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Resumo

Neste ensaio, procuramos introduzir uma tentativa de
resposta a pergunta: Por que o teatro viaja, e para
que o teatro viaja? Nossa hipétese € que o teatro viaja
desde sempre. E 0 motivo da viagem esta associa-
do a uma busca de reconhecimento e gratificacao.
Sugerimos algumas pistas oriundas da mitologia do
préprio teatro para tentar explicitar a condigao deste
nomadismo teatral que nos chega até os dias de hoje
em condic¢oes diferentes.
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Abstract

In this essay, we try to introduce an attempt to
answer the question: Why does theater travel, and
what does theater travel for? Our hypothesis is that
theater has always traveled. And the reason for the
trip is associated with a search for recognition and
gratification. We suggest some clues from the my-
thology of the theater itself to try to explain the con-
dition of this theatrical nomadism that reaches us
today in different conditions.
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Ensaio de excursao

Hora de ir embora

Quando o corpo quer ficar
Toda alma de artista quer partir
Arte de deixar algum lugar
Quando nao se tem pra onde ir

Chico Buarque e Edu Lobo.
“Na Carreira”, in Circo Mistico, 1983.

Desde que se sabe da sua existéncia, o teatro viaja...

A titulo de ponto de referéncia para iniciar
esse ensaio de excursdo, lembro aqui de um ano
emblematico para histéria do espetaculo teatral eu-
ropeu. Refiro-me ao ano de 1545, em Padua na lIta-
lia. Neste ano foi assinado um documento “passado
em cartoério”, isto é, diante de um notario. Trata-se
de um contrato, cujo teor registra o “ato de consti-
tuicdo de uma fraternal companhia de comédia”. As-
sinaram o documento: Maphio, dito Zanni di Padua;
Vincentio di Veneza; Francesco de la Lira; Hieroni-
mo de Luca; Zuandomenego, dito Rizo; Zuane di
Treviso; Thofano de Bastian e Francesco Moschian.
Este ato notarial é inaugural. Ele registra e disciplina
uma associacao profissional, sendo muito instrutivo
sobre diferentes aspectos da vida teatral de entao,
porém ndo vamos transcreve-lo aqui (Tessari, 1989,
pp. 113-114). Sublinhamos somente, para nosso in-
teresse nesse ensaio, um de seus itens, onde esta
disposto que, os integrantes da dita fraternal com-
panhia dividirdo as despesas para compra de um
cavalo. O que teria a ver um cavalo com a gente de
teatro? Naquela altura, tudo. O animal, complemen-
ta a clausula, serviria para o transporte das roupas
dos integrantes da companhia, isto €, as bagagens,
figurinos, objetos, e finaliza mencionando que isso
se daria, di loco in loco, o que quer dizer, de lugar
em lugar.

Na Europa continental, mas sobretudo meri-
dional da segunda metade do século XVI e durante
todo do século XVII, foram as trupes de atores am-
bulantes dell’arte que levaram o teatro para fora dos
muros das academias, das salas de espetaculos pa-
lacianas, do ambiente das cortes das cidades-esta-
dos, ducados e condados, rompendo com tradi¢cao
de um entretenimento exclusivamente cortesdo. E
agora, por necessidade de diversificacdo econémica,
seria urgente circular de cidade em cidade na busca
por novos publicos. Um novo publico que precisa ser
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renovado, visto que o repertorio dessas companhias
ambulantes ainda era limitado. E assim foi que, es-
ses comicos dell’arte alcancaram novas audiéncias,
nao deixando de atender, de quando em quando, a
nobreza, ao mesmo tempo que ia ao encontro da
burguesia nascente e daquela outra parcela exclui-
da da populacédo, constituida por trabalhadores bra-
cais iletrados e analfabetos.

Voltando a nossa pergunta e ensaiando nossa ex-
cursao.

O teatro viaja porque é o seu designo. E as-
sim que ele cumpre o seu destino.

Mas para que, viaja? Para assim, cumprindo
seu designo e confirmando sua existéncia, buscar
a gldoria ou se preferirem a consagragdo. Uma glé-
ria ou uma compensacao fora do seu lugar e tempo
de origem. Ou como nos diz Tchekhov pela boca de

“Nina: ... mas em troca, eu exigiria a gloria, a ver-
dadeira, a estrondosa gloria... Isso me da vertigem”.
(Gaivota, ato I1). Nao ha duvida de que existe ai uma
aura heroica para nao dizer épica, que nao escapou
ao olhar da literatura, a qual acabou imortalizando-a.
Avancemos no tempo...

Enquanto a sociedade europeia burguesa da
segunda metade do século XIX foi cada vez mais se
enraizando nas cidades, tornando-se comodamente
sedentaria, ocorreu ao teatro de romper uma segun-
da vez com esse sedentarismo proporcionado agora
pelo desenvolvimento urbano das metrépoles.

O progresso, manifesto pelos trilhos das
estradas de ferro ou o progresso da navegacgao a
vapor, atrairam de modo irreversivel a circulagéo
do teatro através do mundo. Ja ndo estamos mais
falando do tempo de El viaje entretenido de Rojas
(1603), ou do Romance cémico de Scarron (1651),
nem do periodo das aventuras de Théophile Gautier
com seu Capitdo Fracasso (1863) ou tdo pouco nos
Anos de aprendizagem de Wilhelm Meister (1795).
O que dizer dos navios transatlanticos ou dos avides
na atualidade?

As cidades, sobretudo as principais capitais
europeias fizeram de tudo para tornar o teatro se-
dentario. Seu escopo era fixa-lo na cidade, contro-
la-lo, o que ndo deixa de ser uma forma de domes-
tica-lo a seu servico. Isto porque, era esta mesma
burguesia, o grupo social com capital acumulado
suficiente para pagar pela entrada no edificio de en-
tretenimentos variados. E assim fazendo, ela man-
tinha uma programacgédo as suas ordens e as suas
custas, ndo deixando, naturalmente, de contribuir no
incremento da economia do préprio teatro.

Do inicio do século XX até a sua segunda
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metade, agora em nome dos seus grandes autores,
em defesa da sua lingua imorredoura, em beneficio
da permanéncia de um repertério-patriménio ou de
mais um projeto de dominio culturalista, o préprio
Estado, em alguns paises da Europa do oeste, to-
mou a dianteira e fez do teatro um meio de promo-
¢ao e afirmacéo de seus interesses econdmicos e
de suas politicas publicas, internas e externas. Com
o teatro, o Estado alavancava seus interesses eco-
ndmicos sobretudo no exterior, consolidando zonas
de influéncias geopoliticas.

*

Agora improvisemos um atalho rapido na di-
recéo de uma origem.

Tradicionalmente, e este é um primeiro an-
gulo de visdo, no mundo ocidental de tradigéo gre-
co-romana, o teatro teve a sua génese, na regiao
mediterranea, associada aos ritos a Dioniso ou
Baco, divindade protetora das vinhas e indutor da
embriaguez. Ha diversas versdes para origem des-
se semideus. E todo estudante de teatro ndo desco-
nhece esse mito.

Dioniso é filho de Zeus com a mortal prin-
cesa Semele, filha do rei de Tebas, Cadmos. Hera,
esposa de Zeus, para se vingar desse adultério do
marido, imaginando poder liquidar méae e filho, apa-
rece disfargcada na figura da ama da princesa para
aconselha-la. Ela persuade a princesa a pedir que
Zeus se apresente diante dela na sua verdadeira
aparéncia, no esplendor da sua condicdo de divin-
dade olimpica, isto €, com todas as suas qualidades.
Depois de muito resistir ao pedido da sua amada,
Zeus cede e assim o faz. Sua apari¢cado fulmina a
jovem princesa, incendeia o palacio, porém ao per-
ceber o resultado do equivoco, rapidamente, o pro-
prio Zeus salva o seu filho mantendo-o escondido
de Hera, no interior de sua coxa, até que se comple-
tasse o tempo de maturacao para o seu nascimento.
Do seu nascimento em diante, Dioniso sera sempre
perseguido pela ciumenta Hera. Por isso, o semi-
deus circula pela india, Egito, Frigia. Ndo conseguin-
do destrui-lo, Hera o enlouquece. Sempre acompa-
nhado de um cortejo de ménades ou de bacantes, é
por esse motivo que Dioniso vaga por essas regides
mais longinquas, para estar distante dos olhares da
deusa. Por fim, em sua honra, foram instituidos os
concursos de tragédias concebidos para integrar as
Dionisiacas, cuja mais famosa acontecia em Atenas
(Commelin, 1983).

O teatro, por exceléncia uma pratica social
coletiva que circula, também pode ser percebido por
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um segundo angulo. Sugiro a figura escultérica de
Janus, aquela divindade romana de duas cabecas,
que olham cada uma na mesma dire¢ao, porém em
sentidos opostos (Commelin, 1983). Essa divinda-
de esteve associada também em Roma a orienta-
¢ao dos caminhos, das entradas e das saidas em
recintos publicos, demarcando o comego ou o fim
das estradas. Esse tipo de escultura advém das her-
mas associadas a figura de seu antecessor, Hermes
(Mercurio), que também desempenhava fung¢ado si-
milar na mitologia grega, referendando os caminhos
e as estradas. Na mitologia romana, elas ganham
nova configuragéo. Na versdo romana de Janus, as
cabecas aparecem coladas e colocadas de costas,
uma contra a outra. Em certas representacdes uma
face é concebida pelo olhar de uma figura masculina
austera com longa barba, enquanto a outra apare-
ce na figura de um jovem sem pelos com um rosto
bastante juvenil. Meu interesse aqui é associar o ve-
Iho e novo; o olhar para o passado € o olhar para o
futuro; aquilo que pertence a tradicao e aquilo que
sobrevém da modernidade; um instinto de conserva-
¢do e um desejo de renovagdo; um movimento que
nos faz resistir e um movimento que nos faz avancar,
enfim a sugestdo de um teatro comercial conserva-
dor e um teatro de arte, experimental. A bipolarida-
de da representacao visual da divindade romana é
muito sugestiva, sobretudo em relagéo aos termos
temporais, quando o tempo presente do evento tea-
tral passa a ser revestido pela confluéncia dos dois
olhares opostos. Passado e futuro sdo descobertos
por nés, no eterno presente instaurado pelo evento
teatral.

Dentro dessa mesma tradigdo greco-latina,
sobrevive uma terceira representacdo das mais
longevas. A atividade teatral, desde a sua invengao
na polis grega, esteve associada pela iconografia
as duas tradicionais mascaras, cada uma aludindo
a tragédia e a comédia. A representacédo das duas
mascaras ndo somente imortaliza os dois géneros,
que serviram de fundamento para o desenvolvimento
do evento teatral no ocidente, mas sobretudo essas
representacdes oferecem os limites do espectro do
repertorio teatral. Isto €, as mascaras, representan-
do os dois sentimentos mais extremos e opostos (ou
complementares), sugerem que estdo entre o riso
e as lagrimas as distintas matizes de sentimentos e
nuances de emogdes a serem compartilhados. Isto
porque somente o teatro, como evento presencial,
seria capaz de oferecer essa experiéncia coletiva do
ver e do ouvir uma narrativa no presente, que alude
ao passado e projeta-se no futuro. Uma experiéncia,
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tao forte quanto aquelas descritas pelas perambula-
¢bes do jovem semideus. E tais experiéncias so po-
deriam se materializar no presente do evento teatral,
que nos oferecera todas as disposi¢des sugeridas
pelos dois olhares de Janus, dois modos de encarar
0 presente.

Poderiamos resumir entdo esses caminhos
mitologicos da seguinte forma.

Seria intrinseco ao teatro a sua circulagéo.
Seria da sua propria natureza viajar, conquistar no-
vos publicos. Algo atavico a sua identidade mais
arcaica, conforme lembra o mito do seu padroeiro,
perseguido por Hera. Em segundo lugar, esta circu-
lagdo estaria sujeita a uma ordem binaria a maneira
de Janus, reivindicando na presentificagdo do even-
to teatral o conflito entre passado e futuro. E por fim,
parafraseando Anténio Vieira e seu contentor o pa-
dre Girolamo Cattaneo na disputa de 1674, aludindo
a formula ja consagrada, isto é, o teatro teria seu re-
pertério concebido entre as lagrimas de Heraclito e o
riso de Democrito. Caberia ao espectador, diante da
sua experiéncia estética, interiorizar o comedimento
e a medida justa, sendo o fiel da balanga entre es-
ses dois extremos que emolduram a cena primordial.

Se o seu designo é ir ao encontro da gléria e
da consagracgéo, para além do seu lugar e templo de
origem, o teatro viaja cumprindo seu proprio destino.
Destino este sempre assombrado por diversas sur-
presas ou sobressaltos, visto que a incerteza, o in-
fortunio, os revezes e os obstaculos sao substancias
das viagens, sejam elas curtas ou longas, a cavalo
ou de aviao.

E assim que, o teatro em viagem encontra-
-se condicionado por novos binarismos os quais
agora invadem a cena da excursdo. Ser precedido
pela prépria fama (boa ou ma). Viver a preocupagéo
de ser ansiado e o medo de ser preterido, por con-
ta de um concorrente, sendo bem ou mal recebido.
Defrontar-se com as expectativas de seus principais
anfitrides (altas ou baixas) que lhes auxiliaram no
deslocamento. Estimar, se falando noutro idioma, ou
até no mesmo de quem o assiste, ser capaz de ter
sua atuagao compreendida (bem ou mal, no detalhe
ou no geral). Oferecer a um publico indistinto (as ve-
zes iletrado ou desatualizado das formas teatrais)
0 que nem sempre corresponde as suas esperas.
Ser aplaudido ou pateado. Recolher valores que
Ihe sdo devidos (suficientes ou insuficientes). Pa-
gar tributos que Ihe sdo cobrados. Conciliar o lucro
e o prejuizo. Confrontar-se com a impressa teatral
local especializada, que pode ndo compartilhar das
mesmas referencias estéticas. Festejar o sucesso e
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nao perder a coragem de ir adiante mesmo em face
do fracasso. O que no jargao teatral luso-brasileiro
da virada do século XIX para o XX, seria fazer “um
forno” ou “uma enchente”. Por fim, ao partir, deixar
na memoria da sua audiéncia os vestigios da sua
passagem (quase sempre efémera outras vezes um
pouco mais delongada), porém sempre provisoria.
Eis ai algumas atribulagbes dos infortunios vividos
pelo teatro quando se punha a excursionar.
*

Mas e na atualidade da vida teatral no século
XXI?

Os motivos pelos quais o teatro viaja ainda
s&o os mesmos? O teatro continua viajando tanto
quanto antes? Como viajam, em particular o teatro e
no geral as demais artes do espetaculo? Como cir-
culam as artes performativas realizadas ao vivo pelo
interior e pelas capitais do nosso pais? E como cir-
culam as companhias estrangeiras, jovens grupos
inovadores, companhias estreantes sejam de danga,
teatro, performance, linguagens hibridas pelo mun-
do globalizado?

Sem naturalmente ter a ambig&do de esgotar
as questdes que aqui se desdobram da primeira par-
te deste ensaio, vou me deter, brevemente para fina-
lizar essa reflexdo, no caso particular, ndo de uma
companhia teatral, mas sim na empresa de artes cé-
nicas, o Cirque du Soleil; e no papel dos festivais de
teatro, para tentar contrastar a condi¢ao de circula-
¢ao no tempo presente com o que se fazia no século
XX,

O Cirque du Soleil inicia suas atividades no Québec
na década de 1980 com a ambicao de fazer um te-
atro popular e ao mesmo tempo mudar um pouco a
estética do espetaculo circense? . Naquela altura, a
trupe que viria a ser o nucleo duro da companhia
se chamava Les Echassiers de Baie-Saint Paul, o
que em portugués talvez seja, Os Pernas-de-Pau
da Baia de Sao Paulo. Foi em 1984, por ocasiao
das comemoracoes dos 450 anos da descoberta do
Canada, que a trupe fez uma turné pela provincia do
Québec com um espetaculo mencionando o tema
supracitado. Nessa ocasiao, foi que um dos inte-
grantes do grupo batizou a companhia com o nome

1 Apesar de ndo ser uma companhia teatral stric-
to-sensu, o Cirque du Soleil como manifestagdo do uni-
verso das artes dos espetaculos realizados ao vivo ndo
deixa de encarnar o paradigma da itinerancia no mundo
contemporaneo e globalizado.

2 Todas as referencias sdo retiradas do site oficia-
Inttps://www.cirquedusoleil.com.
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de Cirque du Soleil. Posteriormente, participando
do Los Angeles Festival, no pais vizinho, o Cirque
du Soleil foi muito bem criticado e saudado como
‘o novo circo”, o “circo reinventado” dentre outros
epitetos. Sem animais, a énfase estava na lingua-
gem que fazia apelo a um fio condutor que oferecia
a oportunidade de “se ligar” os numeros resultando
numa estrutura dramatica, que podia fazer apelo ou
nao a participacao dos espectadores. Em 1993, com
o espetaculo Mystere, o circo se fixou, num espa-
¢o construido sob medida especialmente para ele,
em Las Vegas. Hoje o Cirque du Soleil possui sua
sede fixa em Montréal, com um vasto espacgo ade-
quado para pesquisa de linguagem circense que re-
sulta nos espetaculos. E nesse momento, em que
escrevo essas notas, a empresa de entretenimento
gerencia em cartaz 6 espetaculos na cidade de Las
Vegas, 10 espetaculos em turné e 1 espetaculo em
Orlando.

Com essa breve descri¢ao, pois estimo que
o leitor ndo ignore o Cirque du Soleil, pode-se per-
ceber uma modificagao radical. A primeira modifica-
¢ao radical é no género das artes do espetaculo ao
vivo. Se comparamos a linguagem dos atuais espe-
taculos do Cirque du Solei com a linguagem do circo
tradicional de 50 anos atras, que se assentava na
sucessao de atracbes em forma de numeros indivi-
duais ou coletivos, veremos que muita coisa mudou
além da restricdo a presenca de animais. Do ponto
de vista da estética circense, o Cirque du Soleil fez
uma revolucgao ao introduzir uma dramaturgia, ou se
o leitor preferir uma narrativa especifica para cada
espetaculo, que inclusive ensejam a presenga de um
enunciado, um titulo como qualquer espetaculo tea-
tral. Essa narrativa, enunciada desde seu titulo, per-
mitiu que os numeros circenses fossem apreciados
como um todo encadeado por pequenas partes (ou
episodios), perfazendo uma totalidade, um espeta-
culo unico com principio, meio e fim. Essa narrativa
€ sustentada por uma linguagem visual especifica
e exuberante para cada montagem, onde as habi-
lidades circenses sdo sempre as mesmas, porém
exibidas em novos formatos e dindmicas com reno-
vada contextualizacdo em termos de indumentarias,
cenografia, musica, efeitos visuais e outras tecnolo-
gias associada ao espetaculo cénico com som e luz.
O processo criativo do Cirque du Soleil ao mesmo
tempo que a sua encenacdo péem em movimento
uma outra experiéncia ao espectador atual, faz com
que o quadro das “aguas dangantes” do falecido Or-
lando Orfei parega ingénuo.

A segunda modificagéo radical é a questao
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empresarial. Nota-se que a gestdo administrativa
dessa grande empresa do divertimento globalizado
demanda um modo de produgdo também globa-
lizado. Com o mundo percebido em escala global,
a empresa Cirque du Soleil oferece um repertorio
de espetaculos capaz de alcancgar, simultaneamen-
te, varios paises inscritos dentro da uma légica ca-
pitalista. Consegue visitar as principais cidades do
planeta, oferecendo ao mesmo tempo espetaculos
variados (saidos do seu extenso repertério) e atrain-
do um numeroso publico indistinto, que pode parce-
lar o valor do seu ingresso com o uso do cartdo de
crédito. Isso tudo, sem falar nos produtos derivados
dos espetaculos. Evidente, que nao vamos adentrar
na gestdo transnacional dessa empresa, nem teri-
amos dados suficientes para fazé-lo agora. Porém,
se comparamos, ainda que superficialmente, essas
duas dindmicas empresariais estamos comparando
duas manifestagdes diferentes, dois empreendimen-
tos artisticos distintos, pois gestados em tempos
distantes. Essa defasagem temporal se manifesta
numa concepgao de mundo e de vida artistica muito
desigual em relagéo as suas concepgdes estéticas
e o0 alcance do que seja hoje um produto cultural.

A gestdo em escala global do Cirque du So-
leil, junta-se o papel dos festivais teatrais, os quais
cumprem, na nossa opiniao fungdes sociais diver-
sas. Os festivais podem ser classificados segundo
as esferas de seus alcances em termos de atragao
e irradiagdo (de publicos e obras), estabelecendo-
-se zonas de influéncia entre culturas teatrais dis-
tintas. Assim podemos constatar que, ha festivais
de ambito local (o qual normalmente celebra a cul-
tura teatral local), festivais com alcance regional (o
qual atrai a diversidade de manifestagcbes de uma
determinada regido), festivais de amplitude nacional
(que oferecem uma visibilidade em termos de uma
producao heterogénea), festivais de envergadura in-
ternacional (cujas atragdes principais tem origem no
estrangeiro) ou até mesmo trans-nacional (quando
o festival transborda as suas fronteiras). Essa clas-
sificacao proviséria e arriscada sugere que o festival
€ dependente do seu poder de atracdo de agentes
criativos, publicos e sobretudo dependente da sua
capacidade de oferecer consagracao as obras e aos
artistas. Junte-se a esses fatores questdes de politi-
ca sociocultural em associagéo a um conjunto de no-
vos fatores econdémicos e turisticos. Aliado a esses
fatores, soma-se a configuragao que conforma cada
festival, e faz com que possam se distinguir uns dos
outros por forga do seu potencial de “trocas simbdli-
cas’. Os festivais se distinguem pelo conjunto de ati-
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vidades que o compdem. Hoje em dia, o festival ndo
se limita exclusivamente a exibicdo dos espetaculos,
mas igualmente e sobretudo, a formagédo de novos
espectadores, a mediagao de obras, a discussdes
criticas, aos encontros com os artistas, ao comparti-
Ihamento de processos criativos, entre outras agdes
formativas e reflexivas, que potencializam o festival
no tecido da sociedade que o hospeda 3.

Na dindmica da vida teatral globalizada, os
festivais se tornaram eventos de uma programacao
artistica, inscritos no calendario cultural de diferen-
tes cidades. Eles oferecem um repertério definido
por critérios de selecédo, e possuem uma duragao
de exibicao preestabelecida. Eles assim dao visibili-
dade a um conjunto de obras em temporadas, mais
longas ou mais curtas. Artistas e obras continuam
viajando, s6 que agora dentro de um circuito de fes-
tivais, condicionados por outras modalidades de re-
muneragao econdmica, que nem sempre depende
da bilheteria e da venda dos ingressos como outrora.

A dinamica dos festivais que sdo periodi-
cos e possuem perfis estéticos particulares, con-
trapdem-se a exibicdo massiva do teatro fabricado
pelo mercado das grandes metrépoles. Isto é, no
bojo de um movimento turistico em escala global, o
mercado teatral das grandes capitais da Europa e
da América do Norte se tornam polo de atragao do
turismo cultural. O mercado teatral dessas cidades,
ao escolher pela fixagao das suas atividades cria zo-
nas de entretenimentos, que atraem os turistas-es-
pectadores. Esse, naturalmente, € o caso do teatro
realizado na regido da Broadway em Nova lorque ou
em hotéis cassinos em Las Vegas. Mas também no
setor do teatro privado ou publico de Londres, Paris
e Viena. Neste caso, ndo € o teatro quem viaja, mas
o turista-espectador que, ao circular em visita a uma
dessas cidades, é atraido a este ou aquele espeta-
culo, como se fosse mais um ponto turistico, uma
atracdo que nao poderia deixar de faltar na progra-
macao da sua excursio.

Como se percebe, na contemporaneidade, o
teatro continua viajando, pois € o seu destino, porém
as suas motivacdes parecem distintas do que fora

3 Para um aprofundamento sobre o papel dos fes-
tivais na vida teatral brasileira, com destaque para a con-
dicdo da curadoria desses eventos, consulte-se. Michele
Rolim. O que pensam os curadores de artes cénicas. Rio
de Janeiro: Cobogd, 2017. Originalmente, a publicagéo é
fruto de uma dissertacdo de mestrado mais ampla, que
pode ser consultada em: https://www.ufrgs.br/ppgac/wp-
-content/uploads/2016/02/Pensamento-curatorial-em-Ar-
tes-Cénicas-Michele-Bicca-Rolim.pdf
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desenhado no século XIX ou XX. H& muito ainda
a ser estudado sobre este tépico, sobretudo depois
da pandemia de Covid-19, que nos mostrou, que foi
possivel o teatro também viajar pelos acessos do
ciberespaco, encontrando dessa vez um publico ab-
solutamente inesperado do lado de ca do monitor* .

Sabemos que uma cultura teatral sao os
seus modos de ser e estar a servigo criativo do
universo simbdlico de uma determinada sociedade.
Na fabricagdo da teatralidade, ela faz a mediagéo
entre imaginario e realidade, palco e plateia. Mas a
materialidade que sustém a obra cénica n&o ganha
vida espontaneamente. Sdo necessarias uma arte
e uma técnica especificas. Na sociedade ocidental
e globalizada, na qual estamos inseridos, o teatro
perpetua seu devir, pois seu destino se inscreve na-
quelas inquietantes “trocas simbolicas” percebidas
por Marcel Mauss (2003), que ao observa-las, ndo
deixou de deduzir sobre “as obrigagbdes” de dar, de
receber e de retribuir. O teatro continua sendo, ele
préprio, o seu principal objeto no ambito das trocas
entre culturas teatrais distintas.
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