € aparece nos exercicios e improvisagoes, elaborados e expressos em forma de uma

“dramaturgia” espontanea e verdadeira, reflete em diversos niveis da vida dessas criancas.

E no territorio da arte que se constréi novos significados e novos campos simbélicos.
Com a linguagem teatral, agregamos o carater efémero e corporeo, gerando condigdes para a
improvisagao livre, que nasce do gesto auténtico e espontaneo. “De maneira verdadeiramente
revolucionaria atua o sinal secreto do vindouro, o qual fala pelo gesto infantil.” (BENJAMIN,

2002).
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Anexos

Anexo A — Datas importantes na vida de Anna Lacis/Asja Lacis.”’

1891

Cerca de 1898

Por volta de 1900 a 1912

1912/1913

1914

1915

1916

1918

1919

1920

1921

Nascimento em 19/10/1891 em Gut Kempji (em Ligatne) na atual
Letonia.

Mudanga para Riga, o pai trabalha na fabrica de vagdes como
tapeceiro, a mae administra uma pequena loja.

Frequenta o Ginasial Kenins§ em Riga.

Durante os semestres de outono de 1912 a 1913 (ao todo trés)
frequenta como aluna inscrita a Faculdade Geral do Instituto
Neuropsicoldgico em Sao Petersburgo.

Em 24/1/1914 sela votos de casamento com Julijs Lacis na igreja
Krusta (Igreja-cruz) em Riga; ali organiza um servigo de costura de
bolsas em auxilio ao fronte de guerra; contrai tifo intestinal.

Inscreve-se como ouvinte na Universidade Cultural Sanjavskij em
Moscou.

Comeco da formagao no Estudio Komissartchevski em Moscou;
trabalha numa escola primdria para criancas refugiadas letas em
Moscou.

Gradua-se aparentemente no comeco de 1918 como atriz no Estidio
Komissartchevski, em seguida retorna a Orel.

Em 13/02/1919 nasce a filha Dagmara; fundacao do teatro proletario
infantil em Orel.

Encenagdo de Alinur em Orel, aparentemente no comeco de 1920;
no verao, retorna a Letonia; inicia seu trabalho no estudio teatral da
Escola Popular de Altos Estudos em Riga.

Em 1/5/1921 ¢ detida (por alguns dias) devido a participagdo nos
festejos de maio em Riga (ata de registro n.114972 no Arquivo
Historico da Letonia); em junho apresenta a pega de massas
Gadsimtu sejas (“Faces dos séculos”) de L. Paegle no Parque do Sol
(Saules darz) como parte da programagao do 2° Festival de Cultura
da Escola Popular de Altos Estudos. Nova detencao seguida de

77 Os anexos A, B e C tém como fonte PASKEVICA, Beata. In der Stadt der Parolen. 2006, p. 311-335.
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1922

1923

1924

1925

1926

1928

1929

1930

1931

liberacao por anistia.

Em fevereiro chega a Berlim, em margo participa de filmagem nos
estudios Babelsberg com Fritz Lang, familiariza-se com a cena
teatral berlinense.

Em maio participa como convidada de uma trupe nao identificada
em Dresden, em Teplice (Republica Tcheca) e em Praga; no outono
chega a Munique e conhece Brecht.

Integra a Kammerspiele de Munique como assistente de dire¢cao de
Brecht; de maio a setembro faz uma estadia em Capri, onde conhece
Walter Benjamin; no outono retorna a Berlim passando por Roma e
Paris. No outono Brecht e Benjamin se conhecem por intermédio de
Asja Lacis.

Em margo interpreta o papel de Esther em A dama das camélias (de
Dumas) no Deutschen Theater (dire¢dao: Bernhard Reich,
colaboragao de Bertolt Brecht). Ao final de julho retorna a Riga,
onde planeja passar o verao. No outono assume a dire¢ao da se¢ao
teatral do escritorio central do Clube das Ligas Sindicais de
Esquerda. Em novembro, transcorre a estadia de Walter Benjamin
em Riga; intensa rotina de trabalho no teatro das Ligas.

Aparentemente chega a Moscou. Em maio, desempenha funcao de
intérprete e acompanhante de Ernst Toller enquanto dura sua estadia
na cidade. No verdo organiza um sitio de jornadas de verao para
criangas em Rayon Sokol’niki em Moscou. Em setembro contrai
encefalite. Internacdo no sanatério Rota. De 16/12/1926 a 1/2/1927
Walter Benjamin permanece em Moscou.

Trabalha no cinema infantil em Moscou. Em novembro atua como
funcionaria enviada a Berlim pela secao de filmes da missao de
negocios soviética (onde faz relatorios sobre filmes culturais e
didaticos). Durante o inverno de 1928/1929 Asja Lacis e Walter
Benjamin vivem juntos em Berlim.

Em agosto trabalha como colaboradora nos ensaios de Happy End
(de Brecht e Elisabeth Hauptmann). No outono adoece novamente
de encefalite, com novas internagdes em Konigsstein e Frankfurt;
participagdo em “circulos filosoficos™.

Aparentemente retorna em janeiro a Moscou.
Em abril Erwin Piscator viaja a Moscou para as filmagens de

Levante dos pescadores de Santa Barbara, Lacis ¢ designada como
sua intérprete e assistente de diregao.
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1932

1933
1934

1935

1936-1937

1938

1948

1950

1955

1956

1957

1958

1967

1968

1971

1973

1976

1979

Matricula-se na Faculdade de Roteiro do Instituto de Cinema
Soviético (VGiK) em Moscou.

Assume o trabalho de dire¢do do teatro leto Skatuve (Moscou).
(Até 1937) faz doutorado no Instituto Lunatcharki de Arte Teatral,
trabalha como secretaria para a catedra de dire¢ao, desenvolve
palestras sobre teatro francés a época da Revolucdo Francesa.

E publicada em Moscou a monografia Revoljucionnyi teatr
Germanii.

Dire¢do do teatro campongs itinerante da diaspora leta com sede em
Smolensk. No verdo de 1937 tira licenga, que passa em Kislovodsk.

Em 12/01/1938 ¢ detida e aprisionada em Butyrki; campo de
trabalhos forcados no Cazaquistdo, passagens por Dolinka e

Birmania.

Retorno a Let6nia; no outono contratagao como diretora no teatro de
Valmiera.

Diretora-chefe (até 1958) no teatro da Valmiera.

Participacao na atribui¢do do Prémio Stalin para Brecht, retomada
do contato com Brecht. Em 18/08 atestado de reabilitagao.
Retomada do contato com Piscator. Entrada no Partido Comunista.
Em 10/07 casa-se oficialmente com Bernhard Reich.

Pensionista pelo Teatro da Valmiera; continua atividade como
critica de teatro.

A existéncia de Asja Lacis € reconhecida pela BRD (Republica
Federal da Alemanha).

Visita a DDR (Republica Democratica da Alemanha) para os
Brecht-Dialogen.

Publicagdo das memorias Revolutiondr im Beruf (“Revoluciondria
em atividade”) Primeira edig@o.

Publicagdo das memorias em leto.

Publicagdo das memorias Revolutiondr im Beruf (“Revoluciondria
em atividade”). Segunda edi¢do revista e ampliada.

Morte em 22/11 em Riga.
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Anexo B — Indicacio dos trabalhos de direciao e atuacdo de Asja Lacis.

Supostamente no
comego de 1920

Junho de 1921

Maio de 1923

Fev./mar. de 1924

Margo de 1925

18/10/1925

9/11/1925

15/11/1925

22/11/1925

20/12/1925

Natal de 1925

24/2/1925

Comeco de 1926

Encenagdo de Alinur em Orel (peca de J. Bondi e V. Meyerhold) a
partir de motivos do conto-de-fadas de O. Wilde “O menino-estrela”.

Encenagdo ao ar livre da revista historica de L. Paegle Gadsimtu
sejas no Parque do Sol (Saulez darz) em Riga

Papel pantomimico na canconeta Kulisy dusi de N. Evreinov em
Teplice.

Assisténcia de direcdo na encenagdo de A vida de Eduardo Il da
Inglaterra de Brecht (a partir de Marlowe) na Kammerspiele de
Munique. Na estreia, interpretou Eduardo.

Interpretagdo de Esther em A4 dama das camélias de A. Dumas
(filho) sob direcdo de Reich (com colaboracdo de Brecht) no
Deutschen Theater em Berlim.

Direcdo de Epidemie de O. Mirbeaus no estidio teatral do escritorio
central do Clube das Ligas Sindicais de Esquerda em Riga.

Festejo comemorativo da Revolugdo. “Charada N°5” de L. Paegle no
estudio teatral do escritorio central do Clube das Ligas Sindicais de
Esquerda em Riga.

Tarde de charadas (“N°5”, “N°7”, “N°8” de L. Paegle) no estudio
teatral do escritorio central do Clube das Ligas Sindicais de Esquerda
em Riga.

Inauguragao do clube infantil no estadio teatral do escritorio central
das Ligas Sindicais. Apresentagdo da pega de L. Laicens Sujmasina
um véjdzirnava (“Tear e moinho de vento”) em Riga.

Apresentacdo de Zemes sals (“Sal da terra”) no estudio teatral do
escritdrio central do Clube das Ligas Sindicais de Esquerda em Riga.

Azis um maskas (“O cavalete e as méscaras”) no clube infantil das
Ligas Sindicais de Esquerda em Riga.

Fragmento de Hinkemann de E. Toller na Associacdo Cultural dos
Jovens Trabalhadores em Riga.

Charada Berline de L. Laicens; “Prologo” de L. Paegle; cenas de
“Homem-massa” e “Os destruidores de maquinas” de E. Toller.
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1/5/1926

23/3/1934

16/12/1934

8/6/1936

1936

“Charada N°8” de L; Paegle no Estidio Skatuve em Moscou.

“Camponés Baetz” de F. Wolf com E. Miske sob a colaboragado de F.
Wolf e E. Piscator no teatro leto Skatuve em Moscou.

Dzive sauc (“Vida clama”) de V. Bil’-Belocerkovskij com
V.Forstmanisim no teatro leto Skatuve em Moscou.

Uguni (“Em chamas”) de R. Blaumanis com E. Miske.
Zingu Jeskas uzvara (“A conquista da escada de Jac6”) de A. Upits;

Klausu laiki (coligido por J. Daumant) no Teatro Camponés em
Smolensk.




Anexo C — Trabalho de direcdo no teatro Leon Paegle na Valmiera.

19/12/1948
2/5/1949
9/6/1949
8/12/1949
18/2/1950
28/4/1950
9/7/1950
22/11/1950
13/12/1950
17/2/1951
16/6/1951
13/7/1951
21/10/1951
16/12/1951
9/3/1952
3/9/1952
25/12/1952
8/4/1953
11/8/1953
10/1/1954
5/6/1954
28/10/1954
22/3/1955
28/4/1955
3/9/1955
30/11/1955
23/8/1956
26/1/1957
24/5/1957

A. Brodele Skolotajs Straume

E. Grins Véjs no dienvidiem

A. Ostrovskij Dochodnoe mesto

C. Goldoni Divu kungu kalps (“Servo de dois mestres”)
Amerikas bals (“Vozes da América”)

A. Arbuzov Sesi mili cilvéeki

A. Grigulis Krama ir uguns

Tai-Djan-Cuns Dienvidos no 38. Paraléles
Eugene Scribe Glaze iidens (“O copo de agua™)
S. Mihalkov Zaudéta maja

A. Jakobson Tris kapteini

A. Upits Stasti par macitajiem

A. Brodele Dedzigas maja

Tirso de Molina Tikumigda Marta (“Marta, a piedosa”)
N. Gogol Revizor (“O inspetor geral™)

H. Fast Trisdesmit sudraba grasi

G. Nikolaev Augstais vilnis

A. Ostrovski Mezs (“A floresta™)

A. Jackobson Sakali

A. Upits Zingu JeSkas uzvara

J. Rainis Mila stipraka par navi

A. Makajonoks Atvainojiet, liidzami!

H. Ibsen Spoki (“Os espectros”)

V. Lacis Uz jauno krastu (em colaboragdo com V. Saulekalns)

A. Afinogenovs Savu bérnu mate
A. Brodele Dace meklé laimi

L. Paegle Runga, iz maisa!

V. Lacis Ciems pie jiiras (em colaboragdo com J. Zigurs e A. Lacis)

G.E. Lessing Emilia Galotti
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Outras encenacoes na Letonia

19/7/1952

1964

4/2/1969

H. Fast Brivibas cels no teatro Jelgavas

L. Laicens (em colaboragcdo com A. Lacis) Sumasina in véjdzirnavas
na 49° Escola Secundaria em Riga

B. Brecht Mutter Courage und ihre Kinder (“Mae coragem e seus
filhos™), numa edi¢do pessoal de B. Reich.
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Anexo D — Uma obra de Teatro inédita de Meyerhold: Alinur

LA OPINION culturel € Domings 23 .de Enero de 1971 '€ Pég. 3

£l nombre de V.

fod Meyerhold -
el

nificacion -en esfos Jial ests &
‘nuevos rumbos, pi viejas iones. Junfo’ a Sta-

nislavsky y Tairov fue unc de los grandes ‘renovadores -def
teatro ruso de principios de siglo. Mds adn, su nombre se aso=
ciz a la ruptura y al antiformalisme.

Hijo de un rico fabricante’ de aguardiente, de origen ale<
mén, Meyerhold nacié en 1874 en una.ciudad de provincia.
En los tumultuosos afios ‘de la Primera Guerrs Mundial y de
ia Revolucidn Rusa de 1917, depuré su estile vanguardista, que
en esencia era una reaccién .contra el #eatro intimista y el nas
turalismo. Meyerhold alenteba a sus actores & improvisar, &

cursos de la

ahogando su- talento creador: i
Maverhold - escribié sélo. dos - fextos draméticos. - Fuege
{1914) que responde al momento histérico, vy Alinur (1918}
una fébula dramétice basads en The star child, sl cuentc de
Oscar Wilde. Alinur, su nica confribucién al teatro para nifos,
“puede considerarse fambién un ejercicic antinaturalista.
El vieic tema del bien y el mal, donde lo belle se vuelve
feo porque es dafino =y recupera su belleza sélo después
de una expiacién— se transforma aqui en une alegre fantas
sl plena de movimientos, voces, sonidos -y colores. En um . P
+Oriente pi e i inaric, -se personajes -que i 2
son fipos fijos, .al estilo de la comedia del -arte: el lefiador,
pobre pero bueno, su hija Bel'gais, 1a del emor -fiel. Hay fam-
bién animales parlanies —sl cuervo, -el potro, el ‘carnerc, 5 y :
Cuernos Azules— que actian como instrumentos moralizado= 2 AR s Sl R i
res. Todo viene envuelto en un clima inverosimil, desbordante » S B : X S
. de poesia. 3 e : R
5 _ Alinur fue escrifa con fa colaboracién de Juri Bondi, dis-
- ¢ipulo de -Meyerhold, bgrafoy también di r,respons o i e
_sable ‘de los dibujos que ‘s reproducen. Aparecid publicada. - 0 Fo < - ey e
una Gnice vez en la URSS: en 1919, y no volvié a-editarse. : - g 3 S
Recién ahora comienza a difundirse en Europa Occidental.
Luego de décadas de silencio injusto, una seleccién de
fextos ‘meyerholdianos aparecié en 1967 -en Mosct. Pero alll
no hay mencién a este juego dramético que muesira en tode 5
su virfuosismo e! falente del director ruso desaparecide en

Vsevolad .Meyerhoid - ‘

1939;
» . Se estrechan ef une contra el otve ¥ Segunde lefiador (Sarkanj: {E§o! hasta sicanzar un chal dorads, con
Frgioqo comienzap a decirse que hasta pe- Tnos tienen mucho y otros tienen po- | esirelias bordadas, que Fecoze eaute-
.o el drian —worir d: e te!:I e)e?osqne. Ceo- g6, Todo he sido dividide tiz;msm:!zxxeno losamente,

s ren or todo i6, te en este munde, excepio el dolor. tys— " fieres
L prsiogo, dividide cn d0s  hasta gue Sarkan percibe, fimaimen . d Akmet: (Grita fellz o onpRiec
Darios, se represenia Gl fe, alla lojos, Jas luces de ia idea. Se oye de pronto come ¢l sonar de  jAgui estd 6l tesoro caido del clelot

il hastider que reempias Toonos o Magi's, 00, Jenzat f reirse naas campanillas: ung esteln iaﬂdzu- 1Yo, lo encontié!
2 b T el medio, al i rante se destaca en el clelo, Se des- Zos dos lefiadores giran alrededer

. pece flempe, ¥

rSE Of FUS Ddp

T

entamente, hasty cubrir ub 20 del arbusie. Se si extres
gobre In o B ios

ig shv
ce § une Ge s dos consigue pass
ans mane extendida por ias Taman,

- Facsimile do jornal LA OPINION cultural — Domingo 23 de janeiro de 1971 — Pag.3.



166

Uma obra de Teatro inédita de Meyerhold: Alinur’®

O nome de Vsevolod Meyerhold adquire um significado especial nestes momentos: o teatro
mundial estda buscando novos rumos, rompendo com as velhas convengdes. Junto a Stanislavski e
Tairov, ele foi um dos grandes renovadores do teatro russo no principio do século XX. Ainda mais,
seu nome se associa a ruptura e ao antiformalismo.

Filho de um rico fabricante de aguardente, de origem alemd, Meyerhold nasceu em 1874 em
uma cidade do campo. Nos tumultuosos anos da Primeira Guerra Mundial ¢ da Revolugdo Russa de
1917, ele depurou seu estilo vanguardista que, em esséncia, era uma reagdo ao teatro intimista ¢ ao
naturalismo. Meyerhold estimulava seus atores a improvisar, a expressar-se¢ musicalmente; ndo
desdenhava dos modernos recursos técnicos da época e realizava espetaculos para multiddes, muitos
deles ao ar livre. O Stalinismo, com sua rigida concepgdo de arte, foi cerrando-lhe as portas até que
acabou afogando seu impulso criador.

Meyerhold escreveu somente dois textos dramaticos. Fogo (1914), que responde ao momento
historico e Alinur (1918), uma fabula dramatica baseada em “The Star-Child,” de Oscar Wilde.

Alinur, sua Gnica contribui¢do ao teatro para criangas, pode ser também considerada um exercicio
antinaturalista.

O velho tema do bem e do mal, em que o belo se torna feio por ser daninho — e recupera sua beleza
somente depois de uma expiagdo —transforma-se aqui em uma alegre fantasia, cheia de movimentos,
vozes, sons e cores. Em um Oriente pitoresco € imaginario, movem-se personagens que sao tipos
fixos, no estilo da Commedia del Arte: o lenhador, o pobre mas bondoso; sua filha Bel’gais, com seu
amor fiel. Ha também animais que falam — o corvo, o potro, o carneiro Chifres Azuis — que atuam
como instrumentos moralizadores. Tudo vem envolto em um clima inverossimil, transbordante de
poesia.

Alinur foi escrita com a colaboragdo de Juri Bondi, discipulo de Meyerhold, cendgrafo e também
diretor, responsavel pelos desenhos reproduzidos. Foi publicada uma tnica vez na URSS, em 1919, ¢
ndo voltou a ser editada. Somente agora comega a ser difundida na Europa Ocidental.

Apoés décadas de siléncio injusto, uma sele¢do de textos meyerholdianos apareceu em 1967, em
Moscou. Mas ali ndo ha qualquer mengao a este jogo dramatico que mostra em todo o seu virtuosismo,

o talento do diretor russo desaparecido em 1939.
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Alinur

Vsevolod Meyerhold e Juri Bondi

Prélogo

O prologo, dividido em duas partes, é representado na frente do teldo que substitui a cortina. No meio
e na beirada do proscénio, ha um salgueiro cravado na plataforma. Surge um som que se associa ao
granizo e a tempestade. Aparecem em cena dois lenhadores que carregam fardos de galhos secos nas
costas. Assopram os dedos tratando de aquecer-se. Ao mesmo tempo, batem com seus grandes pés no
chdo, quase como se estivessem dangando. Em um momento sentem que perderam o caminho.
Agarram-se um ao outro e come¢cam a dizer que até poderiam morrer (de frio) no bosque. Correm
assustados por todo o cendrio, até que Sarkan percebe, finalmente, ao longe, as luzes da aldeia.
Cheios de alegria, comecam a rir as gargalhadas. Mas, em pouco tempo, a tristeza volta a se
manifestar em seus rostos.

Primeiro quadro

Primeiro lenhador (AKMET): Nao temos nada para rir! Ai, ai ai! A vida foi feita para os ricos, ndo
para a gente. E melhor morrer de frio na neve ou devorado pelas feras, do que viver assim.

Segundo lenhador (SARKAN): Isso mesmo! Um tem muito e outros tém pouco. Tudo foi dividido
injustamente neste mundo, menos o sofrimento.

Ouve-se de repente um som de campainhas: uma estrela fulgurante se destaca no céu. Desliza
lentamente até formar um semicirculo sobre a cabeca dos lenhadores. Finalmente cai no meio dos
galhos do salgueiro, no bosque do cendrio.

AKMET: Olha! Caiu do céu um pote cheio de ouro! Quem pegar primeiro, leva!

Jogam-se sobre o arbusto de salgueiro e um dos dois consegue passar a mdo estendida por entre os
galhos até alcancar um xale dourado, bordado com estrelas, que recolhe cautelosamente.

AKMET (grita feliz para o companheiro): Aqui esta o tesouro que caiu do céu! Eu encontrei!

Os dois lenhadores giram ao redor do arbusto. Sentam-se na beirada do proscénio e balangam os pés
a vista do publico enquanto abrem o xale.

OS DOIS LENHADORES (juntos): Ouro! Metade para cada um! Metade para cada um!

Abrem o xale, mas ele ndo contém ouro, nem prata, nem nenhum outro metal precioso. diante dos
lenhadores acha-se apenas uma criatura adormecida.

SARKAN: Isso € tudo?... Que fazemos com esta criatura? Deixemos ela onde estava e voltemos para o
nosso caminho. Nos somos pobres € ja temos as nossas criangas: ndo podemos tirar o pdo da boca
delas para dar para outros...

AKMET: Mas ndo! Nao podemos deixar assim! Ainda que eu seja pobre como vocé€, e minha panela
ndo seja mais cheia do que a sua, e minha filha tenha a mesma fome que o seu filho, vou leva-lo para
minha casa. Minha mulher cuidara dele.

Akmet envolve cuidadosamente o menino no xale de ouro, tratando de protegé-lo do frio. Depois se
levanta, coloca sobre as costas o feixe de galhos secos e se dirige até sua casa com a insdlita carga
em seus bracos.
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SARKAN (seguindo-o): Que estupido!

Os dois lenhadores desaparecem atras do teldo.

Segundo quadro

Abre-se a metade direita do teldo que substitui a cortina, deixando ver a porta da cabana de Akmet.
Os dois lenhadores se aproximam da porta.

AKMET: Entra para esquentar um pouco, antes de voltar para sua casa.
SARKAN: Escuta: 0 menino vai ficar com vocé, entdo me dé o xale. Temos que dividir. E o justo...
AKMET: Nio. O xale ndo é meu nem seu, é do menino.

Akmet empurra a porta e entra em casa. Sarkan permanece mais um instante junto a porta e depois se
afasta com um gesto de colera.

A metade esquerda do teldo se abre, revelando o interior da casinha de Akmet. Sobre um banco estd
sentada Rubaba, a mulher do lenhador: trabalha enquanto sussurra uma cang¢do para ninar um
recéem-nascido. Ao ver entrar seu marido, Rubaba levanta- se, deixa o trabalho e corre alegremente
ao seu encontro. Tira-lhe o fardo pesado, as botas e a roupa. Depois o abraga e beija.

AKMET: Olha o que eu trouxe.
RUBABA: Seja o que for, serve para nds. Somos os mais pobres da aldeia!
AKMET: Encontrei ele no bosque... (abre o xale e mostra a crian¢a adormecida) Toma!

RUBABA: Deixe ele de novo no lugar de onde o tirou! Ja temos uma filha e vocé me traz um menino
enjeitado? Como faremos para alimentar os dois? Além disso, um menino estranho vai trazer ma sorte.

AKMET: Foi uma estrela caida do céu que o mandou. Até poderia trazer sorte a nossa casa...

Rubaba: O nosso pdo ndo da para nos todos e agora vocé quer alimentar um estranho. Quem vai
pensar na gente? Quem vai dar um pedaco de pao a mais?

AKMET: O céu prevé até o destino dos pardais e os alimenta.

RUBABA: Mas no inverno, até os pardais morrem de fome. E por acaso agora ndo estamos no
inverno?

Akmet cala-se. De repente, chega ao bosque um golpe de vento gelado que abre a porta da casinha e
irrompe na habitagdo com um torvelinho de neve. A mulher do lenhador comegar a tiritar.

RUBABA: Feche a porta! Nio esta sentindo o vento frio?
AKMET: Vocé tem um coragdo de gelo. Por isso faz tanto frio!

Rubaba cala-se, afasta-se do marido e senta onde estava antes. Akmet vai até a porta, fecha-a e tem o
rosto cheio de lagrimas. Agora Akmet se aproxima da mulher, coloca a criatura em seu colo. A
mulher a acolhe e a contempla demoradamente, depois a beija e a coloca no modesto ber¢o, junto
com sua propria crianga.

AKMET (abrindo um bauzinho): Guardarei o xale neste lugar.

RUBABA (entrega a ele um colar de dmbar, tirado do pescogo da crianga): Guarda também este colar.
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A cena anterior se desenvolve com uma musica de fundo que se ouve cada vez que for necessario
ajudar o publico a se emocionar nos momentos comoventes.

Primeiro ato

Uma aldeia tartara.

Diante do palco ha um pogo. Um grupo de homens e mulheres tartaros veem as criangas brincando.
Na realidade, admiram a agilidade e a beleza de Alinur, o filho adotivo de Akmet.

O garoto ndo se parece com 0s outros: os pequenos tartaros sao morenos e de pele escura, enquanto
Alinur, aos nove anos, tem a pele branca e delicada como marfim e o cabelo ruivo e ondulado. Os
meninos brincam perto de casa com arcos e flechas fabricados por eles mesmos. Depois de té-los
observado durante um tempo, os pais de afastam.

Subitamente come¢a uma disputa entre os meninos.

UM MENINO (chorando): Agora vou contar pro papai, assim ele corrige vocé!

ALINUR: Me corrige?! Eu sou filho de uma estrela e vocé ¢é so6 filho de um homem esfarrapado. Seu
pai é cego ¢ manco! Eu ndo tenho mais que brincar com gente como voceés.

O MENINO: Vocé é um menino abandonado! Acharam vocé no bosque!

Alinur bate no menino, que sai chorando, seguido pelos outros. Alinur olha raivoso até eles sairem,
depois se aproxima do pogo e comega a admirar sua imagem refletida na dgua. Entra em cena um
cego que pede esmola e toca um pequeno sino sem parar. Alinur se levanta e pega uns pedriscos no
chdo. Quando o mendigo passa na sua frente, Alinur comega a atirar pedriscos em suas costas: um,
depois outro e finalmente um terceiro. O velho tropeca e cai. Akmet sai correndo da casa, levanta o
velho e 0 acompanha para fora de cena.

AKMET (virando-se para Alinur): N6s néo o tratamos como vocé trata os outros. Vocé é realmente
cruel!

Alinur cala-se, cansado. Depois empunha o arco e lan¢a uma flecha em um pavdo, que apareceu do
lado direito do teldo. Akmet volta para casa com expressdo resignada. O pavdo, assustado com um
tratamento tdo hostil, abre em leque suas plumas e se afasta cheio de dignidade. [recomecam as
brincadeiras.] Alinur converte-se repentinamente em chefe da turma. Agora lidera seus companheiros
a um ataque a um ninho de corvos. Debaixo do galho frondoso que serve de ninho, esta sentada uma
velha mendiga. Tem o aspecto cansado, andrajoso, com os pés descalgos e ensanguentados. Vé-se que
percorreu um longo caminho.

Alinur (aproxima-se levando uma escada, seguido de outros meninos, com o proposito de escala-la
até o ninho de corvos); Debaixo da arvore tem uma velha horrivel! Vamos, temos que expulsa-la!
Fora, bruxa velha! Ndo queremos vocé aqui! Fora!

Alinur bate na velha mendiga com a ponta de uma vara comprida. Manda a velha se levantar e ri
dela. Depois tira o turbante e o joga na velha. Seus longos cabelos dourados caem sobre seus ombros.
A velha mendiga olha para ele muito assustada e detém-se petrificada. Parece incapaz de pronunciar
uma palavra. Entdo o lenhador sai correndo e diz, empurrando Alinur para o lado:

AKMET: Vocé é realmente cruel! Nao tem nenhuma pena dos infelizes! Que mal lhe fez esta velha?
Por que atormenta-la assim?

ALINUR (batendo o pé): Quem é vocé para me dizer o que devo ou ndo fazer? Fago o que eu quero,
Nao quero ouvir vocé! Vocé ndo é meu pai.

AKMET: Vocé é um ingrato. Por acaso eu nao tive piedade quando o encontrei no bosque?
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Ao ouwvir essas palavras, a mendiga da um grito e desmaia. Os meninos fogem assustados e Alinur os
segue. Akmet trata de reanima-la, ajudado por sua mulher, que o acudiu ao ouvir o grito da velha.
Rubaba molha as mdos na dgua de uma grande anfora de argila e umedece os cabelos brancos da
velha, que pouco a pouco recupera os sentidos. Tem o olhar fixo no lugar em que ha pouco estava seu
perseguidor.

A MENDIGA: Parece que ouvi vocé dizer que encontrou uma crianga no bosque. Diga, estava em um
xale? Tinha um colar de &mbar no pescogo?

AKMET: Sim, exatamente, um colar. O xale tinha estrelas bordadas e o colar era de dmbar.

Akmet entra em casa, tira o xale e o colar do bau, enquanto a mendiga interroga Rubaba.

A MENDIGA: Néo se passaram nove anos desde 0 momento em que seu marido encontrou 0 menino?
RUBABA: Justo nove anos... Desde entdo, o menino vive debaixo do nosso teto.

Akmet volta da casa e coloca os objetos sobre os joelhos da mendiga.

A MENDIGA (balbucia, sufocada por lagrimas de alegria): Meu filho adorado! Encontrei meu filho!
Dei a volta ao mundo, procurando por ele em vao! Finalmente o encontrei!

AKMET e RUBABA (gritam em dire¢ées contrdrias): Alinur! Alinur! Venha rapido! Uma grande
alegria espera por vocé!...

Alinur chega correndo e Rubaba venda seus olhos com as mdos, enquanto o leva até a velha.

RUBABA: Devagar! Devagar, ndo corra! Vou tapar seus olhos: quando eu tirar as maos, vocé vera
sua mae.

Diante dessa noticia, o garoto treme, impaciente. Ver sua mae... Tenta escapar das maos de Rubaba,
finalmente, consegue e encontra a velha que havia ridicularizado um pouco antes.

ALINUR: E minha mée, onde esta? Aqui so6 vejo uma horrivel mendiga.
A MENDIGA: Eu sou a sua mae.

ALINUR: Esta louca, velha charlatd! Eu ndo posso ser seu filho! Olhe para vocé, € miseravel e um
modelo de feiura! Como pode dizer uma coisa assim? Va embora daqui, depressa, ndo quero mais ver
seus farrapos.

A MENDIGA: Ndo me expulse! Vocé é meu filho... eu tive vocé no bosque, mas os bandidos o
roubaram de mim. Reconheci seu rosto e seu sorriso de ouro e esta boa gente me mostrou o xale e o
colar, os objetos que vocé tinha quando raptaram vocé de mim. Reconheci tudo! (agacha-se e estende
os bragos para ele). Eu imploro! Venha comigo, olhe meus pés, estdo completamente
ensanguentados! Procurei vocé o mundo todo... Vem, preciso tanto de seu amor!

[.]

Alinur cala-se. A mendiga chora solu¢ando.

ALINUR: Se ¢ realmente minha mée, seria melhor ter ficado onde estava, em vez de vir aqui me
envergonhar na frente de todos. Eu pensava que era filho de uma estrela e todos acreditavam em mim,
mas — olhem sé! —, uma mendiga vem dizer que eu sou seu filho. Ndo quero! Va embora, e que eu ndo
volte a ver vocé!!

A MENDIGA: Ao menos dé-me um beijo antes de partir! Ja sofri tanto!

ALINUR: Nao! Vocé ¢ feia demais... preferia beijar um sapo...
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A velha levanta-se e se afasta. Akmet e Rubaba a acompanham, levando o xale e o colar. Alinur os
segue com o olhar. Nesse momento, Bel'gais, a filha do lenhador, sai correndo de casa e grita para
Alinur.

BEL'GALIS: Ficou feliz em encontrar sua mae? Agora ninguém podera chamar vocé de menino
abandonado!

Mas ao chegar a poucos passos dele, a menina para e o olha horrorizada.

BEL'GAIS: O que vocé tem? O que aconteceu com seu rosto?

Alinur estende uma mdo até ela, mas Bel'gais retrocede assustada.

BEL'GAIS: Alinur! Vocé é um monstro!

Alguns garotos se aproximam e Alinur da uns passos em dire¢do a eles. Mas os garotos recuam
bruscamente e alguns recolhem pedregulhos do chdao.

OS GAROTOS: Va embora! Nio se aproxime! Esta mais feio do que um sapo!

Jogam pedregulhos nele e depois fogem. Bel'gais olha tudo de longe.

ALINUR (sozinho): Por que me atiraram pedras? E o que falaram de meu rosto? Tém inveja porque
sou bonito e eles ndo se parecem comigo. (aproxima-se do po¢o e se inclina) A agua vai me dizer a
verdade.

Em vez do maravilhoso Alinur o que vé no fundo da dgua ¢ um sapo monstruoso. O menino
compreende: deita-se sobre a relva e solu¢a demoradamente.

ALINUR: Eu sei porque me transformei tanto: é um castigo porque reneguei minha propria mae. Nao
tive piedade dela, eu a expulsei. Ah, minha mée, se voc€ voltasse, beijaria seus pés e suplicaria!
(levanta-se e olha o bosque) Vou procurar vocé e nao terei paz até encontrar!

Enquanto o menino fala, Bel'gais aproxima-se silenciosamente e poe a mdo em seu ombro.

BEL'GAIS: Nao ¢ uma desgraca tdo grande vocé ter ficado feio. Eu ndo tenho medo, fique conosco!
Nao fugirei de vocé!

ALINUR: Nao, ndo tenho coragem de ficar aqui. Voc€ viu, fui castigado por minha crueldade. Devo
expiar minha culpa. Darei voltas pelo mundo em busca da minha mée, da mesma maneira que ela fez
comigo. Vou encontra-la e ela tera piedade de seu filho.

Alinur foge para o bosque, mas a menina o segue, chamando-o e estendendo os bragos na direcdo
dele.

BEL'GAIS: Volte, Alinur, volte!

Segundo ato
Cena com musica.

Os teloes se abrem alternadamente, em ritmo rapido, e deixam ver o bosque, os montes, a cidade, o
mar com os navios. Alinur vagueia, em busca de sua mde: a esperan¢a e o desespero fundem=se em
sua alma e, muitas vezes, o menino cai no chdo, cansado, e chora amargamente. Pergunta a todos que
encontra se viram uma velha mendiga. Muitos ddo risada, outros se afastam, sem responder.

Primeiro quadro
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Palidos montes de terra. Um potro corre na relva quente pelo sol.

ALINUR: Vocé, que cavalga por montes e desertos, que vé toda a terra, desde o Mar Branco até o Mar
Vermelho, pare por um instante! Nao viu minha mae em algum desses lugares?

O POTRO (detendo-se): Vocé bateu nos meus irmaos até tirar sangue; machucou as patas das minhas
irmas com sua vara. E ainda quer apertar a garganta de sua mae com o seu lago?

O potro retoma o galope. Alinur se encontra casualmente em um velho cemitério.

Segundo quadro

Um cemitério. Tumbas e cruzes encobertas pela neve. Exausto depois de tanto vagar, o menino se
senta sobre uma tumba e chora baixinho. Sobre a cruz de pedra se acha pousado um velho corvo que
olha para o menino e grasna.

Alinur (dirigindo-se ao passaro): Querido corvo, vocé que voa mais alto que os altos pinheiros do
Ararat e conhece todas as tumbas do Mar Negro até o Mar Amarelo, ndo teria visto minha mée entre
08 vivos, ou sua tumba entre os mortos?

O CORVO: Querido corvo! Sem davida, antes era uma "velha charlatd" e vocé destruiu meu ninho e
arrancou os olhos de meus filhotes. Por casualidade, ndo gostaria também de arrancar os olhos da sua
mae?

O corvo levanta voo e sai. Alinur, cheio de vergonha e desespero, retoma seu caminho e entra em um
bosque escuro.

Terceiro quadro

O bosque denso e triste.

Ao redor de uma fogueira, debaixo de uns galhos, encontram-se alguns bandidos que cozinham uma
sopa em um grande caldeirdo. Alinur se aproxima deles timidamente.

ALINUR: Gente valente! Sou um pobre mendigo que vaga faz trés anos de um pais a outro, em busca
de sua mae. Ela me abandonou porque a ofendi. Suplico que me digam se a viram.

O garoto se ajoelha, mas os bandidos — aterrorizados ante a visdo de um sapo — péem-se de pé de um
salto, tomam seus punhais e escapam.

ALINUR: Que desgragado sou eu... Ndo apenas os animais ¢ 0s passaros, mas também os bandidos do
bosque tém medo de falar cara a cara comigo! E possivel que ninguém sinta piedade de mim, ¢ me
dirija a palavra em vez de fugir?

Alinur se dirige na direg¢do tomada pelos bandidos e chega ao mar.

Quarto quadro

A beira mar.

Uma figura sobressai no penhasco grande e descampado. O menino pode ver seu vestido de cor lilds,
verde e preto, mas ndo seu rosto, oculto entre as madeixas. Avistam-se apenas algumas mechas de
cabelo branco. A pessoa esta sentada, apoiada sobre sua muleta, e ndo consegue ver o menino.
Imensamente feliz, Alinur corre até sua mde. Mas um grande cdo de aspecto feroz aparece pelo lado
direito do penhasco e sai ladrando.
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O menino para assustado, mas encontrou sua mde e entdo decide seguir avancando com coragem. O
cdo, amarrado em uma coleira fixa na cintura da velha, salta, ladra, e ndo deixa ele se aproximar.

ALINUR: Mae! Mamade! Olhe pra mim! Segure firme teu céo! Finalmente a encontrei!

Mas a pessoa permanece imovel. Alinur cai de joelhos e estende as maos.

ALINUR: Mae! Vim pedir perddo porque tenho sofrido demais. Preciso do seu amor. Me perdoe! Ou
terei que morrer sem ter expiado a minha culpa?

O menino fala com o cachorro.

ALINUR: Deixe-me passar, cdo valente! Dei quase toda a volta ao mundo para ter direito a beijar os
pés de minha mée. Deixe-me ao menos beijar a barra do seu vestido: é possivel que me reconhega e
me perdoe.

De repente, a figura se poe de pé e se vé que ndo é a mde de Alinur. O garoto tinha se enganado:
diante dele se encontra um velho dervixe. Sua barba longa escorre pelo peito. O rosto pdlido e
centendrio esta coroado pelo turbante verde dos descentes de Maomé.

O CAO: Nio finja, garotdo terrivel, ter confundido meu dono com a sua mée. Quando os cegos se
aproximavam da casa em que vivia, vocé os afugentava a pedradas. Mas ndo permitirei que faga mal
ao meu dono, porque € velho e fraco. E um dervixe cego, ¢ eu o guio e o protejo dos tipos como vocg.

O dervixe vai embora com seu cdo e, a cada passo que da, tilintam os ferros que leva sobre o corpo
em peniténcia, como se um rebanho numeroso se afastasse. O menino se deixa cair no chdo. Geme e
soluca de dor e de amargura, sacudindo todo o corpo. Entdo passa pela encosta do mar um barco a
vela vermelho escuro, com uma grande bandeira dourada e dela sobressai uma lua, Alinur a segue
com o olhar, depois se levanta e corre pelo cenario. De repente, aparece outro barco, maior que o
anterior, com velas negras e sem bandeira. Os dois barcos desaparecem lentamente e aparece uma
grande cidade junto a margem de um rio.

Quinto quadro

A entrada da cidade, cercado de muros. Alinur se aproxima dos portoes. Suas roupas tém piorado
com o tempo e agora estdo reduzidas a farrapos. Diante da porta, alguns guardas armados vigiam.
Quando o menino chega perto, os guardas cruzam as langas.

PRIMEIRO GUARDA: Que procura nesta cidade?
ALINUR: Procuro a minha mae. Um barco me trouxe até esta cidade e rogo que me deixem entrar.

SEGUNDO GUARDA (7i ruidosamente, sacudindo sua barba negra, enquanto coloca seu escudo
brilhante como um espelho na frente do garoto): Certamente sua mae ndo se alegrara em ver um filho
como vocé, mais monstruoso que um sapo de pantano, que vive revirando no lodo. V4 embora daqui;
sua mae ndo esta nesta cidade.

TERCEIRO GUARDA (com o estandarte verde na mdo): Quem ¢ sua mae e porque a procura?

ALINUR: Minha mée é mendiga como eu. Eu a tratei cruelmente. Eu suplico que me deixem entrar
para que ela possa me perdoar, se € que ela se encontra nesta cidade.

Mas os guardas ja estdo fartos de Alinur e o expulsam.

QUARTO GUARDA (tem a aljava adornada com flores douradas): Quem quer entrar na cidade?

OS OUTROS GUARDAS: Um mendigo, filho de uma mendiga. Nés o expulsamos.
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QUARTO GUARDA: Fizeram mal. Um tipo horroroso como esse pode ser vendido como escravo. E,
com o que se ganha, comprar uma taga de vinho doce.

Neste momento, aparece de um lado do muro um velho de aspecto desagradavel, rosto cruel e
deformado. Veste uma tunica oriental luxuosa.

O MAGO ASTRAKAN: Por esse pre¢o, eu compro.

Tendo pago o preco, o velho pega o menino pela mdo e o leva a cidade. A noite cai. Depois da troca
da guarda, os portoes pesados se fecham.

Terceiro ato

O mago Astrakan conduz Alinur até uma porta aberta em um muro de pedra. Golpeia a porta duas
vezes com o bastdo e ela se abre obedientemente. Cinco degraus levam a um pequeno jardim, em que
grandes papoulas negras crescem em vasos de barro verde. O velho retira seu turbante de seda e
venda os olhos de Alinur. Logo, empurra-o com o bastdo através do jardim até uma casa. Obriga-o a
atravessar uma portinha baixa com uma grande fechadura e aparecem os dois em uma torre. Uma vez
tirada a venda dos olhos do menino, o mago coloca diante dele um prato com um pedacgo de pdo.

O MAGO ASTRAKAN: Agora durma. Quando o sol se levantar pelo lado direito das arvores do
bosque, virei me ocupar novamente de vocé, escravo.

O mago Astrakan toma uma tocha que iluminava a torre e desce os degraus. Alinur se joga no chdo e
dorme um sono profundo. No céu aparecem estrelas e também uma lua semelhante a uma foice, ao
mesmo tempo em que ressoa uma miusica sobre a cidade adormecida. Até o final do intermédio
musical, por um lado a lua se poe, enquanto por outro surge o sol. O velho mago sobe as escadas que
levam a torre onde dormia Alinur.

O MAGO ASTRAKAN (acordando o menino): No bosque que rodeia a cidade, alguém escondeu
duas moedas de ouro. Uma ¢ de ouro branco, outra de ouro vermelho. V& procurar a moeda branca e
traga para mim. Se ndo a encontrar, agoitarei vocé cem vezes. Vou esperar o tempo que o sol leva para
chegar ao Minarete de Ouro. Encontre a moeda e ndo demore, porque se ndo, pobre de vocé! E meu
escravo, eu o comprei pelo prego de uma taga de vinho doce.

O mago Astrakan venda os olhos do menino e o conduz através de uma portinha para o jardinzinho,
faz ele descer os cinco degraus e passar pelo muro. Depois tira a venda e o deixa em liberdade.
Afastando-se dos portoes da cidade, Alinur chega a um lugar elevado. Ali, um emaranhado de galhos
entrelacados barra o caminho enquanto abaixo crescem apertadas arvores e matas espinhosas.
Abrindo caminho entre os espinhos e os abrunheiros e as drvores alcachofras-bravas, o menino chega
ao fundo do bosque, procurando em vdo a moeda branca. Alinur volta desesperado pelos mesmos
passos, enquanto observa como o sol chega perto do Minarete. Justo na saida do bosque, para na
frente de um grande carneiro malhado, com chifres curvos e pintados. Estd amarrado em uma drvore
e bale ruidosamente pedindo ajuda.

O CARNEIRO CHIFRES AZUIS: Ajude-me! Homens malvados me amarraram nesta arvore. Foram
buscar um punhal para me degolar € um jarro para encheram com meu sangue.

ALINUR: Ainda que eu seja um escravo, posso lhe conceder a liberdade.

Alinur liberta o carneiro.

O CARNEIRO CHIFRES AZUIS: Como posso recompensar vocé, garoto, por ter me livrado de uma
morte tdo horrivel?

ALINUR: Estava procurando uma moeda de ouro branco. Mas néo a encontrei, € agora meu patrao me
castigara com um chicote.
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O CARNEIRO CHIFRES AZUIS: Siga-me. Eu sei onde se encontra a moeda de outro branco e
porque esta escondida.

O carneiro acompanha Alinur até um lugar em que o menino encontra a moeda de ouro branco,
escondida entre cogumelos venenosos.

Alinur (abraga e beija o carneiro com ternura): Vocé€ evitou que me agoitem, me recompensou pela
ajuda que lhe dei!

O CARNEIRO CHIFRES AZUIS: Nao! S6 me comportei com voc€, como vocé€ se comportou
comigo. Adeus!

Alinur sai correndo do bosque, que desaparece com a mesma rapidez que havia aparecido no comego
da cena. Alinur se depara com um leproso.

O LEPROSO: Preciso de uma esmola, estou morrendo de fome. Me expulsaram da cidade porque sou
leproso e ndo fago outra coisa a ndo ser mastigar os pedregulhos que recolho no chio da rua e beber a
agua da chuva que os carros sujam.

ALINUR: Ai de mim! Na bolsa s6 tenho uma moeda e ndo posso da-la. Sou um escravo ¢ meu patrdo
me castigara se ndo levar para ele.

O LEPROSO: Se ndo me der uma esmola, eu morrerei de fome.

Alinur da a ele a moeda de ouro. Tremendo de alegria, o mendigo desaparece correndo por uma
encosta. Alinur volta tristemente para a cidade, onde o mago ja o esperava fazia tempo junto a
entrada do pequeno jardim.

O MAGO ASTRAKAN: Trouxe a moeda?
ALINUR: N3ao a tenho.

Como antes, o mago Astrakan venda os olhos de Alinur e, empurrando-o diante de si, o conduz a torre
pelo caminho anterior.

O MAGO ASTRAKAN (fazendo o menino entrar): Hoje ndo tera nada o que comer nem beber.

Alinur cai, solugando, sobre o frio piso de pedra.

O MAGO ASTRAKAN: Até que o sol percorra seu caminho do Minarete de Ouro até o Minarete
Turquesa, vocé permanecera aqui. Logo voltarei para buscar vocé para retornar ao bosque. Se antes do
amanhecer ndo me trouxer a moeda de ouro vermelho, jogarei vocé numa cela pelo resto dos seus dias,
como se fosse um cao.

O velho desce da torre enquanto o menino soluca. Seus solucos se confundem com a musica das vozes
da cidade, ao longe. Entdo o mago retorna a torre.

O MAGO ASTRAKAN: Vai!

Alinur se ergue docilmente e o velho acompanha o menino pelo caminho de costume, seguido da
exaustiva cerimonia de venda-lo, até a porta da cidade. Alinur volta para o bosque, procurando a
moeda. O sol se encontra perto do horizonte, mas Alinur procura em vdo. Entdo senta-se no chdo e
come¢a a chorar baixinho. Neste momento, aparece diante dele o carneiro que tinha posto em
liberdade.

O CARNEIRO CHIFRES AZUIS: Por que vocé chora? Que faz aqui no bosque?

ALINUR: Procuro uma moeda de ouro vermelho, e se ndo a encontrar, meu patrdo me castigara ¢ me
tera como escravo a vida toda.
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O CARNEIRO CHIFRES AZUIS: Me siga!

Leva Alinur até um grande montinho de folhas secas e come¢a a escavar com as patas. O menino o
ajuda e embaixo encontra a moeda.

ALINUR: Como posso agradecer? E a segunda vez que me salva!

O carneiro desaparece. Alinur guarda a moeda em sua bolsa e volta correndo para a cidade. Mas
outra vez o leproso se poe em seu caminho perto do portal.

O LEPROSO: Me da uma moeda; se ndo, morrerei de fome.

ALINUR: Na minha bolsa s6 tenho uma moeda, ¢ se eu ndo leva-la ao meu patrdo, ele me jogara
numa cela.

Mas o leproso geme e suplica até que finalmente o menino lhe da a moeda.

ALINUR: Ja ndo precisara mais de mim.

Depois de dar a moeda ao leproso, Alinur se arrasta até a porta da cidade. Enquanto isso, o sol sobe
no horizonte, e parece mover-se devagar, como se quisesse afastar o menino do momento fatal. Alinur
chega aos portoes da cidade. O sol detéem sua marcha. Os guardas se inclinam profundamente diante
de Alinur.

ALGUNS GUERREIROS (fazendo uma saudagdo militar a Alinur): Que bonito é o nosso chefe!

UMA MULTIDAO DE CIDADAOS: Realmente, nio ha ninguém no mundo que seja tio lindo como
ele!

Alinur se afasta, passa debaixo da plataforma anterior e mostra ao publico seu rosto radiante, com
uma nova feig¢do de beleza.

ALINUR: Zombam da minha dor!

Cresce a multiddo ao redor de Alinur, e lentamente enche o cendrio. Ouve-se um canto de alegria
geral. Alinur sente que tudo da voltas: as casas sobem em cima umas das outras, os bosques
caminham pela rua, os barcos navegam pela praga, os estandartes escondem os muros. O sol (oh,
prodigio!) retorna para a cena. Alinur é empurrado pela multiddo e colocado sobre a plataforma. Os
painéis dos bastidores se fecham para servir de fundo ao seguinte quadro: Alinur no meio; um grupo
de guerreiros de um lado; um grupo de mendigos do outro.

Epilogo
Um mestre, acompanhado dos ilustres da cidade, aproxima-se de Alinur.

O MESTRE: Faz muito tempo que se predisse que hoje chegaria a n6s um jovem que nos lideraria
para uma nova e feliz era. Que nosso soberano tome entdo este arco e estas flechas e que com justica e
sabedoria se converta em nosso chefe.

TODOS: Que belo é nosso chefe!
ALINUR: Por que dizem que sou belo, quando tenho certeza de que minha cara é a de um monstro?
UM GUERREIRO: Olhe.

Alinur se olha em um grande escudo prateado e sorri. E seu primeiro sorriso, desde aquele momento
em que 0 menino com cara de sapo fugiu para o bosque para buscar o perddo de sua made.

ALINUR (voltando-se para o grupo de mendigos): Voltou minha beleza; mas pego que me permitam
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seguir junto de vocés, sendo s6 um mendigo, como até hoje.

De repente surgem do grupo de mendigos sua mde e, com ela, o leproso. O menino cai de joelhos
diante dela, beija-lhe os pés e os inunda de lagrimas.

ALINUR: Minha méae! Reneguei a senhora quando estava dominado pelo orgulho. Méae! Eu lhe dei
odio. Da-me amor! Mae! Eu reneguei vocé! Em troca, acolhe o seu filho!

A mendiga se cala.

ALINUR (dirigindo-se ao leproso): Duas vezes tive piedade de vocé. Suplica a minha mae para que
ao menos me dirija a palavra.

O leproso se cala.

ALINUR (solu¢ando): Meu sofrimento ¢ intoleravel. Perdoe-me e deixe-me voltar para o bosque!
A MENDIGA E O LEPROSO (estendendo os bragos para Alinur): Levante-se!

O garoto se levanta. De frente para ele, encontram-se ndo mais a mendiga e o leproso, mas uma
alded vestida suntuosamente e um velho de ar imponente, com turbante e barba longa. Ambos estdo
rodeados de um séquito espléndido.

A MAE DE ALINUR: Este ¢ seu pai, a quem vocé deu duas moedas.
O PAI DE ALINUR: Esta ¢ sua mée, cujos pés vocé lavou com suas lagrimas.

Ouve-se uma musica de instrumentos de cordas. Os tambores rufam. Aparecem dangarinas envoltas
em véus compridos.

A MAE e O PAI: Escolhe uma noiva. Olha como dangam alegremente estas mogas em sua frente.
ALINUR: A taga da mais pura felicidade esta cheia até a borda. Sé falta uma tltima gota.

Alinur se poe adiante de um grupo de guerreiros espléndidos e avanga até que cesse o som dos
tambores. Entdo, da multiddo emergem o lenhador Akmet e sua filha Bel gais, que se inclinam diante
de Alinur. Este faz com que os guerreiros permane¢am firmes, da uns passos adiante, toma Bel gais
pela mdo e a conduz até seu pai, que aguarda na lateral junto de sua mde.

ALINUR: Agora que regressei, esta € minha noiva.

Alinur se poe como cabega do grupo de espléndidos guerreiros e sai de cena ao som de uma musica
triunfal.



178

Anexo E — A atualidade do Kindertheater de Asja Lacis: uma perspectiva brasileira

Ligia Cortez e Jorge de Almeida (Universidade de Sdo Paulo)”

Ligia Cortez, Mg.art.,
Jorge de Almeida, Dr.phil.,
Universidade de Sao Paulo, Brazil

THE RELEVANCE OF ASJA LACIS’S
KINDERTHEATER TODAY: A BRAZILIAN PERSPECTIVE

Thinkers and artists linked with the dialectical tradition need always to
confront two historical challenges: critical reception on their relevance in present
times; and the manner in which, following Marx’s known “Theses on Feuerbach”,
they strive not only to understand, but also transform, a world in constant change.

In this sense, Bertolt Brecht, Walter Benjamin and Asja Lacis were exemplary
in their vision whereby theatre theory, philosophical criticism and political action
should interact in addressing the fundamental issues of the times. We all know
the extent to which the works of these authors, directly linked with the leftist
tradition, constantly took on new forms, confronted new dilemmas and reacted to
the changes in politics and the public, in an era of great turmoil.

Time has passed, the early Soviet Union, which served as a model and was
the subject of thought for the three authors, no longer exists and new issues have
emerged in the panorama of capitalism ever more complex and very different from
that of the first half of the 20th century. We should then ask: do their works
continue to be relevant and can they act towards the transformation of our present
society? If so, how and why? Let us look at each of these three very important
dialectical authors, briefly, from their reception in Brazil, a country where the
contradictions of capitalism are extremely pronounced.

Since the 1980s, the work of Walter Benjamin has found wide reception in
Brazil. (We note here that Benjamin tried immigrating to Brazil before his tragic
death in 1940.) Almost all his writings have been translated into Portuguese,
there are numerous academic studies on them, and the influence of his thought
runs across all human and social sciences and the arts. His reception, however,
is divided between a perspective more linked to his dialectical standings, with
attention to the criticism of Nazism and the idea of bourgeois progress, and
another, in which he is read in the post-structuralist and postcolonialist vein, as

7 Sequéncia de imagens do livro Kulturas Krustpunkti, coletdnea de artigos cientificos, sobre a International
Research Conference Lefftist Ideas in Culture: The Password “Asja”, realizada em 7 de margo de 2015 na
Academia de Cultura Leta, em Riga, Letonia,
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an ideologist of new technologies and defender of the “subalterns” and the people
who could not express or write their own histories. These perspectives get mixed
and spread, making of the work of Benjamin required reading in various Latin-
American university courses.

Brecht’s case is even more remarkable. The first important stagings of his plays
date back to the 1960s and, ever since, the author has been omnipresent in the
theatre scene and critical debates in Brazil. The history of his reception in Brazil
raises highly relevant questions, which were discussed in an important essay by
the eminent Brazilian dialectical literary critic Roberto Schwarz. Entitled “Altos e
baixos da atualidade de Brecht” (“Brecht’s Relevance: Highs and Lows”) [Schwarz
1999], the essay follows the trajectory of the performances of Brecht’s plays in
Brazil, from the “grand” period of theatre in the 1960s, to Brecht’s incorporation
by theatrical groups resisting the Brazilian dictatorship in the 1970s and 1980s,
through to his acclimatization in the traditional repertoire on the one hand, and,
on the other, the politically interesting resumption of Brecht’s didactic and epic
theatre in the 1990s and the first decade of our century. The immediate object of
SchwarZ’s analysis is the staging of the play “Saint Joan of the Stockyards” [Brecht
2001] by the Companhia do Latao Group, based in Sao Paulo, the metropolis that
is yet the industrial and financial center of Brazil.

Schwarz argues that Brecht's works must necessarily be “reinterpreted” so
that their staging attains relevant political and artistic objectives. Such rereading is
necessary due to changes that have been taking place in capitalism and its ideology
over the past few decades. In light of “Saint Joan”, one of the aims of Brecht’s
practice of dialectical theatre was the effect a critique of the ideology, based on
a process of critical distancing which broke with the illusions of the economy
as well as theatre itself. In his time, the main objective was to show that behind
supposedly universal, religious and moral values, what was at stake was “the world
of sausages”, monetary interest and the continual exploitation of the workers. If
these values were defended by “the right”, the “left” sought to unveil what they
masked, showing them as false, as elements of cultural and social domination.

But capitalism changed and the equation was inverted. Today the financial
market’s liberalizing capitalist ideology makes a point of ever highlighting the need
to think in economic terms, cost-benefit, and supply-demand. Even in culture the
financial interest ceased being civilly hidden to become an object of unmasked
pride and ostentation: the list of highest sales and highest salaries gains more
importance than any assessment of an aesthetic order. In this totally marketable
world, it is now for the left to defend “universal”, human, moral values.

The result is a short circuit, very well perceived in the Brazilian staging of
Brecht’s “Saint Joan”. If we read Brecht’s text today, the workers would seem mere
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caricatures and not at all heroic, out of keeping with his intentions; the capitalists,
whom Brecht would have depicted as caricatures, are today complex, highly
interesting characters, and tell more of the contradictions of the current economy
and politics than do the idealized revolutionaries.

Following this lead, we may argue that Asja Lacis’ trajectory is the opposite.
Practically unknown to the Brazilian public, she reveals herself today, in our view,
as an extremely interesting, highly relevant author, especially for her reflections
and her theatre for children and adolescents. Her ideas and actions in this ambit
(which reached us first through the writings of Walter Benjamin) carry important,
powerful tools for thinking about the educational dilemmas of our youth in the
present context of an education increasingly tuned to the market and the reification
of consciences.

The state of vulnerability in which children find themselves today in Brazil
and throughout Latin America is tremendous. Social vulnerability, but also the
silent, paralyzing vulnerability related with the cultural industry to which children
of whichever social class are exposed. In this context, to think of theatre as a
possible means towards autonomous, critical and emancipatory learning in Brazil
is not only coherent, but urgent and necessary.

We would like to discuss now briefly the relevance of Lacis ideas for the work
that is developed in Casa do Teatro. Founded in Sio Paulo in 1983, it receives
groups of children and adolescents, ages four to eighteen. As an extension of
the course of practical action the Casa do Teatro carried out with children and
adolescents, with the aim of developing a theoretical framework for this work, it
was time to go back to researching in order to discover the identity of the Latvian
woman who so profoundly inspired Walter Benjamin’s “Program for a Proletarian
Children’s Theater” (2005). Moved by great curiosity, we came up against the near
impossibility of finding in Brazil any material on Asja Lacis and her work. We take
this opportunity to thank Eugenia Casini Ropa, Susan Ingram and Beata Paskevica,
who have been fundamental in introducing and fostering understanding of Asja’s
work. Our admiration for the woman born here under the name Anna Liepina
was immediate. The importance of what she created throughout her entire career
as actress, stage director, educator, activist and intellectual did not correspond
with the role carelessly ascribed to her by history. Her figure, when seen from this
androcentric, superficial standpoint, is an example of the way in which actresses
are frequently viewed.

Right at the outset of the research, the familiarity of her work and the work
developed in Casa do Teatro, both in concept and practice, was startling. What
surprised us was the work in such similar areas, the sharing in like educational
concerns and, above all, the usage of very similar resources in directing processes,
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despite being so distant geographically and in time. How in Brazil, and more pre-
cisely in Sao Paulo, can such a coincidence take place? The answer to this question
shows the vitality and relevance of a leftist-oriented perspective of educational
action, which surpasses frontiers.

The Casa do Teatro stems from the educational work/training begun in the
1960s by actress Célia Helena, who founded a theatre for young people who,
isolated by the military dictatorship that took place in Brazil from 1964 to 1984,
had neither space for meeting nor ways to express or act critically. The history of
Brazilian theatre has been strongly marked by women who surpassed their roles
as actresses, and were founders of theatres, theatre groups and companies, being
responsible for many combative actions in our country. Célia Helena was one of
them. Having worked with important European directors who arrived in Brazil
fleeing the Second World War, she also had the chance to be directed by and to
act with Russian actor and director Eugenio Kusneteft who, along with Italian
director Ruggero Jacobbi, was to greatly influence her as an actress and theatre
pedagogue. Born in 1898 in Russia, Kusneteff, after the Bolshevist victory, went
to study in Moscow in some of the theatre studios, afterwards being invited to
work as an actor in the Baltic countries, including Latvia. Settling in Brazil in
1926, Kusnet (this is how he adapted his name in Brazil) was responsible for the
introduction of Russian theatre practice and pedagogy in Sio Paulo. There is a
fascinating similarity between the concepts and stage management which Kusnet
developed with his students and actors compared with the ways in which Asja
Lacis describes her improvisations and her work as director and actress.

In regard to this background of longstanding practical activity, it was very
important to get to know the program developed by Asja Lacis, which today can
help us systemize the thinking and philosophical guidelines of educational theatre.
Based on my experience (Ligia Cortez) as an actress and director working with
children, and also on my reading about the way in which Asja worked, I recognize
the actions which served as the starting point for Benjamin’s concepts. He wrote
about what he saw. One who works with children and derives from a time of
fighting for social transformation understands and imagines the practical steps for
this reflection. Having improvisation as the main tool for working with children
and young people, we seek to collectivize the ideas and proposals of the groups
as well as the stagings. We work with collective creations and also adaptations
of plays and literary pieces carried out in groups. Some may stem from a book,
a classical play or a play for children; others can arise out of the need to defend
an idea, or from the life stories or backgrounds of the members in the group, the
scenes being built during each encounter.
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Memorized lines were never used, nor the repetition of written texts. As
Benjamin cites in the beginning of the program, rote lines make no sense to
a child. They must come from a previously built and incorporated thought.
Improvisation creates the possibility for the child’s autonomy; they think and
speak for themselves, choose the words that best fit their ideas and don’t simply
repeat what others have already said. The practice of improvisation is involved
in collective games, in the staging of plays, and is akin to that used by Asja Lacis
(1971) to create the Meyerhold text for children, Alinur. Improvisation is one of
the most powerful resources that theatre can provide.

Children should think beforehand about the work, the historical basis of the
text and of the author, leading them to an understanding of the development
of the plot. What happens, therefore, is a process of apprehending the story
in order to talk, through it, about something which makes sense for the group
to communicate, claim, and above all, share with the audience (many of the
spectators are the same age as the group and their response is immediate!), which
evokes the experience that Asja Lacis had with war orphans and street children,
the besprizorniki in Orel.

It could be that Asja Lacis is the source of the work we develop today in Sao
Paulo. Or perhaps she is only one of its origins, along with Meyerhold, Evreinov,
Augusto Boal, the derivations of the theatre studios of Moscow and the Western
counterculture movements. It could actually be that the very need of engagement
and autonomy to confront the tough political moment which Brazil underwent,
leading to very similar actions, is at the roots of our work being so much in tune
with the program set forth by Walter Benjamin.

Considering the political and economic context of our era, we may conclude
that the relevant ideas of Bertolt Brecht and Walter Benjamin on the aestheticization
of politics and the politicization of aesthetics necessarily involve the awareness that
our present political process is, above all, in need of a new political consciousness.
Now, it is precisely Asia Lacis’s theory which offers us the path for this renewal of
political consciousness, because theatre is still a vigorous source of transformation
and education for children. Inspired by Asja Lacis, we can contribute through the
program so that, citing Benjamin, “the theater will unleash in children the most
powerful energies of the future” [Benjamin 2005: 202].

For this reason it is extremely important that Asja Lacis be known by name in
our country and throughout Latin America. Urgently.
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ASJAS LACIS BERNU TEATRA AKTUALITATE:
BRAZILIJAS PERSPEKTIVA

Raksta meérkis ir paradit, ki Asjas Lacis teatra programma, kas balstijas
vinas apsvérumos par vésturiskajam, praktiskajam un politiskajam problémam
bérnu un pusaudzu teatri, var bt nozimiga Brazilijas masdienu jaunie$u teatra
attistiba. Valtera Benjamina “Proletariesu bérnu teatra programma’, kas ieklava
un izskaidroja Asjas Lacis idejas, rosindja plasiku sapratni par makslas un teatra
politisko angazétibu, ka ari par izglitibu, kas balstas emancipéta makslinieciska
pieredzé.

Raksta apspriesta $o ideju loma caur véstures prizmu, izmantojot “Cuasa
do Teatro” pieméru. Si institiicija ir mantiniece teatra izglitibas tradicijai, kuras
politiska dimensija ir saistita ar preto$anos Brazilijas diktatarai (1964-1984).
Uzsverot ideju par nodarbosanos ar teatri ka apzinatas izglitibas veidu, Asjas Lacis
idejas dazos aspektos iegiist to ipaso nozimi, kadu Brehta un Benjamina darbi
miusdienu politikas un teatra jaunako attistibas tendencu konteksta, iespéjams, ir
zaudéjusi.
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