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Este surgimento licido do corpo mal colocado, na dramaturgia, indica a toma-
da de consciéncia do grau de degradacao, tanto fisica quanto moral, do individuo
e da sociedade. Por sua vez, atores redescobrem o corpo humano como meio de
expressao total, trabalho que procede, ao mesmo tempo, de uma rejeicao global da
instituicao, do rigido sistema stanislavskiano a eles impostos, e de um desejo de rela-
¢oes humanas diferentes, isto é, através de uma comunidade artistica organizada em
torno de uma pesquisa que comprometa arte e vida. Com ou sem palavras, discurso
sobre o corpo ou discurso do corpo, encontramos o mesmo desejo de sinceridade
e de contato.

Este teatro de pantomima é mais amplamente nominado no inicio dos anos oi-
tenta, em razdo da abrangéncia do movimento, como “teatro plastico”!, em oposicao
a tradicao psicoldgica. Sua emergéncia progressiva descreve uma histéria paralela
a do teatro soviético, cronica sinuosa de artistas de rua-pesquisadores cuja genea-
logia, em curto prazo, comega apos o Festival da Juventude de 1957, em Moscou, o
qual marca a primeira abertura pés-stalinista do meio teatral: Robert Ligers em Riga,
Rudolf Slavski em Leningrado e llia Rutberg em Moscou. Este ultimo é um dos funda-
dores, juntamente com M. Razovski e A. Axelrod, do Estudio amador Nach Dom na
Universidade de Moscou, em 1959, onde seu primeiro espetaculo de pantomima é
interditado?. Por volta de 1968, em Kaunas, surge uma comunidade teatral em torno
do Estudio de pantomima de Modris Tennison, aluno de Ligers.

Com as fronteiras que se abrem, o publico soviético recebe, apds o Berliner
Ensemble, a commedia dell’arte, o teatro oriental - turnés de Arlequim servidor de
dois Patrées do Piccolo Teatro de Milao, em 1960, e de um teatro de kabuki, em 1961
-, em 1964° acolhe Marcel Marceau no Teatro Na zabradli, o teatro africano®. Alguns
teatros profissionais da URSS, sobretudo Taganka, desde a criacao de A alma boa de
Se-Tzuan (1963), insistem sobre “a forma”. Culpada e difamada®, eles se interessam
pelo “despertar do corpo” através de um treinamento fisico inspirado por antigos
atores de Meyerhold®, sobre o qual aparece, enfim, em 1967, um grande volume de
lembrancas. Sujeito a uma série de perseguicoes, o coredgrafo Leonid Jakobson
causa um escandalo no Teatro Kirov de Leningrado ao abandonar as pontas e al-
terando ironicamente o vocabulario da danca classica: introducdo de movimentos
pantomimicos ou esportivos, de argumentos tirados de pecas de Maiakovski (Mys-
tere-Bouffe, 1962), de poemas de Blok (Les Douze, 1964) ou da obra esculpida de
Rodin (1958)".

1 V. SCERBAKOV. A Propos de théatre plastique in: Teatr, n. 7, Moscou. 1985, p. 33-35.

2 Cf. Les Voies de la création théatrale. v. XII. Paris: Edicoes do CNRS, col. Arts du Spectacle, 1984, p. 191-192.
Rutberg mostrara varias pantomimas para A Resistivel Ascensao de Arturo Ui de B. Brecht no Estudio do MGU
(Universidade do Estado de Moscou), direcao de M. Zakharov e S. loutkevitch, em 1964.

3 As turnés destas duas Ultimas trupes aconteceram em 1964. Foi no Teatro Na zabradli, inaugurado em 1958,
em Praga, que se produziu o diretor e mimo L. Fialka, altamente influenciado por M. Marceau. Sobre Marceau,
cf. em russo, E. MARKOVA. M. Marceau. Leningrado: Iskusstvo, 1975.

4 Cf. M. ROZOVSKIJ. Rezisser zreliS¢a /Mettre en scéne un spectacle /Encenar um espetaculo. Moscou,
1972, p. 69.

5 A caca aos formalistas comecou em 1936.

6 Cf. . LIOUBIMOV. Le feu sacré. Paris. Fayard: 1985, p. 54.

7 L. Jakobson comegou a trabalhar nos anos vinte. Seu Teatro de Miniaturas Coreograficas podera enfim ser
criado em 1970, mas fard apenas algumas apresentagdes esporadicas (Rodin, Cortejo de Bodas de Cha-
gall, Contrastes - musica de |. Stravinski -, Paolo e Francesca - musica de A. Berg) até a sua morte em 1975.
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Um tesouro perdido

Nos grupos amadores que se dedicam a pantomima, totalmente ou em parte, a
pesquisa de um saber do corpo aparece como a busca de um tesouro por duas vezes
engolido: desaparecido, pela sua prépria condicdo, com os atores que o colocavam
em pratica; e enterrado por subversao sob a primazia do texto afirmada na URSS des-
de 1927. Esta busca associa intimamente o treinamento, as influéncias estrangeiras, as
leituras académicas nas bibliotecas, a colecao de edicoes antigas e raras, assim como
0 recurso as artes plasticas. Ela reconstréi progressivamente toda uma filiacao histori-
ca que, a longo prazo, traz a tona as experiéncias da vanguarda russa e soviética nos
anos 1910 e 1920 - as teorias de Delsarte expostas por S. Volkonski em 1912, Deburau,
Chaplin, o Baptiste de J. L. Barrault e as tradicoes do teatro de feira das festas populares
russas - saber colocado em evidéncia através de estudos cientificos recentes®. Tesouro
a redescobrir e a atualizar, a reintroduzir sobre, ou a substituir na cena dramatica que se
esvaziou, mais uma vez, do sangue das artes “menores”.

O caso dos Litsedei, amadores que se tornaram profissionais em 1979°, esta
dentro deste movimento. Viatcheslav Polounine, seu fundador, chega em 1967
em Leningrado onde segue uma dupla formagao superior em economia e em
histéria da arte, praticando, em grupo, a pantomima a noite, no antigo local de
Slavski. Recusado no Instituto teatral por sua ma diccao, ele se apaixona pelo tra-
balho de Marcel Marceau, desde a primeira vez que o vé na televisdo em ocasido
de sua primeira ida a URSS, em 1964, e em 1968 ele 0 segue passo a passo em
todas as etapas de sua turné. Através de seu programa com intuito pedagogico
que retraga a histéria da pantomima, a qual ele se fez discipulo, Marceau o forne-
ce uma “escola” e o permite compreender, concretamente, que é possivel fazer
teatro abolindo o texto.

A partir de uma longa e obstinada existéncia que distingue os Litsedei de outros
grupos, geralmente mais efémeros'?, V. Polounine se dedicou a reatar conjuntamen-
te elementos divididos, a vida do grupo é tecida de encontros multiplos que ele cita
com paixao. Vontade de aprender, de colocar seus passos nas pegadas dos mestres
distantes, de trabalhar a tradicao para nela “reencontrar um fundo comum”'' aquele
que ligaria o conjunto de uma cultura corporal geograficamente e historicamente
dispersa, da pantomima do século XIX ao cinema das origens, da commedia dell’arte
as entradas dos grandes clowns.

Os mestres? Certamente Chaplin, antes de tudo, e o cinema mudo, guardiao
dos tragcos dinamicos do jogo/atuacdo, seja americano ou soviético (os filmes
com llinski, este “Chaplin em uma armadura russa”); em seguida, Marceau e seu
duplo, Bip com o rosto branco. O circo, e em particular o clown-poeta Leonid
Engibarov, negro e magra figura de chapéu coco, com uma grande gola branca

8 Em Retzisser zreli$¢a, op. cit. p.73, onde ele faz um balanco de sua atividade em Nach Dom, tece um elogio ao
teatro de feira e uma analise da pantomima, M. Razovski cita, por exemplo, a tradugao do livro de R. CHAUVIN. Le
comportement des animaux/0O Comportamento dos animais, Moscou, Mysl’, 1972.

9 Eles adotardo este nome somente apos o espetaculo Litsedei em 1979.

10 E necessario citar o Ensemble du Drame/ Conjunto do Drama plastico de Moscou, o qual se tornou profissional em
1976, dirigido por Gedrius Matskiavitchius, discipulo de M. Tennison, de inclinagdo mais coreogréfica e que parte,
para seus espetaculos, de obras picturais ou de textos literarios (Blok, Aitmatov, Andersen, Pablo Neruda).

" Odete ASLAN. Cirque et théatre en France. in Du Cirque au théétre. Textos apresentados por Claudine
AMIARD-CHEVREL. Lausanne: L‘Age d’Homme, col. Th XX, 1983, p. 214.
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e uma longa gravata, acrobata-equilibrista que faz a “Entrada” do circo cami-
nhar em direcao ao teatro. Jacques Lecoq, o qual Polounine encontra em 1971,
apo6s a apresentacdo do espetaculo Histérias alegres e sérias/Histoires gaies et
sérieuse (Novelly o smesnom i ser'eznom) no Havre, e de quem ele descobre o
programa pedagdgico. Modis Tennison, cujos espetaculos sao inspirados pelos
quadros de Max Ernst, onde personagens fantasticos, metade homens, metade
passaros, interagem em um cenario cotidiano.

E através de Tennison que, aproximadamente em 1971, Polounine descobre
o trabalho de Jerzy Grotowski, em seminarios informais em Kaunas e através de
tradugdes de artigos e de descrigdes de exercicios em samizdat (redes artesanais
nao oficiais de edicao). Através de Tennison, sua comunidade teatral e da leitura de
textos proibidos a publicacao™, a licao de Grotowski conduz a “uma visao do teatro
concebido ndo como uma representacao das coisas, mas como uma exposicao de
si mesmo, na sinceridade, na abertura, na penetracdo, na maior tensado das forcas
na cena”'. Polounine detém esta nocao de abertura que faz parte do vocabulario de
Grotowski's, a criagao de uma atmosfera de confianga em que o ator pode fazer tudo,
a procura do contato com o publico e de estimulagoes exteriores fecundas.

A influéncia de Grotowski na URSS, que sera reativada em 1976 pela sua pre-
senga concretizada por intervengoes, dialogos e debates no Festival de teatro e de
dramaturgia polonesa em Moscou'®, caminha desde ja de modo indireto e misterio-
S0, apoiada na oralidade, na lenda e na atracdo magnética de uma experiéncia forte,
ausente em qualquer espetaculo apresentado na URSS. Mais do que a cartilha de
seu ensinamento, 0 que permanece é a ideia do training colocada em pratica da me-
Ihor forma possivel em todos os grupos e estudios; &, sobretudo, a propria existéncia
do homem de teatro Grotowski e a forca do desafio da qual ele impregna o trabalho
cénico: a entrega total de si mesmo na arte.

Uma bricolagem de influéncias

Encontra-se entdo em Polounine, como em outros grupos, uma rede de influén-
cias multiplas, como uma bricolagem e superposicao de impressoes (overprinted),
em razao das interdicoes de circulacdo dos homens, dos espetaculos e dos livros.
Autodidata teatral, Polounine tem o olhar aberto, sobretudo para o que acontece ao

2 Ele vem a Franca convidado pela prefeitura de Havre, em acordo com Leningrado. A segunda parte do espetaculo
é firmada por uma antiga aluna de Decroux, Yves Lebetron. Em Paris, entdo, Polounine encontra J. Lecog.

Aluno de |. Zavadski no GITIS de Moscou em 1955-1956, Grotowski é suspeito, na URSS, de “deformagao
sobre vanguardistas do sistema Stanislavski”. Ele publica textos em polonés a partir de 1965, os quais ndo séo
todos traduzidos em Towards a pour Theatre, Odin Teatrets Forlag, em 1968 e que foram reunidos em uma
edicao recente: J. Grotowski. Teksty z lat 1955-1956, editado por I. Degler ET Z. Osinski, Wroclaw, Université
de Wroclaw, 1989. Alguns ja puderam circular traduzidos do polonés para samizdat russa. Os exercicios foram
traduzidos muitas vezes para o inglés. Duas pessoas tiveram particular contribuicdo na traducéo e na circula-
cao samizdat dos textos de Grotowski: Andrei Droznine ET Elena Khodounova. Na imprensa moscovita, entre
1971 e 1975, saem algumas raras traducées. A partir de 1987, as tradugbes sao mais numerosas.

Entrevista de V. Polounine, realizada por B. Picon-Vallin, Paris, novembro de 1989.

Cf. Raymonde TEMKINE. Grotowski. Lausanne: La Cité L’Age d’Homme. 1968, p. 141-142.

Cf. M. SVYDKOJ. Peter Brook et Jerzy Grotowski in: Teatr, n.11, Moscou: 1988, p.100-118. A intervencéao
feita no VTO em Moscou, em novembro de 1976 no Symposium soviet-polonais / Simpdsio soviético-polonés
“Le monde doit étre Le lieu de la veritéO mundo deve ser o lugar da verdade” foi publicado, somente, em
1987 (Teatral’naja zizn’, n.24, Moscou, trad. A. Droznin). A partir de 1976, alguns contatos mais diretos foram
estabelecidos (viagens de V. Fokine a Wrocllaw em 1976 e 1978, ct. V. FOKINE, Les lecons de Grotowski/As
licoes de Grotowski, in: Teatr, n.7, Moscou, 1990).
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seu redor - as encenacdes de Lioubimov, as técnicas de Arkadi Raikine no music-
-hall, o trabalho de Jakobson. Ele reporta-se a histéria teatral de sua cidade para
chegar ao Estudio de Meyerhold, a Comédia popular de Radlov, a FEKS, Fabrica do
Ator Excéntrico. Ele se prové de documentagao sobre a commedia dell’arte com os
especialistas russos e soviéticos, K. Miklachevski, A. Djivelegov'” e, também, sobre
o kabuki. Nesta situacao de pendria cultural, uma estranha fotografia cortada por
acaso em uma revista estrangeira, com expressivas silhuetas negras com chapéu em
um fundo branco, tem um grande papel para o imaginario: trata-se da trupe de Pina
Bausch, mas sera somente mais tarde que Polounine podera associar seu nome a
esta fotografia, pois Pina Bausch viria a URSS apenas em 1989.

Dois elementos contribuem para a evolugao da estética do grupo. Primeiramen-
te o rock - fendmeno da contracultura e que por esta razao atinge amplamente gran-
de parte dos grupos de teatro amadores: Polounine o caracteriza como um “golpe
psiquico” que desestabiliza sua ideia do Belo, abalando as bases que repousam
sobre o equilibrio, a harmonia e a ordem. Em seguida o but6, apreendido através
da leitura, no momento das primeiras turnés no exterior, 0 que aparece como uma
nova etapa apés Grotowski, em busca de uma maior liberdade interior. Contudo, o
trabalho do grupo ainda responde mais a uma anima allegra, que ao aspecto “dan-
ca das trevas” existente em “A Vida dos insetos” (1985), dita “clowneria negra”. Foi
com um dos membros do Litsedei, A. Adasinski, que, em 1986, ele se separara para
fundar seu proprio teatro “Derevo” (A Arvore), com o qual expressarao as influéncias
de Hijikata e do Sankai Juku muito diretamente nos corpos androginos, desnudados,
com a cabeca raspada, na agressividade das acdes realizadas contra eles e a mani-
pulacdo de matérias viscosas, objetos de repugnancia.

Ao longo dos anos setenta, os Litsedei se iniciaram em diversas disciplinas para
as quais eles chamaram especialistas soviéticos: danca classica, mas também jazz-
dance, yoga, karaté, zen. Existe uma grande vontade de reagrupar por aprendizagem
de saberes dispersos e proibidos, ao mesmo tempo que estudar tudo o que é ligado
ao movimento nas culturas ocidentais e orientais. Com a entrada de um surdo-mudo,
S. Chacheliev, na trupe, uma etapa importante é atravessada: todos assimilam sua
linguagem gestual, a qual €, a0 mesmo tempo, precisa, concreta e imagética, e todos
podem praticar com ele cotidianamente.

Da pantomima a clowneria

Durante dez anos, o Estudio de V. Polounine acolhe, todas as noites, dezenas
de membros, mas cada ano s6 ficam um ou dois novos atores. De 1969 a 1979,
ele produz sete espetaculos’® compostos de esquetes sem palavras, as quais os
tornarao conhecidos como os “mestres do riso”'®. Em 1979, com a passagem ao
profissionalismo, eles conseguem uma pequena sala no Palacio da Juventude de

7 Muito jovem, Polounine nao pode ver Marcello Moretti na turné do Piccolo Teatro em 1960. Sobre a importancia
dessa turné e do jogo em cena de Moretti, tém-se alguns testemunhos, em particular, aguele do ator Serguei
lourski - Kto derZit pauzy / Aquele que tem a pausa, Moscou, Iskusstvo, 1989, p.166. Polounine trabalhard, em
meados dos anos oitenta com Angelo Corti. Do mesmo modo, ele vera o teatro kabuki somente em 1989.

8 Ver, em anexo (nesta traducéo, no final do artigo), a lista dos espetaculos dos Litsedei, de 1969 a 1986, inicio
do teatro de rua.

19 Cf. V. SCERBAKOV. A propés du théatre plastique. Art. cit. p. 33.
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Leningrado®. Progressivamente, eles pervertem as formas histéricas da pantomi-
ma, passando das malhas pretas e sapatilhas brancas aos figurinos sarapintados,
introduzindo objetos reais e sonorizagao. Os espetaculos tém subtitulos que ten-
tam os definir: “parabola”; “revista esportiva”; “conto oriental”; “show”; “espeta-
culo-jogo”; “farsa” ou “teatro de feira”; “fantasmagoria excéntrica”. Um trabalho
feito por nUmeros permite uma certa independéncia com relacao as partes censu-
radas (como aconteceu em Quadros de uma exposi¢do, espetaculo com musica
de M. Moussorgski, em que a danca macabra do bébado que zomba da sua ama-
zona “morte”, foi proibida, em 1980). Isto permite, também, o aprofundamento
constante de sua pesquisa, além do sucesso popular, para o desenvolvimento
de certos numeros e a integracdo destes no interior do espetaculo seguinte. Uma
trupe se forma, onde cada um é capaz de fazer tudo, onde ninguém é estrela,
onde a improvisacao nasce do habito de jogar/atuar juntos, das adaptacoes fre-
quentes das criacOes aos diferentes espacos onde eles sao convidados (music-
-hall, cena, picadeiro), da evolugdo dos nimeros, do grau de entendimento com
os parceiros de cena?'. No dia 1° de abril de 1988, esta trupe encena, nas ruas
de Leningrado e as margens do Neva, seu proprio enterro, apds vinte anos de
existéncia, duracdo maxima para um teatro, segundo Stanislavski, momento car-
navalesco que assegura a vitalidade do grupo.

Os Litsedei evoluem da pantomima a clowneria, apds, da clowneria ao teatro
de rua, sempre se engajando em uma atividade de revelar, incitar, somar forcas,
apoiadas pela organizagao de muitos festivais concebidos como eventos-festas
tematicas, obras teatrais em si, dentro da Iégica de suas evolucoes internas e
de seus projetos pedagogicos. Assim em 1982, Mime-parade, manifestacao se-
mioficial apoiada pela organizagdo dos Komsomols, reline pela primeira vez, o
pequeno grupo de cerca de quarenta trupes que praticam a pantomima na URSS
e oficializa a passagem dos Litsedei ao trabalho de clown. Em 1988, o Congresso
dos Imbecis reuniu alguns clowns que colocavam o publico em cena em um per-
curso-paroddia do sistema burocratico impondo condicdes para a entrada: vestir
um figurino-fantasia (gravata, chapéu), transpor cordas de marinheiros, se munir
de carimbos/selos obrigatérios aplicados ironicamente, mesmo sobre a pele, en-
contrar a entrada do Palacio da Juventude no final de um itinerario complicado
e absurdo ja que todas as numerosas entradas estdo fechadas (exceto uma) -
como acontece dentro de um lugar publico soviético. Com o cortejo funebre e
grotesco do enterro dos Litsedei, este “Congresso” oficializa a saida da trupe na
rua, o que ja acontecia desde 1986.

Em 1981-1982, com a preparacao do que sera “Tchourdaki” (palavra inven-
tada a partir de tcherdak (sétdo) e tchoudak (original), ou seja “Originais em um
so6tdo”), os Litsedei vao cessar de insistir na precisdo do gesto narrativo, descri-
tivo e imitativo a que se dedicavam até entdo, em particular em “Fantazery” (Os
Sonhadores) (1976) em que, ao redor de um banco, eles recriaram a liberdade do
mundo imaginario da infancia, vista como um estado de criagao — alteradamente

20 Dirigido pela VLKSM (Uniao Pansoviética dos Komsomol de Lenin).

21 Os elementos dados aqui sobre Tchourdaki dizem respeito ao espetaculo como foi apresentado em Paris, no
Teatro de Ranelagh, em 1982. E necessario dizer que de uma noite a outra, o espetaculo muda, séo pedagos
de cenas acrescentados ou suprimidos, segundo as improvisacoes do dia e em funcéo daquilo que eles per-
ceberam que funcionou no espetaculo do dia precedente (cf. também infra, nota 30).
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viravam avides, cosmonautas, macacos ou marcianos, como fogos de artificio
que explodem em perseguicdes, brigas e acdes. Eles param de insistir na filigra-
na do movimento, a virtuosidade do gestual nao deve mais ser remarcada como
tal. Eles dao prioridade ao seu valor emocional: o contato natural a estabelecer
entre a cena e a sala [publico] tem maior valor que a demonstragao da maestria.
Eles descobrem que se a pantomima, mesmo cOmica, separa (admiragao do es-
pectador diante da superioridade técnica e estética do corpo do ator), somente a
clowneria pode tocar e unir. Eles tratam, entao, de reencontrar “o auténtico espiri-
to do circo”, feito de subversao, de lirismo e de grotesco tragicOmico. A gestuali-
dade deixa o dominio da descricao para tornar-se minima, sugestiva, metaférica.
Cada ator parte em busca de sua mascara de clown através de suas proprias ca-
racteristicas psicofisicas e os materiais iconograficos reunidos sobre os herdis do
picadeiro. Aparece um género hibrido, em que o Grupo de pantomima Litsedei é
designado ainda por diferentes expressoes: “Teatro dos clowns-mimos” ou “Tea-
tro de improvisacao dos corifeus”. Quem eles sdo: mimos, clowns ou atores, eles
que reivindicam fazer teatro?

“Tchourdaki”® comega com uma sucessdo de maquiagem na qual, lenta-
mente, enquanto o publico se instala, os atores se vestem e fazem suas “maquia-
gens” de clown, as quais eles tirardo no final: pasta branca, lapis preto, cabelos
armados e perucas exageradas ou chapéus, narizes de plastico. Ao som de uma
cantiga popular italiana Les canaris bleus/Os canarios azuis, “arranhada” em uma
lingua internacional (trata-se de uma musica que atravessou paises e a gravacao
foi encontrada na Bulgaria): um trio avanga docemente, sequéncia onirica nasci-
da desta musica e da imagem que os Litsedei tém dos trés Fratellinis no Medrano,
no inicio do século?. Estas trés estranhas figuras mudas movem-se mexendo mal
e mal os labios na letra da cancédo um pouco vulgar e apertando, delicadamente,
as laterais de suas concertinas ficticias sob uma chuva de mindsculas bolhas de
sabdo, as quais o maior, saltitando em contratempo com uma falta de jeito traba-
Ihada, tenta apanhar com uma rede de cacar borboletas... Colorido e extrema-
mente fragil ao mesmo tempo, este trio, que reentra idéntico no final, completa
a abertura do espetaculo em que os atores mostram suas transformagdes em
personagens; ele introduz a dramaturgia do espetaculo composta de sequéncias
combinadas segundo o principio da montagem: dramaturgia fundada néao sobre
um texto, mas sobre a individualidade dos intérpretes e sua criagao de persona-
gens através de categorias sensiveis como o gesto, o movimento, o espacgo, o
figurino, a cor, o ritmo, o som. Livres do enquadramento textual, os Litsedei tém
a sua disposicao uma ampla gama de meios de inventar, nao somente sketches
e numeros, mas todo um espetaculo construido sobre uma dramaturgia onde o
corpo nao é nem o dispositivo, nem o suporte da criacéao teatral, mas o centro,
material autoreferencial e autbnomo que funciona sobre dois principios: o jogo
como meio de existéncia, e a mascara.

2 O espetaculo é considerado como um dos melhores de Leningrad de 1983-1984.
2 0 livro do P. MARIEL. Les Fratellini: Histoire de trois clowns. Paris: 1923 — foi traduzido para o russo em 1926.
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Figura 1 - Espetaculo: SlavaSnowShow (nimero Bleu Canaris), Temporada no Théatre Casino,
em Paris. Foto: sem indicacéo do autor. Cortesia de SlavaSnowShow. Direitos Reservados.

Rejeitados em um sétao, os clowns, uma vez celebrados, continuam jogando entre
eles, com os entulhos do s6tdo, com os espectadores. Lugar que é ao mesmo tempo
metaférico, ficcional e real, receptaculo da meméria dos corpos esquecidos da cena, do
picadeiro ou do cinema mudo, espaco unificador do espectador e depédsito de acessoé-
rios e figurinos da trupe de hoje, este sétao possui, ainda, 0 mundo e o universo sob a
forma de bolas e esferas, de diferentes tamanhos e cores, suspendidas. Se desenvol-
vendo entre estes quatro planos espaciais, “Tchourdaki” nada mais € do que o proprio
caminho dos Litsedei na histéria dos espetaculos, a procura das raizes, através dos gé-
neros heterogéneos e a evolucao continua de personagens cuja relacao levada a publico
¢ feita de reconhecimento, familiaridade (Pierrot, Carlitos) e espanto (estranhamento).

Neste espaco onde estdo acumuladas as velhas e heteroclitas bagagens dos
vagabundos do teatro - mala, caixotes, bad, lata, balde, carro de crianca -, os objetos
mais banais se transformam, segundo o método poético da realizacado da metafora
ou como ponto de apoio de um jogo continuo que os atribui sucessivamente varias
funcoes e sentidos: uma vassoura vira bengala de cego, pa de coveiro ou remo; uma
pedra, comida fumegante ou peca de xadrez; uma raquete, bebé, navalha ou macha-
do de carrasco; uma mala, mesa de maquiagem ou barco.

A génese dos personagens os situa na confluéncia do individual, da histéria dos
espetaculos, da realidade social. Cada clown encontrado é como o duplo do ator,
projecao plastica e ritmica hiperbdlica de sua personalidade psicofisica em um palco
que tem um rico passado e diante de um publico que tem uma atualidade. Assim,
um deles®, segundo o modelo de Albert Fratellini, tem uma personalidade extrema-
mente ativa e curiosa, em relacao a tudo. Ele tem os cabelos loiros, o olhar redondo
e espantado, e usa um largo macacao xadrez, com bastante enchimento. Pegou

24 L. Leikine chegou na trupe apds Thourdaki: seu personagem, entao, foi introduzido na sequéncia do espetaculo.
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emprestado do tipo do “clown-vagabundo”, uma maquiagem em forma de barba
negra - sinal de desleixo -, aplicada ao redor da boca até as orelhas. O ator precisou
desse elemento de contraste, de oposicao, para criar uma tensao, em relagao a sua
prépria personalidade risonha e ensolarada, e fazer seu clown viver. S. Chacheliev
(o surdo-mudo) da vida a um novo augusto, criatura quase beckettiana: pequeno,
cabelos longos, um grande casaco marrom esfarrapado, ténis em mau estado e um
chapéu de papel bouilli®... Uma maquiagem branca com os labios aumentados por
um retangulo preto sublinha a distancia entre os olhos tragicos e um grande nariz
batatudo vermelho. Obcecado em desinfetar o sétdo, ele persegue poeira e piolhos
com a ajuda de uma vassoura e um poire a poudre® e organiza, na mini-pista de
uma lata, um combate de baratas que evoca Calvero e suas pulgas adestradas no
filme “Luzes da Ribalta”. Ao longo da representacao, ele é, em sua vulnerabilida-
de, uma forca de vida: mesmo intimidado, sufocado, ele se reergue obstinadamente
apos ter sido vencido, vai em frente, vive, apesar de tudo. Diante do poder militar,
suas maos executam uma danca perturbada, em que elas tentam resistir, obedecer
desajeitadamente antes de executar corretamente a saudacéo exigida.

Quanto ao clown branco (N. Terentiev), ele multiplica os papéis com alguns acesso-
rios: cantor brega, chinés, empregada doméstica ou esposa hieratica. Uma farda militar
colocada nos ombros e ele constr6i um personagem de ditador sob a impresséao sonora
da gravacao de um discurso hitleriano sem sentido, mas identificavel ritmicamente, sobre
o qual ele da alguns rugidos. Uma pequena bola suspensa a sua frente vira um microfo-
ne, depois, comeca a girar sob sua respiracao que se amplifica, mostrando, de vez em
quando, a imagem do mundo em seu poder, como aquela do Chaplin-ditador. Enfim,
Assissai (V. Polounine), assim chamado por causa dos sons que ele emite em uma das
sequéncias que fez muito sucesso, veste um macacao amarelo, uma echarpe vermelha,
pantufas vermelhas felpudas enormes e, sobre sua maquiagem branca, contornada com
uma linha preta em forma de coracao que aumenta as sobrancelhas e afina o0 queixo, ele
coloca um nariz cilindrico. Rosto pensativo, intenso e terno sob uma cabeleira arrepiada,
corpo desajeitado, cores gritantes e alegres, pequenos movimentos sutis, ele mora em
uma mala de vime, vive nos sonhos. Na sua génese, ele corresponde a atmosfera de
paralisia social do periodo de estagnacao.

Alguns anos mais tarde, em 1985, em “Assissai-revue”, este clown acabara por agir:
perseguido por um partner que o proibe de tudo, falando com voz nasalada, a cada
passo ou gestos esbogados, a palavra nelzia (“proibido”), ele decide, enfim, agarrar uma
grande bola cobicada e o pontapé que ele da mandando-a para a plateia, € o equivalente
dindmico da exclamagéao zia que ele grita simultaneamente - palavra inventada, fabricada
com a retirada do sufixo privativo do termo precedentemente repetido. Esta inocente de-
claracao de liberdade ludica é imediatamente compreensivel e colocada em pratica®”. A
palavra-movimento age por contaminacao sobre o publico que devolve a bola, e depois,
a partir desse impulso, joga com outras bolas, enormes e leves, langadas do palco para
amplificar o alcance desta curta e forte sequéncia. Um pequeno gesto simples e que

% Nota da tradutora: carton bouilli € uma técnica de cartonagem.

26 Nota da tradutora: poire a poudre é um frasco de couro, com o mesmo formato de um cantil feito em couro. Era
usado para carregar e guardar a poélvora utilizada para recarregar os fuzis.

27 Este tema de interdicdo, de confinamento dos seres foi, durante muito tempo, trabalhado pelos Litsedei em
forma de pantomima, de um modo bem menos expressivo: um homem que quer atravessar uma rua e é cons-
tantemente impedido pelo apito de um policial-Deus — impossivel de avancar, correr, rastejar etc.
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parece facil, em uma breve silaba, grandes efeitos...

Figura 2 - Espetaculo: SlavaSnowShow, Temporada no Théatre Casino, em Paris.
Foto: Beatrice Picon-Vallin.

Sempre agressor ou agredido, dentro de situagdes conflituosas baseadas nas
relagdes de forca ou de poder, o corpo pode ser, no jogo, fragmentado, robotizado,
carnavalizado, ele pode virar manequim, marionete ou objeto. Ele pode, também,
na sequéncia que segue ao envio da bola e durante a troca ativa da cena e da sala
(Assissai-revue), voar?,

Se, em um filme de F. Fellini, “Os Clowns”, os Fratellini se erguem no ar, munidos
de asas de borboleta, o clown voador pendurado pela cintura na ponta de uma corda
em cima da plateia que reage animadamente, agitando-se e rindo, é aqui uma figu-
ra construida sobre o personagem coletivo, cotidiano e simbdlico ao mesmo tempo,
de uma velha com sacolas de provisoes feitas de rede: que pode ser a “mae-Russia”
da tradicao, mas também o conjunto destas mulheres soviéticas sobre quem repou-
sa a sobrevivéncia material do pais. Interpretada por um homem, como todos os
papéis femininos nesta trupe, “ela” move suas sacolas como se fossem asas, eco
cbmico do trapezista do picadeiro. A plateia joga com a velha senhora atarefada
que plana sobre ela, a qual virou aérea apesar de tudo o que a liga ao solo. O corpo
carnavalesco e a euforia anarquica do jogo passam a alternar do modelo chapliniano
e da sua caca a felicidade para o dos Irmaos Marx, com uma busca voluntarista de
liberdade. A partir de 1986 se abre diante dos Litsedei o espaco da cidade, da rua, o
lugar que vai permitir investir na experiéncia do trabalho sobre o corpo, do persona-
gem, da improvisagao e do publico.

28 0 voo do palhago néo foi possivel em todas as salas em que se produziu Litsedei, uma vez que é necessario
um equipamento especial.
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Figura 3 - Slava Poulunine. Espetaculo SlavaSnowShow. Foto: sem indicacao do autor. Cortesia
de SlavaSnowShow. Direitos Reservados.

Por mais opostos que sejam, estes dois exemplos extremos de modalidades de
existéncia do corpo na cena soviética dos anos 1970-1985 aparecem, antes de tudo,
como governados por um instinto de obstinada sobrevivéncia individual e afirmacao
do humano contra o ideol6gico, fora de qualquer compromisso politico. Este corpo co-
loca em crise o texto teatral, seja pela oralidade inventiva de uma lingua da necessida-
de, da urgéncia, do grito (“infralingua”), seja pela supressao pura e simples da escolha
do mutismo, seja, ainda, pela sua negacao (“contralingua”) quando, nas intervencoes
verbais pontuais, a palavra deformada, inventada, transposta ou manipulada vira um
acessorio da cena, da mesma forma que os objetos®. Por ter sido violentado, elimina-
do, intimidado, humilhado, engolido por modelos coletivos e um sistema de pendria,
por ter sido negado ou ocultado, tanto como realidade quanto como meio artistico, ele
esta ligado a um fendbmeno de ressurgimento, de reaparicao. Sujeito da dramaturgia ou
mesmo matéria prima do teatro, ele é, enfim, na sua decadéncia extrema, sua solidao,
pela sua vida de necessidades e a cultura tragicomica a qual é ligado, a condicao de
um encontro, de uma relagao que se quer auténtica com um publico chamado a reagir.

2 Em Tchernobyl-Catastrophe (Crondstadt, Aurillac, 1988) espetaculo de rua, os atores, alternadamente, pronun-
ciavam no microfone, como os comentaristas esportivos, uma enxurrada de palavras ininterruptas, em varias
linguas, justapostas, sem nenhum senso.
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Anexos

Lista dos espetaculos até 1986, inicio do teatro de rua:

- 1969 - “Histdrias comicas e sérias” (“Novelly o smeSnom i ser’eznom”), pantomima-
-concerto;

-1972 - “E preciso amar os pedestres” (“PeSehoda nado ljubit”) (com o Music-Hall
dos Jovens);

- 1974 - “Mimimprovizy”, parabolas;

- 1976 - “Os Sonhadores” (Fantazery), espetaculo-jogo;

- 1976 - “Pequena Olimpiada” (“Malaja Olimpiada”), revista esportiva;

- 1977 — “Tek-Chen, o homem de pedra” (“Tek-éen, ¢elovek iz Kamnja”), contos orien-
tais;

- 1979 - “Litsedei” (“Licedej”), histéria para teatro de feira com garras e beijos;

- 1980 — “Quadros de uma exposicao” (“Kartini s vystavki”), musica M. Moussorgski;

- 1981 - “Uma noite na montanha Careca” (“No¢’na lysoj gore”) fantasmagoria ex-
céntrica;

- 1981 - “Show ol” (“Sou-OI”), programa realizado com os autores satiricos;

- 1982 - “0 Garoto” — Kibaltchich” (“Mal’¢ik — Kibal’'ci§”) musical infantil com I'Ensemble
Raduga;

- 1982 — “Tchourdaki” (“Curdaki”), clowneria; 120 @
- 1983 - “Petrouchka” (“Petruska”), jogo teatral;

- 1984 - “Assissai-revue” (“Asisjaj- revju”), clowneria lirica;

- 1985 — “A Vida dos Insetos” (“Zizn’ nasekomyh”), clowneria noire;

- 1985 - “Sonhos”, nao-espetaculo;

- 1986 - “A Volta ao mundo”, jogo-conto de fadas sobre a 4gua;

- 1986 - “Aviagao”, performance-catastrofe de rua.
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