E um processo coletivo ou colaborativo?
Descobrindo Lepage no Brasil

ui convidado a oferecer um curso sobre

o teatro de Robert Lepage no curso de

Pés-Graduagao em Artes Cénicas da USP.

Na prepara¢io para minha expedi¢io ao

Brasil, eu falei com meu amigo John
McGrath, diretor artistico do “Contact Thea-
tre” em Manchester, que acabara de voltar de
seu ano sabdtico no Brasil visitando Sao Paulo e
Rio. Ele me passou vérios contatos de pessoas,
que lhe pareceram possuir uma forte cultura te-
atral, além de saberem o que era bom teatro.
Ok, eu também — antes de me tornar um aca-
démico — era (e ainda me vejo como) diretor de
teatro no Leste Europeu treinado na tradigao
Stanislavskiana de diretor-ditador.

O material de que me utilizei para mon-
tar o curso foi uma mescla de teoria e prética
sobre o processo criativo de Lepage, tanto no
cinema quanto no teatro. Planejei alguns exer-
cicios prdticos para dar uma idéia do método
Lepagiano e algumas sessdes para mostrar seus
filmes e produgdes. Além disso, como material
de leitura, contei com meu livro sobre o cine-
ma de Lepage e o novo livro sobre seu teatro.
Eu estava pronto. Estava tudo ali na descri¢ao
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do curso: “Encena¢iao mutante: o processo cola-
borativo de Robert Lepage em teatro e cinema”.

Exatamente no primeiro dia de aula fui
confrontado com a pergunta “o teatro de Lepa-
ge ¢ coletivo ou colaborativo?” Eu nao tinha cer-
teza do que dizer. Isso ndo estava nos planos do
meu curso, porque isso, para mim, era senso
comum. Eu sempre uso esses termos como
intercambidveis. Mas aqui, no Brasil, nao sao a
mesma coisa — é um ou outro — é coletivo ou
colaborativo? Alvaro, um dos meus alunos, que
fez a pergunta, continuou falando, desenvolven-
do seu argumento, mas por sorte minha eu nao
entendi uma palavra do que ele disse. S6 conti-
nuei olhando com cara de contetido. E bom nio
saber a lingua oficial; vocé tem essa liberdade
por estar fora daquela estrutura de pensamen-
to; assim como estar isento das obrigagées que
acompanham a circunstincia de se pertencer
aquele meio cultural. Além do que, eu nio que-
ria a responsabilidade de ser o centro de todo o
conhecimento; uma expectativa que me pare-
ceu recair sobre aqueles que lecionam na USP.
Alvaro nio recebeu uma resposta naquele dia,
mas eu recebi uma pergunta que traria todos os
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meus conceitos sobre Lepage a uma nova luz e
me faria olhar para esse processo novamente.

Durante os dias seguintes tive que ree-
xaminar todas minhas nogoes sobre Lepage, j4
que nao conseguia responder a esta simples,
porém fundamental questdo. Lepage ¢ coletivo
ou colaborativo? Nas semanas seguintes, essa
pergunta multiplicou-se em vdrias outras. Bem,
o que ¢ Lepage? Assim como o teatro brasileiro,
a teatralidade de Lepage ¢ fluida. Nao existe
nada fixo em Lepage. Ele trabalha de forma
coletiva e colaborativa, como diretor e como
ator, com o grupo ou como autor total. Ele pe-
ga emprestado, “devora” outras culturas para
formar a sua jd que, segundo ele, Quebec nao
tem sua prépria tradi¢ao cultural, mas uma tra-
di¢ao colonial.

Mas Lepage também ¢ uma industria, um
mecanismo de entretenimento capitalista oci-
dental que opera simultaneamente como um
produto teatral local e global. Ele também ¢
uma marca ¢ uma companhia — Robert Lepage
S.A. Entao, quem ¢ Robert Lepage? Ou melhor,
o que é Robert Lepage? E ele um autor? E como
se pode alegar a autoria em um trabalho cole-
tivo/colaborativo? Ele é um mito nacional ou
ele se construiu, deliberadamente, a partir das
tendéncias interculturais do primeiro mundo?
Lepage ¢ coletivo ou colaborativo? Historica-
mente esses termos s3o pontos que demarcam a
mudanga entre grupo de atores trabalhando
juntos para grupo de artistas colaborando uns
com os outros. E uma mudanca entre as déca-
das de 1970 e de 1980, uma transigao do traba-
lho centrado no ator (década de 1970) para a
entrada de outras midias e tecnologias na ence-
nacao (década de 1980).

Sabemos que Lepage ¢ um ator, ele joga,
reinventa constantemente seu ambiente e sabe-
mos também que ele escreve e dirige suas apre-
sentagbes. No inicio de sua performance solo
Vinci, o guia turistico cego explica para o pu-
blico: “Para assegurar um melhor entendimen-
to do espetdculo, os artistas responsdveis por esta
noite me convidaram para comentar sobre vi-
rios aspectos das artes pldsticas. Eu nio sou, en-

tretanto, um artista pldstico. Tampouco sou um
eminente especialista altamente qualificado de
uma prestigiosa academia reconhecida por suas
idéias inovadoras sobre a arte e suas muitas ra-
mificagdes. Na verdade, eu sou uma persona-
gem ficticia” (Lepage, 1985).

Isso também pode ser relevante para Le-
page, j4 que um dos elementos de seu teatro
também ¢ a referéncia autobiogrifica. Como
diretor, ele trabalha simultaneamente de den-
tro, como ator, ¢ de fora, como espectador, em
todos os espetdculos concebidos coletivamente,
usando nas discussbes a primeira pessoa do
plural ao invés de fazer afirmagoes individuais.
O principal livro de entrevistas de Lepage é cha-
mado “Connecting Flights” (Véos de Cone-
x40), sugerindo estados tempordrios, estados de
transi¢ao tanto geogrdfica quanto psicoldgica.
N3o existe a idéia de permanéncia em Lepage,
tampouco uma identidade cultural, ele nio é
associado permanentemente a um tipo de tea-
tro. Normalmente ele nao trabalha a partir de
um texto preconcebido, mas quando o faz ¢ so-
mente como um ponto de partida, um estimu-
lo para o espetdculo. Até 1996 ele nao gravava
seus trabalhos. E possivel separar o “Lepage das
tendéncias interculturais” da pessoa de Lepage
quando discutimos seu trabalho? Ele poderia ser
vinculado ao “teatro do cotidiano”, ou, como
no jargao pés-moderno, de bricoleur com a me-
lhor das intengdes, se aceitarmos a critica habi-
tual de que ele estd “roubando” de outros, e,
como Lepage admite, pegando as boas idéias de
outras pessoas ¢ dando sua prépria interpreta-
¢do. Mas Shakespeare “roubou” ou pegou as
idéias de outras pessoas, e, lembrando mesmo
alguns autores brasileiros — Nelson Rodrigues
ou Oswald de Andrade, quais teriam sido seus
pontos de partida? Talvez ndo seja importante
qual é o estimulo, mas sim até aonde essas déias
s30 levadas e o que acontece com elas.

Se decidirmos classificd-lo como adepto
do teatro coletivo, ou do processo colaborativo,
ou, até mesmo, como um hibrido, estaremos
nos posicionado a favor de um tipo especifico
de técnica de preparagio, ou de tradigao de



pensamento pedagdgico, ou, ainda, de corrente
ideoldgica. A teoria é perversa, ela pode ficar tao
desconectada da vida a ponto de servir somente
as suas préprias vontades, como uma espécie de
masturbagdo. A préxima coisa que as pessoas no
Brasil dirao ¢ que Lepage ¢ um representante
do teatro pds-dramdtico... seja 14 o que isso sig-
nificar. Mas Lepage escapa as categorias. Nao
existe uma escola especifica ou um vocabuldrio
teatral que possa ser relacionado a forma de tra-
balho de Lepage. Seu teatro ¢ uma mescla de
improviso, arte da performance e arte multimi-
dia. E colaborativo e também baseado em tex-
to. E autoral e de criagdo coletiva. E local e glo-
bal. Heterossexual e homossexual. Em francés
e inglés. Bom e ruim. E processual... E a vida...
E tudo e nada.

Lepage constantemente muda de referén-
cias e retira e transforma os recursos de seus
contextos originais. Assim como nos sonhos, a
expressao estética de seu teatro pode adquirir vd-
rias formas e a narrativa pode ir a diferentes di-
regoes simultaneamente. Lepage concorre nos
principais festivais internacionais, a despeito de
ser da cidade de Quebec, que jé é marginaliza-
da dentro do préprio panorama teatral canaden-
se, sem falar dos centros internacionais. Nas se-
manas que se seguiram, essas perguntas se
tornaram temas-chave para minha investiga¢ao
com os alunos de pés-graduagao da USP e,
subsequentemente, minha prépria redescoberta
do processo Lepagiano do ponto de vista brasi-
leiro. Da mesma forma, através de Lepage, en-
trei em contato com o teatro brasileiro que, para
minha surpresa, compartilha vérios aspectos
com o processo de trabalho desenvolvido por
Lepage. Apontarei aqui as principais dreas que
julgo ser de interesse para profissionais da drea
e tedricos interessados no processo de Lepage.

Teatro Colaborativo

De inicio, temos que ver a teatralidade em
Lepage dentro do contexto da prdtica do teatro
colaborativo. Definido de maneira geral, um
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espetdculo colaborativo parte de um processo
coletivo de criagao que libera o potencial criati-
vo dos individuos e grupos, permitindo que eles
criem suas préprias narrativas. A histéria nao é
preestabelecida pelos atores no inicio; ¢, ao con-
trdrio, descoberta pelo grupo através dos en-
saios. No colaborativo, o foco de cria¢ao nio
estd em idéias preconcebidas ou em uma dra-
maturgia escrita jd existente, mas na criagao, por
parte do grupo de atores, de um espetdculo a
partir de suas préprias experiéncias. O processo
colaborativo ¢ relativo a criar um espetdculo
através de improvisagio, desconsiderando a tra-
di¢ao de supremacia do texto e a de narrativa
linear de causa e efeito. Assim como a académi-
ca Alison Oddey comenta em seu livro seminal
“Devising Theatre” (Teatro Colaborativo), o
principal ¢ que o grupo colabore com o traba-
lho que emerge a partir de cada individuo, e nao
de um texto: “Teatro colaborativo pode surgir
de qualquer coisa. Ele é determinado e definido
por um grupo de pessoas que estabelece um
modelo de trabalho ou estrutura a ser explorada
e experimentada com idéias, imagens, concei-
tos, temas ou estimulos especificos que podem
incluir mdsica, texto, objetos, quadros ou mo-
vimento” (Oddey, 1994, p. 1).

Oddey descreve as produgdes de algumas
companhias britnicas que, nos anos 80, come-
caram a trabalhar coletivamente, descobrindo e
improvisando materiais e utilizando as experi-
éncias pessoais dos atores e seus contextos s6-
cio-culturais como estimulos iniciais para a cria-
¢ao da dramaturgia (texto) coletiva. O papel do
autor ¢ substituido pela criagao coletiva, e per-
sonagens individuais s3o postas em fungio a
algo maior, cuja énfase ¢ o espetdculo criado
pelo grupo. De maneira similar, grupos cola-
borativos emergiram no Canadd durante os
anos 1970 e 1980 como uma forma de dar voz
aos interesses e preocupagdes tanto individuais
quanto coletivas, assim como numa forma de
driblar as rigidas leis de direitos autorais. Na Eu-
ropa, particularmente, processos colaborativos
se tornaram um método de treinamento de ato-
res em faculdades e universidades, como uma
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alternativa para o teatro tradicional baseado em
texto, que segue o modelo de engajamento hie-
rdrquico autor-diretor-ator. Como Oddey ob-
serva, o colaborativo é “uma forma de trabalho
que apdia a intui¢do, espontaneidade, e o aci-
mulo de idéias” (Oddey, 1994, p. 1). O ator ¢
posicionado no centro do processo criativo, eli-
minando divisoes hierdrquicas e transformando
o ator em escritor de seu préprio material.

Uma caracteristica tinica da mise-en-scéne
de Lepage é que ele e seus atores descobrem a
narrativa de uma produgio durante as apresen-
tagoes. O padrao normal de trabalho é que
Lepage desenvolva uma produgio ao longo dos
anos e das turnés internacionais, sempre transi-
tando internacionalmente, da América do Nor-
te e Europa para Austrlia e Asia. Nessas jorna-
das, a mise-en-scéne desenvolvida por Lepage
estd em fluxo continuo, sendo sempre editada e
reestruturada, refletindo a prépria dinimica do
grupo, e se tornando uma criagao coletiva in-
fluenciada igualmente pelas experiéncias dos
atores e dos membros do publico. No entanto,
foi necessdrio um tempo considerdvel até que
Lepage “convencesse” o establishment do teatro
mundial que uma mise-en-scéne evoluindo no
tempo € No espago, e que seu work in progress,
como os criticos rotularam seu trabalho, pode-
riam constituir uma expressao teatral complexa
e completa. Utilizar o termo work in progress
para descrever a prdtica de Lepage pressupoe
que se trate de algo em construgio; entretanto,
o termo pode também sugerir que o destino fi-
nal e a maneira de ser se chegar 14 jd sao conhe-
cidos. Mas isso seria um erro, originado por
uma forma de pensamento que interpreta a obra
de arte como um produto final. A teatralidade
de Lepage ¢ fundamentalmente o processo de
tornar-se (vir a ser), no qual ninguém sabe o
destino final ou o como se chegar l4.

A mudanga de énfase no teatro experi-
mental do texto escrito e da linguagem verbal
ocorreu no final dos anos 1970, inicio dos anos
1980, quando, assim como Lepage aponta, “a
politica da mente foi substituida pela politica

do corpo” (Lepage, 1999). O teatro colaborati-
vo possibilitou aos diretores enfatizar o imagé-
tico — tanto fisico quanto visual — e as experién-
cias pessoais sobre a linguagem, referentes
sobretudo s circunstincias politicas e sociais
quebequenses. O teatro colaborativo endereca-
se as preocupagoes do seu publico local. No en-
tanto, a categoriza¢iao do processo de trabalho
aceita nos anos 1970, e inicio dos 1980, que
distinguia o teatro colaborativo daquele basea-
do no texto, nao poderia ser aplicada ao teatro
de Lepage, pois ele trabalha com ambos. A ma-
neira de Lepage trabalhar em projetos colabo-
rativos originais e em projetos baseados em tex-
to era a mesma. Através de sua experiéncia com
a criagdo coletiva, Lepage entende o texto escri-
to, assim como qualquer outra estrutura prede-
terminada, como sé um dos aspectos do pro-
cesso criativo do espetdculo. O texto é um
ponto de partida para a criagio de uma mise-
en-scene que pode mudar durante os ensaios e
apresentagoes. Dessa forma, o texto se torna um
recurso (estimulo), apenas mais um dos elemen-
tos de seu vocabuldrio teatral. Na verdade, sua
teatralidade ¢ um amdlgama, um processo de
jung¢do de vdrias formas e tradi¢des artisticas,
imagens potentes, € expressao fisica. Sua com-
binagao de expressoes teatrais fisicas e visuais
partilha do vocabuldrio de muitas companhias
do Reino Unido que se fizeram notdveis na dé-
cada de 1990: de Forced Entertainment a Knee-
high Theatre e Théitre du Complicité. Talvez isso
possa explicar o porqué de tdo boa recepgao de
Lepage por parte do publico nos teatros brita-
nicos, onde j4 havia uma tradi¢ao de teatro nao
baseado em texto e de espetdculos colaborativos.

No programa de sua performance solo
The Far Side of the Moon, Lepage explica sua
abordagem sobre colaboracio: “Me considero
um autor de cenas, entendendo a mise-en-scéne
como uma forma de escrita. Por exemplo, neste
trabalho, as idéias da mise en scéne se alternam
com as falas dos atores, uma leva a outra...
O que me fascina sobre o ato da criagdo é que
vocé preenche um espaco com objetos que nao



tém relagdo uns com os outros, e porque eles
estao ali, ‘todos empilhados na mesma caixa’,
existe uma ldgica secreta, uma forma de
organizd-los. Cada peca do quebra-cabega ter-
mina por achar o seu lugar” (Lepage, 2001).

Colocar essas pegas do quebra-cabega em
seus lugares requer um trabalho no inconscien-
te do grupo. Para tal trabalho, Lepage utiliza
improvisagoes livres como uma vasta e cadtica
fonte de materiais criativos. Assim como em
outras prdticas teatrais colaborativas, seu traba-
lho ecoa as teorias Jungianas da criatividade e
do inconsciente. Carl Gustav Jung explica que
o artista, através da “ativagdo inconsciente de
uma imagem arquetipica,” estd “elaborando e
dando forma a essa imagem no trabalho final.
Ao dar esta forma, o artista traduz a imagem
para a linguagem do presente, e assim nos pos-
sibilita encontrar o caminho de volta para as
mais profundas origens da vida ” (Jung, 1966,
p. 86). Jung reconhece dois tipos de criagao ar-
tistica: o psicolégico e o visiondrio. Ele consi-
dera que “o modo psicolégico tem como tema
os conteddos que se movem nos limites da cons-
ciéncia humana” Essas experiéncias, emogoes e
eventos sao os materiais crus que o artista clari-
fica e transfigura. A diferenca entre isso e o
modo visiondrio ¢ que este deriva das experién-
cias primordiais, sonhos, das profundezas des-
conhecidas da alma humana: “de natureza pro-
funda, parece provir de abismos de uma época
arcaica, ou de mundos de sombra e de luz so-
bre-humanos” (Jung, 1966, p. 90). O teatro
colaborativo de Lepage se dedica ao segundo, o
modo visiondrio de criagio artistica. A mise-en-
scene de Lepage nao ¢ o resultado de andlise psi-
coldgica, mas é pautada no imagético sugestivo
do modo visiondrio. Em sua mise-en-scéne, o
modo visiondrio aparece no uso de sonhos
como material de criagdo e em suas referéncias
as experiéncias primordiais e as forgas contras-
tantes de morte e renascimento.

Ao longo desse processo de descoberta,
Lepage, agora enquanto diretor, participa como
um facilitador para o uso da matéria subjetiva
por parte dos atores. Por exemplo, em 7he Dra-
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gons’ Trilogy (A Trilogia dos Dragdes), ele intro-
duziu o tradicional ordculo chinés, o I Ching,
ou Livro das Mutacoes, como uma forma de se-
lecionar e continuar desenvolvendo o material
colaborativo. Fornecendo metéforas visuais para
o grupo, o [ Ching foi util para selecionar o
material e fazer decisdes dramatdrgicas que aju-
daram os atores a estruturar e decidir o que
manter ¢ o que eliminar de suas improvisagoes.
Como Lepage explica, o teatro ¢ mais grandio-
so “do que nds somos... porque tudo é maior
que nds, temos que ter humildade e deixar a his-
téria contar a si mesma, aparecer sozinha...
Como observador, eu consigo vé-la se mover e,
quando nos apresentamos, eu tento dizer a eles
[os atores] aonde eles deveriam olhar e o que ¢
o espetdculo” (Lepage, 1996, p. 140-1). Lepage
nao impde o seu ponto de vista aos atores, mas
cria um ambiente para que eles joguem, explo-
rem e descubram o que se esconde de seus pla-
nos conscientes.

Os Ciclos

2

E comumente aceito quando se fala sobre a
teatralidade de Lepage que sua dire¢do e cola-
boragao enfatizam subjetividade, intuigao, e es-
pontaneidade. Podemos entender o foco de
Lepage na criagao acidental e inconsciente den-
tro do contexto do teatro coletivo enraizado na
tradi¢do performdtica americana da década de
1960 de John Cage (musica) e Merce Cun-
ningham (Danga). Esse processo criativo ¢ tam-
bém similar ao de dancga-teatro de Pina Bausch,
em que o material surge nos ensaios de dentro
para fora. A mise-en-scéne performdtica de Lepa-
ge segue a dramaturgia de Bausch, que ¢ “po-
lifénica”, como Birringer descreve, composta
de “associagdes, sobreposicoes, variagdes, con-
trapontos, e dissonincias de forma musical e
cinemdtica que lembram uma colagem...”
(Birringer, 1998, p. 91). A forma de trabalho
de Lepage também enfatiza o desenvolvimento
ciclico e o processo técnico, que fora desenvol-
vido por Ana Halprin em seu grupo de danga,
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os Ciclos RSVP' Por Ciclos quer-se dizer algo
nao linear no qual o espetdculo, em um proces-
so constante de mudanga e renovagio, produz
materiais a partir de qualquer ponto desse ciclo.
Originalmente, os Ciclos RSVP eram utilizados
por artistas que, a partir da combinagao de
idéias e experiéncias de design do meio-ambien-
te e da paisagem, desenvolviam seus projetos de
teatro danga; em 1968, o importante livro de
Lawrence Halprin, RSVP Cycles: Creative Process
in the Human Environment (Ciclos RSVP: Pro-
cesso Criativo no Ambiente Humano) ¢ elabo-
rado a partir das experiéncias dos Halprin e se
torna influente nao sé no trabalho de Lepage
como também, de modo geral, em toda uma
geragao de artistas performdticos. Fundamental-
mente, os Ciclos RSVP poderiam ser aplicados a
qualquer processo de criagio humana e incor-
porar uma ampla gama de influéncias.

A sigla RSVP quer dizer Resource (recur-
s0), Score (partitura), “Valuaction” (“valora¢ao”)
e Performance (apresentagao parcial/espetdculo),
arranjados nessa ordem conveniente, nio para
indicar uma estrutura, mas para sugerir um
processo de comunicagio e convidar o puablico
a responder. Resources sao os estimulos fisicos
e emocionais que o ator utiliza na criago.
As Scores estao no centro dos Ciclos. Lawrence
Halprin acreditava que o processo criativo pode
se tornar visivel através de um registro do pro-
cesso — scores (partitura). Utilizando-se do exem-
plo das partituras musicais, Halprin estendeu o
significado do termo para incluir todos as ten-
tativas e esforgos humanos. Ele define partitura
como a “simboliza¢ao de processos que se esten-
dem no tempo” (Halprin, 1969, p. 1). O termo
“valuaction” foi cunhado para sugerir a procura
de valor na a¢ao; nesta parte, o diretor seleciona
cenas de vdrias partituras improvisadas para con-
tinuar a desenvolvé-las em um espetdculo. Per-
formance se refere 2 improvisagao das partituras

selecionadas e “é o ‘estilo’ do processo” (Halprin,
1969, p. 2). Crucialmente, a Performance nao é
um produto final que diretor e atores preparam
para se tornar algo no palco, mas ¢, na verdade,
aquele processo de tornar-se, vir a ser. Assim, o
espetdculo s6 ¢ relevante como resultado tem-
pordrio, como algo parcial.

Os Ciclos RSVP impoem questdes rele-
vantes para o processo criativo: Como este mé-
todo funciona? O que lhe dd energia? E como
ele influencia as a¢des em todos os campos da
arte? Lawrence Halprin sustenta que “é através
delas [as partituras] que podemos nos envolver
criativamente no ‘fazer’, do qual, na verdade, a
estrutura emerge — a forma de qualquer coisa
¢ latente no processo” (Halprin, 1969, p. 5).
As partituras nao sao um cédigo absoluto, c6-
digo de acesso de uma obra de arte, como sao
as rubricas em uma pega, ou o caderno de dire-
¢30 com uma encenagdo anotada. Halprin in-
siste que as partituras funcionem a partir de pro-
cessos, exploracdes, acasos, aberturas, estados
emocionais, e irracionalidade (Halprin, 1969,
p. 192-5). Essas qualidades das partituras, par-
ticularmente as de serem ciclicas e em processo,
sdo fundamentais para a encenagao mutante de
Lepage. No entanto, os Ciclos RSVP nunca
influenciaram diretamente o desenvolvimento
artistico de Lepage. Ele nunca conheceu Anna
Halprin diretamente; mas sua experiéncia vem,
mais precisamente, de outra prdtica que seu pro-
fessor, Jacques Lessard, desenvolveu a partir dos
Ciclos RSVP.

Em 1978, Lessard ficou desiludido com
a falta de método no teatro coletivo em Quebec
e foi para Sao Francisco estudar com Anna
Halprin. Ele reconheceu a pertinéncia dos
Ciclos RSVP como um sistema eficiente para o
trabalho coletivo em teatro. Em seu retorno a
Cidade de Quebec, em 1979, ele traduziu e
adaptou os Ciclos RSVP para criar o Repeére

! Cunningham teve uma longa amizade com Anna Halprin, instigada por John Cage, que conhecia

Halprin de sua performance solo em Nova York durante os anos 40. Ver o filme de Jacqueline Caux,
Anna Halprin; e “Anna Halprin in Paris”, de Worth.



Cycles. Nos Ciclos RSVD, a estrutura de apresen-
tagdo e comunicagao com o puiblico depende do
espago cénico e do corpo do artista; no entan-
to, Lessard percebeu que o teatro requer uma
maior énfase na forma de expressao dos atores e
uma organizagao seqilencial do processo de tra-
balho. Em outras palavras, a esséncia de ambos
os métodos € a interagao entre o artista e seu
ambiente teatral. Nos Ciclos RSVP, tudo come-
¢a a partir de movimento (como na “idéia de
corpo”) e entao se desenvolve em uma narrativa
que faga sentido para seu criador. Lessard expli-
ca que a conexao entre a¢do fisica e impulso in-
terno vem de um ritual de movimentos que,
como aprendeu com Anna Halprin, “¢ uma se-
qiiéncia de movimentos que te fazem consciente
do que acontece dento de vocé”. Anna Halprin
desenvolveu esses movimentos especialmente
para a coluna vertebral, considerada como o
centro que controla todos os movimentos do
corpo. Assim como explica Libby Worth, esses
rituais de movimento sio “a combinagio de
movimentos da Yoga e outros movimentos en-
contrados que ela preparou e rearranjou des-
ta forma. A idéia é a de que um movimento flua
do outro para formar uma seqiiéncia”.?

A preocupagao central do Repére Cycles de
Lessard ¢ que cada ator estabelega um ponto de
referéncia pessoal com o material colaborativo.
Em francés, repére quer dizer ponto de referén-
cia, marca, ou marco. Essa idéia de ter pontos
de referéncia pessoal é de extrema importincia
para a direcao de Lepage, jd que suas produgoes
dependem da presenca de uma pluralidade de
pontos de referéncias pessoais, resultando em
uma encenag¢io em multicamadas. O nome
Repére é composto pelas primeiras letras dos no-
mes das fases do Ciclo Lessardiano: Resources
(recursos); Partition, ou Score (partitura); Eva-
luation (avaliagao); e Representation, ou perfor-
mance (representagio ou espetdculo). Os Ciclos
Repére demonstram o efeito de redugao da im-
portincia da palavra e o aumento da énfase em

2 Worth, workshops e entrevistas com o autor.
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outras formas de expressio teatrais (movimen-
to, luz, som, objeto etc.).

Nos Ciclos de Lessard nao se separa a cria-
tividade do ator em emocional e fisica, mas de-
nota-se que as circunstancias que afetam o ator
$320 os recursos internos e externos. “Os recur-
sos em si s3o tao importantes quanto a forma
com que sdo abordados pelos atores” (Gignac,
1987, p. 177-8). A vida interior do ator forne-
ce materiais como recursos para o emocional.
De um lado, os sentimentos e entendimentos
da cena, de uma situa¢ao, ou de uma associagio
de idéias. Enfim, os recursos internos sao as re-
lagdes pessoais do ator consigo mesmo. Por ou-
tro lado, as influéncias exteriores ao ator sio os
recursos externos, que podem vir da interagao
com outros atores, do espago e circunstincias
dadas pela prépria cena, ou de um texto.

Como nos Ciclos RSVP, o inicio de um
Ciclo Repére pode se dar de qualquer ponto de
um ciclo anterior, mas o processo de ensaio nor-
malmente comega com os recursos. No proces-
so de ensaio de Lepage, todo ator do grupo es-
tabelece seu ponto de referencia pessoal como
material inicial. Na primeira fase do ciclo, cada
ator trabalha como artista solo, trazendo maté-
ria pessoal para os ensaios. Esse material inicial,
para Lepage, pode ser “uma palavra, ou uma
musica, pode ser um objeto, alguma coisa que
te faga sentir eletricidade e é 16gico que vocé tem
que canalizd-lo na dire¢ao correta, mas ele [o
material] anda errante, por vezes em todas as
diregoes, e vocé se pergunta o que vocé estd fa-
zendo, mas o recurso ¢ isso. E um gatilho, algo
que vocé sente ser rico e que vocé sabe que se
vocé disser aquela palavra ou trouxer aquele ob-
jeto as pessoas irao se conectar, comunicar’
(Charest, 1997, p. 134). A segunda fase, “par-
tition” (partition dorchestre, partitura em fran-
cés), aguga e expande a consciéncia do ator para
todos os sinais externos. Durante os ensaios, as
fases de partition ou score (partitura) devem
ajudar na descoberta dos temas do espetdculo e
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ajudar o ator na apropriagio do material. Para
alcangar isso, os atores exploram livremente os
recursos, indo em qualquer dire¢io que as im-
provisagoes os levarem. Eles devem dividir a fase
de Partitura em duas subfases: exploragio e sin-
tese. A primeira é exploratéria, dando aos ato-
res a liberdade de investigar o desconhecido e
de seguir seus impulsos; a segunda, ¢ a avalia-
¢ao critica, para decidir quais elementos do pro-
cesso devem ser mantidos e desenvolvidos no
espetdculo. E durante a sintese que se coletam e
organizam os elementos para ajudd-los a enten-
der os efeitos e futuras direcoes do uso dos re-
cursos. Sintese ¢ o processo no qual se define o
impulso criativo, se vé criticamente o material
nao-definido, e se cria conscientemente uma
entidade artistica, uma forma, baseada na auto-
expressao subconsciente experimental. O en-
tendimento coletivo e individual das partituras
influencia nessa sele¢do. Isso implica em duali-
dade nas decisoes. Elas tém que vir dos ensaios,
geradas pela individualidade dos atores e do di-
retor, ou da observagao do préprio grupo.

Na fase da “representagio”, ou perfor-
mance, é o diretor — ou um “olhar externo”
— que facilita a composigao final do trabalho.
E inevitdvel, como resultado da prépria nature-
za da criagao coletiva no teatro, que alguém de
dentro do grupo tome para si a responsabilida-
de pelas decisoes relativas aos aspectos especi-
ficos de todo o espetdculo. O resultado dessa
fase pode se tornar um novo recurso para o de-
senvolvimento de um outro ciclo baseado na
resposta do publico.

Lepage insiste que, neste processo criati-
vo, 0s atores nio forcem suas idéias ou concei-
tos no espetéculo, e sim que, ao contrdrio, ten-
tem descobrir a légica interna e a poesia oculta.
“Nés nao desenvolvemos nosso espetdculo ten-
do em vista um resultado pré-definido. Nés dei-
xamos que a produ¢io nos guie até seu resulta-
do” (Charest, 1997, p. 99). Com essa énfase na
“légica e poesia oculta” dos espetdculos colabo-
rativos, Lepage retoma algo central do método
dos Ciclos RSVP. Embora ele tenha aprendido
esta forma de colaboragao (RSVP) quando es-

tava com Lessard, ele nunca foi um grande se-
guidor do Repere, pois o considerava muito
limitador e prescritivo. Os Ciclos RSVP dos
Halprin tem mais o espirito do processo criati-
vo de Lepage porque proporciona a livre apli-
cagao dos ciclos para as necessidades da criagao
humana — um caso do estudante (Lepage) su-
perando o professor (Lessard).

Teatro do diretor

O teatro colaborativo de Lepage ¢ fundamen-
talmente o que David Bradby e David Williams
chamam de “teatro dos diretores” (Bradby &
Williams, 1988, p. 4-7). No decurso do século
XX, os diretores redefiniram a mise-en-scéne
como um elemento artistico diferenciado, um
veiculo de teatralidade e nao uma mera exten-
sao do texto. Refletindo tais preocupagoes, o
estudioso de teatro Patrice Pavis modificou o
significado de mise-en-scéne para reconhecer sua
independéncia do texto escrito, nao no sentido
tradicional de movimento no espago, mas no
de escritura no espaco. A mise-en-scéne perfor-
mativa de Pavis implica em uma interdependén-
cia entre a espontaneidade da arte performdtica
e a estruturagao da mise-en-scéne teatral na pra-
tica contemporinea, um conceito teérico util
que reflete a natureza transitéria do teatro de
Lepage (cf. Pavis, 2004).

A encena¢io mutante de Lepage ¢ pare-
lha ao que o diretor francés Roger Planchon
define como “écriture scénique” (escritura cé-
nica), e 2 nocao de Richard Schechner de texto
espetacular. A énfase da mise-en-scéne nao é mais
na narrativa fixa ou no personagem, mas no de-
senvolvimento de um texto espetacular embu-
tido na apresentagio da mise-en-scéne. O con-
ceito de escritura cénica (écriture scénique)
deriva de discussoes dos anos 60 de como adap-
tar e modernizar um texto cldssico para o teatro
contemporaneo. O diretor, como autor, teria
que “reescrever” o texto cldssico fixo através da
mise-en-scéne (encenagao) e também criar sua
prépria écriture scénique (escritura cénica) para



tornd-lo mais contemporineo. Planchon afirma
que de Brecht ele aprendeu o conceito de “res-
ponsabilidade total” da éeriture scénique por to-
dos os elementos da produgao do espetdculo
(apud Bradby & Sparks, 1997, p. 41). E possi-
vel perceber também nesse contexto de escritu-
ra cénica a idéia uma “textualidade espacial” que
se refere aos diversos “textos” (visual, sonoro,
verbal, digital, fisico etc.) que diretor e atores
trazem para o espago cénico — nao somente
aqueles elementos que sao colocados no espago
como também aqueles que emergem como re-
sultado da interacao entre todos esses fatores.
O conceito de textualidade espacial leva mais
adiante o conceito de escritura cénica de Plan-
chon. Ao invés de usar um texto escrito, Lepage
escreve uma encenagao performdtica através de
uma colagem de textos mididticos — ou melhor,
textualidades mididticas — que ele convida para
o espago cénico. Na textualidade espacial, o tex-
to espetacular se torna uma colagem de midias
e formas de artes emprestadas, que se relaciona
com o espago cénico como um espago de insta-
lacao. Um exemplo disso é Métissage, uma ins-
talagao multimidia no Museum of Civilization
na Cidade de Quebec, dirigida por Lepage em
2000; ¢ interessante notar que o nome do tra-
balho em inglés é Crossings e que “crossings”
embora possa significar cruzamentos por terri-
térios diferentes pode também significar cruza-
mentos entre disciplinas artisticas distintas.

A pluralidade de midias na encenagao
performdtica implica no aumento da importin-
cia do espago como contexto para a criativida-
de do ator. Em outras palavras, na textualidade
espacial de Lepage, as vdrias midias e o coletivo
fornecem o contexto para a apresentagio/pre-
senga do subjetivo de cada ator (Pavis, 1992,
p- 30). A teatralidade Lepagiana constitui uma
ponte entre possivel a arte da performance e o
teatro tradicional. A encenacio aberta e flexivel
tornou-se uma alternativa para a encenagio fe-
chada e fixa, porque permitiu que pontos de
vista diferentes e expressoes artisticas diferentes
achassem seus lugares dentro do espetdculo.
O “Novo Teatro” do inicio dos anos de 1980,
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de acordo com Goldberg, inclufa todas as mi-
dias, usando danca ou som para completar uma
idéia ou se referindo a um filme no meio do
texto (Goldberg, 1999, p. 124). Ela nomeia isso
de “teatro-performance. A flexibilidade da en-
cenagao multidisciplinar de Lepage pode tam-
bém ser vista como o “teatro-performance” de
Goldberg. A quebra das barreiras entre midia e
arte, ¢ a proximidade entre artes performdticas
e teatro proporcionaram o criagao de hibridos.
Porque o “teatro-performance” convida a uma
variedade de formas e estilos, comunicando-os
através de midias diferentes, ele foi considerado
mais aberto e flexivel 4 expressao pessoal. A en-
cenagio mutante de Lepage compartilha com a
arte da performance a énfase no improviso, em
eventos Unicos, espontaneidade, cria¢io aci-
dental, inclusio do publico no processo criati-
vo, numa abordagem subjetiva e autobiogrifica
para o desenvolvimento da narrativa, e no uso
da tecnologia digital multimidia.

Uma influéncia importante para Lepage
foi Jean Cocteau, que liviemente descontruiu
mitos para explorar a autobiografia, a poesia e
uma encenagao esteticamente mais provocativa.
A criatividade de Cocteau também expds Lepa-
ge 4 abordagem Dadaista e Surrealista da per-
formance, como espontinea e bem-humorada,
ao invés de planejada e séria. Os “soirees” Da-
daistas eram interativos e de cardter improvi-
sacional, sendo dirigidos enquanto eram apre-
sentados, sendo que a resposta do publico era
tomada como parte (base) para o desenvol-
vimento. Os Dadaistas nio seguiam idéias
préconcebidas ou scripts e de forma alguma al-
mejavam criar uma produgao unificada ou este-
ticamente sélida; porém, essa forma teatral foi
essencial para expressar a visao que eles tinham
sobre a existéncia contemporanea.

A experiéncia com o Théitre Repére e
com o meio da criagao coletiva na Quebec de
1970 e 1980 tornou Lepage consciente da idéia
de multdisciplinaridade e da influéncia da arte
da performance no teatro. Sua encenagio mu-
tante justapoe a agao do ator com imagens vi-
suais gravadas e interliga tecnologia digital com
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apresentagoes ao vivo. Ludovic Fouquet propoe
que a dimensao tecnoldgica e composi¢ao sim-
bélica do imagético sio essenciais para Lepage
na criagio de um novo horizonte de visio e
apresentagao (Fouquet, 2005, p. 11). Lepage
emprega elementos como luz, cor, forma, tex-
tura, e movimento na esteira da tradi¢ao ceno-
gréfica, mas nao os constréi na forma tradicio-
nal a partir de materiais concretos. Ao contrdrio,
ele grava imagens e sons digitalmente e usa a
tecnologia computadorizada para indmeras
transfiguragdes no espaco. Em Zulu Time, Lepa-
ge pode juntar vdrias formas de arte porque as
tecnologias eram compativeis. Principalmente
desde o estabelecimento da Fx Machina,3 a en-
cenagdo de Lepage se tornou uma extensao
da a¢do do ator, combinada com a tecnologia
que, por fim, cria a techno-en-scéne, a colagem
de elementos humanos e mecinicos no espago
cénico. Isso é mais bem exemplificado em
Elsinor, The Far Side of the Moon, Zulu Time, e
The Andersen Project.

A teatralidade de Lepage ¢ constituida por
formas hibridas de novas midias, artes interdis-
ciplinares, multiplas culturas e tecnologias
introduzidas no espago fisico do teatro. Sua en-
cenagao permanece, primeiramente e prin-
cipalmente, um evento multimidia ao vivo, se
realizando e se constituindo no momento pre-
sente; ela é espontinea, servindo como um lugar
que retine diferentes artes e publicos. Ela reflete
a cultura visual pés-moderna jd que, como ar-
gumenta Nicholas Mirzoeff, é a unificagdo de
disciplinas visuais (filme, pintura, videoclipes,
Internet, propaganda) em uma cultura visual
(Mirzoeft, 1999, p. 18). Independente da midia
que empregue, Lepage confirma a visao do au-
tor como editor, amalgamando vérios estimu-
los em uma colagem de experiéncias coletivas.
E a re-criagio e reapresentagio do mundo que
interessa a Lepage, de um mundo localizado por
entre sonhos, memdrias, realidade, e fantasias,
em um processo de “vir a ser” nunca completa-

mente formado ou materializado. Foi em 1991,
com sua segunda performance solo, Needles and
Opium, que ele experimentou pela primeira vez
a visualidade da encenagao como uma forma de
apresentar a pluralidade da existéncia. Ele alcan-
ou isso através de uma colagem de agao do ator
a0 vivo com proje¢oes em 16mm em um ciclo-
rama. A idéia € a de que ao incluir vdrias formas
diferentes de representagao em um contexto da
apresentagao, vocé crie uma experiéncia que re-
presente mais do que a soma das partes. Para
Lepage, isso é um reflexo da vida contempora-
nea, que cada vez mais consiste em uma plura-
lidade de estimulos articulados por uma aparen-
te auséncia de destino. Tais “nao-lugares” como
shopping centres, aeroportos, cadeias interna-
cionais de hotéis, resorts para férias, canais de
TV wvia satélite, e a Internet caracterizam vivi-
damente esse mundo. O publico cosmopolita
nos espetdculos de Lepage entende rapidamen-
te suas sofisticadas multiplas-referéncias e des-
cobre um reflexo da pluralidade fragmentada de
suas préprias existéncias nessa multiplicidade de
experiéncias mediadas.

O dinamismo e as tensdes entre as criati-
vidades coletiva e individual dos atores e o papel
do diretor sao geradores importantes de energia
criativa na teatralidade de Lepage. Sua textua-
lidade espacial deriva do material criado pelo
grupo, cuja autoria depende da habilidade de
cada ator de jogar livremente e espontaneamen-
te com os recursos iniciais. O ator-criador, in-
dividualmente, conduz o processo ao escrever
sua personagem — ou, normalmente, persona-
gens — e espetéculo. A encenaglo é, entao, um
resultado desse processo. Lepage trabalha como
autor total no sentido de que ele facilita este
processo, se envolvendo em todas as esferas de
criagao do espetdculo — desde a investigagao até
a edi¢ao do material coletivo. O processo cria-
tivo depende das caracteristicas individuais do
ator-criador e do ambiente em que o work in
progress se desenvolve.

3 A Companhia que Lepage dirige, com sede em Quebec.



O dinamismo no processo criativo do gru-
po de atores ¢ também crucial para o Lepage di-
retor. Ele admite que “a diregao nao ¢ de proprie-
dade dnica do diretor. Com nossa abordagem,
ela vem de um esforco coletivo. Quando ensaia-
mos com os atores, descobrimos e revelamos a
peca. Quando eu dirijo, meu olhar parece mais
o de um estudante do que o de um professor”
(Charest, 1997, p. 167). O trabalho de Lepage
na sala de ensaio ¢ bastante intenso, durando o
dia inteiro, porque o foco de sua dire¢ao é o en-
saio aberto. Na media, o processo de ensaio co-
mega com sessoes de brainstorm, seguidas fre-
qiientemente da exposi¢ao por cada performer
de suas impressoes sobre o recurso langado como
estimulo inicial, a0 que se seguem diversas im-
provisagoes para produzir uma variedade de par-
tituras. E importante enfatizar que cada mem-
bro do grupo também traz seus préprios pontos
de referencias e de recursos pessoais.

Para Lepage, a incorporagao de midias e
tecnologias diversas no processo foi tanto um
resultado do processo de ensaio quanto um
aporte do publico:

“O ptublico que vem ver teatro hoje em dia
nio tem a mesma educagio narrativa que as
pessoas de vinte a trinta anos atrds. Se eu me
apresento a um publico em um teatro tradi-
cional, as pessoas que estdo na sala jd viram
muitos filmes, muita televisao, jd viram cli-
pes de rock, e eles estao conectados a Inter-
net. Eles estdo acostumados a ouvir pessoas
contando histérias de todas as formas. Eles
sabem quantos pontos de vista diferentes exis-
tem. Eles sabem o que ¢ um flash forward, o
que é um corte. Se vocé olhar para os comer-
ciais hoje em dia, ndo existe continuidade,
mas as pessoas tém mentes acrobdticas extra-
ordindrias. Eu acho que vocé tem que usar
isso no espetdculo, e a mudanga da percep-
¢ao ¢ parte disso” (Lepage, 1999).

Desde o inicio da carreira de Lepage, co-
mentaristas descrevem seus espetdculos como
cinematogréficos, influenciados pelo imagético
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vivido, e é verdade que a cinematografia é uma
forte inspiragao para a teatralidade de Lepage.
Porém, esses comentadores sempre usam de seu
teatro como um ponto de comparagio critica, e
Lepage ndo “pertence” inteiramente a nenhum
meio. Porque ele é também um diretor de cine-
ma, seu trabalho ali empresta luz ao processo
criativo interdisciplinar. Esse processo consiste
na chave intermedidria entre teatro (ao vivo) e
cinema (formas de arte gravadas). Fundamen-
talmente, a abordagem Lepagiana do espago cé-
nico utiliza a moldura do palco como o enqua-
dramento do cinema. Por exemplo, o espago
cénico para Coriolanus, como parte do ciclo de
Shakespeare, foi emoldurado em um friso tele-
visdo antiga, e La Cuasa Azul foi encenada por
trds de uma tela de computador com filme plds-
tico transparente. Para ele, o meio cinematogrd-
fico se torna uma ferramenta teatral na criagao
da encenagio de um espetdculo. Ao mesmo
tempo, sua narrativa performdtica faz referén-
cia 2 cultura visual, e ele chega mesmo a usar
filmes como ponto de partida. Por exemplo, um
dos pontos de partida em sua produgio coleti-
va/colaborativa The Seven Streams of River Ota
(Os Sete Afluentes do Rio Ota) foi o filme de

Alain Resnais Hiroshima mon amour.

O fim

Os téxis de Sampa sdo impressionantes — 0s mo-
toristas de tdxi desenvolvem uma incrivel am-
nésia tempordria assim que eles percebem que
sou um turista que nio sabe nada sobre sua ci-
dade. Dessa forma, eles nao conseguem se lem-
brar como chegar a Universidade de Sao Paulo;
nao tém certeza se podem usar o corredor de
onibus, ou se t8m que ir pelas principais ruas
paradas, jd que nao lembram quais sao as outras
alternativas; eles nao se lembram quais portoes
usar para sair da universidade, mas tém que ir
para o mais distante possivel; ou eles tdo inex-
perientes com o trinsito da cidade que infeliz-
mente se deixam prender pelo congestionamen-
to, mesmo se oferecendo gorjetas para que eles
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dirijam normalmente. Gilberto era diferente, ele
se tornou meu o meu motorista em Sio Paulo.
“Japonés brasileiro”, como ele mesmo se referia,
falava um bom inglés, na verdade melhor que o
meu (eu sou Sérvio). Ele se esquecia menos que
0s outros, e, as vezes, me fazia esquecer onde eu
estava indo contando suas histérias muito inte-
ressantes, enquanto me mostrava essa megald-
pole. Gilberto é o que Lepage denomina de mi-
tdbmano — narrando as histérias da comunidade
japonesa em Sao Paulo, como ele as lembrava e
o que lembrava. Lepage observa que “para es-
crever, para criar vocé tem que ter um pouco de
mitdmano. Vocé tem que ser capaz de amplifi-
car as histdrias que escuta e conferir uma dimen-
s30 maior as histérias que vocé inventa. Essa é a
forma através da qual vocé as transforma em len-
das ou mitos” (Charest, 1997, 19).

Assim como o japonés-brasileiro Gilber-
to, o pai de Lepage era um motorista de tdxi.
Seu pai também trabalhava como guia turistico
alugando seu tdxi para turistas que quisessem ver
a Cidade de Quebec e seus arredores. Ele era
um contador de histérias, contando histérias
sobre Quebec. Lepage normalmente o acom-
panhava, pois esta era a maior oportunidade de
ver o mundo fora da Cidade de Quebec. Em
seu filme altamente autobiogrifico, 7he Confes-

sional (O Confessional), Lepage utiliza a perso-
nagem de um motorista de téxi (baseado em seu
pai) que conta principalmente histérias ficticias
sobre a Cidade de Quebec. Em seu teatro, as
referéncias interculturais s3o representadas atra-
vés da descoberta de um mundo fora do seu.
Isso constitui uma importante qualidade de seu
trabalho, o de apresentar ao pdblico um olhar
externo das diferentes culturas do mundo. Em
verdade, a representagio das artes Orientais e
Asidticas em seu trabalho tem a qualidade
mitica, a ingenuidade e a inocéncia da primeira
viagem com seu pai fora da Cidade de Quebec.

O empréstimo que Lepage faz de outras
culturas nao ¢ tao diferente do que Oswald de
Andrade desenvolve em seu Manifesto Antropo-
tégico, metaforicamente, como canibaliza¢io de
outras culturas. Vindo de Quebec, onde o tni-
co teatro era o colonial e os dramaturgos eram
emprestados da Europa até os anos 60, Lepage
voltou-se para os shows de rock, performances
de rua e artes visuais, cultura pop e tradigoes
Orientais para fazer do teatro uma linguagem vi-
sual. Como Andrade, o teatro de Lepage vé
grande forca na canibalizagiao de outras cultu-
ras, no apanhar o que elas tem de melhor para
criar a sua propria, processando-as através de seu
aparato individual fisico e psicoldgico.

—
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