El tenebroso mundo infantil del dramaturgo
Tadeusz Kantor llega al Museo de la Universidad

La exposicion ‘La clase muerta’ recreard desde el dia 29 en la Sala Sempere las
representaciones escénicas y obsesiones del artista polaco creador del teatro de la muerte
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O ator no teatro de Tadeusz Kantor

Maria de Fatima de Souza Moretti
Universidade do Estado de Santa Catarina




Pagina 148: Pagina do jornal espanhol LA VERDAD (25/01/2003)

Pagina 149: “Les petites operations cosmetiques” espetaculo de Tadeusz Kantor (1969)/ Foto de J.
Stoklosa, cortesia da Foksal Gallery (Warsaw) extraida do site www.kunsthallewien.at

Pagina 150 superior: “Il Teatro Necessario di Tadeusz Kantor” video de Mario Conforti e Sandro
Bertossa (1986), foto extraida do site www.festivaldeipopoli.org

Pagina 150 inferior: “The Sea Concerto” de Tadeusz Kantor (1967)/Foto de Eustachy Kossakowski,
© Anka Ptaszkowska, cortesia da Foksal Gallery (Warsaw) extraida do site www.kunsthallewien.at




MOIN-MOIN

Tadeusz Kantor era polonés e buscou sua concepgao de
teatro com um grupo de amigos, fundando o Théatre Cricot 2,
em 1955, na Cracévia. Segundo Jurkowski, sua aproximagao
com o teatro evolufa constantemente, cada comentario que
Kantor fazia sobre seus espetaculos, acabava sendo um
manifesto artistico. Primeiro, o teatro autbnomo, individual,
o teatro informal, antes do teatro do happening, depois, o teatro
do impossivel e o teatro da morte. A classe morta foi a concepgao
mais duradoura, antes daquele que foi seu ultimo espetaculo
chamado Haoje ¢ men aniversdrio >.

Kantor nio se identificava como artista vinculado ao
campo do teatro de formas animadas, mas utilizava simulacros
de homens como os manequins ou os bonecos de cera. E
principalmente no espetaculo A mdquina do amor e da morte,
baseado no texto de Maeterlinck, que percebe-se a presenca
de bonecos com tragos que conduzem ao teatro de bonecos
ou as formas animadas.

% JURKOWSKI, Henryk. Métamorphoses la marionnette au XXe siecle.
Charleville-Mésiéres: Institut International de la Marionnette, p. 172, 2000.
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Kantor costumava misturar sua vida particular com a
profissional, combinava os objetos para obter algo
surpreendente, assim como pedia a seus atores, que fossem
eles mesmos em cena e nao personagens trabalhados, longe
do que realmente eram. Seu ator deve ser em cena o que é na
vida real. Kantor elucida esta questao:

“Os atores nao repetem as situacdes de suas vidas. Eles
sao jogados em uma outra situa¢ao (...) Eu sempre digo que
jogo-os dentro d’agua e eles devem se salvar. Cada um se
salva como pode.”

Isto quer dizer que ele joga os atores em situacOes diversas
onde nenhum personagem pode lhes salvar, mas eles mesmos.
Seu método de trabalho mistura circo, humor negro, o cinismo
perante o sagrado, a injuria, o sacrilégio ¢ os signos da morte.

Entre os sessenta atores que trabalharam com Tadeusz
Kantor, menos de uma duzia eram profissionais, os outros
vinham do um meio artistico (pintores, musicos, escritores);
mas também do meio intelectual (tedricos, professores, jorna-
listas); outros eram bombeiros, sapateiros, relojoeiros,enfer-
meiros, entre muitos(Amey,231).

Aldona Skiba, em seu livro, entrevista a atriz Mira
Rychlicka que tem grande formacao no teatro de marionetes
na Cracévia, mas que trabalhou por mais de 20 anos com
Kantor no Cri-cot 2. Ela nos relata que Kantor se utilizava dos
objetos para con-seguir dos atores aquilo que nem eles sabiam
que possufam, nos diz: “sim, o objeto acaba sendo muito
importante, porque ele ajuda a construir o personagem.
Através do objeto outros valores vao surgindo”. E, quando
Aldona pergunta se em algum momento o objeto acaba sendo
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mais importante que o homem, ela responde: “ele tem razao,
pois n6és mesmos, por vezes, somos dominados pelos
objetos...deste modo Kantor construiu uma concepgao de ator
que nao ¢ ator, ele ndo tem atores, ele tem o homem tal qual
ele 7.

Na tentativa de reconhecer o método de trabalho do
referido diretor, entra-se em contato com declaracoes de Zofia
Kalinska™, que proferiu uma palestra em S.Paulo, por ocasiao
de uma homenagem feita em memoria de Kantor.

Em suas declaragoes, ela faz perceber que Kantor era
muito duro com seus atores, no entanto fazia isso porque os
amava, exigia devo¢ao completa para seu trabalho, privando-
os mesmo da familia. Ele tinha uma espécie de furia antes da
estréia dos espetaculos onde ele quebrava e destrufa tudo. Essa
sequéncia de procedimentos, faz imaginar que essa era a
maneira que ele buscava para dirigir seus atores. Toda a faria
era feita propositadamente para dar mais garra e verdade as
cenas que seguiriam.

Depois de toda a turbuléncia, conta Guy Scarpetta em
seu livro Kantor au présent, tudo voltava ao normal e eles refaziam
o que fizeram na montagem de cenario, objetos, figurino,
enfim. Mas, havia algo a mais em toda essa furia, o espetaculo
estava na mais perfeita harmonia com um grande risco de
conforto, e nao era exatamente isso que Kantor procurava.
Ele queria, sobretudo, o desequilibrio das cenas e dos atores,
portanto, essa crise fazia parte do processo criativo e criagao
do espetaculo.

4 Zofia Kalinska — Atriz e diretora do espetaculo Um requien para Tadeusz Kantor.
O espetaculo aconteceu nos dias 22 e 23 de mar¢o de 2001, em Curitiba. Foi um
convite feito a diretora, que € ex-atriz de Kantor, para fazer uma homenagem a
esse grande diretor. Ela trabalhou, por cerca de 20 anos, com Kantor.
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Segundo Zofia, ele se mostrava ciumento quando seus
atores falavam de outros diretores, principalmente de
Grotowski” que, segundo Kantor, tinha lhe roubado as idéias
para criar o “teatro pobre”. Sabe-se que Kantor sempre foi
muito ciumento tanto dos atores quanto de suas idéias. Guy
Scarpeta, também fala desta situacdo e da indicios que
Grotowski, por ter muitas amizades, tinha possibilidades de
sair do pals e, portanto, levar ao mundo idéias Kantorianas.
Zofia revelou ainda que, mesmo quando participavam de
testivais, Kantor, ndo permitia que seus atores assistissem aos
espetaculos dos outros diretores, para nio serem influenciados.

O ator e a marionete

Procuraremos evidenciar e desenvolver a visao de Kantor
com relagdo ao ator e a marionete, fazendo uma trajetoria das
formas animadas, como elas se apresentam, quais os
procedimentos e as regras para sua utilizacao em cena. Para
tanto, procuraremos entender o objeto como signo que vem
ganhando cada vez mais espago na area do teatro. Nesse
sentido, faremos um apanhado sobre a relagdio do boneco,
do objeto e do ator, no teatro de formas animadas, para situar
a obra de Kantor, nesse contexto.

O século XX testemunhou inumeras transformacoes na
pratica das formas animadas e nas diversas maneiras de
teorizacao sobre a mesma. Como uma alternativa para a cena

% Jerzy Grotowski. Diretor de teatro polonés que teve um papel muito importante
nos anos sessenta na evolucéo do teatro. Teatro Pobre é um termo forjado por
Grotowski para qualificar seu estilo de encenagdo, baseado numa extrema
economia de recursos cénicos (cendrios, acessorios e figurinos), preenchendo
este vazio por uma grande intensidade de atuacdo e um aprofundamento da relacdo
ator/espectador (Pavis,pg.393).
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naturalista, o boneco se insere na cena do teatro de formas
animadas (TFA) ou do teatro de atores, como o de Kantor,
por exemplo, que se utiliza amplamente de objetos e bonecos
de cera. Segundo Paska, em Alternatives Teatrales:

“Assim podemos ver que os artistas deste século orientam
cada vez mais sua pratica na dire¢ao das formas que levam ao
boneco, podemos imaginar que seja, antes de tudo, porque
este representa uma alternativa a cena naturalista e também
por este tipo de arte, ter a capacidade de se adaptar as novas

midias, através de sombras, bonecos e objetos” *°.

As formas inicialmente saidas da danca e das artes visuais
se ligam a0s novos aspectos que ora representam o teatro de
bonecos. Atualmente, chamado de teatro de objetos, esta
forma de teatro, focaliza ou chama a atencdo para o
manipulador, que ocupa cada vez mais o papel central no
espetaculo. A primeira imagem de um objeto em cena nos
remete sempre a0 que ele é na verdade. A medida que o boneco,
ou objeto recebe movimentos, mais bem observado, comeca
a se modificar, essa ¢ a tarefa do manipulador.

O teatro de formas animadas constitui-se em um universo
amplo de possibilidades expressivas. Acreditamos que a
nomenclatura, teatro de formas animadas, nio da conta de
reunir as inumeras expressoes e tendéncias que tal linguagem
produz. As diversas técnicas, sua interagao com as outras artes,
principalmente, as visuais, suas influéncias sobre as vanguardas
do principio do século, as relagoes entre o ator e o objeto,
tornam essa linguagem um amplo campo, no qual estamos

% PASKA, Roman. Alternatives teatrales. Charleville-Méziéeres: Institut
International de la Marionnette, p. 5, 1999.
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incluindo a obra de Tadeusz Kantor. Este, ao se utilizar dos
objetos, tem o objetivo de estabelecer uma ruptura com o
cotidiano, usando os proprios elementos que o povoam.

A imagem do boneco surge como uma reagao a arte
burguesa e ao cientificismo, como uma busca de outra forma
de representacao, a metafora ideal para muitos estudiosos da
area. Edward Gordon Craig’” viu no boneco um simbolo
que poderia ajudar o ator a superar a interpretacao baseada
na recitacao do texto, a interpretacao realista predominante
na época. Antes de Craig, o alemao H. Von Kleist ja dizia que
“as imagens raras que sao capazes de seduzir os espectadores
vém de uma marionete, que nao deixa de ser humana, uma
utopia edénica”.”® Com essas palavras, Kleist afirma que os
bonecos mostram ritmo, mobilidade e leveza, deixando claro
a vantagem que possuem sobre os humanos - eles ndo tem

afetacoes, pois nao tém sentimentos.

Para Meyerhold >, diretor e pesquisador teatral, a situacao
nao era diferente, uma vez que se servia das mascaras para
que o ator se expressasse através dos gestos e movimentos
corporais, sendo seu pensamento sobre os bonecos
semelhante ao de Craig. Sugeria que seus atores observassem
a interpreta¢do dos bonecos, principalmente, nas
apresentacoes de espetaculos populares, como a da
personagem principal desse género teatral, da Russia, Petruchka,
correspondente ao teatro de bonecos popular do Brasil, o

5" CRAIG, Edward Gordon. A Arte do Teatro. Sdo Paulo: Arcadia, 1963.

%8 KLEIST, Henrich Von. Sur le Théatre de Marionnettes. Munich: Mille et une
Nuits, 1982. p. 13.

% MEYERHOLD, Vsévolod. O teatro de Meyerhold. Rio de Janeiro: Civilizacéo
Brasileira, 1969.
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“mamulengo”.”’ Esse ¢ o teatro de bonecos mais simples e
completo, pois, sem ser a copia do humano, os pequenos
bonecos de luvas conseguem exprimir as mais diversas formas.

Seja no sentido de rejeita-lo ou de adota-lo, Stanislavski
constitui outra referéncia indispensavel a cena moderna,
baseando-se, sobretudo, na cena com o trabalho do ator e
técnicas de interpretacao. Em minha vida na arte, ele diz: “o
sistema psicofisico se divide em: trabalho interno e externo
do ator em si mesmo; trabalho interno e externo do atot e seu
papel”.®" Skiba-Lickel nos faz um apanhado das diferencas
entre Kantor e Stanislavski, em suas concepg¢oes de espetaculo
e no tratamento do ator:

“Stanislavski queria um teatro copia da vida. Kantor fez
um teatro que mostra através de sua sensibilidade de criador,
suas respostas a vida. Contrariamente ao teatro realista, seu
teatro niao é o reflexo da vida, é uma obra artistica
independente da realidade, vindo da imaginacao de um artista
completamente livre e independente em suas escolhas artisticas.
Stanislavski queria crer na realidade da cena e no papel do
ator. Kantor, por sua presenca, destréi esta ilusdo, ele
desmascara o ator e seu papel. Ele destréi também um dos
principios do efeito teatral, seu carater mentiroso e
representativo: nds podemos, portanto, nomear seus

espeticulos de “sessdes dramaticas”.%

8 Mamulengo é o teatro de boneco popular, nascido em Pernambuco. Segundo
Fernando Augusto, o mamulengo brasileiro remonta a ancestralidade; nele
identifica a obscenidade e a malicia do personagem turco chamado Karagoz;
bebe na fonte do Pulchinela italiano; assemelha-se ao Guignol francés, ao autriaco
Kasperl e ao Tcheco Kasparek; pode ser reconhecido no Hanswurst; guarda o
erotismo cdmico do russo Petruchka; aparece fazendo a pancadaria truculenta do
Punch inglés; compartilha do universo épico e poético do hispanico Ddn Cristobal
e conserva a graciosidade ingénua do portugués Dom Roberto, conforme SIMOES,
Chico; CARVALHO NETO, Alipio. Mamulengo. PUCK n. 12. 1999.

6 SKIBA-LICKEL p. 110.

62 SKIBA-LICKEL. Stanislavski voulait un théatre — copie de la vie, p. 65, 1991.
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Como podemos notar, Kantor foi também um dos
precursores de tal arte e a contribui¢ao maior das vanguardas
do principio do século XX. Sugerir o teatro de formas
animadas (bonecos, mascaras e objetos), como uma referéncia
importante, capaz de tomar novos caminhos para a arte teatral
que se vislumbrava, tem o sentido de apontar a interpretacao
da arte contra a ilusao.

Quanto a utilizacao dos objetos e manequins na obra de
Kantor, encontra-se uma grande diferen¢a, também, em
relagdo ao trabalho de Craig, que queria a substitui¢ao do ator
pelo boneco, nao no sentido exato da palavra, mas no sentido
de buscar um ator sem o psicologismo. Assim como o boneco,
que muitas vezes nos mostra o arquétipo, a esséncia do ser
humano, sem nem parecer com o humano.

Kantor usa esses elementos, cada um em seu papel real,
ndo para substituir o ator que esta também em cena e que
tem o mesmo valor que o objeto e o manequim. Portanto, em
nossa perspectiva, 0 manequim de cera, o objeto e o ator sao
simbolos na concepg¢ao dramatica de Kantor.

Segundo Henryk Jurkowski,” existe uma grande diferenca
cénica entre o boneco e o ator. Para esse autor, o boneco, ser
inanimado, representa um personagem vivo, homem ou
animal. O ator, ser vivo, pode encarnar muitos personagens,
mas ¢ obrigado a se apoiar num mundo de fic¢ao. O boneco
simplesmente copia a vida: “o ator normalmente tem

necessidade de um cenario e o boneco pode passar sem ele,

8 Henryk Jurkowski nasceu em Varsovia, no ano de 1927. Foi professor na Escola
Superior de Teatro de Cracévia e de Varsovia. Especialista em estudos teatrais,
consagrou-se a pesquisa na area do Teatro de Formas Animadas.
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por isso o teatro de atores esta ligado ao drama e o teatro de

bonecos se satisfaz em imitar o ser humano e parodia-lo”. *

Massimo Schustetr® reforca que a forca dos bonecos esta
em seus proprios limites, na sua incapacidade de poder fazer
qualquer coisa que nao seja estritamente aquilo para a qual foi
teito. E, paralelamente, a fraqueza do ator reside exatamente
nas suas enormes possibilidades, pois podendo fazer mil

personagens diferentes, ele ndo é nunca nenhum deles.

Para Emile Copfermann, “o ator ¢; sua esséncia ¢ ser. Ele
nao ¢ o personagem apenas representa um papel. O boneco,
ao contrario, nao ¢; sua esséncia ¢ o nao-ser. Ele nao interpreta
um papel, ele é um personagem o tempo todo”. ® Ele termina
a citagao apontando um exemplo: um ator imével na cena é
um corpo, um boneco imoével na mesma cena é apenas um
objeto. O que os liga é a energia do ator, transmitida através

do movimento.

Kantor ndo buscava gestos no boneco, sua presenca ¢é
que simboliza alguma coisa, portanto nao somente os gestos
ou os momentos de siléncio dardo significado a seus
espetaculos, mas a presenc¢a daquele boneco, objeto e ator
com o mesmo grau de conota¢ao. O que tem por detras destes

simbolos é o que interessa na cena de Kantor.

6 JURKOWSKI, Henryk. Consideraciones sobre el teatro de Titeres. Bilbao:
Concha de la Casa, 1990. p. 3-4.

8 SCHUSTER, Massimo. Deux sociologues au pays de la marionnette: L’amour
de la cafetiére et psychosociologié du minuscule. Marionnettes. p.11, 1986.

% COPFERMANN apud AMARAL, Ana Maria. Teatro de Formas Animadas. Sao Paulo:
EDUSP, 1993. p. 73.




Mesclando papéis e corpos

E importante remeter-se as vanguardas artisticas do final
do século XIX e principio do XX, para compreendermos
melhor o teatro de Tadeusz Kantor e sua visao de diretor.
Sobretudo, a rejeicio ao realismo na cena, a busca de
personagens ficticios, assim como, a maneira como ele mostra
a vida, utilizando-se da morte.

Kantor costumava dizer que “é preciso abragar toda a
arte para compreender a esséncia do teatro”. Sabe-se que a
arte do teatro se apodia na literatura, drama, artes visuais,
musica, danga, arquitetura, mas para Kantor, o ator, o objeto,
a musica e o espago sao os elementos fundamentais na
constru¢ao do espetaculo. Foi no Surrealismo® que ele
descobriu um universo enigmatico, onde a imaginacdo pura
reside ao lado dos objetos e da realidade cotidiana.

Entretanto, Kantor possuia uma grande influéncia da
Bauhaus® e do Construtivismo®, assim, quando trabalhava a

67 Surrealismo: doutrina moral e estética, formada em Paris, teorizada por André
Breton, em 1924, através do primeiro manifesto do Surrealismo. A declaracdo de
27 de janeiro de 1925 diz que o Surrealismo é um modo de liberagdo do espirito
e de tudo que lhe parega, assim, pintores, poetas e escultores se propdem a um
mesmo ideal. Ver: FELICI, Lcio. Encyclopédie de L’Art. France: L. G. Frangaise,
p. 967, 1991.

8 Bauhaus: Instituto de Arte e de Oficio, fundado em 1919, por W. Gropius,
vindo da escola das artes aplicadas e da academia artistica de Weimar. A Bauhaus
se propunha, de fato, suprimir as diferencas, nascidas no século XIX, entre arte e
artesanato, enfrentando diretamente os problemas da producéo industrial no nivel
social (perda da qualidade artesanal no trabalho de massa), assim como no plano
expressivo.

8 Construtivismo: movimento de avant-garde fundado em Moscou. Nos anos
1917-18, artistas sonhavam em orientar a arte em busca de uma producédo de
objetos utilitarios e construidos. Uma outra parte dos artistas preferia buscar uma
arte mais pura e subjetiva.
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cenografia, buscava valorizar o espaco. Apos a Il guerra, ele
desenvolveu muito bem essa atividade em muitos teatros na
Cracovia. Dizia sempre que os espagos vastos o fascinavam.
Durante um longo tempo, a cenografia foi a principal atividade
de Kantor, até a fundac¢ao, em 1955, com um grupo de artistas
da Cracévia, do ThéatreCricot 2. Tratava-se de uma home-nagem
a um local de encontro, uma espécie de Café Literario,
freqientado por pintores de avant-garde, nos anos 30, que
tentavam fazer um teatro independente, opondo-se aos teatros
oficiais. Nao era uma instituicao profissional que vivia da
burocracia e de seus funcionarios, mas formado por um grupo
de artistas e ndo artistas, comediantes e poetas, tedricos da
arte que partilhavam com Kantor, um certo ideal.

Na companhia, Cricot 2, a citada metamorfose do ator em
personagem, o acontecimento que deu vida ao teatro, desfaz-
se. O ator e a personagem sao duas nog¢oes do teatro tradicional
que se unem no teatro de Kantor. Para ele, seus atores nao
representam personagens, sao eles mesmos no palco.

O elemento mais importante, no teatro tradicional, o ato
de metamorfose do ator, é posto a nu, é¢ desmascarado. Kantor
leva seus atores ao palco, diretamente, sem buscar personagens
para a atuacao, ele quer a verdade em cena. Como nao havia
leitura e estudo de texto, o ator era estimulado a entrar e estar
em cena, ndo em busca de um personagem, mas em fungao
do espetaculo.

Era uma entrega total ao diretor, que tirava deste “ser-
ator”, a imagem desejada por ele. Podemos dizer que o ator
no teatro de Kantor ridiculariza a interpretagao tradicional do

atot, privando o teatro de seu aspecto “mentiroso’.
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Brunella Eruli,” ao falar de Wielopole-Wielopole, conta-nos
que, com relagao aos seus atores, Kantor considerava-os
materiais frageis, objetos preciosos e unicos, o que nao o
impedia de manipula-los. Mas, se pretendemos analisar o ator,
na visdo de Kantor, define-se, primeiramente, a palavra ator
que, em latim, quer dizer aquele que age, aquele que interpreta
e desenvolve o jogo de um personagem em cena. Para Kantor,
seu ator ndo era exatamente aquele que desenvolvia o jogo do
personagem, muitas vezes, ele estava em cena, como ser
humano, s6 e passivamente.

Para buscarmos outras analises, pode-se valer do que diz
Patrice Pavis sobre o performer.

“Num sentido mais especifico o performer é aquele que
fala e age em seu proprio nome (enquanto artista e pessoa) e
como tal se dirige ao publico, a0 passo que o ator representa
sua personagem e finge nao saber que é apenas um ator de
teatro. O performer realiza uma encenacao de seu proprio eu,
o ator faz o papel de outro.” "

Portanto, se utilizarmos as idéias de Pavis, Kantor nao
possuia atores, mas performers. Ele buscava seus atores fora
dos palcos, buscava seres humanos sensiveis, mas
completamente naifs. Arriscava pela imagem que poderia
conseguir através de uma determinada pessoa ou de outra e
isso contava muito. A atuac¢ao vinha com o tempo e com o
trabalho minucioso que determinava aos atores, assim, podia
conseguir alguns performers, no sentido da palavra, proposta
por Pavis.

""BABLET e ERULLI, 1983.
T PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, p.284, 1999.
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Vamos buscar as influéncias mais proximas em Kantor,
no tocante ao trabalho do ator, em Henrich Von Kleist, o
primeiro homem de teatro a sugerir a substituicio do ator
pelo boneco em cena, em busca da inocéncia primitiva, em
que o teatro conheceria a realidade sem passar pela fragilidade
do ser humano. Kleist acredita que os movimentos do corpo
humano sao limitados demais e que, ter que estar controlando
a consciéncia eternamente, foge ao belo, que a obra de arte
necessita. Para continuar o sonho de Kleist, Kantor leva seus
atores ao palco com bonecos de cera como modelos, que,
através da aparéncia da morte, dao a impressao de vida.

Mautice Maetetlinck’™ um dos expoentes do simbolismo,
mostra o mistério dos estados da alma. A morte ¢ o tempo
sao referéncias importantes na obra desse grande precursor
do simbolismo. Para o autor, a presenca ativa do homem o
inquieta, ele substitui o ator por sombras ou por figuras de
cera. “A cena ¢ o lugar onde morrem as obras primas, porque
a representacao de uma obra prima com a ajuda de elementos
acidentais ¢ humanos ¢ antinomico. Toda obra prima ¢ um
simbolo e¢ o simbolo nio suporta a presenca ativa do
homem.”” Com isso, podemos perceber que Maeterlinck
rejeita o realismo na cena ou a falsificacao da vida e, assim,
como Craig e Kantor, quer mostrar a vida partindo do enigma
da morte. Ele nos diz ainda:

“Os Gregos nao ignoram esta antinomia, € suas mascaras
que nao compreendemos, serviam apenas para atenuar a
presenca do homem e a aliviar o simbolo. Na época em que o

2 MAETERLINCK, Maurice. La jeune Belgique, 1890.
8 Ibidem, p. 199, 1890.
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teatro tinha uma vida organica e nao simplesmente dinamica
como hoje, deve-se unicamente a qualquer acidente ou artificio
vindo como uma ajuda ao simbolo em sua luta contra o
homem.”"

Maeterlinck acreditava mesmo na erradicacao do ator em
cena. Para esse autor, o poema lido tinha vida e alma, mas em
cena, perdia totalmente a vida. Os personagens mentiam,
segundo ele, ndo se pode falar pelo outro com verdade.
Maeterlinck acredita que as imagens, as agdes ¢ que fazem
com que a poesia do texto se perca, portanto, 0 homem em
cena ¢é que tirava do texto a poesia sugerida.

O estudo de Craig sobre O Ator e a Supermarionete,
publicado em 1905, ¢ ainda hoje objeto de inumeras
interpretacoes e estudos. Suas criticas centram-se basicamente
contra o naturalismo e o realismo nas interpretagoes. Craig,
ao falar na supermarionete, quer buscar a unido do ator e do
boneco em cena. Para ele, o boneco é um caminho na busca
de um ator perfeito. Certamente esta se referindo, assim como
Maeterlinck, a perda da poesia com o realismo do homem em
cena.

Kantor busca a intera¢ao do ator com os objetos e
bonecos de cera, ele quer em cena exatamente a osmose do
ator e de todo o restante da cena, e é esse ser humano que
tara parte de seu espetaculo com suas historias particulares e
suas bagagens e memérias. F isto, na opinido de Kantor, que,
juntamente com os objetos, dara vida a seus espetaculos: ele
trabalha com as imagens, concebe seu texto através delas. Por
isso, e por utilizar bonecos de cera e objetos, com atores que
buscam o sentimento da morte, a inércia, ¢ que se pode dizer
que a poesia do texto, buscada por Craig e Maeterlinck, pode
ser encontrada nas obras de Kantor.

" |bidem, 1890, p.199.
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O ator e a figura de cera, sdo dois elementos do teatro de
Kantor que se interpenetram. O ator da a aparéncia da morte.
A figura de cera d4 a aparéncia da vida. Este jogo de aparéncias
esta na base da atuagido do ator de Kantor. Para igualar sua
presenca e seu poder expressivo, Kantor lhes poe em contflito,
um contra o outro. A figura de cera é um reflexo morto da
vida, o ator um reflexo de morte com vida.

Cremos que ele pode estar chamando a atencao para o
boneco, o objeto, mas de uma outra forma, Kantor quer
chamar a atencdo para o sentido do ser humano, mostrando
o desumano, quer buscar a vida, mostrando a aparéncia da
morte. Com o oximoro, quer chamar a aten¢ao para a existéncia
humana, ou para o que ha de tragico na existéncia humana.

Segundo Aldona Skiba-Lickel, combina-se, neste sentido,
o teatro de Kantor a tradicio de Maeterlinck e Craig, ao
reconhecer, que a vida ndo pode ser expressa na arte senao,
através da morte, da aparéncia, da vaidade, ou da auséncia de
qualquer mensagem.

Da vinculacao que tentamos estabelecer entre a tradicao
teatral que passa por Kleist, Craig, e Maeterlinck, observamos
que o que move o teatro de Kantor ¢ a morte. Ele nio tenta
substituir o ator como querem os outros, mas ele o coloca nas
mesmas condi¢des de um objeto.

E exatamente esse “morto” que é identificado em muitas
das obras de Kantor, tanto o objeto em si, como o ator-objeto
com impressao de morte. No espetaculo Ia classe morte, os
atores carregam os bonecos, que sao, de uma maneira ou de
outra, objetos mortos dando a impressao de vida. Os
personagens que os carregam sao seres vivos dando a

impressao de mortos.
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Quanto aos objetos, no teatro de Kantor, os mesmos tém
seu valor e uma dramaturgia toda especial, assim como o ator
(que ele busca pela imagem), as luzes e tudo que consta na
cena esbogam seu texto, que existe através da imagem, e assim
ele escreve sua dramaturgia.

Essas reflexdes levam a pensar que a busca da dramaturgia
por intermédio da imagem se da pelo fato de Kantor ser um
pintor, ele optou por trabalhar o teatro sem deixar de lado a
pintura, desenhando seus espetaculos depois de construi-los
em cena.

Podemos imagina-lo pintando um quadro, quando
concebe seu espetaculo, confeccionando os figurinos em cena,
cortando e recortando-os no corpo dos atores. Assim, em
determinados momentos, da tesoura Kantor faz seu pincel e

dos atores sua tela.

Este olhar sobre o ator no teatro de Tadeusz Kantor,
oferece uma visao de como o diretor tratava seus atores e
objetos, e as diferencas existentes entre essas duas formas de
trabalhar o teatro.

Na verdade, se tomarmos ao pé da letra, Kantor ndo esta
inserido na histéria do teatro de formas animadas, mas transita
na histéria do teatro, como transita também nas artes plasticas,
na musica e na poesia. Nao podemos enquadra-lo, mais
precisamente, s6 em uma especificidade, pensamos que ele

transita na fronteira entre 0s vivos € 0s mortos.
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