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Editonial

Apds dois numeros comemorativos em celebracéo aos quarenta anos do Teatro Escola Macunaima, o
Caderno de Registro Macu volta a seu formato original com algumas novidades, como o Especial Teatro
Brasileiro. Contamos com a colaboragao de importantes pesquisadores da producéao nacional, no sentido
de complementar e aprofundar alguns dos temas abordados na disciplina Histéria das Artes Cénicas,
cujo programa é aqui apresentado pelo professor Lucas De Lucca. No artigo "A Arte do Ator no Teatro de
Revista...”", Neyde Veneziano, pesquisadora de formas populares de teatro, preenche uma das lacunas dos
estudos sobre esse género teatral, focalizando a performance do ator no Teatro de Revista. “Grupos Teatrais
no Brasil Contemporaneo”, de Alexandre Mate, ativo militante do teatro, apresenta um rico inventério da
producéo atual, que ultrapassa os limites regionais normalmente centrados no eixo Rio-Séo Paulo; para
ilustrar o artigo, temos ainda as fotos do acervo de Bob Sousa, gentilmente cedidas para esta edigao. Em
“Chico de Assis — Homem de Teatro/Artista Brasileiro”, o historiador e ator Kleber Danoli conta um pouco da
trajetoria artistica de Chico de Assis, ator, diretor, roteirista e um dos maiores dramaturgos brasileiros, que
integrou o Teatro de Arena e foi um dos fundadores dos Centros Populares de Cultura na década de 1960.

O Dossié Ritualidades, que abre esta edicao do Caderno de Registro Macu, traz diferentes visdes sobre
0 tema que norteou os processos de criacéo apresentados na 822 Mostra do Teatro Escola Macunaima,
como o artigo do professor de filosofia Peter Pal Pelbart, “Ueinzz — Viagem a Babel”, que reflete sobre o
papel do ritual em um processo de criacéo teatral com os pacientes de psiquiatria do Hospital-Dia. Outras
abordagens do tema sao exploradas nos artigos: “Rito, Espiritualidade e Teatro”, do monge Shogyo Gustavo
Pinto; “Ritual — Uma Interpretacéo da Psicologia Simbdlica Junguiana”, do médico psiquiatra Carlos
Amadeu Botelho Byington; “Os Rituais na Tradicéo Taoista”, do sacerdote Taoista Wagner Canalonga; e
“Friccoes Entre Cena e Rito em Propostas de Jerzy Grotowski”, do pesquisador Thiago Miguel Sabino.

Este nimero ainda traz a secao Estudos Sobre o Ator, com as significativas contribuicdes dos
pesquisadores Michele Almeida Zaltron—"Do ‘Crer Para Agir' ao ‘Agir Para Crer’ — A Mudanca de Perspectiva
nas Pesquisas de Stanislavski” — e de Fabiana Monsall e Ipojucan Pereira — “Préaticas e Poéticas Para a
Corporeidade do Ator”. Outro destaque desta edicdo é A Bruxaria do Teatro — Entrevista Com a Atriz
Camila Mota, integrante do Teatro Oficina Uzyna Uzona desde 1997. Em depoimento para o Caderno de
Registro Macu, ela conta sobre seus primeiros passos na profisséo, apresenta sua concepcéo de ritual e
fala sobre a importancia histérica de um dos principais grupos do teatro nacional, reconhecido por seu
forte caréter ritualistico. Na secdo Em Processo, o professor do Teatro Escola Macunaima André Haidamus
abre seus registros de montagem e expde sua pratica em sala de aula, a partir do relato sobre o processo
de criacdo da pega Romeu e Julieta, apresentada na 802 Mostra de Teatro do Macu; a secdo também conta
com o texto introdutdrio da jornalista Larissa Féria. E, para fechar, Por Tras da Cena tem a colaboracéo do
iluminador Denilson Marques falando um pouco sobre a importéncia desse recurso teatral.

Boa leitura a todos!
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dossié

Ueinzz - Viagem a Babel

POR PETER PAL PELBART?

Um homem perambula pelas ruas de Lisboa segurando na méao um
enorme microfone cor-de-rosa. O objetivo alegado é completar a sonoplas-
tia de um filme inacabado, mas o homem parece um estranho péssaro
munido de uma antena parabdlica, em busca de tudo quanto for audivel
na terra de Camdes, ou mesmo inaudivel: 0 zumbido do vento, o rumor
do Tejo, o sussurro dos amantes. Aconteceu conosco quase como em O
Céu de Lisboa, de Wim Wenders: num dos primeiros ensaios que fizemos
com os entao pacientes do Hospital-Dia “A Casa”, sob a direcéo teatral de
Sérgio Penna e Renato Cohen, o musico Wilson Sukorski chegou com um
pequeno gravador na mao, bem mais discreto do que o do sonoplasta de
Wenders, para coletar o som do grupo. O que chamou especialmente sua
atencgao foi um grunhido intermitente emitido por um dos pacientes mais
desorganizados, espécie de gemido anasalado beirando um mantra, e que
em geral acaba num riso enrouquecido. Um som que nés ja mal ouviamos,
ao qual nés nos haviamos acostumado como ao barulho da cidade, aos
bate-estacas das construgdes vizinhas — para nés aquilo era puro ruido de
fundo, espécie de resto sonoro, balbucio a espera de uma forma futura,
jubilacao autoerdtica, euforia elocutéria. Ao final do grupo, o musico anun-
cia, para surpresa da equipe, que detectou ali a estaca musical do grupo.

Um oraculo alemao

Num dos ensaios subsequentes, os diretores coordenam um exercicio
teatral sobre os diferentes modos de comunicagao entre seres vivos: pala-
vras, gestos, postura corporal, som, musica, tudo serve para comunicar-se.
Um exercicio classico sobre as varias linguagens de que se dispde: cada
animal tem sua lingua, cada povo tem a sua, as vezes cada homem tem
seu proéprio idioma, e ndo obstante nos entendemos, as vezes. Pergunta-se
a cada pessoa do grupo que outras linguas fala e o paciente do gemido,
que nunca fala nada, responde imediatamente e com grande clareza e se-
guranga, de todo incomuns nele: *Alemé&o.” Surpresa geral, ninguém sabia
que ele falava alemé&o. Foi preciso o ouvido de dois estrangeiros para escu-
tarmos que aquele que acompanhamos ha muito tempo falava “aleméo”.
“E que palavra vocé sabe em alemao?” “Ueinzz...” “E o que significa Ueinzz

1. Este texto foi retomado de A Vertigem Por um Fio: Politicas da Subjetividade Contempordnea (Iluminuras, 2000).
Vérias das observagdes aqui transcritas provém de conversas e trocas com a equipe, com os diretores da época
e com os atores, a quem dedico este relato. Posteriormente, mais quatro pegas foram levadas aos palcos. A
trupe, batizada desde entéo de Cia Teatral Ueinzz, deixou o Hospital-Dia e é hoje um grupo autébnomo no circuito
artistico, sem diretor, envolvido em vérios projetos de carater nao apenas teatral.

2. Professor titular de Filosofia na PUC-SP. Escreveu principalmente sobre loucura, tempo, subjetividade e biopo-
litica. Publicou O Tempo Nao-Reconciliado (Perspectiva, 1998), Vida Capital (Iluminuras, 2003) e, mais recentemen-
te, O Avesso do Niilismo: Cartografias do Esgotamento (n-1 edigdes, 2013). Traduziu varias obras de Gilles Deleuze.
E membro da Cia Teatral Ueinzz e coeditor da n-1 edicoes.



Imagem do espetdculo Ueinzz.

em alemao?” “Ueinzz...” Todos riem — eis a lingua
que significa a si mesma, que se enrola sobre si,
lingua esotérica, misteriosa, glossolélica. As ve-
zes ela é acompanhada de um dedo em riste, ou-
tras de uma excitacdo que desemboca num jorro
de urina calca abaixo. A matéria sonora é ainda
indissociavel do corpo, é uma experiéncia plena-
mente libidinal. Processo originario da linguagem
gue o despotismo da gramatica e da significacéo
ainda nao recalcaram.

Passadas algumas semanas, os diretores de
teatro, inspirados no material coletado nos labo-
ratorios, trazem ao grupo sua proposta de roteiro:
uma trupe ndmade, perdida no deserto, sai em
busca de uma torre luminosa e no caminho cru-
za obstéculos, entidades, tempestades. Em meio
a andanga, também se depara com um oraculo,
qgue em sua lingua sibilina indica o rumo que con-
vém aos andarilhos. O ator para a personagem do
oréculo é prontamente designado: é este que fala
alemao. Ao lhe perguntarem onde fica a torre Ba-

REFERENCIA DESDE 1974

belina, ele deve responder: “Ueinzz.” O paciente
entracom rapidez no papel, tudo combina, o cabe-
lo e bigode bem pretos, 0 corpo macico e pequeno
de um Buda turco, seu jeito esquivo e esquizo, o
olhar vago e perscrutador, de quem estéd em cons-
tante conversagao com o invisivel. E verdade que
ele é caprichoso, quando lhe perguntam: “Grande
oréculo de Delfos, onde fica a torre Babelina?”, as
vezes ele responde com um siléncio, outras com
um grunhido, outras ele diz Alemanha, ou Bau-
ru, até que lhe perguntam mais especificamen-
te, “Grande oréculo, qual é a palavra méagica em
alemao?”, e al vem, infalivel, o Ueinzz que todos
esperam. De qualquer modo, o mais inaudivel dos
pacientes, o que faz xixi na calga e vomita no prato
da diretora, aquele cujo andar imprevisivel dese-
nha a curva que nenhuma geometria do espirito
acompanha, caberd a ele a incumbéncia crucial
de indicar ao povo ndbmade a safda das Trevas e
do Caos. Depois de proferida, sua palavra magica
deve proliferar pelos alto-falantes espalhados pelo

Caderno de Registros Macu | 7
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teatro, girando em circulos concéntricos e ampli-
ficando-se em ecos vertiginosos: Ueinzz, Ueinzz,
Ueinzz. A voz que ndés em geral desprezavamos
porque nao ouviamos encontra af, no espago do
teatro, uma reverberacéo extraordinaria, uma res-
sonancia, uma musicalidade, uma eficacia magi-
co-poética.

Quinze dias antes da estreia publica no Teatro
Tucarena, em Sao Paulo, com a divulgacéo atrasa-
da e ja na data Ultima para dar a peca um nome,
um dos diretores diz ao final de um ensaio, em
tom de suspense: “E 0 nome da peca sera..." — e
se aproxima do oraculo, a espera do som que bati-
zaréd o espetéculo. Estamos boquiabertos: surpre-
sa, euforia, embaraco para saber como se escre-
ve isto, wainz, ou weeinzz, ou ueinz, o convite vai
com weeinz, o folder com ueinzz, o cartaz brinca
com todas as possibilidades de transcricéo, numa
grande variagao babélica.

O espaco sagrado

Desde o principio, tudo ja é assim espantoso
nesse projeto de teatro. Ainda no primeirissimo
ensaio, os diretores de teatro se apresentam. Um
deles se pde no centro e quer mostrar como se
pode, com pouquissimos elementos, criar uma
personagem. Traz na mao um enorme chapéu pre-
to de borracha, longuissimo, achatado, modelado
pelos cubofuturistas russos, e o pde na cabeca.
Subitamente seu corpo se avoluma e se adensa, e
ele ganha uma aura incomum, como se fora um
mago ou um gigante. Pega um bastao de madeira
e cruza o ar, em seguida traca com um giz um
circulo no chao. Convida alguém para uma luta
e anuncia que aquele espaco do circulo é iman-
tado, quem estiver dentro estara protegido, quem
ficar de fora perderd a forca. Com esse pequeno
gesto, se inaugura para todos o espaco sagrado
do teatro, onde cada um pode virar ator, onde
cada gesto, som ou postura ganha densidade e
leveza, a fragilidade é esplendor, mesmo a bruta-
lidade adquire graga e ritmo. Um dos pacientes
se dispde a vestir o chapéu do mago e comega a
recitar um texto meio profético ou religioso, com o
bastdo em méaos, que agora ja virou um cajado, e
em poucos segundos assistimos a sua transfigu-
racao incorporal: seu corpo meio largado ganha

8 | Caderno de Registros Macu

a desenvoltura do profeta andarilho, sua voz dis-
cursiva sustenta o anlncio dos tempos vindouros,
sua recitagao politico-sociolégica e mistico-deli-
rante ganha al uma funcéo ritual, uma legitimida-
de cénica, um compartilhamento ritual. O delirio
deserta o campo psiquidtrico para reencontrar
sua funcéo mais ancestral, divina ou divinatéria.
Eis nesse primeiro encontro o embrido do Profeta
/anguezzi, “o homem que atravessa os tempos”, e
que na pega conduzirg a trupe pelo deserto com
palavras de Khlébnikov?, dizendo: “Para aqueles
que estédo vivos... e ainda nao morreram/Acordem
para a contemplagao... A contemplacéo ira leva-
-los/A contemplacéo é um forte guia.”

No segundo encontro, resolvemos ensaiar
numa outra casa recém alugada pelo Hospital-Dia

3. Velimir Khlébnikov (1885-1922), um dos principais poetas da vanguarda
russa do infcio do século XX.

Imagem do espetaculo Ueinzz.




e fazemos o trajeto de duas quadras com os ape-
trechos trazidos pelos diretores, o chapéu cubo-
futurista, o cajado e uma lamparina antiga, com
uma vela no meio. Sugere-se ir com a vela acesa,
atravessar a rua como se atravessa um rio perigo-
S0, 0 cajado tera o poder de cortar a &gua do rio, e
cada um salta a sua maneira o tal do rio invisivel;
em poucos minutos esta configurada uma trupe
de andarilhos numa travessia imemorial de um
deserto ou de um Mar Vermelho — ou serd uma
procissdo medieval guiada por uma luz de vela? —,
em pleno bairro da Aclimagéo e a luz do dia, para
assombro da vizinhanga e nosso também.

E este que conduz na rua a lamparina com um
prazerindisfargavel é jAo Homem da Luz, que com
seu manto amarelo iluminaréa na pega o caminho
do Profeta Zanguezzi, abrindo uma passagem de
luz para ele e a trupe em meio as trevas. E claro
que o Homem da Luz e o Profeta nunca se enten-

‘§ MACUNAIMA
deram perfeitamente sobre qual deles conduz de
fato a trupe, um acha que séo suas palavras que
guiam, o outro que é sua lamparina que abre pas-
sagem. Bem ou mal, é com ambos que saimos do
primevo Caos do Universo.

Caos

Pois é no Caos que tudo comega, é com o
Caos que comeca a peca, como diz a narradora
no inicio do espetaculo, com as palavras de Paulo
Leminski: “Caos/massa rude e indigesta/apenas
peso inerte/desconjuntada semente da discérdia
das coisas/terra, mar e ar/ciciam/confundidos.”
(LEMINSKI, 1994, p. 29) Ao que o outro narrador,
com voz particularmente inspirada responde, com
as palavras de Hesfodo:

Sim primeiro nasceu Caos, depois tam-
bém Terra de amplo seio, de todos sede
irresvalavel sempre, dos imortais que tém
a cabeca do Olimpo nevado, e Tartaro ne-
voento no fundo do ch&o de amplas vias, e
Eros 0 mais belo entre deuses e mortais...
Nove noites e dias uma bigorna de bronze
cai do céu e s6 no décimo atinge a terra e,
caindo da terra o Tartaro nevoento. E nove
noites e dias uma bigorna de bronze cai da
terra e s6 no décimo atinge o Téartaro. (HE-
SIoDO, 1995, p. 31)

O narrador da especial énfase a palavra Tarta-
ro, com sua voz ja normalmente trémula e grave,
a boca desdentada (varios dentes apodrecidos fo-
ram arrancados recentemente), e & preciso imagi-
nar como ressoa para ele o tartaro dos dentes e o
Téartaro de Hesfodo, a odontologia e a ontologia, o
Caos da boca e o Caos do mundo, neste paciente
que a cada manhé chega dizendo que esta morto
e para quem cada dia € uma longa travessia, uma
salda do Téartaro e do Caos rumo a uma Torre lumi-
nosa, antes que a noite volte a derramar sobre o
mundo seu manto de horror e escuridao.

Por um triz

Num dos exercicios mais divertidos propostos
pelos diretores, cada um deve encher o pulméao
e atravessar a sala correndo, de bragos abertos

Caderno de Registros Macu | 9
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e com a respiracdo presa, para no final soltar o
ar dizendo uma palavra de sua escolha. Um faz
isso meio saltitante, o outro encurvado, o terceiro
flutuando, este vem como uma besta fera, aque-
le no seu passo de gigante a beira do colapso e
com uma voz cavernosa e radiofdbnica que parece
sair de um alto falante embutido a trés metros de
distéancia do corpo, e todos no final se largam nos
bracos de um dos diretores que os espera na pon-
ta da sala... E esse gigante, uma vez chegado a
seu destino, tendo feito estremecer as paredes da
casa e quase ter aplastado o diretor todo baixinho,
fica ali a seu lado, incentivando os que vém, gri-
tando: “Solta o félego!” Quando a trupe saida do
Caos esta toda calda no deserto, depois de uma
tempestade de areia fulminante, caberéd a ele vir,
com seu andar desconjuntado, como um treina-
dor de herodis, gritando em meio aos corpos dei-
tados para ressuscita-los: “Eu sou Gul, o grande
treinador de herdis. Para quem quiser entrar no
meu campo de batalha, precisa gritar. Solte o féle-
go e grite uma palavra qualquer!”

Na primeira apresentacao publica, Gul, antes
desta cena, por acaso sobrou no alto de uma es-
cadaria, longe do palco. Para chegar até a trupe
teve que descer a escada, com seu passo trému-
lo e extrema dificuldade de locomocéo, ao que
se acrescem 0s 6culos muito espessos, no meio
da escuriddo e da musica tensa. Ninguém podia
garantir que nao se esborracharia no caminho,
ou que simplesmente suspendesse bruscamente
sua cena, ou gritasse pedindo ajuda. Creio que al
estd uma das caracteristicas fortes dessa experi-
éncia teatral, conforme o comentério percuciente
de um historiador que assistiu a uma apresen-
tacdo: o espectador nunca tem certeza que um
gesto ou uma fala terdo um desfecho, se seréo
ou nao interrompidos por alguma contingéncia
gualquer, e cada minuto acaba sendo vivido como
um milagre. E por um triz que tudo acontece, mas
esse por um triz nao é ocultado —ele subjaz a cada
gesto e o faz vibrar. Nao é sé que a seguranca do
mundo se vé abalada, mas esse abalo introduz no
mundo (ou apenas Ihe desvela) seu coeficiente de

10 | Caderno de Registros Macu

indeterminacao, de jogo e de acaso.

Um misto de precariedade e milagre, de desfa-
lecimento e fulgor, que outra coisa busca o teatro,
afinal? Atores com trinta anos de experiéncia tém
dificuldade de atingir esta qualidade de presenca
a um s6 tempo imantada e etérea, que nos ato-
res esta dada desde o inicio, de bandeja. Aquela
moca que recebeu o papel de Serafina, que era
fina finafina e que morreu de amores por Serafim,
ela passa a pega no alto, em meio ao publico, num
guarto todo cheio de rendas brancas, e quando
chega sua vez desce devagarzinho a escadaria e
parece feita de pluma, o passo hesitante, e seu
corpo diz o inefavel, essa fronteira entre a vida e
a morte, e ninguém entende por que todos cho-
ram tanto nessa cena, j&4 que nada ali aconteceu,
a nao ser a presenca delicadissima feita de um
flapo de vida.

Gostaria de mencionar uma Ultima persona-
gem, entre muitas outras que serei obrigado a
omitir. Trata-se de um ator muito politizado, con-
testador, provocativo, que sempre coloca em xe-
que as decisdes alheias, que o tempo todo tenta
dar ordens e com frequéncia encarna um verea-
dor, ou um general autoritario, ou um guerrilhei-
ro revolucionéario, ou mesmo um pensador. Os
diretores tiveram a sensibilidade de atribuir-lhe o
papel do Imperador anarquista, inspirado em He-
liogabalo, de Artaud. E com as palavras deste que
o narrador anuncia sua entrada em cena:

Um estranho ritmo manifesta-se na
crueldade do anarquista coroado, este ini-
ciado faz tudo com capricho e em duplicata.
Nos dois planos quero dizer. Cada gesto seu
tem dois gumes. Ordem, desdordem/unida-
de, anarquia/poesia, dissonéancia/ritmo, dis-
cordancia/generosidade, crueldade.*

Claro que o Imperador reescreveu seu texto ori-

4. Texto inspirado em trecho de: ARTAUD, Antonin. Escritos de um Louco.
Sao Paulo: 1983, p.64.



ginal inUmeras vezes (€ um ator-autor), mudando-
-0 a cada ensaio, 0 que resultou em algo do tipo:
“Eu sou o Imperador anarquista, fruto da psica-
nélise e amaldicoado pela psiquiatria, vocés séo
meus brinquedos...” Ao que eu, de longe, fazen-
do o papel de povo (num dos ensaios iniciais e
por pura provocagao, eu havia gritado contra o
imperador um palavrdo qualguer, com o que me
foi atribuido este papel de agitador popular), co-
mego a esbravejar “Corrupto”, “Canalha”, “Ener-
gumeno”, e ele manda me prender, e seguem-se
minhas queixas de que sou sem-terra, sem-teto e
sem-teta, até que ele me entrega um saquinho de
terra, uma telha de verdade e um radio para ouvir
a voz do presidente. Em seguida, arremessa um
frango de pléstico sobre a plateia e dentaduras
“feitas no Congresso”’, em irbnica homenagem
ao Plano Real. Obviamente fiquei muito feliz, de-
pois do espetaculo, ao saber do comentério feito
por alguns espectadores, de que aquele paciente
barbudo que gritava “energimeno” até que é um
ator razodvel, mas que o terapeuta imperador foi
a estrela da noite.

Estar a altura do acontecimento

Eu gostaria de sair um pouco desse nivel des-
critivo, anedético ou autobiogréfico para ampliar
0 espectro deste comentério. E com um certo
constrangimento pessoal que o fago, pois no in-
timo eu teria preferido apenas prolongar o estado
de graca com que vivi as apresentacoes, e ficar
s6 com a emocéo das cenas, das vozes dos ato-
res e suas modulacdes, seus tremores e timbres,
com a musica e suas dissonéncias, miscelaneas,
ecos, com os gestos de cada um, suas posturas,
trejeitos e hesitagdes, em suma, com a atmosfe-
ra de pathos, humor e comocao que tomou conta
do teatro ja na primeira das varias apresentacoes
publicas.

Entdo como, ao escrever, colocar-se a altura
do que aconteceu, ser digno do acontecimento,
n&o trai-lo? Para além do deleite que pdde pro-
piciar, ou da comogéao que produziu e que ha de
se prolongar, um tal acontecimento nos forga a
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repensar nosso atlas antropolégico, obriga-nos a
redesenhar nossa geografia mental e certas fron-
teiras entre salde e doenca, entre a poténcia e
a impoténcia, a vitalidade e o sofrimento, a arte
e a inadequacéao, como dizia o texto de uma das
atrizes, ou reproblematizar a relacéo entre as lin-
guagens menores e as maiores, ou as dissonan-
cias vividas e a pesquisa estética, as derivas e as
identidades, mesmo profissionais. Ndo & possivel
desenvolver aqui qualquer um desses topicos de
maneira exaustiva, mas seria preciso ao menos
dizer algo sobre a natureza dessa conjuncao que
resultou na experiéncia relatada.

Ela se deu na confluéncia de dois grandes ve-
tores que atravessam nossa cultura. O primeiro é
o doteatro, com seu cortejo de magia e assombro,
esse espaco ritual e sagrado, campo privilegiado
de experimentacéo estética. O segundo vetor é
o da vida quando ela experimenta seus limites,
guando ela tangencia estados alterados, quando
¢ sacudida por tremores fortes demais, por ruptu-
ras devastadoras, intensidades que transbordam
toda forma ou representacao, acontecimentos
que extrapolam as palavras e os cédigos dispo-
niveis, ou o repertério gestual comum, mobili-
zando linguagens que pdéem em xeque a lingua
hegemonica, que reinventam uma vidéncia e uma
audicéo. E a vida quando ela esta as voltas com o
irrepresentavel, ou com o inominavel, ou com o
indizivel, ou com o invisivel, ou com o inaudivel,
ou com o impalpével — com o invivivel. Ha nisso
gue chamam de loucura uma carga de sofrimento
e dor, sem duvida, mas também um embate vital
e visceral, em que entram em jogo as questoes
mais primevas da vida e da morte, da razéo e da
desrazao, do corpo e das paixdes, da identidade e
da diferenca, da voz e do siléncio, do poder e da
existéncia. Ora, a arte sempre veio beber nessa
fonte desarrazoada desde os gregos, e sobretudo
a arte contemporanea, que esté as voltas com o
desafio de representar o irrepresentével, de fazer
ouvir o inaudivel, de dar a ver o invisivel, de dizer
o indizivel e o invivivel, de enfrentar-se ao intole-
ravel, de dar expresséo ao informe ou ao cadtico.
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Coreografia do sublime

Kant® distinguiu o belo e o sublime justamente
pelo carater do objeto que nos impressiona, res-
pectivamente finito ou infinito, acabado ou ina-
cabado, mensurével ou incomensuravel. Lyotard®
sugeriu que a arte contemporanea teria tomado
essa trilha do sublime kantiano. Por exemplo, na
pintura contemporanea, que presentifica o exces-
so do impresentificavel utilizando o informe como
indicio desse mesmo impresentificavel. De algu-
ma maneira o desafio que atravessa o projeto es-
tético contemporaneo também revolve o espeta-
culo Ueinzz nos diversos signos de inacabamento
que nele evocam um impresentificavel, seja ele de
dor, turbilhdo ou colapso, mas também de iminén-
cia, suspensao e intensidade.

Em contrapartida, é preciso dizer o quanto
tudo isso nos serve, no nosso trabalho terapéu-
tico, a que ponto essa ritualizacao inclusiva das
l6gicas singulares, dos ritmos emergentes e in-
surgentes, dos universos insdlitos, das rupturas
de comunicacao, o quanto a ritualizacéo e core-
ografizacdo disso tudo pode dar visibilidade ao
mais impalpével e legitimidade aquilo que o sen-
so comum social despreza, teme ou abomina, e
assim inverte-se o jogo das exclusbes sociais e
sua crueldade. Se o teatro vem buscar conosco
a forca do irrepresentavel, € muito grande o que
ele pode oferecer em troca, ao dar recursos para
gue isso que se considera como puro caos ganhe
figuracdo, permitindo que a expressdo dessas
rupturas de sentido nao socobre no vazio. Nesse
teatro, acontece de cada um poder reconhecer-se
como ator e autor de si mesmo, diferentemente
daquilo que o teatro do mundo reserva a loucura,
ao enclausuré-la na sua nadificacdo. Nesse tea-
tro, cada subjetividade pode continuar tecendo-se
a si mesma, com a matéria prima precaria que lhe
pertence, e retrabalhé-la. Subjetividades em obra
em meio a uma obra coletiva, no teatro concebido
como um canteiro de obras a céu aberto.

Nessa obra coletiva em que todo disparate

5. Immanuel Kant (1724-1804), filésofo prussiano, considerado o mais in-
fluente pensador da modernidade.

6. Jean-Frangois Lyotard (1924-1998), filésofo francés, um dos principais
pensadores que discute o conceito de pés-moderno.
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Imagem do espetdculo Ueinzz.

ganha um lugar, mesmo ou sobretudo quando
representa uma ruptura de sentido, uma singula-
ridade a-significante pode tornar-se foco de sub-
jetivacéo, falsca autopoiética. E 0 caso da palavra
Ueinzz, sentido a ser descoberto, proliferado, mul-
tiplicado, segundo as varias apropriagcoes a que se
presta, mas que também pode tornar-se um ponto
de apoio, um chao, um foco de subjetivacéao para
aquele sujeito que o enuncia ou o coletivo que o
acompanha. Nisso hd uma estética, hd uma clini-
ca e hd uma ética que eu resumiria em pouquissi-
mas palavras como sendo a de uma certa relagao
com a diferenca. Nao se trata de um respeito sa-
crossanto pelo exdético, nem de uma idealizagéo
estetizante do sofrimento, muito menos de uma
mera constatacdo que isola cada um na sua dife-
renca dada e ali o enclausura, fazendo dela uma
identidade excéntrica. Trata-se, ao contrario, de
um certo jogo vital com os processos cuja regra



bésica é que cada cristal de singularidade, por
exemplo, um Ueinzz, possa ser portador de uma
produtividade existencial inteiramente imprevista,
mas compartilhavel. E uma producéo, de obra,
de subjetividade, de inconsciente, de rupturas e
remanejamentos na trajetéria de uma existéncia,
seja ela individual ou coletiva, em que se trata,
como diria Artaud, de roubar a idéia de existir o
fato de viver, extraindo da mera existéncia a vida,
ali onde ela esmorece enclausurada.

Autoinvencao

Um belissimo estudo de Richard Sennett mos-
trou a que ponto a moderna sociedade industrial
esvaziou a dimenséo teatral do espago publico,
desqualificando as méascaras produzidas na cena
social e remetendo cada qual para sua suposta
interioridade original, seu eu. (SENNETT, 1998)
Todo o jogo teatral em larga escala foi substituido

pelo predominio de um espaco interior esvazia-
do, a tirania da intimidade oca, que j& ndo pode
alimentar-se de nada, pois é referida a si mesma,
no maximo ao seu circulo domeéstico ou familiar.
Sennett mostra precisamente que o eu de hoje
s6 esté assim esvaziado porque o espago publico
que o nutria, e o teatro que lhe era coextensivo,
foram desqualificados e esvaziados. Ora, essa
observacao ressoa inteiramente com os textos de
Nietzsche, e toda sua valorizacdo da mascara, e
da vida como produtora de méascara, e da consci-
éncia que tinham disso os gregos. Uma mascara
néo esconde um rosto original, mas outra masca-
ra e assim sucessivamente, de modo que o ros-
to préprio ndo passa da metamorfose e criagéo
incessante de mascaras. Nao se trata de retirar
a méascara para encontrar a verdade oculta, ou a
identidade velada, mas compreender a que ponto
a propria verdade ou mesmo a identidade é uma
entre as varias méscaras de que a vida precisa e
que ela produz. Se a matriz estética substitui, para
Nietzsche, a matriz cientifica, é porque se trata de
produzir o ainda ndo nascido, n&o mais de desco-
brir o ja existente. Questéo de autoinvencéao, nao
de autorevelacéo, de criagdo de si, ndo de desco-
berta de si.

E o que se v& na construcao das personagens,
gue tém ressonancia com tragos proprios as pes-
soas que as encarnam (com efeito, cada perso-
nagem foi construida a partir dos atores, e com
que justeza e cuidado os diretores foram alfaiates
da alma, cerzindo personagens sob medidal — a
ponto de ser praticamente impossivel “passar” o
papel de um para um outro, j& que os papéis néo
S80 universais vazios intercambiaveis), ao mesmo
tempo, ao invés de intensificar psicologicamente
0s tragos de cada um, nos seus draminhas inti-
mos, iluminando a suposta verdade psiquica in-
terior do sujeito, o que rapidamente descambaria
para um psicodrama de qualidade duvidosa, ao
invés disso o teatro faz esses tragos conectarem-
-se com personagens da histéria, do mito ou da
literatura (o Profeta, o Homem da luz, o Treina-
dor de herdis, a Rainha, mas também a Esfinge,
o Imperador anarquista, a Torre Babelina), com
elementos césmicos ou outros (o Caos, a Tempes-
tade, as Trevas, a Luz, a palavra oracular). Nessa
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conexao, tais tracos singulares séao colocados em
evidéncia, mas ao mesmo tempo desterritoriali-
zados de seu contexto psiquiatrico e, arrastados
para longe de si mesmos, sao prolongados até
uma vizinhanca que lhes permite uma transmu-
tagao amplificada, numa dindmica que extrapola
completamente os dados iniciais e personoldgi-
cos, fazendo-os reverberarem com a cultura como
um todo e experimentarem variacdes inusitadas.
E onde o teatro oferece aos atores um campo de
metamorfose e de experimentacéo de um poten-
cial insuspeitado. Pois 0s tracos que compdem
uma personagem (as singularidades que habitam
cada um) nao sao elementos para uma identidade
reconhecivel, numa mimese referencial; eles néo
se somam num contorno psicossocial, ainda que
isso possa estar presente, mas como méscara:;
a “rainha”, o “imperador”... Nao é um ator repre-
sentando uma personagem, mas tampouco é ele
se representando, € o ator produzindo e se pro-
duzindo, criando e se criando a0 mesmo tempo
num jogo ludico e existencialisante, desdobrando
uma poténcia, ainda que na forma de uma entida-
de histérica ou cosmica. O que conta, para além
da méscara, sdo os estados intensivos que esses
tragcos expressam ou desencadeiam, as mutacgoes
de que esses tracos sao portadores, as composi-
¢Oes de velocidade e lentidao que cada corpo con-
segue, consigo e com os demais, as passagens
fluxionérias, os indices corpdéreos, incorpdreos,
sonoros, luminosos, o puro movimento molecular,
o gesto quantico, o trajeto rizomatico. Dal porque
o espectador n&o se pergunta “O que aconteceu?”
ou "O que aconteceu com tal personagem?”’, mas
*O que me aconteceu”?, registrando o sentido
eminente do Acontecimento — a afetacéo.

Estética contemporanea e loucura

Se a estética contemporénea é fragmentéria e
fluxionéria, rizoméatica e metaestével, complexa,
nao narrativa e ndo representacional (eoque é um
teatro néao representacional — sendo o teatro tradi-
cionalmente o lugar da representagao?), é preciso
dizer que em tudo isto ela ressoa estranhamente
com o que nos vem do universo da psicose. Dal
talvez sua espantosa capacidade de acolhé-lo, e
a forca desse encontro. Nao se trata de expressar
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um universo interior j& existente (uma cena inte-
rior, um lugar nesta cena), mas sobretudo de criar
um estado, um gesto, um trajeto, um rastro, uma
cintilancia, uma atmosfera, e nessas passagens
(des)encadeadas ir produzindo novas dilatagoes,
novas contracoes, de tempo, de espaco, de corpo-
reidade, de afecto, de percepcao, de vidéncia, um
pluriverso a imagem e semelhanca desses deslo-
camentos.

Toda a arte dos diretores residiu em recusar o
dramalhao sentimental ou psicoldégico em favor do
tragico no seu sentido mais rigoroso. Seria neces-
sario, para precisar esse tema, novamente evocar
Nietzsche e toda a questdo do dionisfaco, da rela-
gao dos gregos com a dor e a morte, do p/us de
vitalidade que, segundo o filésofo, eles extraiam
do lado tenebroso da vida, da alegre afirmagéao
do efémero e do multiplo que alguns intérpretes
de Nietzsche tdo bem souberam pdr em evidén-
cia. O encontro entre o teatro e a loucura opera
0 resgate desse tema nietzschiano, confirmando
0 quanto o autor de Zaratustra’ usava o passado
mas escrevia para o futuro, das artes e da cultura.

De qualguer modo, no contexto circunscrito
gue nos ocupa, o teatro oferece para as mutacoes
descritas anteriormente, um campo de imanta-
gao privilegiado. Eu diria, ele oferece um plano de
composicao, um plano de imanéncia: nele tudo
ganha consisténcia desde que passe por essa
laboriosa metamorfose magico-poética. Através
dele, o impalpéavel ganha volume, o pesado fica
leve, 0 mais discrepante recebe lugar e ha espago
para o erro. N&o &, pois, mero encaixe inclusivo,
mas transmutacéo processual.

A prépria peca é uma deriva, uma busca, uma
deambulagédo, uma errancia, e nem mesmo o en-
contro final com a torre Babelina, e a rainha negra
que sai de dentro dela freiam esse nomadismo,
reterritorializam o espirito, interrompem sua va-
gabundagem incessante. Na primeira apresenta-
Gao, nos Ultimos minutos do espetaculo, a trupe
girava em circulos em torno da torre Babelina, j&
que o acesso a salda do anfiteatro estava barrado
por excesso de publico. Um espectador, paciente

7. NIETZSCHE, Friedrich. Assim falou Zaratustra. Sédo Paulo: Companhia
das Letras, 2011.



de uma outra clinica, resolveu ajudar: colocou-
-se diante do Homem da Luz e do Profeta e os
guiou por um caminho lateral em meio a plateia.
Tinhamos certeza de que ele sabia para onde nos
levava, para alguma porta secreta que ele conhe-
cia, mas engano nosso, demos de cara com uma
parede imensa, e ali ele nos abandonou. Fomos
dali margeando a parede até encontrar a saida.
Se no inicio o publico estava espalhado pelos cor-
redores esperando a trupe entrar ritualmente, di-
zendo em coro: “Ueinzz", “Ueinzz”, na safda final
nos postamos no hall, como que para uma foto de
grupo, e assistimos nés a saida dos espectadores,
e eles um pouco confusos, sem saber se salam
ou aplaudiam ou se ainda ia acontecer alguma
coisa... Tudo é passagem, o préprio final ainda é
errancia.

Estamos curados?

No fim os atores chegaram ao camarim euféri-
cos, felizes, preenchidos, gritando: “Estamos cura-
dos!” Nao se trata de acreditar nisso literalmente,
mas eu diria que o teatro ajuda a curé-los e a nés
também, de uma série de cacoetes. Por exemplo,
do cacoete de reduzi-los a personagem exclusiva
chamada doente (ou doente-mental), papel ao
qual muitas vezes eles mesmos se aferram mono-
cordicamente, embora quando o jornal O Estado
de Sé&o Paulo, no artigo que fez sobre o espetaculo,
0s chamou assim, a indignacao tenha sido geral
— eles eram atores, néo doentes mentais, doente
mental é o jornalistal Seria preciso entao deixar de
representar monotonamente sempre a mesma pe-
cinha hospitalar e edipiana, abrir portas e janelas,
mudar de teatro (!), mudar de cena (o que haveria
de mais radicalmente analitico do que mergulhar
numa outra cena, transformando as coordenadas
de enunciagao da vida?), mudar o cenéario, mudar
de roteiro, sobretudo mudar o olhar sobre os ato-
res e sobre a fronteira que nos separa deles, nao
para tornar tudo indiferente — ah, a iluséo mais
perigosal — mas para deixar emergir outras perso-
nagens (e quantas outras experimentamos nessa
quebra e reconstrucéo incessante da “identidade”
de terapeuta), outros estados, outras afetacoes
e outras conexdes entre eles, entre noés. O teatro
pode ajudar a curar-nos da crenca generalizada,

‘§ MACUNAIMA
partilhada por muitos pacientes e também inu-
meros profissionais de salde mental, sobre sua
suposta impoténcia ou ensimesmamento estéril,
incomunicabilidade social, incapacidade criado-
ra. Ou da idéia de que a clinica deve ficar de um
lado e a cultura de outro, como se a arte nao fosse
ela mesma a um sé tempo critica e clinica, como
se a arte nao fosse ja um dispositivo, como se o
olhar de um diretor de teatro, a escuta de um mu-
sico nao fossem, na sua exterioridade em relacéo
ao campo clinico tradicional e na possibilidade
de assistir a nascimentos que nosso olhar viciado
abortaria, poderosamente clinica e no mais alto
grau.

A cena que o teatro propde (mas isto ndo é de
hoje, nem novo, talvez seja até o mais antigo do te-
atro—e o mais antigo, ja € sabido, tem sua dimen-
séo inesgotavel de porvir) também pode ajudar a
curar-nos da tentacao de substancializar nossas
personagens cotidianas e seus impasses dese-
jantes. Pois ali cada personagem emerge com a
forca secreta da ficgao, isto é, contingente e ne-
cessaria, precéria e eterna, volétil e imemorial,
tudo isso a0 mesmo tempo. E cada personagem
faz fremir, por tréas de seu contorno fugidio e do
“por um triz" em que se sustenta, singularidades
impalpaveis. Esses indices magico-poéticos po-
dem desfraldar novas composicoes de universo,
novas dobras subjetivas. Por af, talvez, essa con-
juncéo de teatro e loucura nos sirva para evocar,
tanto entre loucos como entre os que se dizem
sdo0s, aquilo que o desejo ainda esté por descobrir
de si e de sua poténcia na cena contemporanea.
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Rito, Espiritualidade e Teatro

POR SHOGYO GUSTAVO PINTO!

Em algum momento da sua evolucéo, os
seres humanos vivenciaram de forma espontanea
e imprevista o contato com dimensoes da realida-
de que transcendiam o mundo percebido pelo que
hoje chamamos de consciéncia de vigilia. Desde
entao, em diferentes épocas e culturas, persistiu
a busca por caminhos e meios que abrissem o
contato com essas realidades sutis. Os Ritos nas-
ceram quando os seres humanos comegaram a
descobrir e mapear procedimentos que facilita-
vam a sintonia com o ignoto, a que as religides se
referem como a esfera espiritual, seus habitantes
e sua complexa hierarquia. A codificacéo desses
procedimentos ritualisticos ocorreu no interior de
diversas culturas, em diferentes momentos histé-
ricos e com distintas finalidades.

O teatro surgiu, tanto no Ocidente como no
Oriente, quando a espiritualidade ainda perpassa-
va as artes e embebia a maior parte da vida co-
tidiana. Na Grécia Antiga, o teatro nédo era visto
como um espetéaculo, ninguém ia assistir a uma
peca por deleite apenas, e sim para viver uma ca-
tarse, isto é, uma experiéncia espiritual transfor-
madora. Por isso os teatros gregos estavam sob a
égide de Dioniso, o senhor dos estados alterados
de consciéncia, dos éxtases. Através da catarse, o
teatro nasceu para aclarar a vida, para nos ajudar
aentender a peca maior, na qual todos somos per-
sonagens atuantes desde antes de nascermos,
assim como somos também coautores do enredo
que cumprimos.

O teatro de Epidaurus? era uma excegao, pois
integrava o grande complexo de cura, o Templo de

1. Formado em Filosofia pela PUC — RJ e monge ordenado no Templo Hom-
pa Hongwanji, em Quioto. Membro do Conselho da International Associa-
tion of Shin Buddhist Studies, conferencista convidado nas universidades
de Berkeley, Lausanne e Oxford. E autor, entre outros, dos livros Gotas de
Orvalho (Massao Ohno, 1990) e O Rito da Montanha Sagrada (Quebecor
World, 2007).

2. Cidade da Grécia Antiga, situada as margens do Mar Egeu e célebre pelo
Santuario de Asclépios, deus da medicina e da cura na mitologia grega.
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Asclépios. L4 a catarse estava voltada especifica-
mente para a recuperacao da saude e, por isso, 0
teatro em Epidaurus estava sob o poder do Deus
da Medicina.

Foi somente com a modernidade no Oci-
dente, que a conexao das artes com o mundo
espiritual foi sendo, as vezes, esquecida, outras
vezes, ignorada, questionada, ou negada. No pas-
sado, tanto no Ocidente como no Oriente, essa
ligacdo era de um modo ou de outro suposta, e
nao apenas quando a arte tinha o sagrado como
tema. No Japéo, as artes foram sempre entendi-
das como caminhos de espiritualidade (D0), tan-
to para quem cria, como para quem admira, pois
gquem contempla uma obra de arte busca, através
do visivel, entrever algo sagrado que existe em
uma outra dimensao, no &mbito do invisivel.

Desde Freud que o Ocidente vive a tentacéo
de psicologizar tudo o que transcende o mundo
percebido/concebido pela consciéncia de vigilia.
Jung alertou para o perigo de uma psicologizagao
do sagrado e foi por isso acusado de “misticismo”.

Para o pensamento grego antigo, as formas
deste mundo sao constituidas a partir de uma ar-
ché, uma esséncia fundadora existente além do
espaco-tempo. Essa esséncia é qual um modelo
gue fundamenta e pauta o modo como se estru-
turam os fendmenos manifestos no mundo da
consciéncia de vigilia. O poder com que uma obra
de arte pode nos impactar vem de sua correspon-
déncia com a arché. Tanto mais poderosa sera a
obra, quanto mais precisa for sua sintonia com a
arché. Da arché advém a capacidade que a obra
de arte pode ter de aclarar este mundo, a nossa
existéncia, e assim nos libertar do cotidiano imer-
S0 Nno breu do condicionamento ilusério de que fa-
lava Platao na alegoria da caverna. No livro VIl da
Republica, Platdo descreve um homem que desde
0 nascimento esteve sempre amarrado de costas
para a entrada da caverna e que, conhecendo so-
mente as formas bruxuleantes que se movem no
fundo, julga estar vendo ali o mundo e seus habi-
tantes, pois ignora serem aquelas formas apenas
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Shogyo Gustavo Pinto em palestra no Teatro Escola Macunaima.
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sombras projetadas pelos seres que passam a luz
da fogueira que ha na entrada atras do morador
da caverna.

Ao fazer ressoar em si o sentido da arché, a
obra de arte convida o iludido, o habitante da ca-
verna, a libertar-se das amarras, voltar-se a entra-
da e descobrir de onde as sombras se originam.
As sombras no fundo da caverna néo tém existén-
ciaem si mesmas, derivam e dependem dos seres
dos quais sdo projetadas. Enquanto veiculo da ar-
ché, a obra de arte abre um espago para a verdade
acontecer neste mundo, pois aletheia (verdade em
grego) significa “o desvelar do que &”".

Tal como ocorre nas demais artes, a energia
significativa que vivifica uma obra teatral, por-
que advém da arché, antecede a criacdo huma-
na e a inspira quando a hora de sua revelacéo no
espaco-tempo estd madura. Toda criacao artistica
acontece no tempo azado da histéria, para intervir
sobre aguele momento presente e influir sobre o
futuro através das mudancas que desencadeia.

A vitalidade que emana da obra de arte vem da
arché para nos educar e libertar. Através da arte,
a grande vida invisfvel cultiva, em cada descober-
ta que nos propicia, o reconhecimento de quem
verdadeiramente somos, do que sdo o mundo e a
existéncia.

A arte nao envolve apenas o ser humano. Os
autores nao partejam enredos e personagens a
partir do nada. Os autores captam primeiro no
ignoto o que lhes possibilita criar agui uma obra.

“Depois de escrever, leio... Por que escrevi isto?
Onde fui buscar isto? De onde me veio isto? Isto é
melhor que eu... Seremos nds neste mundo ape-
nas canetas com tinta com que alguém escreve a
valer o que n6s aqui tracamos?”, perguntou Alvaro
de Campos, o heterbnimo; enquanto um poema
assinado pelo préprio Fernando Pessoa em Can-
cioneiro soa como resposta: “Emissério de um rei
desconhecido, eu cumpro informes instrucdes de
além, e as bruscas frases que aos meus labios
vém, soam a um outro e anémalo sentido..."

3. Os trechos aqui citados foram retirados dos poemas: “As vezes tenho
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O rito tem um papel abrangente nas artes cé-
nicas. Nelas a obra de arte precisa acontecer viva
no espaco em que, a cada vez, se atualiza. No te-
atro, o rito consiste no complexo de procedimen-
tos interiores e exteriores que facilitam a sintonia
com a arché, primeiro para fundamentar o enredo
e as personagens, depois para inspirar a cenogra-
fia e, por fim, para que a arché possa imbuir o ator
em cena.

Cada ator, ao preparar um papel, vive um rito
iniciatico ao trilhar o caminho sutil que pode leva-
-lo ao encontro do significado vivo e perene da ar-
ché, que empresta seu poder luminoso a persona-
gem. O rito de iniciacdo a uma personagem tem
condicdes préprias somente a ela. Quando os ato-
res sintonizam esses entes significativos de além,
sao por eles transformados, pois o contato com
as arché aclara aspectos do préprio ator e de sua
existéncia. A arché desafia o ator a se rever para
assim capacité-lo a encarnar o sentido essencial
gue se manifesta em um palco para iluminar nos-
sas vidas.

As pecas imorredouras, aquelas que atraves-
sam séculos sem envelhecer e, a cada vez quando
encenadas, mostram-se atuais, assim podem ser,
pOis expressam aqui, no espago-tempo, a verdade
supratemporal da arché.

As arché que estruturam a condicédo humana
s&o perenes e invariaveis nelas mesmas. Edipo?,
ao contrario de nés, que existimos apenas por
umas tantas décadas, evidencia-se vivo a cada
nova geracao que cumpre, tantas vezes sem o sa-
ber, o drama que ele elucida. Mas Edipo néo esté
vivo porque nds o revivemos. Ao contrario, nés é
que estamos vivos, sendo como somos, por ele
ser desde sempre tal como é. Se o descobrimos
e reconhecemos em nds, compreendemo-nos
e libertamo-nos. Se o ignoramos ou 0 negamos,
condenamo-nos a repetir o drama, cujo sentido
nao aprendemos.

ideias felizes” e “Emissario de um rei desconhecido”.

4. Figura da mitologia grega e personagem das tragédias Ed/',oo Rei e Ed/po
em Colono, que compdem a Trilogia Tebana, escrita por Séfocles no século
Va.C.



Franco Zeffirelli®, ao assistir pela primeira vez
a Maria Callas, disse que n&o estava diante de
uma cantora, mas de uma médium que encarna-
va a personagem. A analogia usada por Zeffirelli
¢ interessante. O ator, para proporcionar ao seu
plblico a experiéncia catértica, precisa empres-
tar seu corpo, sua voz e sua alma a imperecivel,
eterna arché que o autor trouxe, sob a forma de
uma personagem, da escuridao atemporal e su-
pra-espacial para a claridade de um texto situado
no espago-tempo. Porque corresponde a arché, a
personagem é capaz de iluminar todo o tempo e
lugar onde sempre sucede algo assim como ela
¢ e faz.

Em um curso sobre o Otello, de Verdi, durante
a projecéo do filme de Zeffirelli com Placido Do-
mingo®, um aluno nedfito em épera veio até onde
estava o professor e de olhos arregalados disse:
“Professor, eu conheco o lago, tenho o telefone e o
endereco do maldito! Ele trabalhava comigo!”

Mério Del Monaco, grande intérprete de Otello,
em sua autobiografia conta que a personagem
nasceu nele muito antes que Ihe fosse dado co-
nhecer o mouro. Ainda menino, Del Monaco apai-
xonou-se pela mae de um amigo. Sabia ser impos-
sivel o seu amor, mas néao resistia a segui-la, as
escondidas, pelas ruas do vilarejo em que viviam,
apenas para contempla-la. Um dia, o garoto viu
sua amada entrar na casa onde vivia um homem
solteiro. Porque ela demorou a sair, uma furia inex-
plicavel irrompeu no menino e tao violenta que ele
jamais esqueceu. Muitos anos depois, quando
Mario Del Monaco, entao ja um tenor celebrado,
enfrentou pela primeira vez o papel desafiador, a
experiéncia da infancia retornou das profundezas
da memoéria com o desespero do menino a condu-
zir o adulto e o0 ajudar a conectar-se com um dra-
ma atemporal que se repete de diferentes formas

5. Cineasta italiano, nascido em 1923, que algou projecdo mundial ao diri-
gir o filme Romeu e Julieta, de 1968.

6. Musico, maestro e tenor lirico espanhol, nascido em 1941, Conhecido
por sua voz de grande flexibilidade, foi, por isso, o que mais interpretou
papéis na histéria da 6pera.
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no espacgo-tempo, sempre refletindo o mesmo nu-
cleo essencial de sentido, a imperecivel arché.

Para saltar do texto e tomar vida no palco com
pleno poder transformador, a personagem precisa
que o ator aprenda a ser com esse outro, a arché,
guem ele entdo poderd encarnar, emprestando a
vida que era sua nos bastidores, para que a per-
sonagem seja vitalizada no palco pelo seu funda-
mento supra-humano.

Cada ator possibilitara & personagem fazer
acontecer aqui a verdade da arché de um modo
préprio e Unico, tal como s ele a pode encarnar.
A arché imortal precisa do ator mortal para que
0 seu sentido possa iluminar a cena. Cada ator é
um vefculo impar da arché, mas em nenhum ela
cabe inteira. Para a arché, ndo ha o menor nem
o0 maior. Cada ator é apenas um ser humano que
busca trazer aos outros um sentido que transcen-
de a todos os individuos, ao mesmo tempo em
que é essencial a cada um. Em cada récita, a ar-
ché convida ao risco quem se dispde a encarné-la,
seja ele quem for, tal como a corda desafia o equi-
librista. No palco, onde o sagrado se faz presente,
s6 hé& lugar para quem ama ousatr.

Desde quando a récita principia até quan-
do ela finda, todo movimento, gesto, entonacéo,
cumpre o rito que mantém o alinhamento entre o
ator-personagem e a arché, entre o evanescente e
0 perene, o ilusério e o real. Enquanto se susten-
ta essa delicada e misteriosa sintonia, a energia
significativa que segue viva além pode desvelar o
que ¢ através do que sucede em cena, para que
desperte nagueles que ali vivenciam a peca um
sentido presente nas entranhas de suas proprias
existéncias.

Autor, atores, iluminadores, maquiadores, pla-
teia, funcionérios do teatro, todos os que partici-
pam da sacralizacdo do espaco pela arché, que
imbui os humanos durante o tempo imensuravel
da récita, recebem dela a oferenda do fogo trans-
formador da catarse, que possibilita transmutar
chumbo em ouro.
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Ritual - Uma Interpretacao da
Psicologia Simbodlica Junguiana

POR CARLOS AMADEU BOTELHO BYINGTON'

Vi um filme, Um Homem Chamado Cavalo
(1970), do diretor norte-americano Elliot Sil-
verstein (1927), que se passa na tribo indige-
na Sioux, no noroeste dos Estados Unidos, no
qgual, uma cerimonia funeréaria tem como parte
do seu ritual, a escarificacao do peito dos par-
ticipantes com espinhas de peixe. Junto com
as rezas, cantos e dancgas, a escarificagao pro-
duz dor e uma grande mobilizagao emocional,
acompanhada de lamentos, lagrimas e secre-
cao nasal. Tudo isso € um ritual de luto que ex-
pressa a dor pela perda do morto. O ritual dessa
cerimobnia de luto faz parte dessa tribo — Sioux
—desde sempre. Eles nao sabem quando ele co-
mecou. S6 sabem que ele “sempre” existiu.

Estive, no més passado, no enterro de uma
pessoa muito querida, que faleceu de cancer
depois de um ano de sofrimento. Durante o ve-
l6rio, as pessoas intimas choravam abracadas
a volta do caixao e outros familiares e amigos
iam chegando, se cumprimentando e formando
rodas de conversas sociais na saida da sala e
no corredor. No momento do enterro, veio um
padre e fez algumas rezas, que mal se ouviam

1. Médico Psiquiatra e Analista Junguiano. Membro fundador da Socieda-
de Brasileira de Psicologia Analitica. Membro da Associagédo Internacional
de Psicologia Analitica. Criador da Psicologia Simbdlica Junguiana. Edu-
cador e Historiador. E-mail: c.byington@uol.com.br. Site: www.carlosbying-
ton.com.br
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e que terminaram com o sinal da cruz de todos
os presentes. O caix&o foi fechado e carregado
até um carro por alguns familiares e de |4 até o
tumulo, seguido por um cortejo dos participan-
tes, que iam conversando socialmente. Findo o
enterro, muitos cumprimentaram a familia do
morto e todos, depois, foram embora.

Na missa de 7° dia, as mesmas pessoas e
talvez um pouco mais, foram a igreja e partici-
param da missa catélica. Ao final, o padre falou
algumas palavras sobre o falecido e uma filha e
um neto expressaram o seu carinho. A seguir,
fez-se uma longa fila para se cumprimentar a
familia.

As duas cerimdnias sao rituais para a vivén-
cia social de uma ceriménia funebre. No en-
terro dos indios Sioux, a escarificacao com as
espinhas de peixe produziam muitas emocoes
de sofrimento, que faltaram na cerimoénia cato-
lica. No entanto, ambas foram muito prestigia-
das pela comunidade, que compareceu para se
congracar com a famflia enlutada.

Se pensarmos nas cerimdnias de batismo,
de celebracao da adolescéncia, de casamento e
de formatura, entre outras, encontraremos um
denominador comum de congragcamento social
para celebrar um evento importante na vida das
pessoas. Como esses eventos se encontram em
todas as culturas, dizem que eles séo arqueti-
picos.


mailto:c.byington@uol.com.br
www.carlosbyington.com.br
www.carlosbyington.com.br
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Carlos Byington em palestra no Teatro Escola Macunaima.
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Os arquétipos sao padrdes, comuns a nos-
sa espécie, que expressam o funcionamento
da mente individual e coletiva por intermédio
de imagens, ideias, representacoes sensoriais
e comportamentos. Eles necessitam de estimu-
los para serem vivenciados. Assim, os rituais
sao um conjunto de costumes que ativam os
arquétipos para desempenharem, no ritual indi-
vidual ou coletivo, as funcdes de coordenadores
do funcionamento psiquico.

O antropélogo aleméo Arnold van Gennep
(1873-1957) publicou, em 1909, um livro assina-
lando as principais transformacoes sociais para
as quais destacou rituais caracteristicos de ini-
ciagao e de passagem.

Formado inicialmente em Medicina, espe-
cializei-me em Psiquiatria e Psicanalise e, pos-
teriormente fiz formacédo de analista junguia-
no. Voltando ao Brasil, colaborei para fundar a
Sociedade Brasileira de Psicologia Analitica e
formar analistas junguianos. Minha experiéncia
tedrica e clinica me mostraram, com o tempo,
gue a separacao entre Jung e Freud e as demais
escolas de psicologia foi mais emocional que
tedrica, pois todas elas abordam a formagao da
consciéncia e do Ego por intermédio de sim-
bolos e de arquétipos, mesmo quando ndo no-
meados. Desta maneira, descrevi e publiquei,
em livros e artigos, uma Psicologia Simbdlica
Junguiana que busca descrever a formagao da
consciéncia e do Ego do infcio ao fim da vida,
por intermédio de simbolos e arquétipos. Deno-
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minei-a junguiana, porque foi este o sentido da
obra de Jung descrita por ele no processo de in-
dividuacéo. Segundo a obra do junguiano Erich
Neumann, passei a descrever o desenvolvimen-
to do Self Cultural (Neumann) junto com o Self
Individual (Jung).

Assim sendo, incluf os rituais de passagem
de van Gennep dentro do processo simbdlico de
desenvolvimento da consciéncia em situagoes
existenciais tipicas, em funcéo de arquétipos
regentes que se relacionam coerentemente de
maneira sintdnica ou conflitiva durante a vida
individual e social. Nessa perspectiva, podemos
ver os rituais de iniciacéo de van Gennep como
padroes arquetipicos, desencadeados por si-
tuacdes sociais tipicas, que delineiam a teoria
arquetipica da histoéria. (BYINGTON, 2008, cap.
Xl

Essa perspectiva sistdlica forma um huma-
nismo simbolico que descreve a formacgao da
consciéncia por simbolos e fungdes coordena-
das pelo Arquétipo Central, o que torna a psique
uma grande fabrica de significados polarizados
pelos cem bilhdes de neurbnios que formam
nosso cérebro. Esse processo de elaboragao
simbodlica sé funciona, porém, se 0s operarios
ativarem os simbolos por vivéncias. Ao assim
fazerem, os operarios se tornam educadores,
ou seja, professores. Os primeiros sdo o0s pais,
seguidos pelos professores e continuados pe-
las escolas de aprendizado da vida, dentro das
guais estao as escolas profissionais.



A relacdo entre os operéarios da fébrica psi-
quica e os sfmbolos é secundariamente cogni-
tiva, mas, primariamente, emocional. Freud e
Jung a chamaram transferéncia (consciente
e inconsciente). Freud enfatizou a transferéncia
emocional patoldgica, na qual o parente projeta
os contelidos patoldgicos de suaSombra (Jung),
como complexos, no seu “professor-terapeuta”.
Jung enfatizou a transferéncia emocional nor-
mal projetada no “professor-educador”.

Os operarios da fabrica de elaborar simbolos
sao sempre também “sacerdotes” trabalhando
a favor do Bem e do Mal (Sombra). O Bem é
o resultado de uma boa elaboracéo dos simbo-
los. O Mal se forma quando ocorre um defeito
na producao e os produtos sao lancados com
defeito na vida individual e social. Todo e qual-
quer defeito gera uma deformagéao do produto,
descrita por Freud como fixagao. Os produtos
defeituosos da fébrica psicolégica formam de-
fesas (Freud), que produzirdo sintomas na Psi-
quiatria, crime no Direito, pecado na Religiéo,
miséria na socioeconomia e destruicéo e polui-
cao na Ecologia.

Por isso, € inerente a funcao simbdlica ela-
boradora de cada operério identificar os sim-
bolos defeituosos (fixados) e nao libera-los
no mercado, pois, quando isso acontece, esses
simbolos trardo sofrimento para os consumido-
res e necessitardo, cedo ou tarde, serem reco-
Ihidos e tratados. Sua fixacao representa a exis-
téncia de um defeito que representa o Mal na
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psique individual e social.

Para formar e desenvolver a consciéncia, a
elaboracao dos simbolos comeca desde o inicio
da vida, com os Arquétipos Matriarcal e Patriar-
cal, regentes das relagbes primarias com o0s
arquétipos parentais. Depois da infancia, a ado-
lescéncia separa o Self individual do Self paren-
tal e prepara a estruturacao da vida adulta, que
por sua vez, se separa do coletivo para construir
a identidade Unica da pessoa no processo de
individuacéo. Essa identidade Unica construida
na maternidade é a base para o desapego do
corpo e da vida social, para estruturar a consci-
éncia da eternidade e do infinito que prepara a
transcendéncia do corpo fisico.

Desta maneira, podemos ver que os ritos de
passagem, descritos por van Gennep na dimen-
séo coletiva, correspondem a coordenacgao da
consciéncia pelos arquétipos. Essa perspectiva
expressa a esséncia arquetipica do ritual com
a organizacao social da consciéncia individual
e coletiva em funcéo da elaboracao simbdlica
dos simbolos fundamentais do Ser.
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Os Rituais na Tradicao Taoista

POR WAGNER CANALONGA'

O Taoismo

O Taoismo é uma tradicao espiritual ancestral,
cuja origem acompanha a prépria histéria da civi-
lizacdo chinesa, uma das mais antigas da huma-
nidade. Seus principios fundamentam-se na bus-
ca pela harmonia do ser humano com a natureza
e as leis da naturalidade.

lao significa literalmente Caminho, mas seu
sentido espiritual transcende qualquer conceito
que se possa expressar. Parte da sua compreen-
sao é logica, racional, conceitual. Outra parte é
subjetiva, misteriosa, empfrica, devendo ser viven-
ciada através da experiéncia individual. Por isso,
as praticas sao fundamentais na Tradi¢ao Taoista.
O Caminhar é inerente ao Caminho.

Porém, um dos sentidos a que o termo nos re-
mete & mais acessivel a mente conceitual e pode
embasar satisfatoriamente a reflexdo sobre o
tema abordado neste artigo: o 7ao como Caminho
da Naturalidade.

A Unidade dual

A partir da contemplacéo da natureza e seus
fendbmenos, dos seres e suas circunstancias,
além da propria auto-observacéo, os mestres ta-
oistas desenvolveram, ao longo dos milénios, uma
viséo de homem e de mundo sustentada em uma
poderosa sintese, que abarca, explica e orienta to-
das as transformacodes do universo: o 7a/ Ji.

1. Sacerdote Taoista, Mestre Regente da Sociedade Taoista em SP. Psicélo-
go e professor de / Ching, Filosofia Taoista, meditagéo e praticas espirituais
taoistas. Consultor profissional de / Ching e Astrologia Chinesa (Z/ Wei Dou
Shu). A Sociedade Taoista em SP é um centro de estudos e praticas taois-
tas, que busca preservar e transmitir os ensinamentos da tradicao taoista
nas suas varias vertentes: filosofia, artes de sabedoria (/ Ching, Astrologia
Chinesa, feng Shui, Qi Gong, Tai Ji Quan) e caminhos espirituais (medita-
céo, rituais, praticas misticas). Contato: www.sociedadetaoista.com.br/sp
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Este simbolo representa a Unidade harmonica
e dindmica, formada pelas duas grandes forcas
gue, para o Taoismo, compdem tudo o que exis-
te no universo: o Yin e o Yang. Yin significa literal-
mente escuro ou nublado, enquanto Yang signifi-
ca claro ou ensolarado. Entretanto, nesta forma
peculiar de entender a dualidade, o sentido de
Yin se expande para frio, repouso, interior, recolhi-
mento, pequeno, suavidade, enquanto o sentido
de Yang toma o rumo oposto/complementar, sen-
do o quente, o movimento, o exterior, a expansao,
o grande, a forga. Seguindo a légica destas ana-
logias, qualquer dualidade pode ser analisada e
compreendida segundo a dindmica de Yin e Yang,
qualquer transformacao pode ser interpretada
como movimentos de Yin e Yang.

Na viséo taoista, tudo o que existe € composto
de parte Yin e parte Yang. Algumas coisas ou seres
podem ter mais Yin ou mais Yang, mas tudo possui
os dois combinados. Assim, as coisas ou seres
crescem e diminuem, exteriorizam e interiorizam,
avangam e recuam, movem-se e param, sobem e
descem, esquentam e esfriam, surgem e desapa-
recem. Isto é parte da naturalidade, inerente as
manifestagdes do universo.

A questao é que estas transformacbes das coi-
sas e seres nao sao isoladas em si, mas fazem par-
te de circunstancias mais amplas, que abrangem
estas coisas e seres. E as circunstancias também
estdo, concomitantemente, em transformacéo.
Assim, existe a circunstancia que favorece o
avango, bem como hé a circunstancia que favo-
rece o repouso. Quando o ser avanca na circuns-
téanciaque favorece o avanco, ele vai mais longe,
com mais resultado e menos desgaste. Quando
tenta fazé-lo na circunstancia do repouso, encon-
tra mais obstéculos, sente mais o desgaste e tem
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menos resultados. Harmonizar-se com a circuns-
tancia, para o Taoismo, é a chave para a harmonia
com o préprio 7ao.

O tripé da tradicao

A partir desta viséo sintética, desenvolveu-se
toda uma refinada compreensao filoséfica sobre
as transformacdes do universo, compilada nos
ensinamentos e simbolos do / Ching — o Livro das
Mutacoes. Este conhecimento é o fundamento
gue sustenta todo o pensamento taoista. Sua es-
séncia consiste, basicamente, na compreenséo
dos fenbmenos, a partir da logica de Yin e Yang.

A aplicacao préatica desta compreensao filosé-
fica originou, simultaneamente, varias técnicas
voltadas a auxiliar o ser humano na busca da har-
monia com a circunstancia. Aplicados no campo
da salde, estes conceitos fundamentam todos
0s principios e técnicas da Medicina Tradicional
Chinesa, que surgiu com os antigos mestres ta-
oistas. Aplicados nas artes marciais, originaram
as artes internas do 7a/ Ji Quan e similares. Aplica-
dos na harmonizagao do ser humano com o am-
biente em que vive, originou a arte do Feng Shui.
Aplicados na leitura do destino, originou vérias
técnicas oraculares e astrolégicas. Entre outras
tantas ferramentas. Este vasto repertério de téc-
nicas, desenvolvidas para auxiliar o ser humano a
restaurar seu préprio equilibrio e harmonia com a
circunstancia, compode o que se chama no Taois-
mo de Artes de Sabedoria.

E se a realidade nao se constitui somente do
que é visivel e palpavel, mas também do que é
invisivel e misterioso, a harmonia com a circuns-
téncia envolve nao s a auséncia de conflitos com
os atributos visiveis da vida, mas também com
as influéncias misteriosas daquilo que para nés
¢ imperceptivel, imponderavel, incompreensivel.
Por isso, dentro do Tacismo também surgiram os
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caminhos para a nossa harmonizacao com o lado
mais misterioso da vida. Técnicas e ferramentas
para cultivarmos também a harmonia com os
mundos espirituais sutis, que interagem conosco
e nos influenciam, ainda que nao tenhamos tan-
ta consciéncia disto. Assim surgem a teologia, as
praticas misticas e as liturgias dentro da Tradicao
Taoista, originando a sua vertente religiosa.

Segundo o Mestre Wu Jyh Cherng, Mestre Ta-
oista fundador da Sociedade Taoista do Brasil, em
sua constituicéo original, o Tacismo é composto
destes trés elementos, em perfeita harmonia -
Filosofia, Artes de Sabedoria e Religiao — sendo
este o tripé em que se apoia a tradicdo espiritual
Taoista.

Os rituais no Taoismo

Na tradicado taoista, h& inimeros tipos de ritu-
ais, cada qual com suas particularidades e propé-
sitos. Alguns podem ter por finalidade a obtencéo
de resultados especificos, como protegéo espi-
ritual, salde ou prosperidade. QOutros podem ter
um caréater mais devocional, voltados ao cultivo
da reveréncia, devogado e gratidao as forcas divi-
nas. Podem ser mais simples e despojados, po-
dem ser altamente complexos e sofisticados.

De qualquer forma, os rituais taoistas fazem
usos combinados de elementos, simbolos e fer-
ramentas misticas para alcangar seus intentos.
Cancgoes, invocagoes, recitagdes de textos sagra-
dos, gestos, passos, entre outros varios elemen-
tos, podem ser combinados para a elaboracéo de
rituais.

A composicao dos rituais taoistas, como tudo
0 que existe dentro desta Tradicao, segue 0s prin-
cipios fundamentais compilados no / Ching.

Os Trés Poderes
No estudo do / Ching, uma trilogia muito rele-



vante é a dos Trés Poderes: Céu, Homem, Terra.
Entre outros sentidos, Céu representa o abstrato
e o tempo. Terra simboliza o concreto e o local.
Homem diz respeito as pessoas, seu sentimento,
Seu coragao.

No ritual taoista, estes Trés Poderes precisam
ser conectados, para que se obtenha o efeito de-
sejado. Os elementos formais, analogos a Terra,
sao os objetos, as vestimentas, as imagens, os al-
tares, os instrumentos, o corpo fisico. Os elemen-
tos abstratos, similares ao Céu, sédo basicamen-
te os simbolos e representacoes, vinculados aos
elementos formais. Por exemplo, a cor vermelha
¢ vinculada ao Fogo, que no Taoismo representa
a consciéncia e a sua iluminagao. A vela verme-
lha, entéo, € um objeto (Terra) que esté ligado ao
simbolismo (Céu) da iluminacao da consciéncia
no ritual.

Unir a ideia ao objeto é unir o Céu e a Terra.
Mas gquem concretiza essa unido é o elemento do
centro: 0 Homem. Através do seu sentimento, da
sua sinceridade, o Homem é canal que trabalha
pela unido do Céu e da Terra, do simbolo com o
objeto, do Yang com o Yin, aproximando o Mun-
do Espiritual Celestial do nosso Mundo Humano
Mundano. Faz isso quando reconhece o simbolo
no objeto, quando projeta no objeto a sua repre-
sentacéo simbdlica. Vive isso quando vincula o
movimento do seu corpo com o significado abs-
trato que o corpo busca representar. Realiza a co-
nexdo entre Céu e Terra quando preenche o gesto
com sentido, através do sentimento, estabelecen-
do assim a correspondéncia.

Correspondéncia

No simbolo do 7a/ Ji, quando o Yang se move,
impulsiona o Yin, que responde. E vice-versa. O
movimento de um afeta o outro e provoca o movi-
mento do outro. Isso € a correspondéncia.
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No ritual, o gesto é o elemento visivel, o sen-
timento é o elemento invisivel. Quando o gesto é
realizado sem sentimento, fica oco, vazio. Quan-
do o sentimento n&o é concretizado pelo gesto, é
muito vago, abstrato, volUvel e inconsistente, néo
sendo, portanto, plenamente auténtico. Para que
se estabeleca a correspondéncia, gesto e senti-
mento precisam se interpenetrar mutuamente,
fundindo-se e tornando-se Um. Isto é o 7a/ Ji.

Estabelecer esta correspondéncia € a condi-
Gao para que se consiga obter a correspondéncia
entre o mundo espiritual e 0 mundo humano. Ao
chamarmos a Divindade, queremos obter a sua
correspondéncia, a sua resposta.

O ritual fora do ritual

Apesar de vincularmos a ideia do ritual princi-
palmente as cerimdnias liturgicas, também pode-
mos realizar e observar rituais fora deste contexto.

Rituais de acasalamento entre os animais,
rituais de cumprimento (ao encontrarmos uma
pessoa), rituais de passagem (como a colagao
de grau da formatura), rituais de concentracéo
(como o que a jogadora Horténcia fazia antes de
arremessar o lance livre)... Desde os mais simples
aos mais complexos, somos rodeados por inime-
ros rituais no nosso cotidiano.

E buscando a esséncia comum a todos, en-
contramos um movimento que revela algo funda-
mental da nossa natureza humana: o esforco para
estabelecermos a comunicacéo e a conexao har-
monica com aquilo ou aqueles que nos séo caros.
A conex&ao com o outro, com os outros, com uma
nova circunstancia, com o Universo, com 0 nosso
centro interior...

Com o que vocé quer se conectar? Com
quem?...J& fez os seus rituais hoje?
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Friccoes Entre Cena e Rito em
Propostas de Jerzy Grotowski

POR THIAGO MIGUEL SABINO'

Ao longo da década de 1960, Jerzy Grotowski
desenvolveu inUmeras pesquisas que contribui-
ram para redimensionar o entendimento sobre o
fazer teatral. Investigacdes sobre a espacialidade,
intervencéo radical no texto e sua remontagem, ri-
gorosas pesquisas sobre procedimentos de traba-
lho de atuacgéo, diversas foram as areas no campo
teatral afetadas pelos trabalhos do laboratério de
Grotowski. Nesses trabalhos, a interseccao entre
cena e rito apresenta-se como um elemento recor-
rente e, nas primeiras encenagbes da companhia
teatral, ja se pode encontrar esse projeto de ela-
boracéo de uma cena ritual. Certo objetivo geral
desse projeto grotowskiano pode ter permanecido
ao longo de muitas propostas, contudo, procedi-
mentos e mesmo alguns objetivos especificos so-
freram grandes modificacées, muitas vezes atre-
ladas a énfase que se dava a diferentes aspectos
do ritual. Apontarei alguns momentos em que a
nogao de rito operou de forma bastante particular
nas propostas de encenagao do Teatro Laboraté-
rio%, no periodo conhecido como Teatro dos Espe-
taculos?,

Teatralidade e artificialidade
No principio, em textos e propostas de 1960, en-

1. Ator e diretor no grupo Teatro de Friccéo, licenciado em Arte-Teatro e
mestrando em Estéticas e Poéticas Cénicas pelo Instituto de Artes da Uni-
versidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho" (UNESP). Com bolsa
pela CAPES, desenvolve pesquisa relacionada ao tema espiritualidade e
ritual no teatro de Jerzy Grotowski.

2. Teatro Laboratério € como ficou conhecida a companhia de Grotowski,
que teve distintos nomes: Teatro das 13 Filas; Teatro Laboratério das 13
Filas; Teatro Laboratério — Instituto de Pesquisa sobre o Método do Ator.
Assim, utilizarei Teatro Laboratério, referindo-me ao grupo em diferentes
perfodos, mesmo quando ainda n&o era esse seu nome.

3. Grotowski assim nomeou o periodo correspondente a suas producdes
teatrais que, junto ao Teatro Laboratério, ocorreram entre os anos de 1959
e 1969. (Cf. FLASZEN, Ludwick; POLLASTRELI, Carla (Orgs.). O Teatro La-
boratério de Jerzy Grotowski: 19569-1969. Sao Paulo: Fondazione Pontedera
Teatro/ SESC-SP/ Perspectiva, 2007, p. 230.)
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contramos a nogéo de ritual vinculada a oposicao
ao teatro mimético realista. A ideia de um teatro
que funciona segundo sua prépria légica formal,
sua teatralidade, é o que conduz as primeiras pes-
quisas. A busca por um “ritual laico” condiz com
a necessidade de abarcar a realidade sob seus
multiplos aspectos, algo que a encenagdo mimé-
tica ndo daria conta. A ideia de artificialidade e
0 choque de convencdes estéticas correspondem
as diferentes maneiras de abordar e conhecer a
realidade. O encenador refere-se aos antigos tea-
tros (japonés, indiano e helénico) como:

[...] um ritual que identificava em si a dan-
¢a, a pantomima, a atuacéo. O espetaculo
nao era “representagao” da realidade (cons-
trucéo da iluséo), mas “dancar” a realida-
de (uma construcéo artificial, algo como

uma “visdo ritmica” voltada a realidade).
(FLASZEN; POLLASTRELI, 2007, p. 38)

Essa espécie de hibridizacdo de linguagens,
bem como essa logica formal e artificial resulta-
vam na énfase a encenacéo, na qual o ator era
apenas mais um elemento em cena. Diferente-
mente da cena burguesa realista, que se conten-
tava com a literalidade, obedecendo a “légica da
vida", o espetaculo para Grotowski deveria explici-
tar sua teatralidade, seu sistema de signos con-
vencionais e o contato vivo e direto entre especta-
dores e atores. Desse modo, o teatro poderia ser
uma espécie de rito laico.

Com relacédo ao “sistema de signos”, Groto-
wski menciona o xaméa que, antes da cacga, rea-
liza uma série de gestos rituais, buscando auxilio
dos deuses para sua tarefa. Tais gestos méagicos
n&o obedecem a légica cotidiana (como no teatro
realista), mas sé&o codificados, definidos a priori,
fixados, como uma composicao. Contudo, hd uma
diferenca radical estabelecida pelo encenador: ao



passo que para o xamé& e nos ritos religiosos, ope-
ram uma espécie de magia e de crenca, no tea-
tro, o ritual seria uma espécie de jogo. (FLASZEN;
POLLASTRELI, 2007, p. 43) A imaginacao do es-
pectador, sua participacdo, se daria como em
uma “brincadeira infantil”. De fato, o espectador
néo acreditaria “a sério” como nos mitos religio-
S0S, mas aceitaria as premissas propostas pelos
atores e participaria desse cerimonial, desse sis-
tema de signos, segundo regras da brincadeira,
do jogo, como que “fingindo”.

Em Caim, espetéculo de 1960, podemos notar
tais caracteristicas. O choque de diferentes con-
vencoes (do grotesco ao sériosolene, do siléncio
a explosdo de sons) explicitava a teatralidade e
permitia certa coparticipacao do espectador, que
era constantemente surpreendido pelas bruscas
mudancgas.

Para Grotowski, porém, havia o risco dessa par-
ticipacédo se dar apenas em nivel formal, sem de
fato se concretizar em uma relagéao auténtica. Di-
ferenciar dois pontos importantes pode auxiliar a

Akropolis, versédo / (ensaio). Opole — Polonia, 1962.
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compreender a questao: (1) aspectos formais, es-
téticos, que a nocéo de ritual e suas ferramentas
ofereciam a prética teatral; (2) o que se buscava
com tais ferramentas, ou seja, qual era o objetivo
Ultimo da adocéo do ritual como modelo.

Em diferentes textos, notamos que a busca
pelo rito estava atrelada a necessidade de elabo-
racao de um teatro que propiciasse uma relacao
e uma experiéncia radicalmente distintas daque-
las encontradas no cotidiano: teatro vivo e espon-
téaneo, de “reacéo liberada”, “auténtica” e rara
(FLASZEN; POLLASTRELI, 2007, p.119-120); cruzar
as fronteiras, superar as limitagoes, abandonar as
mascaras da vida (GROTOWSKI, 2011, p.17); e,
nos anos iniciais: o teatro formal, o choque das
convengdes como uma forma de agir sobre a re-
alidade, um “peculiar ato de conhecimento” que
proporcionasse superar a teatralidade apreendida
e o0 "eu apreendido”. (FLASZEN; POLLASTRELI,
2007, p. 46-47)

Ainda que cada definicdo corresponda a di-
ferentes periodos, em que diferentes énfases no
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trabalho sado encontradas, € possivel identificar
uma relacédo e objetivos comuns: experiéncia
auténtica, ato de conhecimento e superacédo do
eu apreendido. Sendo assim, entendendo que o
ritual proporcionava a realizacao de tais objeti-
vos, Grotowski se utiliza de distintas ferramentas
e aspectos do rito como meio para alcangé-los.
Talvez para se pensar a aproximacao entre cena
e rito seja importante analisar mais o objetivo da
proposta do que suas dimensbes formais e esté-
ticas. Richard Schechner propde que, ao invés de
se pensar teatro e ritual de modo estanque, seria
mais adequado analisé-los segundo a diade efica-
cia e entretenimento. (2012, p. 81) O teatro e as
artes tenderiam ao polo entretenimento, ao pas-
so que o ritual tenderia ao polo eficacia (embora
nada impeca de se analisar o rito como teatro e
vice-versa). Tais performances se diferenciariam
mais pelo contexto no qual se inserem e pelo pro-
posito ao qual se destinam. Apesar das propostas
de Grotowski se situarem no contexto teatral, o
objetivo buscado tende para a eficacia do ritual.

Nesse sentido, os primeiros resultados foram
insatisfatérios. No espetaculo Caim, por exemplo,
Grotowski assume que o choque de convencodes
e estilos, 0 excesso nos aspectos formais, acaba-
vam por dificultar uma participacéao mais auténti-
ca, em que atores e espectadores se envolvessem
mais profundamente- néo sé em nivel fisico, mas
também psiquico — algo que o trabalho sobre o
arquétipo poderia resolver. (FLASZEN; POLLAS-
TRELI, 2007, p. 50-56)

O mito como eixo do ritual

Detectados os problemas do excesso formal e
da participagao superficial, em um segundo mo-
mento, no ano de 1961, assistimos ao amadure-
cimento das buscas pela participagao auténtica.
Ainda aqui, operam a légica formal e o jogo, mas
a abordagem sobre o espago (a partir da cola-
boracao de Jerzy Gurawski) e a centralidade das
investigacdes sobre o arquétipo levariam a uma
aproximacgao maior da cena ritual.

Para aquela relagao mais engajada, Grotowski
busca “atacar o inconsciente coletivo”. (FLASZEN;
POLLASTRELI, 2007, p. 51) Entendendo que o mito
era o terreno comum que permitia a coparticipa-
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¢ao no ritual primitivo, Grotowski vai buscar iden-
tificar, nas obras, o arquétipo, tentando de alguma
forma reproduzir tal participagao. Porém, no lugar
de identificacdo com o mito (como na religiéo tra-
dicional), o encenador propunha a confrontacao.
O intuito era verificar de que modo o mito ainda
condicionava a experiéncia contemporanea e, por
meio do choque, trazé-lo do “inconsciente coleti-
vo” para a “consciéncia coletiva” (portanto, ainda
um ato de conhecimento).*

Essa maneira de lidar com o arquétipo ficou
conhecida como dialética da derrisdo e da apoteo-
se. O choque deveria se dar pela exaltacéo e, ao
mesmo tempo, pela profanacéo, escéarnio do mito.
Na pega Os Antepassados (1961), encontramos
tal abordagem. Na encenacéo proposta, os atores
celebram um ritual para os mortos, mas como
em uma brincadeira de crianga. Objetos de uso
comum compdem a cena e assumem diferentes
funcdes, de acordo com a acédo dos atores, em um
caréater lUdico. O arquétipo abordado € o da reden-
gao crista. Para Grotowski, o romantismo polonés
mantinha aspectos vivos no imaginario da so-
ciedade, fornecendo material para essa confron-
tagdo com o mito. Na Pol6nia, o romantismo se
desenvolveu com forte viés mistico e, ao mesmo
tempo, como uma forma de resisténcia que bus-
cava assegurar a identidade polonesa nos perfo-
dos que sofria dominacéo estrangeira. Havia uma
identificacao da Polénia como Cristo das nacgoes,
aquele que se entrega em sacrificio. (SIEWIER-
SKI, 2000, p. 76) A encenacéo baseia-se no texto
Os Antepassados de Eva, de Adam Mickiewicz,
poeta roméantico. Na peca, o personagem Konrad
€ uma espécie de herdi que em um dado momen-
to, como prisioneiro do império czrista, levanta-se
contra Deus em um famoso mondlogo. Nesse mo-
mento, conhecido como a Grande Improvisagao,
Grotowski realiza a dialética da derriséo e da apo-
teose: em seu mondlogo, Konrad segue uma via
crucis, porém, sobre as costas, ao invés da cruz,

4. Cabe mencionar que Grotowski reconhece néo utilizar tais termos
(*arquétipo”, “inconsciente coletivo”) no sentido estritamente junguiano,
mas como “metéforas operacionais” para o trabalho. (FLASZEN, Ludwick;
POLLASTRELI, Carla (Orgs.). O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski: 1959-
1969. Séao Paulo: Fondazione Pontedera Teatro/ SESC-SP/ Perspectiva,
2007, p. 51.)



ele carrega uma simples vassoura. Assim, de for-
ma patética, denunciava-se a ingenuidade do he-
roi romantico e da nocéo de sacrificio e redencéo
crista, a qual estava identificado certo imaginario
polonés.

Quanto a espacialidade, tratava-se de uma
configuracéo unitaria, sem palco, em que os ato-
res se dirigiam diretamente a plateia. Em deter-
minado momento, uma espectadora assumia um
papel dado pelo coro de atores. Apds a participa-
cao, a “atriz”, confusa, voltava a seu lugar, junto a
risos e aplausos do publico. (FLASZEN; POLLAS-
TRELI, 2007, p. 62)

Acreditava-se assim que a coparticipagao se-
ria viabilizada, primeiro, pelo “arquétipo” que pos-
sibilitaria um minimo terreno comum entre os
envolvidos, segundo, pela acéo e pelo espaco da
peca, que inclufam o espectador na histéria ence-
nada. Porém, mais uma vez, Grotowski viu limita-
cOes al. Essa participacdo né&o era, nem de longe,
semelhante aquela buscada pela ideia de ritual.
A espectadora representa timidamente, o publico
se diverte, aplaude sua atuagcéo desconfortavel.
Havia muito de uma participacéo “estereotipada”
e nao espontanea. Por outro lado, a dialética da
derris@o e da apoteose também nao funcionava
nos dois polos: para alguns era apenas parddia
do mito, para outros, sé identificagcao e apoteose,
sem a real confrontagcédo. Dessa forma, mesmo
em nome do ritual, Grotowski realizava um jogo
que era mera encenacéao do rito.

Esses impasses apontam para a questdo da
viabilidade da realizacao do ritual nas sociedades
modernas. As no¢des de /iminal e limoide de Vic-
tor Turner (2012) ajudam a compreender tal ques-
tdo. No processo dos antigos ritos de passagem, o
nedfito, submetido a uma série de procedimentos
rituais, deixaria seu antigo “estado” (entendido
como qualquer funcao recorrente e estéavel cultu-
ralmente) para aprender um novo. Entre a primeira
etapa (a saida do estado definido) e a Ultima etapa
(o retorno ao grupo com novo estado), hd um mo-
mento de suspensdo em que comportamentos,
gestos, simbolos tendem a ser bastante distintos
daqgueles produzidos pela estrutura social. Dal
Turner chamar esse momento liminar (por estar
entre os estados estruturados) como antiestre-
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tura. O nedfito passa por uma experiéncia radi-
cal e sofre uma transformacéo para exercer seu
novo papel. (TURNER, 2013, p. 214-257) No caso
das sociedades antigas, essa antiestrutura esta-
ria ligada ao chamado /iminal, ao passo que nas
sociedades complexas, ao /iminoide. O liminal é
obrigatério, e esté vinculado ao ritmo de trabalho
coletivo, a eficacia. O rito liminal visa modificar o
individuo para que este possa manter a estrutu-
ra social, assim, sua transformacéo é amparada
pelo grupo. Com o liminoide é diferente: nas so-
ciedades modernas, complexas, heterogéneas, a
participacao em tais eventos da antiestrutura, em
geral, ndo é obrigatéria. Festas, jogos, artes, tea-
tro e até atividades religiosas estao ligadas a um
momento de lazer, o momento do nao-trabalho, e
0 individuo opta por participar ou nédo. Diferente
do rito liminal, a sociedade homogénea nao esta
l& para amparar transformacoes no sujeito, que
sao muito mais raras.

O contexto em que Grotowski realiza seu tra-
balho & esse contexto liminoide, embora busque
uma eficécia préxima a do liminal no que diz
respeito a transformacao do “eu”, a experiéncia
auténtica. Ainda que n&o trabalhasse com tais
conceitos, o encenador parece consciente dessas
diferencas: uma de suas primeiras buscas é ten-
tar alcancar o “ritual” (liminal) por meio da explici-
tacao e friccdo com o jogo (liminoide). Posto que
0s espectadores ndo mais acreditam no mito, na
magia, como nas sociedades antigas, eles optam
por participar, “fingindo” acreditar nas premissas
estabelecidas pelos atores. Porém, todo o lado
lidico do jogo, ao menos como foi desenvolvido,
levava a um formalismo e a uma participacéao su-
perficial. Na abordagem realizada por Grotowski,
0 jogo nao funcionava. Assim, uma questéo que
se impode é se é possivel alcancar a eficacia “limi-
nal” por processos “liminoides”.

O Rito: abandono ou encontro?

Diante dessa dificuldade, Grotowski abandona
a ideia de forjar um rito em cena. O diretor teatral
desloca a énfase da encenacéo e das tentativas
de manipular o espectador, para o trabalho atoral.
Esse periodo também sofreu grandes modifica-
¢Oes durante os anos, mas ele inclufa constante-
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mente uma resposta pessoal do ator aos estimu-
los que o texto oferecia, além de um trabalho do
ator sobre si mesmo. Agora, nao sé o encontro en-
tre ator e espectador, mas também a arte “pessoal
e cénica” do ator era entendida como cerne da
arte teatral. (GROTOWSKI, 2011, p. 12) Essa abor-
dagem teve inUmeras implicacdes. Com relagao
ao mito, ndo se buscava mais extrair o arquétipo
do texto de modo calculado, para depois repre-
senta-lo, como mostrar o “Cristo” em Konrad, o
*arquétipo” do sacrificio (a exemplo da encenacao
de Os Antepassados), pois isso levava, segundo
Grotowski, a uma estilizagao estereotipada. A par-
tir desse momento, buscava-se eliminar do texto
dramético tudo o que n&o fosse “essencial”, que
nao tivesse relagao com as experiéncias dos artis-
tas e também com a experiéncia coletiva. O traba-
lho e as associagdes pessoais em confronto com
o0 texto permitiriam um engajamento do ator, ndo
sé enquanto profissional, mas enquanto humano.
Nesse trabalho sobre si, encontrando formas para
um envolvimento psicofisico radical na cena, o
ator passaria a “encarnar” o arquétipo, culminan-

Akropolis, versao | (ensaio). Opole — Polbnia, 1962.

32 | Caderno de Registros Macu

do na realizagao de um ato literal em cena.

Grotowski aponta que esse abandono da ideia
de ritual em cena corresponde a transicédo da
peca Kordian (1962) para Akropolis (1962). A des-
peito das inUumeras transformacdes posteriores,
0 encenador polonés salienta que, passando pe-
las diferentes pecas, paradoxalmente, a partir de
Akropolis, foi possivel alcancar esse teatro ritual.
(FLASZEN; POLLASTRELI, 2007, p. 128)

Um elemento fundamental que se desenvolve
ao longo desse novo percurso é a consciéncia da
necessidade da “contradicéo”, da tensao entre es-
trutura e espontaneidade®. A busca pela organici-
dade do ator, seu engajamento psicofisico para o
ato literal (literalidade, em certo sentido, analoga
ao rito), exigia uma estrutura de trabalho definida.

5. De fato, trata-se de um longo periodo que compreende importantes
pegas: Akropolis (1962), A trdgica histéria do Dr. Fausto (1963); O Principe
Constante (1965) e Apocalypsis cum figuris (1969). Ato total, mencionado
adiante, corresponde fundamentalmente ao trabalho de Ryszard Cieslak
no papel protagonista em Principe Constante. Para um entendimento mais
preciso e detalhado das diferentes relagdes entre estrutura e espontaneida-
de em Grotowski, ver o trabalho de Tatiana Motta Lima: Palavras Praticadas:
O Percurso Artistico de Jerzy Grotowski: 1959-1974. Sao Paulo: Perspectiva,
2012.
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De modo geral, pode-se dizer que a elaboragao de
acoes fisicas e impulsos eram fixados em uma
partitura que servia como base para a esponta-
neidade e como freio para que o trabalho atoral
nao resultasse em um caos amorfo e se perdesse.
Ainda aqui, h& relacédo com o ritual. Aos olhos de
um observador & parte, o rito selvagem pode né&o
passar de pura espontaneidade, mas alerta Groto-
wski que, para o participante auténtico, o ritual é
constituido por uma liturgia precisa, uma “linha
preparada a priori” e “"destilada pelas experién-
cias coletivas”. (FLASZEN: POLLASTRELI, 2007,
p. 131) Uma estrutura seguida rigorosamente as-
segura a eficdcia do ritual. Assim, aquilo que é
preparado se cruza com a espontaneidade, a ex-
periéncia auténtica. Da mesma forma, o trabalho
da partituraestrutura de acdes e impulsos do ator
serviria de base para sua organicidade e esponta-
neidade. Grotowski nomeou a culminéncia de tal
processo no teatro como ato total, entendendo-a
também como a vocacao do ator. Tal ato consis-
tia na superacao da cisdo a qual o individuo se
vé submetido cotidianamente e na confluéncia
das esferas intelectuais e instintivas, experiéncia
rara e auténtica do ator, que o espectador, ao tes-
temunhar, participa, pois Ihe diz respeito também.
(FLASZEN; POLLASTRELI, 2007, p.134-135) Deste
modo, em certo sentido, algo daguele objetivo ini-
cial que mobilizou inlimeras formas de aproxima-
¢céo com o rito, o objetivo de superar o “eu apre-
endido”, instaurando uma experiéncia auténtica,
seria alcancado nesse ato total.

Nessas diferentes propostas, ao longo da dé-
cada de 1960, Grotowski passa dos aspectos ex-
teriores do rito, sua imagem (coparticipacéo ativa
do publico, estilizacao gestual) para aquilo que o
subjaz: o mito. Identificando as contradicdes re-
sultantes da abordagem de uma analise fria do
mito, o diretor investiga meios para que a “experi-
éncia auténtica” pudesse ser alcangada, malgra-
do as diferencas entre as sociedades primitivas e
contemporaneas. Assim, o “abandono” da busca
pelo rito é, na verdade, a investigagdo aguda e
profunda dos limites e possibilidades de sua reali-
zagao na contemporaneidade.

4 MACUNAiMA
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Do “Crer Para Agir” ao "Agir
Para Crer” - AMudanca de
Perspectiva nas Pesquisas
de Stanislavski

POR MICHELE ALMEIDA ZALTRON 2

Para tratar da mudanca de perspectiva nas pesquisas de Stanislavski,
antes de tudo, é preciso entender a situacédo da arte teatral de sua época e,
diante disso, o0 que o0 mestre russo almejou alcangar em sua propria arte.

Quando, junto de Vladimir Nemirévitch-Dantchenko, Stanislavski funda
o Teatro de Arte de Moscou (TAM), em 1898, a arte teatral russa apresen-
tava sobretudo tendéncias denominadas por ele como oficio (artesania) e
arte da representagao. Contudo, também havia uma manifestacéo distinta,
observada por Stanisldvski em atores que considerava geniais: a arte da
“perejivanie”®, conhecida por ndés como arte da “vivéncia”. E foi em busca
de meios para concretizar uma atuagao viva que o mestre russo conduziu
incansavelmente suas investigagcbes sobre a arte teatral ao longo de toda
a sua vida artistica.

O oficio na arte teatral, de acordo com Stanislavski, consiste em um tra-
balho que se realiza mecanicamente, apoiado na cépia de procedimentos
ja utilizados por outros atores. Trata-se, portanto, de um trabalho que pres-
cinde da criagao. Por esse motivo, o oficio ndo pode ser considerado arte.

Nessa forma de trabalho, o ator repete modelos a priori, retratando a
carcaga do que, no passado, pode ter surgido de uma experiéncia vivida
por outros atores. Esses modelos, formas sem vida, desgastadas e con-
vencionais, podem ser mais claramente visualizados por meio do seguin-
te exemplo de Stanisléavski: "A agitacao se expressa pelo caminhar répido
para frente e para trés (...), a alegria batendo palmas, dando saltos (...), o
mistério levando o dedo indicador aos l&dbios e com um andar solene e sigi-
loso (..)." (STANISLAVSKI, 1986, p. 183 — traducao da autora)

Assim, no oficio, o ator reproduz modelos que ndo partiram de sua vi-
véncia e nem da sua imaginacao criadora, mas de uma tradicédo teatral

1. O tema da mudancga de perspectiva nas pesquisas de Stanislavski foi abordado por mim, em um primeiro
momento, na dissertagéo de mestrado: /maginacdo e desconstrucdo em K. Stanisldvski (UFF, 2011). No presente
trabalho, retorno a esse tema trazendo contribuicdes de acordo com a minha pesquisa atual. Agradeco a Prof.®
Dra. Nair Dagostini, minha querida mestra, pela reviséo atenta e generosa deste artigo.

2. Doutoranda em Artes Cénicas pelo PPGAC — UNIRIO, Bolsista CAPES, sob a orientagéo da Prof.? Dr.? Tatiana
Motta Lima. Realizou Estagio de Doutorado Sanduiche no Exterior - PDSE — CAPES na Escola-Esttdio do Teatro
de Arte de Moscou (Moscow Art Theatre School), Russia, sob a tutoria do Prof. Dr. Vidmantas Silyunas.

3. A nocao/pratica de “perejivanie” € um dos temas da minha pesquisa de doutorado. Como jé& abordei em outros
escritos, “perejivanie” tem sido traduzida para o portugués como vivéncia ou experiéncia. Na lingua russa, “pere-
jivanie" compreende um estado de alma derivado de profundas sensagoes, de fortes impressoes.
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Stanislavski em foto de 1900.
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estabelecida, em que, por exemplo, utiliza deter-
minada forma de declamagéo do texto para de-
monstrar sentimentos cristalizados em um com-
portamento, de acordo com o tipo, classe social
e época da personagem a ser interpretada. Como
foi dito anteriormente, para Stanislavski, esse
modo de trabalho nédo alcanga a arte. Porém, tem
a possibilidade de se tornar artistico, se o intuito
da transformagao viva, se o0 jogo e a imaginacao,
surgirem na sua composicao. Tornando-a, assim,
prépria, organica, ou seja, arte da “perejivanie”.

A arte da representacgéao se distancia do oficio
principalmente porgue contempla um proces-
so vivo no momento da criagdo. Nesse modo de
trabalho, o ator utiliza imagens vivas, e néao for-
mas fixas, para realizar a sua criacdo. No entanto,
depois de “finalizada” a criacdo, no decorrer das
apresentacoes do espetéaculo teatral diante do pu-
blico, o processo vivo é abandonado e apenas o
resultado externo é memorizado fisicamente pelo
ator. O que se vé em cena, entao, € uma coépia de
si mesmo, uma expressdo da forma, que pode
acontecer de modo convincente e habilidoso, do
que foi vivenciado em algum momento na cria-
cao. O processo criativo da arte da representacao,
segundo Stanisldvski, acontece como se o ator
fosse o escultor do seu sonho, transformando a
imagem interna em uma forma externa:

O artista esculpe em si mesmo a me-
lhor forma que encarne belamente aquela
imagem interna e aquela emocéo do papel
gue antes vivenciara. A imagem externa do
papel, a maquiagem, seu figurino, os costu-
mes tipicos, os modos, as posturas, a voz,
também séo criados inicialmente na ima-
ginagao do artista e depois séao transporta-
das por ele a si mesmo como um modelo é
transportado pelo pintor & tela. (STANISLA-
VSKI, 1986, p. 203 — traducéo da autora)

Desse modo, na arte da representacéo, apesar
de existir processo criativo e estimulo da imagina-
cao, as imagens criadas pelo ator nao o acompa-
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nham na apresentacao cénica, pois, a atencao do
mesmo esté voltada para a manutencéo da beleza
da forma estabelecida e ndo para o desenvolvi-
mento continuo da imaginacéao como alimento da
‘vida"” na acao e nas relacoes que se estabelecem
em cena pelo jogo do ator com os seus partners.
Enfim, na arte da representacéo néao ha a busca
do ator por vivenciar novamente em cena a sua
criacdo como se fosse a primeira vez, nédo ha
adaptacéo as circunstancias que se apresentam
no “aqui e agora” no momento do espetaculo, ele
apenas repete o que criou.

A arte da “perejivanie”

Diante dessas tendéncias dominantes na arte
teatral de sua época, Stanislavski foi impulsiona-
do a buscar, e de fato buscou durante toda a sua
vida artistica, o que denominou de arte da “pere-
jivanie”. De acordo com ele, "o objetivo da arte da
‘perejivanie’ é a criacao sobre a cenadavida plena
do espirito humano e o reflexo dessa vida através
da forma cénica artistica”. (STANISLAVSKI, 1986,
p. 208 —traducéo da autora)

Assim, pode-se dizer que a arte da “perejiva-
nie” se refere a busca pela organicidade do ator
em cena. Para compreender o caminho para uma
atuacao viva, o pesquisador russo observou o0s
grandes atores — que trabalhavam intuitivamente,
pela inspiragcao, sem langar mao de uma metodo-
logia organizada para desenvolver a sua arte — a
fim de desvendar o mistério desse estado criador,
gue estava vinculado a propria natureza do artista.

A “criacdo organica viva" (STANISLAVSKI,
1986, p. 210 — traducéao da autora) alcancada na
arte da “perejivanie” deveria envolver de tal modo
0 psicofisico do ator — a sua integralidade fisica,
mental e emocional — que daria existéncia plena a
personagem. Pelo profundo envolvimento do ator
com a personagem, o processo de criacéao, para
Stanislévski, deveria ser préximo ao da gestacéo
de uma crianga ou ao do surgimento de uma flor.

Com a analogia, frequentemente realizada por
Stanislavski, entre o processo que envolve o sur-
gimento de uma flor na natureza e o procedimen-



to de confeccdo de uma flor artificial, &€ possivel
compreender de modo claro a diferenca entre o
oficio e a arte da “perejivanie”. Como pode ser vis-
to na seguinte fala de Yuri Zavadski, ator e diretor
russo, discipulo de Evguiéni Vakhtangov*:

Ao confeccionar uma flor artificial, o
artesdo recorta pétala por pétala, o miolo
da flor, o pistilo e 0 estame, a haste e as fo-
Ihas, e tudo isso como resultado consolida
certa imagem j& anteriormente conhecida.
Na natureza tudo ocorre de modo comple-
tamente diferente. Em primeiro lugar — a
semente, que nada tem em comum com
a flor. Em seguida, da terra — sob o sol,
sob a chuva — desponta o broto, se eleva a
haste, separam-se as folhas e origina-se o
botéo. (...) E como resultado de tudo isso
surge a flor, cujo surgimento nao foi anun-
ciado por nada. Eis que assim ¢é a criacéo
de uma imagem/personagem. Quem nao
entende isso, surpreende-se: “Como assim,
pois a semente ndo tem nada a ver com a
flor; ndo é daqui que se inicia o caminho
em direcao a imagem/personagem!” Mas
toda questédo esta justamente na semente
e na concepgao de que a forca criativa nela
contida, ao assumir diversos aspectos em
véarios estagios de desenvolvimento, conduz
ininterruptamente ao final — ao surgimento
da imagem (da flor). (ZAVADSKI, 1975, p. 39
—traducéo da autora)

Quando a flor surge na natureza, o processo
que acontece é de amadurecimento progressivo,
gue leva a uma transformacédo que surpreende.
Néo é possivel “construir” a flor que surgira, ela
levard o seu proprio tempo, de acordo com as cir-
cunstancias do ambiente. A flor apresentara péta-
las maiores ou menores, diferentes, mesmo que

4. Foi ator do TAM e grande colaborador de Stanislavski para o aprofun-
damento do “sistema”. Elaborou, junto de Stanislavski e de Leopold Su-
lerjitski, o projeto do Primeiro Estidio do TAM, que iniciou suas atividades
em 1912
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minimamente, umas das outras, determinada co-
loracéo, entre outras caracteristicas especificas
em cada flor.

No caso da flor artificial, antes de iniciar a con-
feccao da flor, para realizar o seu oficio, o artesao
ja sabe que material sera necessério para chegar
ao resultado que planejou e “construira” a flor que
foi previamente imaginada por ele, fixando-a, por
fim, em uma forma.

No processo da flor natural ndo ha fixidez, ha
transformacéo incessante, em um processo que
contempla gestagéao, nascimento, desenvolvimen-
to e morte; até que surja um novo botéo e o ciclo
¢ retomado.

A fala de Zavadski é importante por varios mo-
tivos. Em primeiro lugar, ela traz uma diferencia-
cao entre a realizacéo do oficio e da arte viva. Em
segundo lugar, salienta uma possibilidade de tra-
balho do ator com o papel muito singular e cora-
josa, porque fala de um trabalho vivo, processual,
em gue nao se conhece previamente o resultado
final. Tocando, assim, na esséncia do “sistema” de
Stanislavski.

O “sistema”, a maior riqueza deixada por Sta-
nislavski, surgiu de um complexo de fatores, de
sua observacéao atenta da arte e da vida, das expe-
rimentagdes pedagdgicas nos Estudios do TAM e
da sua prética artistica como ator e diretor. Apre-
senta principios claros e concretos, no entanto,
jamais foi fixado por Stanisldvski como manual
ou formula. Ele jamais pretendeu estabelecer um
manual. Na verdade, como dizia o proprio Sta-
nislavski, o “sistema” nem mesmo existe, o que
existe é a natureza. Ele afirmava néo ter inventado
nada, apenas observado a natureza. Por isso, para
que o “sistema” exista de algum modo é preciso
respeitar a sua esséncia de criacdo processual,
aberta a experimentagdes. O “sistema” se torna
vivo no “aqui e agora” pelo trabalho singular de
cada artista da cena.

O objetivo primordial de Stanisldvski com as
investigacbes que possibilitaram o surgimento
do “sistema” foi encontrar meios para a concre-
tizagdo cénica da “vida do espirito humano”. A
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Stanislavski em foto de 1936.
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realizacéo plena da arte da “perejivanie” pelo ator
envolve corpo e mente. Esse fundamento nunca
foi alterado, o que se transformou, ao longo das
pesquisas, foram os meios experienciados para
alcangar o teatro vivo que almejava.

Assim, em um processo de pesquisas cons-
tantes, em meio a acertos, equivocos, duvidas
e descobertas, Stanislavski realizou uma trans-
formacao fundamental em seus procedimentos
artisticos: a inverséo do “crer para agir” ao “agir
para crer”. (RUGGIERQO, 1993, p. 78)

Do ‘“‘crer para agir”

A fim de despertar no ator um estado criador
vivo, Stanislavski iniciou suas pesquisas a partir
das subjetividades interiores, contemplando a
Imaginagédo, parte essencial do estado criativo
buscado por ele, e a Meméria Emotiva. O pesqui-
sador acreditava que a Memoria Emotiva seria
capaz de acionar sentimentos, sensacoes e emo-
cOes ja experimentados pelo ator.

Nesse momento de suas pesquisas, a Memé-
ria Emotiva foi estimulada como meio criativo
para justificar internamente as agbes do ator em
cena. Esse foi o caminho encontrado para que o
ator pudesse realizar uma criagéo singular e viva,
apoiada em suas proprias experiéncias, libertan-
do-se dos clichés e das formas prontas do “velho
teatro”. Stanislévski pretendia, assim, que o ator
reavivasse em cena suas emocdes e sensacoes
por uma via indireta, ou seja, por meio de asso-
ciacoes de suas memorias pessoais com fatos e
acdes que envolviam as personagens. Configu-
rando uma arte que acontecia a partir da nogao
de que era preciso “crer para agir”, isto &, partindo
da vontade e da crenga do ator, do ambito cria-
tivo interno ativado pela Memdéria Emotiva, a fim
de gerar a emogao necessaria para o momento, o
ator chegaria ao externo, o agir.

Como exemplifica Stanislavski:

Imaginem que vocés tenham recebido
uma ofensa em publico, por exemplo, uma
bofetada, que os faz arder o rosto cada vez
que pensam nisso. (...) Por uma causa in-
significante e ainda sem motivo algum,
a ofensa ressurge instantaneamente na
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memoria com redobrada forga. O rubor
ou uma palidez mortal cobrem o rosto, e 0
coracéo se contrai e bate aceleradamente.
Se o ator dispde de um material emotivo
t&o poderoso e tao facilmente excitével, nao
lhe custa o menor esforgo reviver uma cena
anéloga a que se gravou nele pelo chogue
experimentado em sua vida. (STANISLA-
VSKI, 1980, p. 243 — traducéo da autora)

Conforme ressalta Stanisléavski, o ator nao se
separa de sua experiéncia pessoal no momento
da criagéo, suas vivéncias também constituem
guem ele é. No entanto, ele percebeu que os senti-
mentos e as sensagdes sdo escorregadios, nao se
deixam agarrar, ndo séo passiveis de serem acio-
nados organicamente toda a vez em que o ator
necessitar deles. N&o havia nenhuma garantia de
que o ator conseguiria despertéa-los contando ape-
nas com a sua vontade e a forga emotiva provinda
de suas associacdes mentais. Essa constatacao
levou Stanislavski a buscar recursos mais concre-
tos e eficazes.

Stanislavski sempre evitou trabalhar direta-
mente sobre emocoes/sentimentos/sensagoes,
ainda que buscasse meios para trazé-los a tona.
Ao buscar diretamente sentir determinada emo-
gao, o ator transita em um terreno bastante ar-
riscado, que pode facilmente conduzi-lo para a
demonstracéo formal de sentimentos, o que, para
Stanisléavski, era um cliché. Pois, forcando o sur-
gimento de emocdes em cena o ator pode cair em
um exagero que interfere na qualidade artistica de
sua atuagao, por entrar na esfera das convencoes.

Segundo relata Stanislavski, a sua maturidade
artistica se inicia durante um perfodo de crise,
apds a morte de Anton Tchekhov, o fracasso com
as encenacgodes de obras de Maeterlink e o fim do
Estudio de 1905, dirigido por Vsevolod Meyerhold;
no momento em que se afasta para descanso na
Finlandia, em 1906. A reflexdo sobre uma de suas
personagens de maior destaque, o Dr. Stockmann,
da obra de Henrik Ibsen, o levou a percepgdes que
influenciaram os seus proximos trabalhos e inves-
tigagoes.

Apesar do sucesso alcangado junto ao publi-
co pela personagem Dr. Stockmann, Stanislavski
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percebeu que, com o tempo, havia perdido “a for-
¢a motriz da vida espiritual de Stockmann” (STA-
NISLAVSKI, 1985, p. 324 — traducao da autora) e
estava apenas repetindo e copiando a forma exter-
na do que havia criado. Estava apoiado na arte da
representacdo. Com isso, concluiu que para ser
capaz de se colocar em um estado criativo vivo,
sem se acomodar no automatismo que a repeti-
gao pode trazer, precisava realizar uma limpeza
fisica e espiritual antes de cada apresentacéo.
Provavelmente, essa inquietude de Stanislavski
em relacéo ao seu préprio trabalho de ator, para
manter viva a criagao a cada apresentacéo, ao
longo dos anos em que o espetéculo permanece
em cartaz, também o levou a buscar um caminho
mais concreto para apoiar a sua criacao. Essa
busca o conduziu ao processo de descoberta do
Método das Acdes Fisicas.

A mudanca de perspectiva: “agir para crer”

As Acdes Fisicas foram o centro da pratica de-
senvolvida nas Ultimas pesquisas de Stanislévski
e o trabalho sobre elas se refere & abordagem do
pesquisador tendo como base a nocao de “agir
para crer”,

Dentro dessa perspectiva, a acdo deixa de ser
somente mais um elemento do “sistema”, para
se tornar o alicerce e o ponto de confluéncia dos
demais elementos da acao, ou seja, todos os ele-
mentos do “sistema” passam atrabalhar de forma
integrada para a obtencao de uma agao organica,
l6bgica e coerente na realizagéo de um determina-
do objetivo — os sentimentos chegariam ao ator
em decorréncia das suas acoes.

Realizem Acobes Fisicas nas Circuns-
tancias Dadas e ndo pensem sobre quais
sentimentos elas devem despertar em vo-
cés. Facam com verdade e logica, facam
assim como vocés as fariam hoje, no esta-
do de animo de hoje, contando com todas
as complexas casuais do dia de hoje. (...) E
agindo logicamente no dia de hoje, vocés
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nem percebem como chegam aos senti-
mentos corretos. Por isso os sentimentos
n&o podem ser fixados, por iSso eu procuro
somente aquilo que € possivel fixar, e isso
sera uma Acgao Fisica. (VINOGRADSKAIA
apud DAGOSTINI, 2007, p. 108)

A Acéo Fisica, além de exigir a integralidade
psicofisica do ator para a sua realizacéo, também
€ a responsavel concreta pela geragao dos senti-
mentos e das sensacgdes involuntarias que propor-
cionam vida a cena.

Dessa nova perspectiva, os objetivos, a légica
e a coeréncia das Acoes Fisicas sao os elemen-
tos que recebem mais atencdo no decorrer do
processo criativo. Conforme salienta Stanislavski,
os atos que realizamos na vida possuem espon-
taneamente ldgica e coeréncia, pois tem um por-
qué, um fundamento. Enquanto que na cena néo
funciona dessa maneira, ao lidar com situagoes
ficticias, o espontédneo tende a se tornar falso,
convencional. Portanto, cada ator precisa criar a
l6gica e a coeréncia do que faz em cena, conside-
rando a necessidade de cada acéo para a realiza-
¢ao do seu objetivo.

A inversdo do “crer para agir” ao “agir para
crer” também impulsionou a transformacao do
processo de trabalho de Stanislévski com os ato-
res, que em um primeiro momento iniciava com
um extenso periodo de ensaio de mesa. Nessa
pratica, ao longo de meses, o texto e seus subtex-
tos eram analisados detalhadamente, buscando
esclarecer “a linha interior de desenvolvimento
da obra”, os costumes, as caracteristicas e as re-
lacoes entre as personagens. Os atores criavam
e viviam mentalmente a partitura do papel e os
acontecimentos da vida da personagem. Somente
apds esse periodo de estudo aprofundado sobre
a obra é que o ator comecava a criar ativamente
em cena.

Um dos problemas deste processo de mergu-
Iho na obra acontecer separadamente da efetiva
pratica do ator em cena é o blogueio das possibi-



lidades de criagao que podem surgir quando se
tem o envolvimento do corpo e da mente integra-
dos na concretizacao da acao.

Ao longo de suas investigacoes, Stanislavski
percebeu que esse procedimento acabava levan-
do o ator para a passividade e a separacao artifi-
cial entre o psiquico e o fisico. Conforme reafirma
Maria Knébel:

A primeira premissa para a mudanca
na préatica dos ensaios foi a passividade do
ator, e contra ela Stanislavski decidiu lutar.
Outra premissa ndo menos importante foi
a reflexdo acerca do abismo artificial que a
forma anterior de ensaiar abria entre o fisi-
co e o psiquico da presenga do ator dentro
das circunstancias da obra. (KNEBEL, 1996,
p. 18 —traducéo da autora)

Para manter a integridade psicofisica do ator,
inerente ao ser humano em condicdes naturais,
que em cena se encontra em um meio artificial,
ficticio, Stanislavski compreendeu que era impor-
tante comecar o processo de criagao pela préatica,
alimentada simultaneamente pela reflexdo. O en-
tendimento da obra e do papel deveria acontecer
na totalidade psicofisica do ator.

Gueorgui Tovstonégov evoca uma imagem
muito concreta nesse sentido. Para ele, essa
preparacao intelectual do ator, em detrimento
de seu fisico no decorrer dos ensaios de mesa,
transformaria o ator “em algo parecido a um me-
nino raquitico, com o corpo misero dobrando-se
sob o peso de uma cabega excessivamente gran-
de, abarrotada de informacéo”. (TO\/STONOGO\/,
1980, p. 378 — traducéo da autora)

Contudo, é necessério ressaltar que Stanisla-
vski n&o descartou o trabalho de analise profunda
do texto no processo criativo. Esse processo de
estudo continuou sendo importante sobretudo
para o diretor compreender o universo da histéria
e suas personagens e, assim, iniciar o trabalho
criativo com os atores. Portanto, a analise do texto
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com os atores passou a ser realizada na medida
em que se fazia necesséria para a compreenséo
da acéo e da relacao entre as personagens nas
circunstancias da obra.

Dessa forma, Stanislavski chega, em suas Ul-
timas pesquisas, ao Método de Andlise Ativa. O
Método de Analise Ativa € o resultado do proces-
so de trabalho do mestre sobre as Agdes Fisicas.
Esse método passou a ser a base de criacdo tanto
para o diretor quanto para o ator, continuando a
ser desenvolvido por seus discipulos. Recebeu de
Maria Knébel a denominacéo de Anélise Ativa.

Assim, em seus Ultimos anos de vida, Stanis-
lavski encontrou — nao no sentido de estagnagao,
mas como movimento da possivel geracéo de ou-
tros encontros — o que tanto almejou e moveu a
sua busca, uma via para gerar a “vida do espirito
humano” em cena: a agao psicoffsica, que é sem-
pre uma realizagao consciente do ator.
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Praticas e Poéticas Para a
Corporeidade do Ator

POR FABIANA MONSALU' E IPOJUCAN PEREIRA®

O ator, essa “usina de poténcia criadora” em
suas inUmeras corporeidades a serem descober-
tas, é o cerne desse artigo. Para tanto, somos con-
vocados, inicialmente, a trilhar caminhos, breves
recortes histéricos, visdes sobre o ator no século
XX, segundo as quais podemos invocar Stanisl-
véski, Antonin Artaud, Jerzy Grotowski, Eugenio
Barba, Lufs Otavio Burnier, Mark Olsen, Denise
Stoklos entre tantos outros que nos trazem a luz
algumas concepcdes basilares sobre o trabalho
do ator, congregando acoes fisicas, o exercicio da
alma em um treinamento sensivel, impulsos emo-
cionais e instintivos, corpos dilatados, técnica e
atuacéo, o corpo do “ator buscador™ (xama) e o
“performer essencial”.

Assim, ancorados nas andlises e descri¢coes
dos processos criativos desenvolvidos nas mon-
tagens dos espetéculos A Casa de Bernarda Alba,
Siléncio e Ela - Lugar Que Chove Dentro, da Com-
panhiadanaoficcao/SP* e nos espetaculos Calen-
dario da Pedra e Denise Stoklos in Mary Stuart, en-
cenados por Denise Stoklos®, serao apresentados

1. Mestre em Artes Cénicas pela Escola de Comunicacodes e Artes da Uni-
vlerswdade de Sédo Paulo e diretora/fundadora da Companhiadanéaoficgao.
E colaboradora do Encuentro Centro Americano de Teatro de Costa Rica e
autora do livro O corpo hibrido do Ator: Do treinamento a organicidade para
outras possibilidades da cena (Giostri, 2014).

2. Doutor em Artes Cénicas pela Escola de Comunicagbes e Artes da Uni-
versidade de S&o Paulo e integrante do CEPECA (Centro de Pesquisa e
Experimentagéo cénica do ator). Autor do livro O teatro essencial de Denise
Stoklos: caminhos para um sistema pessoal de atuagéo (Giostri, 2014).

3. Termo utilizado por Mark Olsen quando associa o ator ao xama.

4. A Companhiadané&ofic¢édo foi fundada em 2007, na cidade de Salvador-
-BA. Apbs receber o prémio de melhor ator, atriz, direcéo e espetéaculo por
A Casa de Bernarda Alba, em 2009, migrou para Sao Paulo. Fundada por
Fabiana Monsalu, o grupo vem pesquisando possibilidades de corporeida-
des e espacialidades hibridas.

5. A atriz brasileira Denise Stoklos ha anos desenvolve uma pesquisa de
linguagem bastante singular na cena teatral, denominada por ela de Teatro
Essencial. Dentre os varios prémios e homenagens que recebeu, desta-
cam-se o de Melhor Performer no Festival de Artes de Edimburgo “o mais
importante festival de artes do mundo”, em 1994 e a medalha de honra da
Ordem do Rio Branco, em 1996, outorgada pelo Iltamaraty a personalidades
de destaque que engrandecem o nome de nosso pafs. Os seus espetacu-
los, solos na maioria, baseiam-se na utilizagdo de um minimo de elementos
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inicialmente nesse artigo as experiéncias-corpo
do ator, nas quais o corpo e a cena plasmam uma
dramaturgia que se endereca a ampliagao das
percepgbes atorais. Como finalizagao, a analise
nos conduzird ao corpo hibrido, o terceiro mo-
mento do percurso, no qual o conceito de expe-
riéncia-corpo & pensado em diversas camadas e
compde uma tessitura cénica delicada. Isto nos
levara a compreender o corpo/espago como o Iu-
gar do acontecimento, seja do ator ou do especta-
dor/leitor que interage com as proposicoes apre-
sentadas.

As questbes relativas a atuacéo, como instan-
cias produtivas da escritura cénica, tém explodi-
do artisticamente, alargando as fronteiras entre
a cena, o texto e a dramaturgia corporal no de-
senvolvimento do trabalho do ator. Ele j& néao se
restringe apenas ao plano da representacédo ou
ao seu instrumento de trabalho, mas vai além,
atentando também para a maneira como seu ins-
trumento corpdreo interage com os diversos ele-
mentos presenciais no espaco de encenacao. A
partir de entao, torna-se importante lancar uma
discusséo proficua, em que se problematizem os
modos de criagao do ator, ndo partindo do texto
em si, mas das atmosferas sugeridas, ou seja, das
imagens que dele exalam no ato do estudo para a
cena, potencializando seu material corporal para
a ampliacéo do teatro contemporaneo.

Nessa situacao, o texto j& ndo é necessaria-
mente o centro da cena, encontrando-se no mes-
mo nivel de importancia que os outros elemen-
tos teatrais — ou seja, nao se sustenta mais uma
“textocracia’. A ideia é a de que a encenacéo seja
soberana nos caminhos estéticos que se deseja
tomar, sem ter que obedecer as indicacoes exis-
tentes no texto — estas indicacdes funcionariam
como uma espécie de protoencenagao. A drama-

cénicos e na exploragdo méaxima do corpo e da voz do “performer essen-
cial” (assim denominado o atuante no Teatro Essencial).
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turgia ganhou a possibilidade de se estruturar
como uma partitura cénica — um “texto” que nao
Se escreve previamente e sim que surge em cena
—, organizando o corpo, a imagem, o som, a pala-
vra e 0 espaco em uma hierarquia que depende
da estética sobre a qual versa o criador.

O texto deixa de ser palavra, a principio, para
ser explorado a partir da corporeidade e do movi-
mento. O “texto do autor” ganha expansao e o ator
se transforma em um poeta da acdo. Nesse mo-
mento se inicia um processo para que ele possa
construir o que Lufs Otéavio Burnier chama de “tex-
to do ator”. (BURNIER, 2001, p. 35) Nesse sentido,
o processo que Roland Barthes intitula de “morte
do autor” acontece, no qual se faz necessario que
haja a “morte” da autoria para que se sobressaia
a escritura cénica: uma escritura que nasce junto
ao processo de criagao, e nao paralelo a ele.

1. O “performer essencial” de Denise Stoklos

Dentro do atual movimento teatral, em favor
da participagao mais significativa e diversificada
do ator no processo de criacdo, as propostas de
Denise Stoklos se afiguram como um caminho
que aponta para procedimentos de construgao
de uma encenacéo a partir de si mesmo. A pes-
soa do atuante é o epicentro do acontecimento
cénico e dela partem todos os vetores que orga-
nizam a “cena essencial”; e por mais que existam
elementos cenogréficos, textuais, sonoros etc., o
foco esta sempre na dramaturgia concebida pelo
atuante, ao organizar seus aspectos corporais e
vocais, que sdo Unicos, no espaco teatral.

Talvez pela sua conotagao, para Stoklos, o ter-
mo “ator” seria inadequado para o tipo de atua-
cao empreendida aqui. Segundo ela, ele estaria
hierarquicamente submetido a batuta do diretor e
do texto dramético, sendo-lhe impostas as carac-
teristicas da personagem para que sejam plasma-
das o mais perfeitamente possivel pelo seu corpo.
Dessa maneira, |he seria negada a soberania so-
bre a criagao artistica e a afirmacgéao de sua idios-
sincrasia.

Terminologias como *“ator criador” ou “ator

6. Segundo Luis Louis, a ideia do ator-criador representa outra maneira de
se abordar o processo de criagéo no Teatro Fisico, cujos “objetivos princi-
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performético”, por exemplo, parecem n&o dar
conta da preciséo do trabalho objetivado por
Stoklos, apesar de reunirem principios conside-
rados como fundamentais no Teatro Essencial.
Acrescentar apenas um indice ao termo ator,
mesmo que delimite o seu fazer, ainda nédo exclui-
ria a possibilidade da criagdo mimética de papéis.
“Performer essencial” é o termo empregado por
Stoklos para nomear aquele que atua dentro dos
principios do Teatro Essencial. Na opcéo pelo ter-
mo “performer” esté subentendido que esse “rea-
liza uma encenagao de seu proprio eu, [enquanto]
o ator faz o papel de outro.” (PAVIS, 2001, p. 285)
Jerzy Grotowski j& trilhava esse caminho de
criacéo, ao nos dizer que quando um ator reali-
za coisas impossiveis na cena, ndo se trata do
“ator”, mas sim do Homem (EU) desse ator, pois
s6 é possivel dar saltos extraordindrios encontran-
do seu proprio eu essencial e fundamental. Por
isso, segundo suas palavras, mais do que nunca
o treinamento deve desbloquear todas as tensoes,
de modo que s6 permaneca no atuante o que for
criativo, para que ele “possa dar vida as palavras
inanimadas do texto, j& que o teatro é um ato en-
gendrado por reacdes humanas e impulsos, por
contato entre pessoas. E ao mesmo tempo biol6-
gico e espiritual.” (GROTOWSKI, 1968, p. 58)
Neste momento, aprofundaremos o mapea-
mento dos procedimentos técnicos empregados
pelo “performer essencial” na constituicdo de um
sistema de atuagéao pessoal, tentando também re-
lacion&-los a metodologia do treinamento desen-
volvido na Companhiadanéoficcdo em busca de
um corpo hibrido. Espalhados pelos escritos de
Denise Stoklos e sem uma sistematizagao obje-
tiva, a proposta de instrumentalizagéao do “perfor-

pais séo reconhecer a dramaturgia do corpo do ator como cerne da cria-
cao teatral, o fim da dicotomia autor/ator, criador/obra, mente/corpo e a
mudanca na posicéo do ator no processo de comunicagdo, migrando do
ator-intérprete para ator-criador.” (In: A Comunicagéo do Corpo na Mimica e
no Teatro Fisico. Dissertagcéo de mestrado, Programa de Estudos Pés-Gra-
duados em Comunicagéo e Semiética, Sdo Paulo, PUC, 2005, p. 4.)

7. Para Rita Gusmao, o ator performético “desenvolve comunicagéo e in-
teracdo com um contexto a sua volta, e, ao mesmo tempo, interfere e re-
cria esse contexto. [...] Para além da sua significagéo cénica, incorpora no
vocabulario da acédo a releitura dos atos e do tempo segundo a interagéo
com o publico.” (In: “O Ator Performatico”. Revista Performance, Cultura e
Espetacularidade. Brasilia: Universidade de Brasilia, 2000, p. 53.)

‘4 MACUNAIMA
mer essencial” esta baseada em trés elementos:
no corpo, na voz e na intuicdo. Cada um destes
elementos se desdobra em trés: o aspecto corpo-
ral, em espaco, gesto e movimento; o vocal, em
palavra, sonoridade e canto; o intuitivo, em ritmo,
emogao e dramaturgia. Contudo, nessas aborda-
gens tedricas nédo é definido claramente qual é o
treinamento técnico para que o atuante desenvol-
va essa proposta de instrumentalizacdo. Encontra-
-se algo a respeito em uma entrevista concedida
por Stoklos, em um esclarecimento mais objetivo
da aplicagéo prética do aspecto intuitivo (ou inte-
lectivo):

Sé&o treinamentos fisicos diversos, prin-
cipalmente, relacionados com impulsos,
diferentes associacoes de tempo em uma
classe de movimento e sua fragmentacao.
[...] Por exemplo, se quebro um copo, se o
pego lentamente, minha atitude, meu ritmo
ja revelam minhas ideias; se eu levanto o
braco com fmpeto para frente tenho uma
atitude agressiva, mas se o fago lentamen-
te, minha atitude é carinhosa, amigéavel.
(ROMERQ, 1987, p. 20-21)

A triade ritmo/emocéao/dramaturgia, ou pensa-
mento, que constitui o aspecto intuitivo, tem na
verdade a expresséo ritmica como ponto de conta-
to entre o sentimento e o raciocinio. A acepgéo da
palavra ritmo na arte se refere geralmente a per-
cepgéao da evolucdo no tempo e no espacgo de ele-
mentos expressivos. A mencéo feita por Stoklos,
associando o ritmo a capacidade intelectual, su-
gere a ideia de que o "performer essencial” deve-
réd administrar a energia corporal para dar a ex-
pressividade desejada ao movimento e estimular
sinestesicamente o publico a outras leituras es-
téticas, resultando nas diferentes qualidades das
atitudes. Partindo de um trecho do manifesto O
performer essencial fara sempre teatro politico. Ins-
trumentos. Finalidade. De que cura se trata? (2001),
de autoria de Stoklos, encontram-se pistas acerca
da transposicao dos trés aspectos supracitados —
corpo, voz e intuicao — em proposicdes cénicas:

Para o performer essencial, seu instru-
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mento € o espaco e como ele se desloca
ali [...] onde colocar seu corpo fora da for-
ga gravitacional [...] na sua cena seu ma-
terial € como ele realiza a expressdo e né&o
a evocacado em si dela [...] Quanta energia
ele impde a seu corpo, que partes de seu
COrpo sao requisitadas para a execucao da-
quele movimento: isso serd sua mensagem.
(STOKLOS, 2001, p. 05)

O discurso do “performer essencial”, o que
ele deseja comunicar, € materializado na forma
de como ele se movimenta em cena. A energia
empregada na acentuacéo e o ponto da trajetéria
no qual ela incide vao denotar a expressividade,
isto é, raiva, docilidade, duvida, calma etc. O seu
gesto, sua mensagem, é a expressao das suas de-
cisdes no trato com a forca da gravidade. Dessa
maneira, 0 qUe se espera ver em cena é um corpo
submetido a uma forca externa e optando sobre
como se mover, a vontade do “performer essen-
cial” em néo se deixar manipular pela fisicalidade
do ambiente. E é dessas oposicdes que nasce o
conflito de forgcas em cena: de um lado hé& o “per-
former essencial”, que conta com o seu corpo, sua
voz e sua intuicéo, e do outro, o espago cénico,
com a sua forga de gravitacao, sua profundidade,
sua altura, sua luminosidade etc. Espaco e quali-
dade de movimento podem ser assumidos dessa
forma, como os eixos norteadores da encenacéo.

A*dramaturgia essencial” comeca a ser urdida
com 0s ensaios, que funcionam como organiza-
dores de células de acbes, contelidos dispersos,
sequéncias de movimentos, discursos e depoi-
mentos em estudos, que buscam ser direciona-
dos para uma forma espetacular. Para deflagrar
0 aparecimento de células cénicas a serem par-
titurizadas, o “performer essencial” se mantém
em um estado permanente de autopercepgao, em
contato com suas reminiscéncias, seus conteu-
dos pessoais. A partir desse momento, o roteiro
ou partitura cénica comeca a surgir e vai sendo
ampliado com outros elementos plésticos, vocais,
corporais, textuais, sonoros etc., mesmo duran-
te as apresentacdes, como uma matéria flexivel
e suscetivel & incorporagéo de outros elementos
que porventura surjam do contato com a plateia.
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Para compreender o papel da percepcdo nes-
se processo de criacéao, é fundamental levar em
conta a nogéo de sensacéo. A sensacéo nao é um
estado, nem uma qualidade, tampouco a consci-
éncia de um estado ou de uma qualidade, como
definiu o empirismo e o intelectualismo, ao con-
trario: a sensacéo, assim como a corporeidade,
¢ compreendida em movimento. Na concepgao
fenomenolégica da percepcéo, a apreensao do
sentido ou dos sentidos se faz pelo corpo, tratan-
do-se de uma expresséo criadora, a partir de di-
ferentes olhares sobre o mundo: “Das coisas ao
pensamento das coisas, reduz-se a experiéncia.”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 497) Por isso, ¢ inte-
ressante enfatizar que, durante um treinamento
atoral que tem como intuito potencializar a cor-
poreidade para e na constru¢do da cena/obra ar-
tistica, € preciso enfatizar a experiéncia do corpo
como campo criador de sentidos, isto porque a
percepcéo ndo é uma representagao mental, mas
um acontecimento da corporeidade e, como tal,
da existéncia.

Como indicio desse processo, temos uma de-
claracado de Stoklos, quando das apresentacoes
do solo Denise Stoklos in Mary Stuart no Teatro La
Mamma, em Nova lorque, em 1987: “Eu ficava me
exercitando e me perguntando o que eu queria fa-
zer. Com exercicios e treinos fui chegando a ‘Mary
Stuart’.” (Jornal da Tarde, 1987, p. 18) A construcéo
do trabalho advém dessa friccao incessante, isto
€, ndo se prepara tecnicamente o corpo e depois o
tema, ou vice-versa. A manutencao de uma préati-
ca de treinos e exercicios corporais e vocais cons-
tantes em seu dia a dia, mesmo quando nao se
esté ensaiando, possibilita que o mundo interior
do performer, ou “ator buscador”, encontre corres-
pondéncias na sua corporeidade.

Em outra entrevista, Stoklos deixa muito mais
claro esse caminho: “a forma de criagdo é estar
em contato com o material que eu tenho dentro
de mim [...] com meu vazio imenso, com memoé-
rias, temas que se misturam a impulsos que sao
reproduzidos na dindmica da cena.” (NESPOLI,
1999, p. D 6) A dinédmica do processo de criagao
imbrica-se com o cotidiano, ndo existindo sepa-
racéo entre arte e vida, e constréi-se entao uma
trajetéria extremamente apoiada na expanséo da
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Siléncio, espetéculo da Companhiadanéoficcéo.

idiossincrasia. Ao se colocar em percepgao per-
manente de si mesmo, utiliza-se de referéncias e
contextos intrapessoais na busca de correlacoes
com contelidos extrapessoais.

2. 0 “ator buscador” e o corpo hibrido na cena

Trabalhando sob esses dois contextos (intra e
extra) na busca de um caminho pessoal para o
“ator buscador”, na sistematizagéao do treinamen-
to durante o processo de criacédo dos espetacu-
los A Casa de Bernarda Alba, Siléncio e Ela - Lugar
Que Chove Dentro, se aplicou o conceito de “cor-
po" como sendo a zona de mediagéo, na qual o
limite entre o interno e o externo, entre o puro ato
de consciéncia e 0 mero mecanismo corporal, se
confundem. (MERLEAU-PONTY, 1992) O corpo
passa a ser o “entre territérios” a ser trabalhado e
explorado, no qual as investigagdes sobre o hibri-
do se d&o sobre a corporeidade animal e como ela
& processada pelo ator — fator que vem a expandir
o didlogo corpdéreo na cena.

No intuito da criacao de um territério favoréa-
vel, por meio de um processo de sensibilizacao,
o “"ator buscador” é convidado a construir ou-
tra forma de percepgao e apreensao nao linear
para dialogar no espaco de encenacéo. A série
de exercicios para fomentar materiais brutos na
construcao da cena é chamada de “Esquema de
Ensaios e Procedimentos”. Eles séo modulares e
norteadores das experimentacoes, pois para cada
modulo uma frase/imagem é escolhida enquanto
norteadora atmosférica. As palavras se transfor-
mam em imagens. Como para Stoklos, que parte
de trés pontos basilares para o “performer essen-
cial” (corpo, voz e intuicao), também existem aqui

‘§ MACUNAIMA
algumas bases para o “ator buscador”, porém de
modo expandido: intuicéo, energia, espacialida-
de, corpo, sonoridade e voz. A partir disso, esse
*ator buscador” — ou performer, ou “ator criador”
— ¢ compreendido como poténcia de vida, que
pode se transformar em um totem acessando
vérias frequéncias, transformando seu espago-
-corpo em fluxo dindmico — o Alfa e o 6mega da
Interpret(acéo).

O esquema de ensaios e procedimentos é divi-
dido em: |.Texto-Imagem; Il.Aquecimento Bésico;
[Il.Desobstrucao Fisica; IV.Energizacao; V.Selecéo
Aleatdria; VI.Exaustéo; VII.Animalizagao e VIII.Ver-
borragia. Dentro do fluxo dinamico o “ator busca-
dor” passa a ter um corpo ndbmade, formado em
um processo de devir, conforme esclarece Ferra-
cini:

Numa reterritorializacao do corpo coti-
diano desterritorializado, o corpo cotidiano
¢ o territério primeiro do corpo-subjétil. O
corpo-subjétil & um territério criado a cada
instante na prépria desterritorializagao do
corpo cotidiano que se quer desterritoriali-
zar. (FERRACINI, 2004, p. 64)

O “corpo-subjétil” ao qual se refere é o “corpo-
-em-arte”, integrado em relacéo ao comportamen-
to cotidiano. Ele é integrado e expandido, inserido
no Estado Cénico e alterado a cada instante. A
palavra “subjétil” pode, por semelhancga, ser apro-
ximada a palavra projétil, que leva a imagem de
projecao, de um projétil que é lancado para fora e
atinge o outro como também se auto-atinge. Essa
aproximacao pode ser realizada, j& que “subjétil”
¢ uma palavra intraduzivel, pois, como foi inven-
tada por Artaud, nédo existe traducao possivel em
outras linguas.

Pode-se associar o “corpo-em-arte” ou “corpo-
-subjétil” também ao “corpo-vibratil”: conceito
utilizado por Suely Rolnik® nos estudos sobre a
subjetividade. Segundo ela, a neurociéncia, em

8. Suely Rolnik é psicoterapeuta, e critica cultural. E professora e integrante do Nucleo
de Estudos da Subjetividade da Pontificia Universidade Catélica de S&o Paulo, além de
professora convidada do Programa de Estudos Independentes do Museu de Arte Con-
temporanea de Barcelona. Atualmente é professora titular da PUC/SR coordenadora
e participante do Programa de Pés-Graduagao em Psicologia Clinica desta instituic&o.
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I.Texto
II.Aquecimento
III.Desobstrução
IV.Energização
V.Seleção
VI.Exaustão
VII.Animalização
VIII.Verborragia
VIII.Verborragia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pontif%C3%ADcia_Universidade_Cat%C3%B3lica_de_S%C3%A3o_Paulo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Barcelona
http://pt.wikipedia.org/wiki/Psicologia_Cl%C3%ADnica

O estudos

suas pesquisas recentes, comprova que cada um
dos 6rgéos dos sentidos é portador de uma du-
pla capacidade: cortical e subcortical. A primeira
(cortical) corresponde a percepcéo, a qual permi-
te apreender o mundo em suas formas para, em
seguida, projetar sobre elas as representacoes de
gue se dispde, de modo a lhes atribuir sentido. J&
a segunda capacidade (subcortical) permite ao in-
dividuo/ator apreender o mundo em sua condigao
de campo de forcas que o afeta e se faz presen-
te em seu corpo sob a forma de sensacdes. Com
ela, o outro € uma presencga viva feita de multipli-
cidade pléstica, de forcas que pulsam em nossa
textura sensivel, tornando-se assim parte de nds
mesmos.

Desse modo, dissolvem-se as figuras de sujei-
to e objeto e, com elas, aquilo que separa o corpo
do mundo. A essa capacidade destina-se “corpo
vibratil”, aquele que como um todo tem esse po-
der de vibracéo das forcas do mundo. (ROLNIK,
2006) Por meio dessa capacidade se abre a pos-
sibilidade de criar novas méascaras e novos sen-
tidos. Segundo Rolnik, isso tem a ver com aquilo
que o “corpo vibratil” capta no ar: uma espécie de
feeling que varia inteiramente em fungao da sin-
gularidade de cada situacéao, inclusive do limite
de toleréncia do préprio “corpo vibratil”. (1989, p.
04)

Corpo vibratil, sensivel aos efeitos da agi-
tagao de fluxos dos universos que nos atra-
vessam a cada momento de nossa existén-
cia. Corpo-ovo no qual germinam estados
intensivos... Se nos deixarmos tomar, é o
comeco de outro corpo gque nasce imediata-
mente apds a morte. (ROLNIK, 1996, p. 01)

Por isso, é necessério construir territérios com
base nas urgéncias indicadas pelas sensacgoes
corporais, pelos sinais da presenca do outro em
nosso “corpo vibratil". E em torno da expresséo
desses sinais e de sua reverberagéo nas subjeti-
vidades que respiram o mesmo ar do tempo, que
vao se abrindo “possiveis” na existéncia individual
e coletiva. Como se pode notar, o “corpo-em-arte”
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ocupa um espaco “entre” objetividade e subjetivi-
dade que, ao ultrapassar o corpo cotidiano, gera
uma justaposicéo entre criador e obra, ja que eles
sdo um sb. Nao existe, dessa forma, um ponto de
partida determinante a criagdo de uma obra, o
que existe é a manutencédo de um estado de per-
cepgéo e atencao, tanto consigo mesmo — para
perceber quando um processo em gestdo esta
pronto para ser formalizado — quanto para com o
mundo, localizando fatos e situagdes que podem
vir a se tornar canalizadores desse processo de
formalizacéo.

Trilhando esse raciocinio, nos processos de in-
vestigacao e criagao dos espetaculos, experimen-
tos e agdes poéticas da Companhiadanaoficcao/
SP — citada anteriormente — os “atores buscado-
res” sdo convocados para uma autoria ativa na
feitura da obra. O préprio corpo — que por meio
de uma metodologia prépria é sensibilizado por
um treinamento sensivel e orgénico — exerce uma
funcéo de dramaturgista inserido na montagem,
havendo muitas vezes um deslocamento de lin-
guagem, no qual a cena passa a ser lida horizon-
talmente, ou seja, tudo passa a dialogar em um
mesmo nivel e construido a todo o momento: tex-
to, imagens corpdreas etc.

Os estudos a respeito do trabalho atoral na
cena — e para ela — nos apontam muitos cami-
nhos. Coube aqui ampliar a discusséo, retornan-
do novamente ao homem, ao ator, como ser inte-
gral e orgénico, colocando em diélogo o subjetivo
e o objetivo do individuo durante o percurso de
criacao.
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A Bruxaria do leatro
Entrevista Com a Alriz
Camila Mota

POR ROBERTA CARBONE
FOTOS DE IGOR BOLOGNA

Feriado de 1° de maio, 2015. As ruas de Sao Paulo desertas e o dia enso-
larado. Marcada para as 16 horas, esperamos pela entrevista em frente ao
histérico prédio da Rua Jaceguai, nimero 520. Camila chegou de bicicleta,
que deixou embaixo de uma das primeiras arquibancadas do teatro. Guia-
dos por ela, atravessamos a longa pista—palco do Oficina e nos instalamos
nas escadas que dao acesso ao terreno lateral. Comecamos a falar sobre
sua formacéao e, logo, o imenso roteiro de perguntas foi substituido por
uma conversa informal, entrecortada por risadas e pausas, as vezes, enig-
maticas, com um olhar que fitava o sol caindo no horizonte.

1. Transcricdo de Rosany Novais. Edicao de Roberta Carbone.
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O entrevista

Os primeiros passos da atriz

Eu sou de Belo Horizonte e gosto muito de ter
nascido em BH. Mas eu ndo tenho uma formacao
de 14, porgue fui para o Rio de Janeiro com apenas
dois anos de idade. No Rio, eu fiz o curso de Ci-
éncias Sociais por um ano e foi 6timo. Mas ficou
muito puxado, porque eu ja comecei a trabalhar
paralelamente em teatro. Nessa época, eu traba-
Ihava com o Marcio Vianna, um diretor carioca ja
morto, que ficou muito conhecido da década de
1990 por fazer um “teatro de vanguarda” em pecas
experimentais. Eu abandonei o curso de Ciéncias
Sociais, mas aindatinha aquela ideia de ter que fa-
zer uma faculdade. E entdo prestei o vestibular na
UNIRIO para Artes Cénicas. Mas, por incrivel que
pareca, minha maior dificuldade era a disciplina
de interpretacao, porque, na verdade, eu achava
chata. Eu gostava mais das matérias tedricas e de
artes plasticas. Eu quase mudei para cenografia.
Foi entdao que vim para Sao Paulo, na metade de
1997, para trabalhar no Teatro Oficina. Eu também
néo cheguei a concluir a faculdade de Artes Céni-
cas, mas considero que terminei minha formagéao
aqui e nao sinto culpa alguma de ter abandonado
0 curso. Hoje em dia, quando tenho que preen-
cher alguma ficha para Banco etc, eu considero
que finalizei minha graduagéao no processo de Ca-
cilda! e considero Os Sertdes um mestrado, que
durou de 2000 a 2007. Mas, na verdade, eu acho
gue o processo de formacéo é constante. Quando
entrei no Oficina, era inicio de um processo curto,
0 Rala o Grelo — espetaculo musical que ia encer-
rar as atividades de um projeto do SESC chamado
Babel, do qual participaram muitos outros artis-
tas: Kazuo Ohno, Gerald Thomas. O Teatro Oficina
foi convidado a fazer um programa de auditério,
que foi apresentado para cinco mil pessoas, em
um domingo a tarde, embaixo da cobertura de um
posto de gasolina onde hoje é o SESC Pinheiros.
Foi um vexame! E assim foi a minha estreia no
Oficina, que comegou com cinco mil pessoas e
terminou com trinta assistindo. Foi legal estrear
num vexame, deu resisténcia para adversidades.
Esse vexame gerou um big bang na formagéao da
companhia, que tinha renascido com a estreia de
Hamlet (1993) e, a partir dai, entraram muitos jo-
vens. No final desse mesmo ano, nés montamos
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Camila Mota.
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Janiko, um NG japonés e a Ultima peca que o Luiz
Antonio Martinez Correia® tinha feito. Era uma
peca delicada, que nés gostavamos muito de fa-
zer. Elatinha um coro de Yamabuchis — peregrinos
japoneses que partiam em busca de remédio para
a méae do aprendiz Cogata, uma crianca que 0s
acompanhava. Nessa peca, nés trabalhamos com
a Cris Cibillis, uma artista que tinha feito Gracias
Serior — pega do Oficina de 1972 — e que nos deu,
do ponto de vista do rito, um embrido muito pre-
cioso do Te-Ato, processo que havia sido desen-
volvido pela companhia principalmente depois do
Al5. A ditadura foi um momento barra pesada, em
que as pessoas nao podiam falar nada, e por isso
comecaram a trabalhar o siléncio, a comunicacgéo
no siléncio, a descoberta do mundo orecular. E a
policia achou que isso era mais subversivo ainda,
acharam que era técnica de hipnotismo, e toda a
companhia teve que depor em Brasilia. Isso é a
feiticaria do teatro, trabalhar com algo que nor-
malmente nédo se trabalha, trabalhar os sentidos
de maneira ativa, de uma maneira que se possa
descobrir coisas novas. E nés tivemos um em-
brido disso fazendo o primeiro 7aniko, com esse
coro que depois cresceu em Cacildal.

O processo de Cacilda e a bruxaria do teatro
Em Cacildal, tinha um coro muito jovem, caba-
o mesmo, que contracenava com a Beth Coelho,
uma maravilhosa atriz mais experiente. E isso
era a propria matéria da peca, principalmente do
segundo ato, que era baseado em A Gaivota, de
Anton Tchekhov. Por que o Zé Celso queria que a
Cacilda Becker tivesse feito a Arcadina em uma
montagem no Oficina, mas ela foi fazer Esperan-
do Godot, do Samuel Beckett, e acabou morrendo.
A Cacilda vem da tradicdo maravilhosa do Teatro
Brasileiro de Comédia, o TBC, e das companhias
derivadas de la formadas por grandes atores da-
quela geragcao, mas que foram balancadas pelo
surgimento de grupos como o Oficina e o Arena,
que se propunham trabalhar em outros moldes

2. Luis Antoénio Martizez Corréa, irméo de Zé Celso, havia encenado esta
peca pouco antes de ser assassinado no Rio de Janeiro, em 23 de dezem-

bro de 1987.
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nao chegou a ser montada ainda, ela e o Walmor
Chagas dizem que os atores desses grupos nem
sabiam andar direito no palco, nem usar um figu-
rino, mas que o teatro deles vivia lotado, enquanto
o deles n&o. Por isso, o segundo ato de Cacilda!
explora essa relagao da Cacilda, como Arcadina,
com o teatro de grupo que surgia naquele momen-
to. E o conflito entre o coro jovem e uma atriz mais
experiente era muito rico e o Zé o incentivava, por-
que era justamente disso que se tratava a peca: a
Arcadina enfrentando o Trepley, interpretado pelo
Flavio Rocha, um pernambucano que nao era ator
até entéo. A Beth Coelho, que interpretava a Arca-
dina, dizia que os ensaios duraram muito menos
do que ensinar o Flavio a ser ator. Isso era mara-

1 o —

IGOR BOLOGNA:

Atores se preparando para o ensaio de O Banquete.
Direc¢do e adaptacao de José Celso Martinez Corréa do
texto de Platao.

vilhoso, porque a peca precisava disso. E o Zé foi
um mestre em transformar esse conflito humano
em trans-humano, colocando em cena essa ma-
téria viva. Foi um processo muito fértil para todos,
porque é um luxo ter uma Arcadina de verdade
para contracenar. Nesse processo, nds descobri-
mos que o teatro € uma bruxaria, € um rito. Por-
que tem o amor pelo metié, que n&o significa vocé
ser s6 ator, mas toda a vida da gente de teatro.
Por exemplo, ele esta ali capinando agora. (Neste
momento da entrevista, um ator, Rodrigo Andreolli,
comeca a capinar o terreno.) Ele é o ator que faz
o papel do Eriximaco, médico e simposiarca do
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O entrevista

Banquete. Na peca, ele tem uma fala sobre Eros,
em que diz que o deus do amor esté nas plantas,
nos minerais, Nnos vegetais, nos homens, em tudo.
E a relacdo entre contrarios esté presente o tem-
po todo em nds, em nosso corpo. Celularmente
falando, o corpo tem calor e tem frio, em nés ha-
bitam contréarios. E € maravilhoso tratar um con-
flito a partir do momento em que vocé entende
que 0 seu corpo é gerado e possuido por conflitos.
Porque vocé se depara com um contrario e vocé
0 sacra, transforma o contréario em um sacrario.
A experiéncia que nos tivemos em Cacildal, — a
contracenacao das forgas contrarias de Arcadina
e Treplev — faz parte da bruxaria e da magia do
teatro. Magias existem vérias — desde a bruxaria

Camila Mota se preparando para o ensaio de O
Banquete. Direcdo e adaptacéo de José Celso Martinez
Corréa do texto de Platéo.

qgue nds vemos em histérias, com perna de bara-
ta, cabelo de sapo (que nem existe ou existe?) até
capinar o mato, colocar dgua no bebedor para o
ensaio — tudo pode ser ritual. Mesmo que alguém
seja responsavel por isso, um diretor de cena ou,
um faxineiro, ou uma pessoa da escola, a agua
estara ali, para quando vocé precisar beber. E isso
foi ao que eu fiquei muito ligada quando cheguei
no Oficina. Tudo tem a ver com teatro e ritual: che-
gar antes, comer, se preparar fisicamente. E cada
peca pede uma preparacéo, uma peca de seis
horas, de uma ou meia hora pede sempre uma
disposicao energética diferente. Nao dé para vocé
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comer a mesma comida para todas as pecas, eu
pelo menos nao consigo. Porque cada pega pede
uma resisténcia, uma tenséo, uma ligagao. E al
eu volto para Cacilda!/, na cena em que ela conhe-
ce o diretor italiano Adolfo Celi e vai dizendo que
no teatro vocé tem que ter comodidade para os
atores, iluminagédo no camarim, agua filtrada —
coisas que o ator precisa. Ele pergunta por que
ela esta falando dessas questdes de organizacéo
e ela responde que ¢ o amor pelo metié. Nesse
amor pelo metié esté a bruxaria. Nem todo mun-
do que chega ao Teatro Oficina vai fazer o mesmo
rito que eu, porque cada um tem a possibilidade
de fazer o seu ritual. Inventar o seu proéprio rito vai
refletir no que vocé quer da pecga e no que vocé dé
para a pega.

A experiéncia de Os Sertoes e a Universidade
Antropéfoga

Em Os Sertées, nds tivemos a experiéncia de
trabalhar com pessoas mais diferentes ainda, de
todas as classes, racas, formacoes, idades, pesso-
as, inclusive, que nunca tinham feito teatro antes.
O trabalho de atuagéo que nés descobrimos em
Cacilda!, um trabalho de telepatia, talvez tenha até
retrocedido em Os Sertbes, mas ganhou em po-
téncia. Isso esta na origem do Teatro Oficina, uma
companhia com pessoas muito diferentes, de ge-
racoes diferentes, com entendimentos diferentes
das coisas. E Canudos também era assim: tinha o
vagueiro, a beata, a puta; mas, ao mesmo tempo,
com um objetivo comum, que faz vocé olhar para
aquele diferente sem entender nada e ainda as-
sim prosseguir junto. Desde o comeco, Os Sertdes
foi um trabalho aberto, que comegou com ofici-
nas e leituras do livro e reuniu todas as &reas de
criacéo: iluminacéo, figurino, direcédo de arte, atu-
acéo, diregado, musica. A peca era uma peca de
guerra e, na época, o conflito com o Grupo Silvio
Santos era muito forte. Isso interfere no processo,
no conteddo da pega, e faz parte dos elementos
de bruxaria que ela pede. E tinha o envolvimen-
to com o bairro e as pessoas chegavam de vérias
maneiras: tinha um prédio, agora demolido, na
Rua da Abolicéo, ao lado do teatro, que era uma
ocupacéo dos sem teto e nos trabalhdvamos com
as criancas de 1&; tinha o Pedro da Vai-Vai, que



fazia um trabalho de capoeira no espaco do Ofi-
cina. E tudo isso foi virando cena, foi sendo incor-
porado a peca de alguma maneira. Todos foram
virando atuadores, quem era da luz, por exemplo,
era também ator. Isso é um desejo nosso: todos
atuando o tempo inteiro. Os Sertdes foi 0 embrido
da Universidade Antropéfaga. A partir dessa ex-
periéncia, um dia nés falamos: “Vamos abrir ofi-
cialmente a primeira turma.” E nés abrimos para
todas as éareas: direcdo, arquitetura, producao,
comunicacao, figurino. Nés fizemos uma selecéo
e as pessoas entraram para trabalhar no conte-
Udo da pega Macumba Antropdfaga, mas néo sb
para ficar estudando e pensando idealmente em
uma montagem, porgue tudo acontece ao mesmo
tempo. Mais do que o estudo para a pega, a ideia
era montar a peca. As pessoas aprendem a me-
dida que vao fazendo. No caso da Universidade,
néo € que n6s vamos ensinar a pessoa, mas nos
vamos aprender juntos. E isso significa participar
de toda a vida da companhia: da capinagem do
espaco a atuacao. Porque a pessoa nao vem aqui
s para aprender como fazer uma peca, mas prin-
cipalmente para aprender a exercer o hébito de
interpretar a vida dela. E talvez essa seja a maior
contribuicao do teatro para o ser humano, para a
politica, vocé aprender a interpretar sempre. E isso
¢ a Universidade Antropéfaga. Como o terreno ao
lado do teatro estava fechado, impedido para nés,
e nés tinhamos planos para esse espago, iSso
criava uma relagao de luta com o espaco: “Um dia
nds vamos conseguir esse espaco e vai existir o
Anhangabau da Feliz Cidade — com um teatro de
estédio, a Oficina de Floresta e a Universidade An-
tropéfaga.” E quando entramos no primeiro peri-
odo de trégua, quando Silvio Santos emprestou o
terreno em comodato para a companhia em 2011,
a Universidade ja comecgou a rolar, antes mesmo
da construcao de uma sede para ela.

O método dos roteiros e a preparacao para a
personagem

Quando nés iniciamos um processo, NoS So-
mos muito fanaticos em coloca-lo em cena. E
uma das coisas mais incriveis que nds fazemos
¢ o trabalho de roteiro. Se fosse para pensar em
uma estrutura, em um método, pode-se dizer que

Camila Mota se preparando para o ensaio de O
Banquete. Direcdo e adaptagéo de José Celso Martinez
Corréa do texto de Platéo.
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O entrevista

nés lemos a peca juntos a primeira vez e depois
fazemos um roteiro, a partir dessa primeira leitu-
ra. Antes, nés estendiamos um rolo de papel gi-
gante na pista do teatro e desenhédvamos toda a
peca, mas hoje, com o scanner, nés fazemos isso
em vérias folhas de sulfite ou fotografamos, para
termos também uma verséo digital do roteiro.
Nos Sertdes, nds fizemos isso depois de ler o livro
juntos, capitulo por capitulo. A ideia é fazer um
desenho de tudo o que acontece na pega ou livro
ou poema e colocar a imaginacéo para funcionar.
O processo criativo de roteirizagao de Os Sertdes
levou dois anos, mas ultimamente nés néo temos
mais esse tempo dentro do processo de monta-
gem, mas podemos fazer esse trabalho indepen-
dentemente do tempo coletivo, em duplas, trios
ou individualmente. Depois da criagao desse ro-
teiro, n6s fazemos a Linha de Acdo Continua do
Stanisléavski, a partir dos verbos de acéo. Porque
o Stanislavski € uma base que ndés usamos mui-
to. A Linha de Agao Continua é feita e cada um
incorpora seu rito de preparacéo, ela é adaptada
de acordo com as diferentes pecas e suas estru-
turas. Toda pega tem uma Linha de Acao. Nesse
trabalho de roteiro, nés também lemos juntos
outras coisas relacionadas a peca. Hoje em dia,
nesses tempos virtuais, nés temos um grupo fe-
chado no facebook para compartilnar contetdos
gue tem a ver com a peca e outros materiais, que
nés chamamos de imagidrios. Nos contamos tam-
bém com colaboracdo da Catherine Hirsch, uma
mestra, poeta francesa, que trabalha com a gente
h& muitos anos e sempre traz muitos materiais
para noés. Ela é uma conselheira e nés dizemos
que ela é a diretora do diretor, mas ela responde:
“Nao sou diretora de nada.” A Catherine também
faz o papel de publico, ela assiste tanto aos en-
saios, como aos espetaculos, no sentido de perce-
ber como o espectador esta recebendo a peca. Ela
¢ excessivamente exigente, o que é maravilhoso
para nés, mesmo que seja dificil lidar com isso.
Em relacéo ao processo de criagao das persona-
gens, primeiro eu fico obcecada. E cada persona-
gem me revela como devo me preparar para ela,
assim como cada peca. Uma coisa que eu gosto
de fazer para qualquer pega é andar — uma medi-
tagao peripatética que me ativa os pensamentos.
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Como temos pecas em que fazemos muitos pa-
peis, como em Os Sertées e as Cacildas, & impor-
tante descobrir a sua Linha de Agao Continua na
peca, passando de um papel para o outro. Mas
a forma como se preparar tem muito a ver com
a peca que se vai fazer, porque ela revela o que
vocé precisa. Cada peca te da uma interpretacéo
diferente da vida naquele momento. E toda perso-
nagem me possibilita desapegar da maneira que
eu penso, de como eu vejo o mundo, para que eu
o olhe de outro jeito. Essa é a grande bruxaria do
teatro. Nés fazemos teatro para aprender a viver.
E, naverdade, a personagem que te prepara, mais
do que vocé prepara a personagem. Ela te da uma
nova interpretacéo da vida e, a partir disso, vocé
vai se reinventando. Para fazer O Banguete, do
Platdo, eu comecei a ouvir rap e essa foi a minha
preparacao. O Banquete € uma peca musical, com
muito ritmo e poesia. Entdo eu comecei a ouvir
rap americano da década de 1980. Durante uma
semana s6 ouvia isso de manhéa. O rap tem uma
musicalidade totalmente diferente, claro, néo é a
mesma lingua que phalamos na peca. Mas, de al-
guma maneira, eu tentava entender o que aquelas

Camila Mota se preparando para o ensaio de O
Banquete. Direcéo e adaptacéo de José Celso Martinez
Corréa do texto de Platéo.




pessoas falavam naquele inglés de muita giria. Ha
muitos anos eu ndo ouvia esse tipo de musica e
eu tentei treinar meu ouvido para aquilo. Era o que
eu precisava naqguele momento, para trabalhar
com musicalidade phalada e para que as pessoas
nos entendessem.

Com ou sem dinheiro, seguimos em frente
Desde 2005, nds temos o patrocinio da Pe-
trobras, que significa, de certa forma, o trabalho
continuo da companhia. Mas ele n&o é suficiente
para a existéncia em toda sua poténcia de um gru-
po tédo grande o ano todo. Esse patrocinio é de um
milh&o de reais por ano. Parece muito dinheiro e,
de certo ponto de vista, & muito dinheiro, claro,
mas custa muito mais caro fazer um trabalho pro-
fissional com setenta pessoas continuamente em
uma companhia de repertério com montagens
inéditas anuais. Por isso, sempre tém momentos
em que nds vivemos muito apertados. Agora, por
exemplo, a renovagao de nosso contrato com a
Petrobras estd em andamento, porque todo ano
ele é renovado. E € fundamental que ele continue
independente do governo que esteja no poder ou
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da relacao da Petrobras com o marketing e a co-
municacéo — porque € um dinheiro que vem do
setor de comunicagao. Todo o dinheiro das esta-
tais passa pela SECOM, que é a Secretaria de Co-
municagao Social. Além desse valioso patrocinio,
desde 2012, todo ano nés fazemos uma turné pe-
las unidades do SESC do interior e eles nos pa-
gam muito bem, como pagam os grandes artistas
internacionais. Porque o SESC reconhece e valo-
riza a importancia do trabalho do Z¢ Celso e do
Teatro Oficina. Nés sempre precisamos de uma
quadra do SESC para montar nossos espetéaculos,
para manter a relagcdo atuador/publico nao igual,
mas semelhante a estrutura que temos no Teatro
Oficina. E nés também aproveitamos para fazer
para um numero maior de pessoas. Mas quase
nunca essa temporada acontece no comeco do
ano, quase sempre é no segundo semestre. Por
isso, todo comego de ano é dificil. E isso se reflete
em uma diminuicdo de pessoas da companhia.
Mas, ao mesmo tempo, nés temos um teatro que
€ uma obra de arte. E ndés ndo podemos trabalhar
s6 quando o dinheiro chegar a conta, porque é
uma irresponsabilidade ter esse teatro e deixé-lo
fechado. Entdo nés sempre trabalhamos, em al-
gum momento, em uma situacao muito dificil. O
Banquete, que nés vamos apresentar agora, tem
51 pessoas dividindo a bilheteria em um momento
em que ainda nao chegou o patrocinio. Em rela-
Gao a bilheteria, nés tivemos uma surpresa excep-
cional na temporada de Pra Dar um Fim no Juizo
de Deus — conseguimos ganhar uma boa bilhete-
ria, mesmo com ingresso barato, a quarenta reais,
e com quase todo mundo pagando meia-entrada.
A lotagao méxima do teatro é de 350 lugares, mas
dependendo da peca isso diminuiu, porque al-
guns espacos do publico acabam ocupados pelas
cenas.

Dois idearios do grupo: Antropofagia e a Tro-
picalia

Existe uma diferenca entre Canibalismo e
Antropofagia. Canibalismo é guando vocé esta
com fome e precisa matar essa fome; entdo é o
ato do humano comer outro humano independen-
temente do apetite que se tenha por aguele outro.
A Antropofagia ndo — & sempre um ritual — além
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de carnal & uma atitude metaffsica. Os indios
antropdfagos, na maior parte das tribos, tinham
duas situagbes em que eles comiam as pessoas:
ou um inimigo muito forte, para capturar a forga
dele; ou uma pessoa muito amada, para que eles
a esguentassem e ela nao se decompusesse na
terrafria, e também para absorver tudo aquilo que
eles amavam na pessoa. Fazer Os Sertbes com
pessoas completamente diferentes, na pratica, é
um ato antropéfago — trabalhar com pessoas di-
ferentes e reconhecer as poténcias desse diferen-
te. Uma atitude antropdfaga é vocé se interessar
pelo outro, comer o outro, imitar, querer entender,
olhar de outro ponto de vista, se colocar no lugar
do outro, mesmo que seja seu contrario. A Tropi-
célia € um movimento antropéfago, € um movi-
mento de descoberta da Antropofagia, uma tradu-
¢ao estética da Antropofagia. O Oswald Andrade
¢ fundamental para a Tropicéalia. Eles comecaram
a misturar tudo, como na musica, por exemplo. O
Chico Science também foi um antropéfago. Néo
se tem mais inimigos, como a guitarra elétrica da
musica americana e o tambor do Maracatu. Uma
coisa nao precisa ser tomada como antagdnica
a outra, como se uma significasse o mal e a ou-
tra, a pureza. Vocé pode criar um Maracatu com
guitarra, vocé pode criar novas possibilidades.
Concretamente as coisas acontecem assim. Na

ta, nés tinhamos trés pecas a partir das quais fa-
mos contar a historia: Seis Personagens a Procura
de um Autor, do Pirandello; A Dama das Camélias,
do Dumas Filho; e Antigone, do Séfocles. E nds
fomos tentar entender o que cada uma delas ti-
nha e como colocar aquilo na encenacéo, na atu-
acéo. Para a Dama das Camélias, nés “comemos”
a musica La traviata, da épera de Verdi baseada
na pega, vimos o filme da década de 1920 e o com
a Greta Garbo. Nés assistimos ao que outras pes-
soas fizeram sem medo de imitar, de copiar, de
colocar em cena de novo. Porque ja é outra coisa,
ja estd em outro contexto, como um sampler, um
grande sampleador.

De la para ca: os 57 anos do Oficina
O Oficina mudou muito ao longo dos tempos.
Tanto é que ele ja teve véarios nomes: Companhia
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Camila Mota no centro da pista-palco do Teatro Oficina
Uzyna Uzona.

Oficina, Oficina Quinto Tempo, Oficina Samba,
Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona, Universidade An-
tropéfaga, cada nome representa um momento
diferente que a companhia viveu. Eu acho que o
Oficina teve varias importancias. A comecar pelo
teatro de grupo, formado por pessoas da mesma
geragéo. Isso ja tem a sua importancia la tras,
em relacdo ao momento em que ele apareceu.
Porque a estrutura de teatro antes era a da ge-
racao do TBC, dos diretores italianos, um teatro
para ser de qualidade para a burguesia. E era um
luxo. Vocé tinha o dono de dez fabricas, que era
o Franco Zampari, fazendo uma fébrica de teatro
e investindo em tudo: cenério, figurino, ator etc.
E ele se juntou com os diretores italianos, que ti-
nham sido alunos do Silvio D'amico na lItélia, e
vieram para o Brasil no pés-Segunda Guerra — al-
guns tinham sido presos, outros tinham servido
na luta antifascista. Era a geragéo do neorrealis-
mo italiano e que estava fazendo cinema também.
Na década de 1940, era impossivel vocé dirigir um
ator, porque as companhias se fundavam na pri-
meira dama, em atores como Procépio Ferreira,
em estrelas. E o publico ja esperava aquilo e pedia



que aquilo fosse repetido daquela maneira. Dire-
tores como Adolfo Celi, Ruggero Jacobbi, que era
um génio, reinventaram o teatro e formaram uma
grande geracao de atores, ao mesmo tempo em
que, infelizmente, mataram a chanchada. Eles es-
colhiam o repertério a partir do que queriam tra-
balhar no ator, do que o ator precisaria viver para
sua formacéo. Eles tinham um pensamento de
escola mesmo: “Ah, esse ator precisa fazer uma
comeédia.” Mas tudo isso era um teatro feito para a
burguesia. Entdo qual a importancia da fundagao
do Oficina? Ele nao é feito para o burgués e elimi-
nou a hierarquia de companhia. O Oficina surge
como um grupo de pessoas da mesma geragao,
gue estavam se formando, diferente de uma com-
panhia de teatro que tem um dono, um produtor.
O Oficina de 1958 tem essa grande importancia.
As pecas do Zé jovem tém um contetdo que fala
diretamente a geracéao dele, como Vento Forte Para
um Papagaio Subir (1958), A Encubadeira (1959). A
Engrenagem (1960), de Jean Paul Sartre, também
€ uma nova geracao tomando o poder. Vento forte
Para um Papagaio Subir € a histéria de um poeta
que quer sair da cidade dele, quer voar igual a um
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papagaio. E o Zé querendo sair de Araraquara,
aquele menino da /ncubadeira que tem asma e é
super protegido, que néo pode nem sair sozinho
com os amigos. Nesse sentido, a importancia do
Oficina tem também a ver com o contelido dos es-
petéculos e com a evolucéo das pessoas da com-
panhia, dos artistas, desde essa fase embrionaria.
No primeiro Oficina ja tinha uma importancia
enorme estudar o Stanislavski, tinha o Eugénio
Kusnet trabalhando e criando estludios de inter-
pretacao. Essa foi uma fase de oficina mesmo, de
muito trabalho. E, de repente a descoberta da An-
tropofagia com O Rei da Vela mudou radicalmente
alinha estética e logo depois houve a explosao dos
coros com Roda Viva. Isso estava ligado a uma sé-
rie de coisas, estava ligado ao cinema, a musica e
teve a importancia de ser uma arte ligada a outras
artes, contracenando com o que estava aconte-
cendo no Brasil. Eu acho que o Oficina teve sem-
pre esse papel de didlogo com o contemporaneo.
Como fazer O Banguete agora, nesse momento
de tanta caretice, em que a homofobia ainda ndo
¢ considerada crime, porque se tem uma banca-
da muito retrégrada no congresso. Noés vivemos
um momento em que ainda néao se pode decidir
sobre o seu proprio corpo. E O Banquete € uma
peca que fala sobre isso. E importante fazer essa
peca agora, como também o Artaud, para que as
pessoas percebam que tém um corpo para além
da ordem, da maquina. Nés vivemos em um tem-
po muito complexo. E massacrante a importancia
que a burocracia tem na politica, na criagao. Por
isso eu digo que o Oficina, em cada época, tem
a sua importéncia. Em cada época esta aconte-
cendo algo diferente e o Oficina sempre trabalha
ligado ao que esta acontecendo, ao agora, mesmo
gue para isso se desloque do seu tempo e retorne
em ancestralidades ou em futuros.

Depois de uma hora e quarenta minutos de con-
versa, chegava o momento de Camila se preparar
para o ensaio de O Banquete, que havia reestreiado
uma semana antes e ficaria em cartaz até o final
do més de maio. Despedimo-nos e, antes de irmos
embora, fizemos algumas fotos dela e dos atores se
preparando para o ensaio, que agora ilustram essa
entrevista.
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Trabalhando a Coletividade

POR LARISSA FERIA'

A montagem de uma peca envolve muito mais do que apenas represen-
tar: € preciso desenvolver a vivéncia do grupo e despertar o interesse na
criacao

O Teatro Escola Macunaima tem conseguido trabalhar a busca da tea-
tralidade e de novas linguagens de forma efetiva. A montagem de uma peca
integra muitas etapas, a comecar por pesquisas, sessoes de relaxamento
em grupo, improvisacoes de cenas e ensaios extras para passar as cenas ja
criadas, sem parar para ajustes. Durante um semestre, o professor André
Haidamus registrou a experiéncia vivida pelos alunos do Profissional de
Atores 2 (PA2) na disciplina de Interpretacao Teatral.

O primeiro passo foi escolher um tema de interesse de todos. A obra
proposta para ser trabalhada foi o classico Romeu e Julieta, de William
Shakespeare,

A cada aula, eram criadas cenas improvisadas ou apresentacoes pre-
paradas pelo grupo, como exercicio da semana anterior. Os alunos expli-
cavam seus objetivos naguelas cenas, criavam dialogos e representavam.
Estimulados por André, decidiam o que fazer, o que mudar, qual a mensa-
gem da histéria e o que pesquisar para desenvolvé-la.

O trabalho também contou com uma grande preocupacao do professor
em direcionar o foco de construcao das diferentes atividades propostas,
como escrever a sinopse, desenhar, criar e discutir o figurino e o cenério.

Como se V&, o trabalho teatral vai muito além do desenvolvimento ar-
tistico. No Macunaima, eles sdo pensados para propiciar uma atividade
criativa, que envolve alegria, entusiasmo, integragao social, atencéo e con-
centracao. Nos trechos que seguem, é possivel acompanhar a evolugao e
a superacao do grupo a cada aula. Veja um breve resumo dos registros de
aula do professor André Haidamus.

1. Jornalista e colaboradora do Caderno de Registro Macu.
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Romeu e Julleta:

O Registro de uma Aprendizagem

POR ANDRE HAIDAMUS'

Ritual de chegada: o primeiro dia de aula

A partir do tema da mostra, Celebrar a Experi-
éncia do Tempo, o espaco do Teatro 1 foi previa-
mente preparado para a recepcao dos alunos: ilu-
minado com pequenos refletores e luz negra, aro-
matizado com esséncias e incensos, e preenchido
com som ambiente. Celebramos o momento de
chegada; o encontro e o reencontro; “o teatro deve
ser antes de tudo ritual e mégico...”. Os alunos
n&o faziam ideia do que estava por vir, o clima de
suspense e os olhares cheios de expectativas aju-
daram a construir a atmosfera do nosso primei-
ro encontro. Foram recebidos na porta do teatro,
um por um, para que tirassem os sapatos e todos
0s pertences que n&o lhes seriam necessarios:
anéis, pulseiras, brincos, bolsas etc.

Fizemos uma vivéncia de aproximacao com o
espaco, trabalhamos os cinco sentidos em uma
pesquisa de reconhecimento: a visao, o paladar, o
olfato, o tato e a audicéo. Ainda nesta vivéncia, os
alunos foram conduzidos a se conectar com sua
trajetéria de formacéao artistica e suas motivagoes:
*O que te trouxe (te moveu) até este exato instan-
te?” “Quais sdo as motivacdes para estar aqui
presente?” “Percorra mentalmente momentos da
sua trajetoria (Bésico, PA1, o trajeto até a escola).”
“Quais séo os seus desejos?” “Eu desejo...”

Pedi aos alunos que escolhessem até trés de-
sejos e lhes dei um papel para que os anotassem
e guardassem consigo.

Conectados com as imagens construidas no
pensamento, na imaginagao dos desejos individu-
ais, fizemos um trabalho de corpo, com o objetivo
de ativé-los para a segunda parte do nosso Ritual
de Chegada. Esse trabalho surgiu da percepcéo

1. Professor do Teatro Escola Macunaima.

2. QUILICI, Cassiano Sydow. Antonin Artaud: Teatro e Ritual. Sao Paulo:
Annablume, 2004, pg. 35.
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da respiracéo, buscando longos perfodos de inspi-
racao e expiragao, buscando o alivio, a afetividade
e a soltura do peso do corpo, com massagem em
movimentos circulares dos pés até a cabeca.

Na segunda etapa, trabalhamos em circulo a
leitura coletiva do texto “O Que E um Grupo?”, de
Madalena Freire;

Eu ndo sou vocé

Vocé néo é eu

Mas sei muito de mim
Vivendo com vocé.

E vocé, sabe muito de vocé vivendo comigo?
Eu nédo sou vocé

Vocé néo é eu.

Mas encontrei comigo e me vi
Enquanto olhava pra vocé

Na sua, minha, inseguranca
Na sua, minha, desconfianca

()

O texto foi referéncia para as apresentacoes.
Os alunos foram orientados a escolher uma pes-
soa do coletivo e um trecho do texto para presen-
ted-la com uma leitura em voz alta. Na sequéncia,
deveriam se apresentar livremente para o grupo.

Como encerramento do Ritual, propus a par-
tilha de um bolo, que chamamos o “Bolo dos De-
sejos”. Como principio de concretude dos nossos
desejos, cada aluno resgatou o papel onde havia
escrito seus trés desejos e os compartilhou com
0 outro, lhe oferecendo também um pedaco do
bolo.

Finalizamos nosso primeiro encontro com uma
misséo: escolher um objeto pessoal que nos trou-
xesse uma memodria significativa. O objeto esco-
Ihido foi o tema para a apresentacéo de uma cena

3. FREIRE, Madalena. et al. "O que é um grupo.” In: Grupo — Individuo, Saber
e Parceria: Malhas do conhecimento. S&o Paulo: Espago Pedagégico, 1997,
pp. 17-26.
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Alunos em improviso da cena: Primeiro encontro de
Romeu e Julieta.

REFERENCIA DESDE 197

individual e livre no proximo encontro.

Inicio dos trabalhos: Analise Ativa

O primeiro més de trabalho foi voltado a uma
pesquisa do universo dos alunos, de suas referén-
cias e vivéncias, para a posterior escolha do texto
gue irfamos montar, e se deu através da apresen-
tacédo de cenas individuais e coletivas, a partir da
proposicao de enunciados inspirados no tema da
Mostra e na experiéncia dos rituais de infcio do se-
mestre: o0 objeto pessoal e sua memoéria, “O Que E
um Grupo”, o primeiro amor.

Combinamos um principio de trabalho em sala
de aula, que consistia, em um primeiro momen-
to, em cenas preparadas e praticadas, individual-
mente ou em nucleos (duplas ou trios), todas ao
mesmo tempo; em um segundo momento, cada
cena era apresentada e tinhamos o exercicio de
assisti-las e anotar nossas percepcoes, para que
pudéssemos discuti-las; e no terceiro momento,
reapresentavamos todas as cenas em uma se-
quéncia, para exercitar a escuta e a relagao do
coletivo, sem definicdo prévia da ordem em que
as cenas seriam apresentadas: uma cena deveria
terminar para outra comecar. Antes do exercicio
das apresentacoes de cenas, fazlamos um treina-
mento de consciéncia corporal, livremente inspi-
rado no Viewpoints.

Alimentado pelo repertério que criamos nos
treinamentos e nas cenas deste inicio de proces-
so, apresentei para a turma a obra para nossa
montagem: Romeu e Julieta, de William Shakes-
peare.

Do texto para a acao: Circunstancias e Acon-
tecimentos

Durante os trés meses seguintes de aula, nos-
sos encontros foram destinados a aproximagéao
com o texto, transposicéo da analise do texto para
a agao. Desmontamos a obra Romeu e Julieta, le-
vantando questdes e debates que contribuissem
para a reflexdo dos alunos.

Seguimos uma metodologia de trabalho, a par-
tir do Sistema Stanislavski, em que cada ato era
lido e discutido coletivamente. A obra é composta
de cinco atos e 0 nosso ponto de partida foi iden-
tificar o Acontecimento Inicial e Principal e as Cir-
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cunstancias de cada ato.

Cada ato estudado era alicerce para a cria-
gao de cenas, para a transposicao da obra para
as acoes, distanciada das palavras do autor — o
texto falado era improvisado. Como principio pe-
dagdgico, no trabalho coletivo, focamos na traje-
téria das personagens centrais da obra: Romeu,
Julieta, Ama e Frei. Ou seja, todos os alunos vi-
venciaram as personagens centrais e, no decorrer
do processo, nos apropriamos desse principio na
encenacao: 0s meninos trabalharam na criacao
da personagem Romeu; as meninas, na criagao
da personagem Julieta; e trés alunas construfram,
a partir da figura do Cupido, as personagens Frei
e Ama.

Superobjetivo Provisério

Compartilhei com os alunos alguns trechos do
projeto de montagem enviado para a escola. Fala-
mos sobre a necessidade de definicdo do nosso
Superobijetivo provisorio.

Relembramos todo nosso percurso, discuti-
mos as oposicdes que o texto traz, como: amor/
6dio, morte/nascimento e guerra/paz. Por fim, de-

Alunos em improviso da cena: O chaveco de Romeu e Julieta.
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finimos provisoriamente o Superobjetivo da nossa
montagem: celebrar a experiéncia do primeiro
amotr.

Ainda neste encontro, falamos sobre como os
figurinos e acessoérios — objetos de cena — podem
dialogar com a trajetéria de Romeu e Julieta, que
comegam muito bem arrumados, vivos, cheios de
cor e brilho, mas, ac longo da peca, perdem essa
vivacidade. Esse pensamento colaborou com ima-
gens e possibilidades para o que seria, em nossa
encenacao, a Linha de Acéo Continua.

Compondo o figurino

Para a composicédo dos figurinos, nossa re-
feréncia foi o ideal que temos dessas persona-
gens. Por ser um cléssico tantas vezes montado
no mundo inteiro, trazemos no inconsciente uma
imagem ideal do Romeu e da Julieta, assim como
da figura do Cupido, relacionado em nossa mon-
tagem as personagens da Ama e do Frei.

Os alunos trouxeram a primeira impresséo de
figurino. Combinamos que, a cada aula, eles de-
veriam acrescentar um novo acessorio, objetos
para essas composicoes. Em seguida, fizemos
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Alunos em improviso da cena: O casamento.

um exercicio usando o prélogo da obra. Cada um
escolheu um trecho ou uma palavra que desper-
tasse o interesse pela histéria que querfamos con-
tar.

Caminhando pelo espaco, os alunos foram
aquecendo e alongando o corpo. Fui alternando
rock com musica classica — a caminhada deveria
ser afetada pelo estimulo da musica. Ao encontra-
rem outra pessoa, deveriam dizer a sua palavra ou
frase do prélogo. Concluimos o treinamento com
uma meditacao ativa, trabalhando a respiragao, o
peso e altura do corpo (consciéncia corporal), e
estimulos energéticos.

Fizemos uma pausa de quinze minutos para
que eles pudessem estudar individualmente o
prélogo na teoria e na pratica — experimentando
as possibilidades pelo espago, a partir do que
conquistamos no treinamento. As apresentacoes
seguiram o mesmo principio das outras: todos no
espaco, assistindo e se deixando relacionar.

No decorrer dos nossos encontros, trabalha-
Mos na criacéo de cenas, a partir da divisao das
Unidades de Acéo identificadas na obra. Demos
a cada unidade um titulo, para que nos ajudasse

REFERENCIA DESDE 1974
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na compreenséo das Circunstancias e para que
fosse possivel ligar uma cena a outra e também
criar as transicoes.

Unidades de Acao: Prologo / Primeira briga
das familias / Anlncio do baile — Cupido / Prepa-
racao do baile / Ritual de vestir os figurinos / Ima-
gens do ideal de Romeu e Julieta / Coros do baile
/ O baile/ Primeiro encontro de Romeu e Julieta /
O amor proibido /A espera/ O chaveco de Romeu
e Julieta / O casamento / Segunda briga das fa-
milias / Julieta terd que casar com outra pessoa /
Romeu € banido/ O plano / A noticia da morte de
Julieta / A morte / Epilogo.

Fizemos uma roda para falar sobre como
as faltas e os atrasos prejudicam todo o processo
e, por consequéncia, a peca. Deixamos claro que
a participacéo de cada um seria proporcional a
dedicacéo nas aulas.

Fizemos a preparacéo das cenas pensadas no
estudo das Unidades de Acéo. No inicio, os alunos
néo conseguiam estabelecer um Objetivo — Tarefa
na cena, como se nao tivessem compreendido a
Circunstancia. Como exercicio, propus entéo que
caminhassem e contassem a cena em primeira
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pessoa. Quando um parasse, o outro deveria dar
continuidade a histéria. Fui provocando os alunos
com perguntas para que eles chegassem ao Con-
flito.

Primeira briga das familias: todos participa-
ram. Eles criaram um duelo de queda de braco,
em que todas as meninas eram da Familia Capu-
leto e todos os meninos eram da Familia Monté-
quio. Trabalhamos essa cena em relacéo ao espa-
¢o, experimentando o movimento dos coros.

Prélogo: as trés alunas que fazem os Cupidos

Alunos em improviso da cena: Romeu é banido.

se apropriaram dos exercicios do prélogo que fize-
mos em aulas anteriores. Trouxeram para a cena
uma relacao entre os cupidos e o palhaco, em que
elas convidavam o publico para assistir ao espe-
taculo.

O casamento de Romeu e Julieta: trés alu-
nos montaram um altar com os bancos da sala.
Na cerimonia, a troca de aliancas foi feita quando
Romeu pegou uma peca do figurino de Julieta e
vice-versa. Essa foi a cena que mais trabalhamos.
Perguntamo-nos em quais circunstancias esse
casamento estava acontecendo: as escondidas.
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Esse apontamento deu outra atmosfera e colocou
os alunos em acao. Retomamos a apresentacao
improvisada e o resultado mudou bruscamente.
Eles refizeram a cena, chegando escondidos. Os
cupidos se responsabilizaram por montar o altar
durante a cena. Os Romeus usaram todas as suas
artimanhas para chegar até suas Julietas. No fi-
nal, fizemos uma roda para falar sobre a nossa
transformacao. "O que havia mudado?” “Como
estive durante o processo do dia e como eu saio?”

Dei as indicagbes para nosso proximo en-
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contro, que iria abordar a cena final, A morte de
Romeu e Julieta. Pedi que relessem o texto para
identificar o Acontecimento Principal, as Circuns-
tédncias e o Conflito do Ultimo ato.

Cena final

Comegamos a aula em roda, com alongamen-
tos basicos para acordar o corpo, com foco nas
partes mais tensionadas e na respiracdo ativa.
Estimulados pela musica Romeu e Julieta, de
Marcelo Camelo e Milicha, pedi que escolhessem
um espaco e comecgassem a construir uma ins-
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Alunos em improviso da cena: A noticia da morte de
Julieta.

talacéo. Através da observacéo e do estimulo da
musica, eles foram se deixando “tocar” pelo ou-
tro. As vezes, ficavam apenas observando o outro
arrumar seu “lugar” e, de repente, recomecavam
tudo. Os alunos se relacionavam de maneira mui-
to integra com o que estava acontecendo.

Caminhei pelas instalaces, observando os ob-
jetos que haviam trazido e como foram colocados.
Pedi que trouxessem para o corpo e a mente as
imagens vivas dos seus ideais de Romeu e Julieta
trabalhados nas aulas anteriores.

Apbs o intervalo, fizemos apresentacdes indi-
viduais da cena: A morte de Romeu e Julieta. Os
demais deveriam anotar suas percepcoes e refle-
xbes das cenas e se apropriar do que estavam as-
sistindo.

A maioria teve dificuldade e fez apenas a acéo
literal: Romeu entra, vé Julieta morta e bebe o vene-
no. Julieta acorda, vé Romeu morto e empunha sua
adaga contra o peito. Algumas tentativas de acdes
simbdlicas fugiam ao texto, como: Julieta tentan-
do se enforcar com um lenco. Uma dupla montou
uma cena interessante: ao encontrar Julieta mor-
ta, Romeu ia desmontando seu figurino, deixando-
-0 pelo chéao, até sair do palco. Julieta acordava, via
as roupas pelo chéo e fazia o mesmo. Algo morria
ali no palco, no desnudar de suas fantasias (figu-
rinos propostos).

Apds esse exercicio, conversamos sobre o
tema da morte e, a partir de uma nova perspec-
tiva, iniciamos as improvisagdes, que renderam
um bom material para ser aprofundado nos en-
contros seguintes.

Andamento do trabalho

Fui surpreendido pela turma com o pedido
para a formagao de uma roda, onde alguns alunos
demonstraram preocupacédo com o andamento
do trabalho. Eles temiam que a peca néo fizesse
sentido para o publico, pois ela ndo estava sendo
montada na integra, com todas as personagens e
acontecimentos da obra. Uma das preocupacoes
era entender como as cenas criadas iriam entrar
no espetéaculo.

Falamos sobre inseguranca e como o medo de
ndo conseguir faz parte de qualquer trabalho no
teatro: “E absolutamente normal e isso nos acom-
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Alunos em improviso da cena: A morte.

panharé por toda jornada como atores.” Disse que
era meu trabalho costurar o espetaculo e ter um
cronograma/roteiro, que era preciso confianca
para que pudéssemos seguir.

Feedback

Em fungéo dos conflitos e dUvidas que se apre-
sentavam em nosso processo, decidi abrir 0 esbo-
¢co do nosso roteiro para que eles entendessem a
conexao das cenas/acontecimentos que estavam
trabalhando e como eles dariam sentido a histo-
ria.

Lembrei-os de que o roteiro ainda sofreria mu-
dancas de acordo com a evolucéo dos nossos en-
contros. Apresentei as datas dos ensaios extras, o
que os deixou mais seguros, ja que tivemos dois
feriados prolongados e isso distancia a turma do
trabalho.

Pedi que cada um escolhesse um lugar e se co-
nectasse com todas as reflexdes que havia escrito
desde o0 comego do semestre. Era 0 momento de
estarem em relacéo com seus diérios, revisitando
0s momentos que mais os afetaram.

Coloquei a musica, feito Para Acabar, do Mar-
celo Jeneci, que seria a trilha final do nosso espe-
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téculo. Distribui alguns questionamentos, a partir
dos quais eles deveriam construir uma reflexdo
sobre o processo de montagem. Seguem abaixo:

* Qual a principal mudancga/transformagao
em vocé do inicio do processo até agora?
Como vocé era ou estava quando chegou e
como é ou esté aqui e agora?

* Pensando em contribuigao para o proces-
S0, 0 que vocé deu para este coletivo e rece-
beu dele?

* Pensando em contribuigao para o proces-
S0, 0 que vocé pretende dar para este coleti-
vo e receber dele (daqui para frente)?

* Aponte um fator de transformacéo do gru-
po e justifique? Como e por que aconteceu?
* Aponte um fator que pode ser melhorado
no grupo e justifique.

* O que vocé de fato aprendeu neste pro-
cesso (até agora)?

Na terceira etapa da nossa avaliagao, senta-
mos em roda e pedi que cada um abrisse para o
grupo um momento de sua reflexao. Dei retorno
para cada um, dizendo como eu 0s via no proces-



S0, quais eram os “lugares” que me chamavam a
atencao, para o que era preciso voltar o olhar etc.
Apds um rapido intervalo, apresentamos as cenas
que haviam preparado sobre a morte de Romeu e
Julieta.

Ensaios extras e apresentacao final

Repetimos os exercicios de alongamento e res-
piragcdo da aula anterior. Arrumamos 0 espago e
passamos todas as cenas na sequéncia, sem pa-
rar. Foi nossa primeira experiéncia. Figuei muito
surpreso de como eles se mantiveram vivos e co-
nectados durante toda a peca.

No final, sentamos para conversar. Eles fala-
ram sobre o que estavam sentindo e a evolucéo
que tiveram no processo. No dia da nossa estreia,
preparei uma galharufa (amuleto) para cada alu-
no. Dentro de cada saquinho tinha uma pedra do
olho grego e uma mensagem.

A peca Romeu e Julieta foi apresentada na 802
Mostra do Teatro Escola Macunaima, pela turma
do PA2 do primeiro semestre de 2014, de sabado
no periodo manha, da unidade Marechal. Apds a
apresentacéo, falamos de nossas percepcoes e

Alunos em improviso da cena: Epilogo.

sensacgoOes de todo o semestre.

Partindo das citagbes das galharufas, pedi que
cada um escrevesse sobre a relagao da mensa-
gem recebida com sua trajetéria no processo,
quais foram os principais momentos de crise,
como eles foram vivenciados pelo coletivo e como
iSSO reverberou no grupo.

Depois, formei duplas e pedi que discutissem
0s pontos comuns e divergentes. Para finalizar,
abrimos a conversa para todo o coletivo. Foi um
debate maduro sobre processo de criacao.

Devolutiva final e coletiva

Desejo que sigam para o segundo semestre
livres, abertos e disponiveis para o novo. Novo
processo, novo aprendizado, novos professores,
colegas de trabalho, textos, exercicios, treinamen-
tos; que de fato se abram para a experiéncia, pois
somos uma escola de vivéncias. Isso ndo impli-
ca em partir do zero, mas que saibam se colocar
de maneira integra como artistas em formacéao,
usando e transformando o que aprenderam em
outras perspectivas de trabalho.
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Especial leatro Brasileiro

POR LUCAS DE LUCCA'

No Teatro Escola Macunaima, busca-se incansavelmente a melhor for-
ma metodolégica, para ofertar ao aluno uma excelente qualidade de ensi-
no. Foi justamente nessa busca que o grupo de professores da disciplina
de Histéria das Artes Cénicas, no ano de 2008, portanto sete anos atrés,
percebeu que a escola precisava rever a forma tradicional e conteudista de
ensino da histéria. Essa é uma disciplina largamente conhecida no meio
educacional e, principalmente, entre os alunos, pelo excesso de contetdo
e pouco tempo para absorvé-lo.

A partir daf, concluimos que de nada adianta um profissional repleto de
contelidos, mas que nao tem a capacidade de trazé-los para si, para seu
cotidiano e para a sociedade. O profissional do teatro é aquele que alia o
conteddo ao contemporaneo. Assim, comegamos a procurar meios meto-
dolégicos para auxiliar e estimular nosso discente nesse exercicio refle-
xivo-intelectual de correlacionar os contelidos que apreende ao cotidiano
pulsante que vive. A histéria nao estéd mortal Ter o conhecimento histérico
¢ a garantia de nosso aluno conseguir usar do passado para diagnosticar
seu presente vivo.

Em 2008, com esse intento, quisemos, em uma primeira fase, atrelar
todos os contelidos ao tema da Mostra, que é o norte dos processos criati-
vos a cada semestre. Para isso, todos os professores trilhavam, no comeco
das aulas, um curriculo comum e, mensalmente, se reuniam para partilhar
dificuldades, trocar experiéncias, procedimentos e materiais. Assim, bus-
cédvamos contelidos fundamentais para provocar a reflexdo, mas ligados a
esse movimento Unico que o tema da Mostra proporciona a diregao, coor-
denacéo, professores e alunos.

Foi uma fase muito intensa de reformulagao. Os docentes trouxeram
dinamismo as antigas aulas, excessivamente expositivas. Se a histéria vive,
ela pulsa em nosso aluno. E nada mais natural do que tirar o discente da
contemplacédo do conhecimento. Vérias atividades e ferramentas pedag6-
gicas comecaram a movimentar essa relagao de ensino-aprendizagem: o
uso de materiais escritos para facilitar o acesso do aluno, imagens, edicéo
de musicas, auxilio de videos, aplicacao de seminarios e o estimulo da cria-
cao artistica, resultando em cenas apresentadas em aula. Esse dinamismo

1. Professor do Teatro Escola Macunaima.



trouxe ao aprendiz uma nova forma de entender o
conteldo. Ele pulsava a histéria e assim assimi-
lava a mesma, apropriando-se dela no seu fazer.

Com o passar dos semestres, vimos a relagao
de nossos alunos com o conhecimento se modi-
ficar e se estreitar o interesse pela disciplina de
Histéria das Artes Cénicas. Percebemos que es-
tdvamos em um caminho edificante. De certo, as
reflexdes advindas desse novo formato se mostra-
ram mais intensas, pois colocaram o aluno na po-
sicao de agente histérico e ndo de mero contem-
plador de um passado que nao lhe proporciona
conexoes vivas.

Em torno de 2011, com esse formato mais
amadurecido, comecamos a estruturé-lo melhor.
Passamos a pensar em um esqueleto ainda mais
pedagdgico. Notamos que o uso do tema da Mos-
tra era uma grande inspiracao, porém ao longo
de uma formacéo profissionalizante, poderiam
surgir lacunas conceituais que consideravamos
importante serem preenchidas.

E, mais essa vez, nos jogamos no desejo de tra-
zer anosso aluno a mesma provocacéao reflexiva e,
principalmente, a mesma relacao engrandecedo-
ra que se estabeleceu. Mas, a partir de um molde
em que ele pudesse se localizar melhor na linha
do tempo. Foi nesse momento em que estrutura-
mos a disciplina de Histéria das Artes Cénicas da
seguinte forma: a cada semestre, os alunos pas-
sam por eixos distintos e fundamentais, que séo
tematicamente divididos em trés:

- Eixo Géneros: traz ao aluno toda a percepgao
da linha do tempo, porém seu enfoque nao é ape-
nas a sucessado dos acontecimentos histéricos.
O que move esse olhar é o desenvolvimento de
alguns géneros importantes para o teatro. Com-
preender que o nascimento de um género se re-
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laciona ao contexto histérico de seu surgimento e
perceber como esse género se estrutura e quais
interpretagdes ele suscita se faz muito mais inte-
ressante para a apropriacdo do ator-aprendiz.

- Eixo Encenacgdo: instiga no aluno toda uma
gama de possibilidades artisticas. Promove que
ele se entenda como um agente artistico e tenha
como fonte de inspiracéo toda a trajetéria histori-
ca, mas, com um novo olhar; o encenar ou a mise-
-em-scéne, o como “colocar em cena’”.

- Eixo Brasileiro: provoca importantes questio-
namentos ao discente no que diz respeito a sua
identidade como artista brasileiro. Nesse eixo,
compreender nossa histéria € a uma forma pro-
ducente desse novo artista se colocar em nossa
sociedade.

Desde entédo, e com o passar dos semestres,
estamos testemunhando uma apropriacéo que vai
além do aspecto cognitivo. As provocagdes peda-
gobgicas, as dindmicas educacionais e a mudanca
da posicao do aluno no ensino-aprendizagem tém
resultado em um ator-aprendiz mais questiona-
dor e argumentativo. Um futuro profissional que
defende seu ponto vista amparado no contetdo,
mas com capacidade de correlacionar-se com a
histéria. Por que, conforme acreditamos, essa é a
fungéo da historia: estar vival

Conforme o que fora exposto acima e de acor-
do com o Eixo Brasileiro, publicamos a seguir arti-
gos que abordam alguns dos temas da disciplina
Histéria das Artes Cénicas a serem trabalhos no
2° semestre de 2015. Neste Especial Teatro Brasi-
leiro, contamos com a colaboragao de importan-
tes pesquisadores do teatro no sentido de ampliar
e aprofundar certos conhecimentos pertinentes a
nossa producéo teatral.
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O especial

A Arte do Ator no Teatro de Revista...

POR NEYDE VENEZIANO'

Este artigo aborda, em especial, os procedi-
mentos do ator no Teatro de Revista brasileiro,
levando em conta o desdobramento, apartes e
improvisos. Avalia, rapidamente, as investigagoes
no Brasil sobre teatro popular, em especial, o te-
atro ligeiro, a comédia e o Teatro de Revista, to-
mando estes géneros como exemplares de nossa
tradicéo.

Prélogo

No infcio do século XX, até os anos de 1930,
reinava, soberano, o Teatro de Revista.

O publico da época dizia coisas do tipo: “A re-
vista é brasileira, pois para retratar o Brasil dos
ritmos, das mulatas, da malandragem, da alegria,
o Brasil do carnaval, melhor género né&o ha...”

E a revista, que nasceu na Franca, que chegou
ao Brasil vinda de Portugal, que cresceu sem pa-
tria, foi adotada, domesticada e aclimatada aos
usos e costumes brasileiros.

O teatro, por aqui, sb apareceu realmente no
século XIX, pois o teatro de catequese e algumas
manifestagcdes que surgiram antes foram tao inex-
pressivos que nem podem ser considerados.

E foi, justamente, no século XIX, que aqui apor-
tou essa revista francesa vinda de Portugal, para
conquistar o Rio de Janeiro.

O cenario era um lindo céu azul, talvez o mais
bonito de todo o mundo. E o clima era de muito,
muito calor. Mas as pessoas no Rio de Janeiro se
vestiam a francesa, portavam-se a portuguesa,

1. Mestre, Doutora e Livre Docente pela Escola de Comunicagdes e Artes
da Universidade de Sao Paulo e realizou pés-doutorado junto a Dario Fo em
Mil&o, entre 2000 e 2001. E também encenadora e professora do Instituto
de Artes da Universidade de Campinas. Com vérios trabalhos publicados
sobre estética e linguagem da encenacéao no Brasil, Neyde é, ainda, autora
dos livros: O Teatro de Revista no Brasil: Dramaturgia e Convengdes (SESI,
1991), Ndo Adianta Chorar: Teatro de Revista Brasileiro... Oba! (UNICAMP,
1996), As Grandes Vedetes do Brasil (Imprensa Oficial do Estado, Colecao
Aplauso), e A cena de Dario fo: O Exercicio da Imaginacdo (Cédex, 2002). Di-
rigiu 37 espetaculos e recebeu varios prémios. Foi indicada ao Shell — 2013
como Melhor Diretora por Mistero Buffo, com o Grupo La Minima (Domin-
gos Montagner e Fernando Sampaio).
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O grande autor de revistas, Arthur Azevedo (1855-1908).

rezavam em latim e acreditavam nas beberagens
e cobras-grandes. Ao longe, ouviam-se os tambo-
res.

As primeiras aparicdes do Teatro de Revista
foram desastrosas. Deveria aparecer um autor
experiente, capaz de juntar essa sintaxe brasileira
desorganizada, jovem e atrevida, as convencoes
estruturais da tradicional francesa. Foi entao que
apareceu, assim de improviso, o grande Arthur
Azevedo.

Depois disso, a revista se renderam outros tan-
tos artistas. E o género vingou, criticando e can-
tando, no século XX, musiquinhas de carnaval. Foi
assim até os anos de1920, 1930 e, também, nos
1940. Na década de 1950, j& transformada e re-
cauchutada, a revista se enfeitava demais. Perdeu
a critica, ganhou mais musicas, mais plumas,
mais alusdes (quase obscenas!). O texto se enfra-
queceu e o espetaculo abafou a dramaturgia. Foi
assim que, aos poucos, a revista foi perdendo a
mocidade e o juizo. E perdeu, também, o publico.



O cenario mudou. Mudou também a sintaxe do
pais. O teatro ficou previsivel. O ponto foi abolido.
O encenador chegou para dominar. O palco quis
fazer-se inteligente.

E a revista acabou. Ficou na meméria, ainda
recente, como um teatro cheio de plumas, de ve-
detes, de passarelas e, sobretudo, de muita musi-
ca e de grandes coOmicos. Mas, a revista ndo dizia
respeito somente ao mundo alegre e colorido por
confetes e serpentinas. Ficou na meméria a his-
toria de grandes atores. Ficou na lembranca um
Teatro de Revista nacional: o género que melhor
representou a ideia que o Brasil tinha de si.

A tradicao na contemporaneidade...

Ser moderno é um grande desafio. Dado o de-
senvolvimento, a proliferacéo e a publicacéo de
trabalhos académicos, a pesquisa em artes cé-
nicas no Brasil vem desenhando um panorama
teatral cada vez mais preciso, que antes estava
circunscrito a poucos interessados, borrifado de
equivocos, textocentrado e voltado para a litera-
tura dramética estrangeira. Arriscados foram os
primeiros voos sobre a dramaturgia brasileira e,
posteriormente, sobre os espetéculos e sobre os
atores do passado. Em sua juventude, no século
XIX, 0 empenho de inscrever o teatro brasileiro na
galeria das artes foi, sobretudo, de quem fez este
teatro no pais, pois ndo se estudava, “aprendia-se
fazendo”. E um especifico saber se instalou e se
alastrou.

A critica, que na sua maioria era praticada por
amadores e jovens diletantes, ocupava-se em des-
crever os espetaculos com subjetividade, mergu-
lhada em adjetivos e legitimada pela desafinada
erudicdo esnobe e afrancesada, pouco colabo-
rando com o aprofundamento do conhecimen-
to e muito contribuindo com o quadro pitoresco
da sociedade e da boemia. No outro extremo, o
dagueles que construiam o palco abrasileirado e
impunham, pouco a pouco, um jeito brasileiro de
fazer teatro, estavam aqueles que liam Shakespe-
are e Moliére, que traziam novidades da Europa,
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que assistiam as 6peras italianas e desfrutavam
as delicias do can-can.

Mas o publico brasileiro era popular, no melhor
sentido do termo. A realidade do entorno impu-
nha novos assuntos, tipos e costumes. Inebriados
pelos ritmos e pela miscigenacéo, os espetaculos
nacionais varreram a cena estrangeira. Do outro
lado, o da critica, surgiram Machado de Assis e
Arthur Azevedo, que se preocuparam em desven-
dar os segredos e a mecénica da dramaturgia hi-
brida que se amorenava. Entre textos metalingufs-
ticos de Teatro de Revista e crbnicas jornalisticas,
surgiram os primeiros esbogos de sistematizacéo.

O Buauineiro
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Primeira publicac&o de A Fantasia, revista de ano de Arthur

Azevedo.
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Obras como A Ffantasia, de Arthur Azevedo, per-
mitem-nos, hoje, pincar as leis da revista de ano.
O tema recorrente na comédia do século XIX era
“a busca da nacionalidade”. Exaltavam-se os com-
portamentos brasileiros, as mulheres brasileiras,
0s caipiras brasileiros, a natureza brasileira em
oposicao a tudo o que vinha de fora. De Martins
Pena e Franca Junior até os mais recentes do inf-
cio do século XX, todos cumpriram seu papel e
deram, a sua moda, esse recado. E a histéria nos
foi contada, porque pbdde ser reconstituida. Afinal,
os documentos escritos atestam a legitimidade
deste teatro.

Hoje, procura-se a tradicao na contemporanei-
dade. Outras pistas sdo desvendadas nos textos,
nos relatos, nas cronicas, nas fotos, nas biogra-
fias. E, para que possamos definir os contornos
do quadro histérico de nosso teatro, j& n&o nos
desgastamos tentando explicar a importéancia do
teatro considerado popular. O estudo dessa esté-
tica popular fez saltar, dos baus, o vigor e 0 mérito
do “género alegre™?.

Hoje, ndo h& mais a necessidade da argumen-
tacdo sobre a importéncia do circo, dos teatros
itinerantes, do cabaret, do Teatro de Revista, das
operetas, das burletas, das mégicas. Ha, de Ba-
cktina Zunthor, passando por Propp, Burke e ou-
tros tantos, teorias que justificam e nobilitam as
artes que se movem no terreno da inversao, da pa-
rodia, do deboche. H&, também, a histéria recon-
tada, reconstituida em trabalhos que, cada um
por si, deposita mais uma peca no grande quebra-
-cabeca que é o painel popular do teatro.

Quando publiquei meu primeiro livro sobre o
Teatro de Revista®, referi-me “a zonas periféricas do
teatro, por onde era raro aventurarem-se pesquisa-
dores e historiadores”. Estdvamos em 1989. Hoje,
nés, pesquisadores do teatro popular, ndo mais an-
damos as escuras pelas zonas periféricas da arte.

2. O teatro musical da época era chamado “género alegre” e inclufa as
revistas, as operetas, as burletas e as comédias musicais.

3. VENEZIANO, Neyde. O Teatro de Revista no Brasil: Dramaturgia e Con-
vencoes. Campinas: Pontes/UNICAMP, 1991. Hoje temos a segunda edigéo
pela Editora SESI, 2014.
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Especificamente, sobre o Teatro de Revista bra-
sileiro, uma bibliografia considerada vai fechando
seus focos. Olhares cada vez mais atentos se de-
tém sobre autores, revistografias* especificas, pro-
ducdes, vedetes, companhias, proporcionando,
aos estudiosos, informagoes reveladoras.

Quando comegaram os primeiros estudos do
teatro no Brasil, para compor seu vasto panora-
ma, estudaram-no através da literatura draméti-
ca. O estudo do espetaculo ficou para depois.
Da mesma forma, abordagens revisteiras, em
sua maioria, sdo feitas com o debrugar-se sobre
0s textos e fragmentos de textos sobreviventes.
Quase toda a revistografia de Arthur Azevedo jé
foi publicada. E como o “pai de nosso Teatro de
Revista” é, também, o mais célebre de nossa dra-
maturgia, j& se tem alf, quase, uma fortuna critica
do perfodo dominado pela revista de ano. E néo é
sem motivo que nos deliciamos, pois ao lidar com
a atualidade, as revistas de Arthur Azevedo desve-
lam o Rio de Janeiro e o Brasil com suas comple-
xidades, seus casos corrigueiros, suas ruas, sua
gente, seus politicos e suas musicas. Nem a his-
toriografia oficial comporia melhor o quadro do
tempo. Também Luiz Peixoto, que ndo guardava
seus originais, vem merecendo especial atengao.
Apesar das dificuldades, provavelmente decorren-
tes das caracteristicas boémias e transgressoras
do préprio género, esquetes, mondélogos e trechos
sdo localizados. Doacbes de documentos e acer-
vos vém sendo feitas a universidades. Arquivos
comecam a ser organizados. Fragmentos de tex-
tos colhidos dos velhos atores somam-se aos pro-
gramas, aos cartazes, as fotos amareladas e as
criticas dos diletantes. E ha Méario Nunes®, nosso
cronista-mor, testemunha ocular que registrou,
comentou e nos legou 0 mais precioso documen-
to sobre os quarenta anos de teatro brasileiro, no
qual o teatro ligeiro era o mais prestigiado pelo
publico. Acrescentem-se, ainda, os depoimentos
ja registrados daqueles que viveram o processo

4. Revistografia é o nome que se d& a dramaturgia do Teatro de Revista.

5. NUNES, Mério. 40 Anos de Teatro. Rio de Janeiro: SNT, 1956.



e ajudaram, a todos nds, nesta ardua tarefa. £ o
melhor; as pesquisas com seus recortes se apro-
fundam.

Mas n&o estamos aqui para elencar nem para
conjeturar sobre o mérito dos trabalhos ja feitos,
e sim para tentar encaixar, talvez, mais uma pedri-
nha no vasto mosaico. Aguela sobre a performan-
ce do ator e sobre o proprio espetdculo revisteiro
que, por sua natureza efémera e irreprodutivel, foi,
ainda, pouco examinado.

Relatos e criticas da época certificam, com ex-
cesso de adjetivos, as qualidades dos atores cb-
micos, das caricatas, dos cantores e vedetes, bem
como a receptividade do espetaculo. Pode-se ler
gue certas atrizes “destacavam-se e conquistavam
as gragas da plateia”, que “representavam com
éxito” ou que tinham “obscura diccao”. Sobre o0s
espetaculos, podemos conferir expressdes como
“estreias brilhantes” ou “que ndo agradaram o
seu publico”. No entanto, cuidadosas leituras dos
textos dramaticos, procuram pistas mais precisas
sobre o modo de atuar de cada um daqueles ato-
res. Pois, se o texto era escrito para uma determi-
nada companhia, também os personagens eram
construidos e pensados para os atores daquela
companhia. E, como nos adverte Zumthor®, textos
teatrais contém indicios de performances passa-
das. Ha, portanto, pistas. E pode-se iniciar um mé-
todo. Mas nédo hé registros concretos. Exemplar
¢ a cena que Arthur Azevedo fez para Francisco
Correia Vasques, na revista O Tribofe. Vasques, que
interpretava o personagem-titulo, no terceiro ato,
tem uma fala em que o préprio texto induz o ator
a abandonar, por alguns segundos, seu persona-
gem e ser ele mesmo:

TRIBOFE — Aonde me trazes?

FRIVOLINA — Para junto da estatua de Joao
Caetano, inaugurada gracas aos esforgos
do Vasques.

6. Remeto a ZUMTHOR, Paul. A Letra e a Voz. Sédo Paulo: Companhia das
Letras, 1993.
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TRIBOFE — Do Vasques? Conheco. Dizem
que me pareco muito com ele. (AZEVEDO,
1986, p. 131 — grifo da autora)

Estamos, com o exemplar trecho acima, dian-
te de um claro procedimento de desdobramento,
pratica recorrente e registrada nos textos revistei-
ros. O desdobramento sempre esteve na comédia
popular. E, provavelmente, um de seus procedi-
mentos mais marcantes deste tipo de atuacéao.

Muito a propdsito, Silvia Fernandes e Mauro
Meiches nos assinalaram duas correntes diversas
do distanciamento que €, também, brasileiro:

Com o teatro do distanciamento acon-
tece algo peculiar. Poderfamos dizer que
desembocam num mesmo resultado duas
correntes de origem diversa. A ideia de Bre-
cht, elaboragao precisa de uma separacgao
entre gesto e palavra, forma e conteldo
(tentando traduzir por analogia e esséncia
de uma produtividade contemporanea) teve
e tem sua traducéo “ipsis literis” ca entre
nés. Porém, cé entre nds também, o desen-
volvimento do deboche enquanto recur-
so estilistico, que tempera picantemente
nossa chanchada, nossa comédia de cos-
tumes, nosso Teatro de Revista, para citar
alguns géneros de histéria ja consagrada,
e que ainda funcionam n&o apenas como
precursores mas como fonte de inspiracao,
cépia e citacao, dotou o teatro brasileiro
de uma face propria, que se assemelha
aquela do teatro épico (aquele que se
utiliza do efeito de distanciamento). A con-
fluéncia de perspectivas (a critica social, a
sétira) relativas ao contelido da encenacéo
parecem convergir para a relacao distancia-
da entre ator e personagem. N&o seria isso
a “invencao” de um estilo préprio? Mas ele
ja nao existe como tal, antes de ser cunha-
do contemporaneamente? O distanciamen-
to ndo teria se tornado um recurso técnico?
(FERNANDES; MEICHES, 1988, pp. 7-8)
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Luiz Peixoto (1889-1973), um dos maiores autores do

Teatro de Revista no Brasil.
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Sem a preocupacgéao de aplicar medidas e valo-
res estrangeiros ao nosso teatro ligeiro, vem-nos
o lembrete de que Brecht, Piscator e Meyerhold
foram ao cabaret, ao musical, ao teatro de varieda-
des e a outras fontes populares. Da mesma forma,
Shakespeare e Moliere encontraram no popular
as estruturas de suas histérias. E Dario Fo, que
elevou as formas populares de expresséo ao pa-
tamar do Prémio Nobel, antes de ser considerado
0 giullare’ contemporéneo, fez Teatro de Revista.

Certamente, ndo precisamos mais justificar o
Teatro de Revista com argumentos externos. Nem
0 género se torna mais ou menos importante por-
que tem raizes aristofanicas. Comicos brasileiros
atuam desta forma por convencéo, por técnica as-
similada e por razbes histéricas e culturais. Com
ar de quem ri de tudo o que é profundo ou su-
perficial, complexo ou simples e até de si mesmo,
0 jeito brasileiro de fazer teatro veio se impondo
desde os tempos da comédia de costumes. E esta
interpretacéo, que induzia o ator a desvincular-se
do personagem em atitude distanciada e que nos
chegou com os comediantes europeus, encon-
trou aqui terreno fértil e novas formas de comen-
tarios com o publico.

Os primeiros ensaios de desdobramento, os
quais sempre estiveram presentes desde as co-
médias nas vielas da Grécia Antiga, qualificaram
um estilo: o estilo do teatro popular. Apartes, pis-
cadinhas, comentérios irbnicos, gestos alusivos
diretos para o publico, em que os atores pareciam
abandonar seus personagens ou tipos para criti-
cé-los, num pacto mais direto com seu especta-
dor, acompanharam a histéria do teatro popular
desde que ele comecgou a existir. E estes comen-
tarios eram tdo mais irbnicos quanto fossem os
periodos histéricos marcados pelo abuso do po-
der dos imperadores insensiveis, dos senhores
feudais intransigentes, dos governantes sangui-
néarios ou corruptos, dos militares arrogantes.

A comédia, nascida do prazer da fertilizacdo
e destinada a cantar que a vida vale a pena ser

7. Tradugao: jogral.



vivida, nao se curvou aos que lhe negaram este
prazer e este destino. Suas armas de atague nun-
ca foram realistas, nem explicitamente diretas,
mas alusivas e direcionadas ao publico de forma
sarcastica e zombeteira. A ironia transformou-se,
sempre que necessaria, em componente eficaz de
ataque e resisténcia.

Tanto nos proprios textos, os quais apresentam
fraturas no dialogo com apartes espirituosos em
que comentérios afastam o ator de seu persona-
gem, como nos espacos cedidos a improvisacéo,
cabiveis nos diversos tipos de teatro coOmico, a iro-
nia e o deboche estabeleceram um elo imediato e
concreto com a plateia que, longe da projecéo e
daidentificacéo provocadas pelas formas de inter-
pretacéo realistas, aliviam as méagoas e criticas.

Ha, contudo, duas formas de apartes a serem
consideradas na dramaturgia, uma vez que tam-
bém as encontramos na comédia e no drama
romantico. Apartes do teatro romantico diferem,
em seus objetivos, dos apartes do teatro popular.
No primeiro caso, o ator-personagem, seguindo
fielmente o texto dramatico, revela para a plateia
seus sentimentos intimos, suas duvidas, suas pai-
x6es. “Ohl que bela senhorital” ou “Sinto que devo
beija-la.” E estes comentérios sdo do personagem
e nao do ator, como se convencionou no teatro ro-
mantico de Martins Pena, por exemplo.

No segundo caso, além das situagdes induto-
ras do improviso, as quais os cobmicos se haviam
aperfeicoado, os préprios textos arrastam o ator
a abandonar, por alguns segundos, seu perso-
nagem, como fez Arthur Azevedo para Francisco
Correia Vasques, em O Tribofe, abrindo, também,
espaco para a improvisacao e para o pacto com a
plateia. A plateia, para o comico revisteiro, tinha
valor essencial, era o fim em si, para o qual con-
vergia, progressivamente, o resultado da intera-
cao. O ator se colocava a seu servico, respeitava-
-a, escutava-a e tinha necessidade dela. O objetivo
méximo deste teatro comercial era a interagao. E
apartes politicos, metalinguisticos, de critica so-
cial, todos eram cabiveis nestes textos populares.

Aberta a fenda para o improviso, o ator no Tea-
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tro de Revista deveria, rigorosamente, olhar o pu-
blico. E neste momento, o Teatro de Revista, que
se movia dentro de um bloco dramatlrgico-estru-
tural fixo, renunciava ao modelo fixo, previsto e es-
tabelecido. Os atores se obrigavam a interpretar
sobre o publico, a escutar os tempos, o ritmo do
publico, a ouvir o que acontecia, e a improvisar.
E aqui valiam as técnicas do improviso. Como na
Commedia dell’arte, estes atores possuiam, na
bagagem, varios apetrechos destinados a avaliar
o grau de receptividade da plateia, a observar os
espectadores e a provocar incidentes para daf ex-
trairem as situacoes.

Novamente, como dentro da armadilha, busca-
mos a ascendéncia do improviso revisteiro na his-
téria distante. Mas nao ha, agora, a necessidade
de dignificé-lo. Apenas relembrar que esta epici-
dade é também parte da tradicéo e da cultura po-
pular, porgue o povo a possui de forma congénita.

Quanto a interpretacdo, os atores do velho
teatro eram capazes de contar uma anedota em
versos com um tipo de ironia peculiar, sem perder
o ritmo do texto e a forga das palavras. Porque a
palavra, no Teatro de Revista em seus tempos au-
reos, tinha um impacto muito forte sobre o ouvido
do espectador. Era um tempo em que os atores
construfam imagens também com as palavras,
de um modo popular, usando assobios, onomato-
peias, cortando palavras, gaguejando, buscando
sons e usando, com eles, o corpo. Porgue a pa-
lavra, até entdo, ndo havia sido banida do corpo.

As técnicas do improviso e do pacto com o pd-
blico acrescente-se um outro ritual, que consistia
em trocar de personagem a cada novo guadro.
Trocava-se o bigode, amarrava-se uma barriga,
colocava-se uma peruca, 6culos poderiam vir
montar o novo tipo, mas |4 estava ele, o grande
ator, exibindo-se para a plateia, mostrando seus
dotes (deveria ser nftido o gesto de mostrar), até
piscando para o entusiasmado publico, que retor-
naria ao teatro ndo para testemunhar a magia do
ilusionismo, mas aquele momento de poesia em
que o ator entra e sai do personagem as vistas
do publico. E um tipo era, no melhor sentido do

Caderno de Registros Macu | 77



O especial

termo, uma dimenséo.

Cada tipo tinha seu projeto muito claro. Malan-
dro era malandro. Quando aparecia em cena ja se
sabia que o sistema malandro deveria funcionar
necessariamente no sentido do oportunismo.

Mulata era faceira, lasciva, sensual e esperta
(como na tradicao fantesca® italiana). Movia-se
para provocar conflitos entre os seus pretenden-
tes e sublinhar o carater mestico da nacionalida-
de.

O caréater do portugués ¢ um dos mais noté-
veis: nasce como individuo ingénuo, burro e libi-
dinoso, desejoso de possuir a mulata. Mais tarde
torna-se rico comerciante e apreciador das bele-
zas tropicais, sempre sob a ética da vinganga do
colonizado contra o colonizador. Curiosa é a ver-
sao portuguesa do tipo. Recentemente, assisti em
Lisboa, & Ultima revista do Parque Mayer, no Tea-
tro Maria Vitéria®. O espetaculo se chamava 7em a
palavra a revistal Ali a inversao do tipo insistiu em
se vingar. Criaram “o brasileiro”. Desinformados,
despreocupados, distraidos, os tipos invadiam a
cena com figurinos coloridos e alegres. O quadro
se chamava A invasao dos brasileiros e eram
trés: um dentista, um jogador de futebol e uma
caricatura de Faf4 de Belém. Eis uma das légicas
do Teatro de Revista: o sentimento de inferiorida-
de em situacao de desforra, geralmente em forma
de ironia.

No Teatro de Revista, a figura do grande cb-
mico, intérprete de si mesmo, estava sempre pre-
sente. O publico o reconhecia e retornava para
aplaudi-lo. Esta era uma regra sem excegao.

Ainda que utilizassem o que se convencio-
nou chamar de distanciamento, com quebras e
comentérios, estes atores, ao mesmo tempo, po-
deriam envolver e comover a plateia. Parece um
paradoxo, mas n&o é. Exemplar era o mondélogo A
Morte da Porta Estandarte, de Ary Madureira,
feito por Grande Othelo. Surgindo bébado e mal-

8. A Fantesca era a mulher do Zanni. Sua fungdo dramética era a de ser
a serva bisbilhoteira e sensual ou a empregadinha faceira. A Colombina,
por exemplo, é uma fantesca cortejada pelos dois Zann/ mais famosos da
Commedia dell'arte: Pierr6 e Arlequim, ambos servos de seus senhores.

9. O Parque Meyer em Lisboa, como a Praga Tiradentes no Rio de Janeiro,
era a praga que reunia varios teatros dedicados ao Teatro de Revista. A
citada revista estreou em 2000, como despedida do Parque Meyer, que foi
desativado.
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trapilho, o ator chorava a morte de sua namorada
Elizabeth. Também o Monélogo da velha atriz,
de Chianca de Garcia, entrou em diversas revis-
tas com diferentes atrizes. Feitos para emocionar,
estes mondlogos “draméticos”, geralmente, pre-
cediam as apoteoses. Mesquitinha, entre tantos
mondlogos, apresentava um em que, trazendo um
chapéu furado sentava-se, timidamente, com cara
de azarado, e iniciava; “Duzentas mil pessoas. Era
um dia de sol no Maracanéa. A bolavinhade lae...
pimbal No meu chapéu novo... (mostrando o furo
no chapéu).”®

Usando o mecanismo do riso, em lugar do
moralismo sério, os ingredientes tragicos destes
espetaculos sao declarados — a miséria, o desem-
prego, a falta de dinheiro, as supersticoes — porém
sempre vistos através de cOmicas e hiperbdlicas
distorcdes. A histéria da comédia conta o grande
conflito entre o satfrico e a simples gozagdo. Uma
forma satirica que ndo possua um corresponden-
te tragico deixa de ser satira e se transforma em
simples piada, como geralmente acontece nos
programas de televiséo. Quando a revista perdeu
seu temperamento satirico, entrou em decadén-
cia. Transformou-se em sequéncia de piadas e nu-
meros de vedetes. Seus correspondentes atuais
est&do nos programas humoristicos de TV, aqueles
sem acabamento, vazios, sem o correspondente
tragico para que se vislumbre a ironia.

Este distanciamento, que se pode chamar a
brasileira, somado a ironia, também conduzia a
critica. Como no teatro de distanciamento, a pla-
teia sabia algo a mais do que o personagem. E
quem passava esta outra informacéo era o ator
que, por sua vez, também interpretava um perso-
nagem (ele préprio, o ator). Como sempre, quan-
to mais injusticas e dificuldades sociais, quanto
maior a acdo castradora da censura, mais se de-
bochava. E o ator-malandro-personagem esbocga-
va o riso macunaimico. A plateia era cimplice. E a
maéscara do ator nunca caia totalmente.

Do comprometimento entre escrita e cena, en-
tre atores e seu publico, verificou-se uma drama-
turgia pensada, de anteméao, como texto de repre-

10. Este inicio de mondlogo me foi transmitido, oralmente, por Grande
Othelo. Desconheco o autor do texto.
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Capa da primeira edicdo de 40 Anos de Teatro, de Mério Nunes.
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sentacdo. Hoje, poderfamos dizer que estamos no
campo da dramaturgia do ator.

Personagens construfdos por atores que ele-
giam um certo modo de caminhar, um certo
modo de mover-se, um jeito de falar, uma certa
qualidade de energia, um claro tipo capaz de man-
ter consisténcia e reconhecimento em diferentes
contextos entrelagaram-se para se tornar textura:
texto-espetaculo.

E o texto, que abria espagos para improvisa-
coes, se utilizava destes tipos, mais mascaras do
que propriamente personagens, 0s quais podem
ser tomados como uma pré-partitura, elastica. No
outro extremo, como fruto de trabalho “pensante”
e nao experienciado, estaria o “grande” persona-
gem, tradicao do teatro de texto da cultura elitista.

Esta dramaturgia brasileira, do autor e do ator
ou para o ator, tem a ver ndo s6 com a tradigao
popular daquele que conhece as leis do jogo, mas
também com a construcéo das diversas partes do
espetéculo, como um conjunto polifénico de vo-
zes independentes a servico de uma Unica obra:
0 espetéculo.

O texto de Mério Nunes, de 1923, sobre a atriz
Alda Garrido, é absolutamente revelador de como
acronica se posicionava a respeito do tipico, redu-
zindo-o a caricatura. H& nele, no entanto, outras
possibilidades para uma maior compreensao do
fendmeno “relacédo com o publico”. Alda, caricata
qgue se especializara no tipo caipira, apresentava-
-se com sapatos de homem, cabelos arrepiados e
modos canhestros, cogando-se sempre, cCOmMo se
estivesse coberta de pulgas.

Alda Garrido é a melhor cultora de um
género teatral que h&d muitos anos se con-
vencionou chamar popular, mas que na ver-
dade, né&o é senéo tipico, pela reproducéo,
nem sempre muito fiel, mas sobremodo pi-
toresca, que faz de determinado ambiente
social e das pessoas que o constituem.

E o teatro interessado as mais humildes
classes sociais, cujos tipos caracteristicos
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copia, com seus defeitos e suas qualida-
des, seus usos e costumes desabusados,
sua extravagante maneira de falar: o teatro
enfim, encarado de tal maneira que admi-
te que se estabelega, por forca de simpatia
naturalmente, certa familiaridade entre os
artistas e o pUblico que Ihe é proprio — espé-
cie de confraternizagao que temos vontade
de qualificar de tocante, pela sinceridade
de que se reveste, de parte a parte.

Os intérpretes desse género de teatro
tém maneira artistica prépria — a maneira
que agrada o seu publico, e de que atual-
mente Alda é a figura mais representativa.
Nao se pode, portanto, sem incidir em erro,
censura-la por se dirigir frequentemente
aos espectadores, dizendo para a plateia,
como quando palestra com amigos de to-
dos os dias, as frases cujo sucesso sabe,
de antemao, garantido. E esse feitio ineren-
te a tal espécie de teatro, como 0s passos
de capoeira, as exclamacoes apoiadas em
termos da giria, a sintaxe estropiada e a pro-
sédia estropiadissima. (NUNES, 1956, p. 79)

Milhares sao os cacos de vidro. Para compor o
mosaico, deparamo-nos, ainda, com grandes di-
ficuldades. A pesquisa, agora, esta atenta a este
desprestigiado “género alegre”, que emerge para
trabalhos tedricos. Em meio a apoteoses, casa
Edison, revuettes', Ottilia Amorim, corta-jacas e
maxixes, manifesta-se a estética de uma época
em que fonégrafos e gramofones pareciam bruxa-
rias ou estranhas méaquinas falantes. Veio a nova
ortografia, theatro perdeu o “h” e até a pateada’
desapareceu. Com o fim da revista, veio o teatro
previsivel. Sem riscos.

Para que n&o fique apenas na memoria, para
gue se desenrolem todas as serpentinas guarda-

11. Pequenas revistas apresentadas antes de exibi¢oes cinematogréficas
no infcio do século XX.

12. Pateada era a denominagéo dada & moda de bater ruidosamente os pés
no chao quando a cena nao estava agradando. Esta moda foi importada
de Portugal.



das é preciso continuar & busca de pistas. E ne-
cessério reinventar uma metodologia, pois o que
se observa ¢é a aplicacdo de modelos e metodo-
logias importados & anélise de nossos processos
criativos. Para que este teatro ndo parega con-
trafacé@o, toda contribuicao serd bem-vinda. Téo
grande histéria, tao vasta producéo ainda se res-
sente com a auséncia de documentacéo.

Volto a primeira ideia: ainda andamos em zo-
nas periféricas do teatro. Ha pistas. H4 indicios. E
guando se acenderem as luzes, certamente, ain-
da n&o teremos esgotado o assunto.
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Grupos Teatrais no Brasil

Contemporaneo

POR ALEXANDRE MATE ?
FOTOS DE BOB SOUSA

O historiador francés Michel de Certeau afir-
ma, em seu texto A /nvencéo do Cotidiano, que 0s
conceitos de espaco e de lugar diferenciam-se,
por conta de um espago corresponder a um lugar
praticado. A linguagem teatral, derivada de rituais
em homenagem aos deuses — sobretudo durante
a Antiguidade cléssica grega —, estetizou-se fun-
damentalmente porque conseguiu transformar os
mais diversos lugares em espacos praticados, em
espacos de troca, de relacéo. O teatro, sobretudo
com o advento da cultura de massa e de reprodu-
cao em série, foi uma das linguagens artisticas
que conseguiu resistir e manter-se como uma
prética coletiva, essencialmente artesanal.

O teatro caracteriza-se, na condigao de feno-
meno, durante o espetaculo. Neste (o espetéculo)
dois conjuntos de sujeitos ocupam o mesmo es-
paco, com fungdes diferentes e se concedem, no
aqui-agora, a um processo de troca de experién-
cias, cujo “combustivel e condutor” € o simbdlico.
Diversos sdo os tedricos, em obras antolégicas,
gue discorrem acerca da chamada necessidade
da arte tanto no processo de formacgao do indi-
viduo como no de uma mentalidade social que
agrega os diversos habitantes de um pais. A arte
muito concorre para a criacdo de uma identidade
e nao apenas do artista que a ela se dedica, mas,
e, sobretudo, a totalidade da populagao, indepen-
dentemente da classe a que pertencga.

1. Texto originalmente publicado em: Revista Moringa. Universidade Federal
do Rio Grande do Norte, vol. 2, n° 1, 2011, pp.35-47; e também disponivel
no Laboratério-Portal Teatro Sem Cortinas do Instituto de Artes da UNESP:
http://www.teatrosemcortinas.ia.unesp.br/.

2. Ha longos anos desenvolve pesquisa de manifestagdes do teatro paulis-
ta, e, atualmente, mais dedicado ao teatro de rua. Na universidade publica,
desde 1993, ministra, aulas na graduagéo e na pés-graduacédo do Institu-
to de Artes da Universidade estadual Paulista “Julia de Mesquita Filho”
(UNESP). Tem Mestrado em Teatro-Educacédo pela Escola de Comunica-
¢oes e Artes da Universidade de Sao Paulo (USP) e Doutorado em Histéria
Social pela Faculdade de Filosofia Ciéncias e Letras/USP.
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Desse modo, pode-se afirmar que o teatro sin-
gulariza um espaco — cuja funcao transcende o
estético. Nesse caso, a aludida troca de experi-
éncias ganha diferenciados matizes sociais, por
meio dos quais pode ocorrer reiteracéo, amplia-
gao, conscientizacdo, construcdo, formacéao e
apreenséo de uma mentalidade identitaria. Seja
em espacos especificos (casas de espetéaculos),
em espacos fechados transformados ou na rua,
o0 espetéculo teatral congraca e consagra em seu
acontecer, espraiando lacos de continuidade.

Sendo, portanto, uma manifestacéo que ocorre
ao vivo, que néo pode ser reproduzida por outros
meios, que é artesanal, que prescinde de todo tipo
de parafernélia, podendo ser reduzida a presenca
de um ator e de um espectador, o teatro, ao lon-
go da historia, sempre contou com significativo
numero de fazedores. Desse modo, como tudo o
mais, quando ha muita oferta é porque, do mes-
mo modo, h& muita procura.

Para exemplificar e sair do plano das ideias,
participei, recentemente, em ambito federal, de
processo de selecéo de projetos na area de teatro.
Mil duzentos e quinze projetos foram inscritos,
correspondendo ao mesmo nlUmero de grupos
diferenciados, solicitando patrocinio para mon-
tagem, circulacdo e manutencao de espetaculos.
Trata-se de um nUmero muito significativo. Mes-
mo sendo professor universitério, e ligado a pro-
ducéo teatral, sobretudo por leitura e participagao
em festivais de teatro, deparei-me com muitos
grupos com dez, vinte, trinta anos de existéncia,
gue néo conhecia e de que jamais havia ouvido
falar.

Esse significativo nimero de grupos teatrais
nao ¢ um fendmeno brasileiro, e a producao daf
decorrente, é preciso dizer, ndo figura em livros
de histéria, em panoramicas do teatro, em revis-
tas especializadas. As vezes, para saber de tantos
desses grupos, é preciso ser morador do espaco
de origem desses coletivos ou té-los assistido em


http://www.teatrosemcortinas.ia.unesp.br/

algum evento.

Como destaques preliminares, podemos ci-
tar o Oficina (atualmente Associacéo Teat(R)o
Oficina Uzyna Uzona), que mesmo com certa in-
terrupcao em suas atividades, decorrente de pro-
cessos de perseguicao pela ditadura militar, esta
em atividade desde 1959, quando foi fundado, no
Diretério Académico XI de Agosto da Faculdade
de Direito do Largo de Sao Francisco (da Universi-
dade de Sao Paulo). José Celso Martinez Corréa,
um dos sécios fundadores do grupo e hoje seu
grande lider, dirige (acredito eu) o grupo de maior
longevidade do Brasil. Sediado em teatro préprio,
no tradicionalissimo bairro do Bixiga, o grupo tem
lutado de modo ininterrupto, por véarios anos, con-
tra o Grupo Silvio Santos, para que o teatro e seu
entorno possam se transformar em um grande
espaco cultural na cidade.

Por meio de espetdculos ousados, experi-
mentais, processionais e ritualisticos, o Oficina
influenciou um enorme contingente de jovens a
aderirem ao teatro, formarem novos grupos e a
entenderem que a linguagem teatral também se
caracteriza por ser uma possibilidade de busca e
de troca de experiéncias e de expressoes.

Com o mesmo estofo de importancia, mas liga-
do ao teatro infantil, o argentino llo Krugli, depois
de certa peregrinacéo por alguns paises da Amé-
rica Latina, chegou ao Rio de Janeiro e, da cidade
maravilhosa, presenteou Sao Paulo por meio da
criacéo e fixacdo de seu epicentro criativo na ci-
dade. Criado em 1974, o Teatro Ventoforte — nome
adotado pelo fato de a expressao constar de cri-
tica feita ao grupo, por Ana Maria Machado, no
Jornal do Brasil —, 0 mago llo Krugli, ao longo des-
ses 35 anos, por meio de seus espetaculos (néo
apenas) infantis, tem encantado pais e filhos,
avés e netos, solteiros e descasados, sozinhos e
acompanhados.

A companhia tem sua sede em pequena area
verde cobicadissima, sobretudo pelos especula-
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O Banquete do Teatro Oficina Uzyna Uzona. Dire¢éo e
adaptacéo de José Celso Martinez Corréa do texto de Platgo.
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dores imobiliarios, no bairro ltaim. Em sua sede,
além dos espetaculos do grupo e de convidados,
séo promovidas agoes de formacéo para interes-
sados.

Sediado no Sesc Consolagao, em Sao Paulo,
desde 1982, produzindo espetaculos absoluta-
mente representativos e fruto de um denso e signi-
ficativo processo de pesquisa, com destaque para
o trabalho de ator, Antunes Filho, talvez o mais
importante diretor brasileiro, tem dirigido espeta-
culos antoldgicos e formado muitos atores, que
atuam, dirigem e dedicam-se a outras areas da
linguagem teatral. Além dos espetaculos, o Cen-
tro de Pesquisa Teatral (CPT), com coordenacéo
do mestre Antunes, desenvolve o projeto "Prét-a-
-porter”, no qual os atores do CPT escrevem, diri-
gem e atuam na montagem de textos curtos.

Além desses chamados “monstros do teatro
de grupo brasileiro”, em especial da cidade de
Sao Paulo - pois, tantos outros poderiam ser aqui
apresentados —, impressiona, de qualguer modo,
tanto o numero de grupos de teatro espalhados
pelo pafs como o tempo de existéncia de grande
parte deles. Dentre os grupos que podem ser cita-
dos: Associacéo Teatral Joana Gajuru (Alagoas),
14 anos; Cia. Teatro Di Stravaganza (Rio Grande
do Sul), 21 anos; Cia. Teatral Mapati (Distrito Fe-
deral), 17 anos; Cia. Trampulim (Minas Gerais),
15 anos; Grupo Caixa de Imagens (Sao Paulo), 15
anos; Grupo Calcada di Verso (Parana), 30 anos;
Grupo Chama Viva (Tocantins), 23 anos; Grupo de
Teatro de Olho na Coisa (Acre), 38 anos; Grupo de
Teatro Origem (Amazonas), 25 anos; Grupo de Te-
atro Palha (Pard), 28 anos; Grupo Formosura de
Teatro (Ceara), 23 anos; Grupo Luz e Ribalta (Sao
Paulo), 27 anos; Grupo Martim Cereré (Goiés), 25
anos; Grupo Pombas Urbanas (Sdo Paulo), 20
anos; Grupo Rainha de Duas Cabegas (Parana),
20 anos; Grupo Teatro Novo (Ceard), fundado em
1965, por Marcus Miranda, chamado Praxedinho;
Grupo Sobrevento (Sao Paulo/Rio de Janeiro), 23
anos; Pia Fraus Teatro (Sao Paulo), 25 anos; Quem
Tem Boca E Para Gritar (Paraiba), 21 anos.

Alguns destaques
Dentre algumas companhias/grupos de teatro
em atividade pelo pais (tendo em vista o pouco es-
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Policarpo Quaresma. Direcdo e adaptacéo de Antunes
Filho do romance de Lima Barreto




paco de que se dispbe aqui), podem ser destaca-
dos, nas diversas regides brasileiras, pelas linhas
estéticas, pelo repertdrio apresentado, pela exce-
léncia de seus trabalhos, os grupos:

Atelié de Criacao Teatral - ACT (Curitiba —
PR): Inaugurado em 06 de janeiro de 2000, o ACT
expressa o desejo de criar um espaco cultural
voltado a pesquisa teatral, sob coordenacao de
Luis Melo, Fernando Marés e Nena Inoue. Des-
de a criacdo do espaco, inimeras atividades tém
sido desenvolvidas por seus criadores: espetacu-
los, oficinas, seminarios, debates, exposicoes etc.
Decorrente dos estudos de Anton Tchekhov, e da
recuperacéo da palavra significada, foi montado o
espetaculo Daqui a Duzentos Anos, por intermé-
dio do qual se buscou o protagonismo do ator no
fendmeno teatral.

Trata-se de um centro novo, mas com profis-
sionais cujos trabalhos sao significativos. Desse
modo, dentre eles — por sua projecao nacional
— merece destaque Luis Melo. O ator trabalhou
a partir da década de 1980 no CPT. Sob a batuta
de Antunes Filho, Luis Melo atuou e protagoni-
zou montagens, absolutamente antolégicas, das
quais podem ser citadas: Nova Velha Estdria, Trono
Manchado de Sangue e Vereda da Salvagéo.

Agitada Gang - Trupe de Atores e Palhacos
da Paraiba (Jodo Pessoa — PB): Criado em 1987,
por artistas de diferentes grupos, arte-educado-
res, animadores culturais e outros profissionais,
0 grupo caracteriza-se nos dias atuais como uma
das referéncias do teatro nordestino, com mui-
tos prémios e reconhecimento pela qualidade de
suas encenacoes, nos diferentes festivais de tea-
tro de que participou.

Ao se investigar o repertério apresentado pelo
grupo, ganham destaque tanto a escolha por te-
méticas ligadas a cultura popular e ao homem
nordestino como a predilecao por autores brasi-
leiros, mormente nordestinos. Desse modo, um
grande momento atingido pelo grupo foi o espe-
taculo Como Nasce um Cabra da Peste, do impor-
tantissimo autor nordestino Altimar Pimentel, di-
rigido por Eliézer Filho.

- TEATRO ESCOLA .
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Hamlet da Cia. dos Atores. Adaptagéo coletiva do classico
de William Shakespeare, com direcdo de Enrique Diaz.
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Armazém Companhia de Teatro (Rio de Ja-
neiro—RJ): Acompanhia nasceu em Londrina, em
1987, e migrou para o Rio de Janeiro, em 1998. A
permanéncia no Rio de Janeiro ocorreu por conta
de o grupo ter conseguido, com outros coletivos
de teatro (Intrépida Trupe, Circo do Anénimo, en-
tre outros) a ocupacéao da Fundicéo Progresso, no
centro do bairro da Lapa. O Armazém caracteriza-
-se hoje como importantissima companhia tea-
tral, cujas montagens ocupam lugar de destaque
na producao teatral brasileira.

Apesar de arriscado, talvez ndo seja incorre-
to afirmar que a estética do grupo transita com
uma espécie de sobrenaturalidade. Isto é, ampa-
rado em tratamento realista, o inventivo diretor da
companhia, Paulo de Moraes, cria uma imagética
fantéstica, que permanece mesmo apds o espeta-
culo ter sido apresentado. Do mesmo modo que
a Companhia dos Atores — pelo fato de o grupo
ter patrocinio permanente — o conjunto de atores
representa outro ponto a ser destacado.

Com diversos e significativos espetaculos no
repertoério, /nveja dos Anjos transita com a me-
moria “necessitada de palavras”. Parafraseando
Carlos Drummond de Andrade: palavras “que es-
plendem na curva da noite”, “querendo explodir”
em “tempo de homens partidos”. Trata-se de uma
companhia que busca o transito com o encanta-
mento. Alice Através do Espelho € uma obra que
sempre déa vontade de assistir novamente. O gru-
po tem também uma belissima pagina na inter-
net. www.armazemciadeteatro.com.br.

Carroca de Mamulengo (Juazeiro do Norte —
CE): O encontro entre Carlos Gomide e Schirley
Franca ocorreu em Brasilia, em 1982. O encon-
tro teatral aproximou os dois artistas que, juntos,
criaram uma linda familia de brincantes. Se, an-
tes, os bonecos representavam o forte da dupla,
com o nascimento dos tantos filhos houve uma
ampliagao: bonecos gigantes, bonecos de vestir
e elementos circenses passaram a ser incorpora-
dos aos espetéculos.

Viajando por todo o pais, a familia Gomide
apresenta espetaculos que podem ser assistidos
por espectadores de todas as idades. Canto, core-
ografias, pernas-de-pau, manipulacédo de diversos
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tipos de bonecos e pirofagia mesclam-se de modo
singelo e sofisticado para encantar os espectado-
res. Vé-los, dentro e fora de cena, é sempre um
grande prazer. Outras informacgdes podem ser en-
contradas no endereco: www.carrocademamulen-
gos.com.br.

Cia. dos Atores (Rio de Janeiro — RJ): Quando
completou dezoito anos de existéncia em 2006, o
grupo langou, com 388 paginas de puro deleite,
o surpreendente livio Na Companhia dos Atores:
Ensaios Sobre os 18 Anos da Cia dos Atores (Aero-
plano/SENAC, 2006). Dirigida por Enrique Diaz e
com um elenco que tem se mantido, a companhia
caracteriza-se também como mais uma referén-
cia de trabalho estético fundamentado em teatro
mais experimental e em radicalizacao de lingua-
gem. Os espetaculos da companhia propdbem um
denso e significativo mergulho nos expedientes
do teatro épico e no teatralismo. Enfatizando o
excepcional conjunto de atores em conjunto com
todos os criadores — sob a batuta de Diaz — o gru-
PO insere-se na proposicao do teatro colaborativo.
Por conta desse caminho — em que cada um en-
tra com o seu melhor — n&o ha dulvida de que o
grupo tem merecido o reconhecimento pelo seu
trabalho.

Sucessos de publico e de critica, fazem parte
do repertério do grupo os espetéculos: Ensaio.Ha-
mlet, Melodrama e A Gaivota . Mais informacdes
sobre o grupo em: www.ciadosatores.com.br.

Companhia do Latao (Sao Paulo — SP): Fun-
dado em 1997, o grupo tem-se dedicado a criagéao
de experimentos artisticos fundamentados em ex-
pedientes do teatro épico brechtiano e, do ponto
de vista temético, nas contradi¢bes do capitalis-
mo mundial. Desse modo, o grupo, em parte sig-
nificativa das vezes, tem produzido espetaculos
cujos textos séo criados coletivamente, em bases
dialéticas, enfocando aspectos que interessam
aos seus integrantes, estética e politicamente.

As montagens anti-ilusionistas do grupo tém
se caracterizado por proposicoes que conciliam,
de acordo com o filésofo alemé&o Walter Benjamin
no ensaio O Autor Como Produtor, qualidade es-
tética e tendéncia politica justa, que, nesse caso,


http://www.carrocademamulengos.com.br
http://www.carrocademamulengos.com.br
http://www.ciadosatores.com.br
http://www.armazemciadeteatro.com.br

Opera dos Vivos da Companhia do Latéo. Direcéo e
dramaturgia de Sérgio de Carvalho.
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referem-se a apresentacdo de “imagens praticé-
veis do mundo”.

Com diversos espetaculos ja montados e apre-
sentados nos mais diversos locais: de teatros
tradicionais a acampamentos do Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra, a companhia
mantém um permanente processo de formagao,
além da publicacéo da revista Vintém.

Mais informagbes sobre o grupo podem ser
encontradas na pagina: www.companhiadolatao.
com.br.

Clowns de Shakespeare (Natal — RN): O gru-
po foi fundado em 1993, em Natal, mas seus pri-
meiros passos foram dados durante o periodo em
gue alguns de seus integrantes eram estudantes
do antigo colegial, a partir de aulas de literatura
ministradas pelo professor Marco Aurélio Barbo-
sa. Depois dos primeiros voos — montaram na-
quela ocasiédo Sonho de uma Noite de Verdo —, e
sem se distanciarem de Shakespeare, os jovens
artistas passaram a ocupar o espaco chamado
Casa da Ribeira e tém apresentado trabalhos pri-
morosos, dentre os quais podem ser destacados:
Muito Barulho Por Quase Nada, Fabulas e O Casa-
mento do Pequeno Burgués.

Ao comemorar quinze anos de existéncia, em
2008, os integrantes do grupo lancaram uma bela
publicacdo, chamada 75 Encontros, que relne
quinze relatos de profissionais acerca do grupo,
seus fazeres e seus andares.

Informacdes acerca do grupo e da publicacéo
podem ser acessados por meio da pagina: www.
clowns.com.br.

O grupo também mantém, com outros parcei-
ros do Nordeste, o jornal eletronico (que é impres-
so algumas vezes) Desembucha (desembucha@
clowns.com.br), por meio do qual, pensamentos e
acoOes de parceiros das plagas nordestinas podem
ser conhecidos.

Fraternal Cia. de Arte e Malas-Artes (Séao
Paulo — SP): Grupo criado, em 1993, pela dupla
Ednaldo Freire e Lufs Alberto de Abreu, se con-
solidou como uma das mais importantes compa-
nhias de teatro, e ndo apenas da cidade de S&o
Paulo. A Fraternal tomou inicialmente os expe-
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Romeu e Julieta do Grupo Galpéo. Direcédo de Gabriel Villela,
texto de William Shakespeare e dramaturgia de Cacéa Brandéo.
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los foram montados no projeto chamado “Comé-
dia Popular Brasileira”, que gerou o livro, editado
pela Siemens do Brasil, com o0 mesmo nome do
projeto (contendo os textos: Burundanga, O Anel
de Magaldo, O Parturido e Sacra Folia), e levou seus
artistas a investigacdo de herdis da cultura po-
pular universal. Posteriormente, os trabalhos do
grupo enveredaram-se para a pesquisa do teatro
narrativo e para a recuperacao de antigos géneros
teatrais como os autos medievais.

Por Ultimo, vale destaque o fato de Luis Alber-
to de Abreu, com, aproximadamente, quarenta
obras escritas e todas montadas, encontrar-se en-
tre os dramaturgos mais premiados do paifs.

Mais informagdes acerca do grupo podem ser
encontradas no sitio: http://www.fraternal.com.br/
wordpress/.

Grupo Galpao (Belo Horizonte — MG): A traje-
téria do grupo comecou a ser tragada em 1982, Os
alemées George Froscher e Kurt Bildstein minis-
traram uma oficina e, dela, os integrantes iniciais
do grupo, Anténio Edson, Eduardo Moreira, Teuda
Bara e Wanda Fernandes passaram a nutrir a von-
tade de fazer e de viver de teatro. Em 1984, soma-
-se ao grupo, Chico Pellcio. Sediado em Belo Ho-
rizonte, o grupo tem produzido de seu epicentro
criativo uma série de felizes espetaculos, que tém
destague n&o apenas na histéria do teatro minei-
ro.

Trata-se de outro grupo de referéncia da produ-
cao teatral desenvolvida no pais. Com aproxima-
damente quinze espetaculos realizados no tempo
de sua existéncia, aguele que é constantemente
citado e apontado como referéncia do grupo é
Romeu e Julieta, dirigido também pelo diretor mi-
neiro, radicado em S&o Paulo, Gabriel Villela. Por
todas as qualidades do citado trabalho, além de
seu preciosismo estético, Romeu e Julieta instou
muita gente a fazer teatro de rua.

Para informagdes acerca do grupo, consultar o
belo Grupo Galpdo: Uma Histéria de Risco e Rito, de
Carlos Antdnio Leite Brand&o (Ed. O Grupo, 2002).

Grupo Imbuaca (Aracaju — SE): Fundado em
1977, trata-se de importante grupo e referéncia do
teatro nordestino, cujo lema de divulgacéo apre-



senta o indicativo segundo o qual “a rua se carac-
teriza como seu palco”. Com significativo nime-
ro de espetéaculos, o grupo ja se apresentou em
praticamente todo o Brasil e também em outros
palses. Os integrantes do grupo tém preocupacao
com a cultura e com as tradigbes culturais popu-
lares nordestinas e seus espetaculos sdo monta-
dos vislumbrando tanto os espacos abertos como
os fechados.

Outras informacdes sobre o grupo, consultar o
endereco: http://www.imbuaca.com.br.

Grupo Oficcina Multimédia (Belo Horizonte
— MG): Grupo fundado pelo compositor e bando-
neonista Rufo Herrera. Em 2009, o grupo come-
morou trinta anos de atividades ininterruptas. Em
1977, no Festival de Inverno de Ouro Preto, lone
de Medeiros participou de trabalho coordenado
por Herrera e, em 1983, lone assinou seu primeiro
trabalho como encenadora: Biografia.

Depois da primeira experiéncia, outras dezes-
sete montagens se seguiram, com forte apelo
imagético. O que tem caracterizado os trabalhos
do grupo € a montagem de obras experimentais,
anti-naturalistas, de forte apelo visual e com teméa-
ticas e apelos bastante urbanos. Cada espetéculo,
seguindo vérias das proposicoes simbolistas, re-
pletas de polissemia, sédo enigmas que inquietam
e permanecem a provocar o espectador muito
tempo depois de a obra ter sido apresentada.

Mais informagdes sobre o grupo, consultar o
belfssimo livro de lone de Medeiros, Grupo Oficci-
na Multimédia: 30 Anos de Integracédo das Artes no
Teatro (Ed. |. Medeiros/Rona, 2007).

Grupo Teatral Tribo de Atuadores Oi Noéis
Aqui Traveis (Porto Alegre — RS): Trata-se de
outro importantissimo grupo de teatro do Brasil.
Fundado em 1977, por estudantes do Departa-
mento de Arte Dramatica da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, antes mesmo de ter consti-
tufdo uma sede propria. Desafiando tantas proibi-
¢Oes e dificuldades econdmicas — os integrantes
do grupo perambularam pelas ruas e pelos mais
diversos espacos de representacao.

Além de espetaculos antolégicos, o grupo de-
senvolve uma série de atividades para troca de
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experiéncias com outros grupos. Por meio de pro-
cessos de imerséo, em sua sede, procedimentos
e expedientes descobertos pelo grupo sao socia-
lizados com artistas, estudantes de teatro e inte-
ressados em trabalhos estético-comunitéarios. Um
de seus Ultimos espetaculos, O Amargo Santo da
Purificacdo, presta uma linda homenagem a Car-
los Lamarca.

Por Ultimo, preocupados com a memoria cultu-
ral e com sua propria trajetéria, o Oi Néis Aqui Tra-
veis, além de revista, publicou um livro organizado
por Valmir Santos: Aos Que Virdo Depois de Nds
— Kassandra in Process: O Esassombro da Utopia
(Tomo Editorial, 2004).

Grupo Teatro Sim... Por Que Nao? (Floria-
noépolis — SC): O grupo se formou em 1984 com
a participacao de estudantes do curso de teatro
ministrado por Margarida Baird, no Sesi de Flo-
riandpolis. Como caracteristica, o grupo tem sido
dirigido por diferentes diretores, dentre os quais
pode ser destacado José Ronaldo Faleiro. Qutro
aspecto significativo diz respeito a permanente
pesquisa com diferentes formas teatrais.

Em 2000, por exemplo, o grupo apresentou,
inspirado na Declaracéo dos Direitos Humanos,
um espetaculo de formas animadas, chamado
Livres e Iguais, a Manipulacdo dos Direitos Hu-
manos, com direcao e criacao de Julio Mauricio,
Nazareno Pereira e Nini Beltrame. Seus partici-
pantes ja montaram o classico do circo-teatro, O
Céu Uniu Dois Coracdes, com direcdo de Neyde
Veneziano. Um dos Ultimos espetaculos, dirigido
por Francisco Medeiros, com texto de Peter Han-
dke, foi, o surpreendente, O Pupilo Quer Ser Tutor.

Informacdes acerca do grupo podem ser con-
seguidas em: http://teatrosimporguenao.blogs-
pot.com.br/.

Nu Escuro (Goiania — GO): Formada por jovens
artistas e tendo como um de seus diretores Hé-
lio Frées, a companhia goiana, fundada em 1996,
conta com doze espetdculos montados e tem
viajado pelo pais com o espetéculo O Cabra Que
Matou as Cabras. Os estudos, as experiéncias pe-
los mais diferentes espacos e estéticas e variadas
técnicas de atuacéo surgiram da necessidade de
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os integrantes do grupo poderem ampliar o conta-
to com o publico e ampliar os modos de interven-
gao com a plateia em espacos alternativos.

Mais informacdes sobre o grupo, consultar o
endereco: www.nuescuro.com.br.

Oigalé Cooperativa de Artistas Teatrais
(Porto Alegre — RS): "Oigalé, Oigalé, Oigalé: é es-
petaculo de rua pra vocé. Oigalé, Oigalé, Oigalé:
traga os amigos, os parentes e venha ver.” Estes
versos sao parte de uma cancéo apresentada pelo
grupo para conclamar espectadores a se aproxi-
mar da area em que o espetaculo vai ser apresen-
tado. O grupo foi formado em Porto Alegre, em
1999, e desde essa década néo tem tido parada.
Os integrantes do grupo tém consciéncia de que
fazem cultura publica.

Desse modo, 0 grupo tem como caracterfis-
tica fundamental um significativo processo de
pesquisa do folclore regional, por meio do qual,
muitas tradigdes tém sido recuperadas e adapta-
das a linguagem teatral. Nos surpreendentes es-
petéculos da companhia, as chamadas tradigoes
gaudérias ou gauchescas aparecem na totalidade
dos elementos que constituem o teatro: no canto
(sempre ao vivo), na prosédia, nos aderecos, na
tematica e nos figurinos. Como tantos outros aqui
citados, o Qigalé representa mais um grupo que
luta e acredita na forca do conjunto, do trabalho
coletivo. Parafraseando Tolstoi, trata-se de mais
um grupo que canta a aldeia em que nasceu, para
conseguir cantar o mundo.

De outro modo, e como afirma outro verso: “Oi-
galé, Tché! Te aprochega pra ouvir!”. Para mais in-
formacdes sobre o grupo, pesquisar no endereco:
www.oigale.com.br.

O Imaginario Associacao Cultural (Porto
Velho — RO): Criado em 1978, pelos diretores tea-
trais Claudio Vrena e Chicdo Santos, os trabalhos
do Imaginario apresentam-se em quaisquer es-
pacos, tanto em seu estado de origem como em
outros que os convidem aos processos de troca.

Ha algum tempo desenvolvendo um projeto
pioneiro nos estados do Norte do Brasil, o grupo,
que pertence a Rede Brasileira de Teatro de Rua,
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tem levado espetéaculos, cursos de formacéo e pa-
lestras a diferenciadas faixas etérias e por meio de
diferentes proposicoes estético-teatrais: espeta-
culos na rua, de caixa, performances, “contagéo”
de histérias.

Dois de seus mais recentes espetaculos séo:
Os Olhos Verdes da Neurose e filhas da Mata. Para
mais informacdes, utilizar o e-mail: oimaginario-
ro@yahoo.com.br.

Ta na Rua (Rio de Janeiro — RJ): Amir Haddad
¢ hoje uma das mais importantes figuras do tea-
tro brasileiro, com prestigio internacional. A car-
reira do diretor iniciou-se em Séao Paulo, em 1959,
no Diretério Académico XI de Agosto, da Faculda-
de de Direito do Largo de Séao Francisco. De fun-
dador do Teatro Oficina, em 1959, o diretor optou
pelo teatro de rua e de intervencao urbana. Assim,
em 1975, o Grupo de Niterdi se reorganizou e, em
1980, foi rebatizado como Ta na Rua. Hoje, com 29
anos, o grupo transformou-se em uma referéncia
do teatro de rua, néo apenas no Brasil.

Segundo Haddad, o grupo transforma-se em
um anti-filhote da ditadura militar, mais especi-
ficamente do governo Médici. Foi para a rua no
sentido de estabelecer uma relacdo mais profun-
da com a populagéao, por meio da qual pudesse
interferir nos processos de silenciamento e de
opressao impostos pela ditadura militar. Na rua,
podiam falar ao cidadao brasileiro e contrapor-se,
em resisténcia, a um sistema que oprimia a totali-
dade absoluta da populacao.

Os espetaculos do grupo, sempre a partir de
tematicas sociais, caracterizam-se como espeta-
culos-manifestos, que conclamam a troca e a par-
ticipagao.

No sentido de registrar sua trajetéria, em 2008,
0 grupo langou, com patrocinio da Petrobras, um
DVD e um livro, organizados por Jussara Trindade
e Licko Turle: 7da na Rua: Teatro Sem Arquitetura,
Dramaturgia Sem Literatura, Ator Sem Papel (E-
-papers, 2010).

Teatro Popular Uniao e Olho Vivo - TUOV
(Sao Paulo — SP): Um dos mais embleméticos e
significativos grupos de teatro do pafs. Fundado
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em 1966, no Diretério Académico XI de Agosto, da
Faculdade de Direito do Largo de S&o Francisco, o
grupo reconhecido internacionalmente, apresen-
ta-se, desde sua fundacéo, em qualquer espaco.
Seu fundador, César Vieira, advogado e jornalista
de formacao, artista militante por opcao, defende,
coerentemente, uma pratica segundo a qual: a
arte deve colocar-se a servigo da ética.

Trata-se de um grupo amador, formado por
profissionais das mais diferenciadas é&reas de
atuacéo, cujos espetaculos sé&o ensaiados e apre-
sentados aos finais de semana e resultam de um
processo coletivo, tomando como lastro temético
e de recepgao o envolvimento com a periferia da
cidade. Motivados por um lema-tatico, fundamen-
tado em Robin Hood, tem se cobrado de institui-
coes e se apresentado gratuitamente na periferia,
ao longo dos 43 anos de existéncia desse impeca-
vel coletivo. Os espetaculos adotam como lastro,
temas normalmente histéricos, imbricados com
futebol, circo, festas populares, religido, carna-
val...

Os protagonistas dos espetéculos sé&o, sem
excegao, sujeitos das classes populares. Assim,
para “‘completar” a obra, e sempre que possivel,
os integrantes do grupo promovem conversas
com as plateias, tanto de aspectos da obra quanto
de problemas enfrentados pela comunidade.

O artista, o cidadéo, o advogado, o companhei-
ro de todas as lutas, César Vieira € um dos maio-
res “comandantes em chefe” do teatro brasileiro.
Respeitadissimo, seja como César Vieira ou como
Idibal Pivetta (nome de batismo e do advogado),
devota sua vida as causas populares, a luta dos
trabalhadores, dos estudantes.

Demais informagdes sobre o grupo pelo e-
-mail: teatropopularolhovivo@uol.com.br ou Em
Busca de um Teatro Popular, de César Vieira. (Fu-
narte, 2007).

Vigor Mortis (Curitiba — PR): Sediada em Curi-
tiba, a companhia foi fundada, em 1997, por Paulo
Biscaia Filho, com intuito de criar espetéaculos ba-
seados na estética do chamado teatro do “Grand
Guignol” (nome com o qual se batizou, em Paris, o
teatro de horror com cenas chocantes, a partir do
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século XIX). Depois de alguns espetéaculos inseri-
dos nessa proposicéo, a companhia incorporou o
video e a multimidia em seus trabalhos. Resulta
daf, em 2004, o espetéculo Morgy Story: Sangue,
Baiacu e Quadrinhos. De modo impecavel e sofisti-
cando a utilizacao dos recursos, a companhia tem
desenvolvido um excelente trabalho de didlogo
entre o teatro e a linguagem videocinematogréafi-
ca. Outras informacdes sobre o grupo estao em:
www.vigormortis.com.br.

Finalizacao

A despeito de tantas dificuldades para produ-
zir espetaculos e manter vivos seus grupos, ha no
Brasil uma profuséo de coletivos teatrais, ocupan-
do todo tipo de espaco, na busca por processos
de trocas de experiéncias simbdlicas através de
suas obras. Um texto curto como este “injusticia”
a totalidade dos criadores, mas pode descortinar
novas possibilidades de trocas, por meio dos gru-
pos citados.

Teatro infantil, circo-teatro, teatro de caixa (pal-
co), teatro de rua, teatro na rua, teatro em espacos
inusitados, teatro de formas animadas, teatro pro-
cessional (que perambula e anda por espacos di-
versos) — ha uma profuséo de formas e, também,
de artistas, sendo a maioria deles organizada em
grupo, festejando a vida, os chamados deuses do
teatro e a interlocucéo diferenciada.

Para sintetizar o estado em que se vive no pals
— a despeito de todas as dificuldades —, pode ser
pertinente citar, mesmo tendo sido uma brinca-
deira, o fragmento de um dos textos do grande
poeta, dramaturgo e ativista Vladimir Mayakdvski:

Senhoras e Senhores:
em algum lugar do mundo,
acho que no Brasil,
existe um homem feliz!
Se existe esse homem feliz,
é possivel que ele possa ser encontrado
fazendo teatro!
Vladimir Mayakovski
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Chico de Assis - Homem de Teatro /

Artista Brasileiro

POR KLEBER DANOLLI'

Quando Chico de Assis faleceu, no dia 3 de ja-
neiro de 2015, a cultura brasileira perdia um de
seus mais proficuos colaboradores, cuja contri-
buicao efetivou-se ao longo dos 61 anos dedicados
avida artfstica. Teatro, televisdo, musica e cinema
contaram com a inteligéncia, a originalidade e o
elevado senso critico de um homem inquieto e
combativo, que ansiava transformar a sociedade
por meio da arte.

Nascido Francisco de Assis Pereira em 10 de
dezembro de 1933, na capital paulista, realizou
em instituicoes catolicas sua formagao escolar e,
ainda jovem, filiou-se ao Partido Comunista Bra-
sileiro. Provém daf dois tragos marcantes de seu
carater: o cristianismo, influindo na inclinacéo ao
apostolado, ou seja, o sentir-se imbufdo de uma
missao a cumprir no mundo; e, politicamente, a
disposicao em lutar por um ideal de justica social.

No infcio de sua vida adulta, na década de
1950, a conjuntura histérica do pafs estimulava
um clima de confianca na efetiva participacéo
popular na vida publica. Getulio Vargas retomaria
a presidéncia através do voto, dando sequéncia
ao projeto de industrializacdo estatal, entretanto,
fortemente pressionado por setores descontentes
da burguesia, cometeria suicidio em 1954, assu-
mindo seu vice, Café Filho. Juscelino Kubitschek,
eleito posteriormente, levaria adiante seu plano de
governo que privilegiava as palavras de ordem do
momento: desenvolvimentismo e nacionalismo.

Ocorriam também grandes transformacdes no
ambito cultural. Em 1950, Assis Chateaubriand
fundaria o primeiro canal de televisdo do pais, a TV
Tupi. Anteriormente, em 1948, haviam sido funda-
das duas entidades que alterariam os rumos das
artes cénicas no Brasil: o Teatro Brasileiro de Co-

1. Bacharel em Histéria pela Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Hu-
manas da Universidade de Sao Paulo e aluno do Teatro Escola Macunaima.
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média — TBC, por iniciativa do empreséario Franco
Zampari; e a Escola de Artes Dramaticas — EAD,
criada por Alfredo Mesquita. Séo os integrantes
da primeira turma da EAD, liderados por José
Renato, que iniciariam uma renovacao estética,
introduzindo no pais o teatro em forma de arena
que, dispensando aparato cenogréfico, reduzia
em até 90% o orgamento de uma montagem feita
pelo TBC.

Passagem pelo Teatro de Arena

Foi justamente na TV Tupi, em 1953, que Chi-
co de Assis iniciou sua carreira profissional como
operador de camera e por la ficou até 1957, exer-
cendo diversas funcodes, entre elas, assistente do
diretor Antunes Filho. Sua estreia como ator havia
se dado no radio e, por essa época, ele ja escrevia
roteiros para TV e ambicionava carreira no cine-
ma. Foi o proprio Antunes quem sugeriu sua ida
ao Arena: “Vai 14, procura o Boal que fez um cur-
so de dramaturgia nos Estados Unidos e mostra a
ele essas coisas que vocé escreve. Vocé fica 14, o
Arena & um bom lugar pra vocé ficar”. (ALMADA,
2004, p. 77)

O Teatro de Arena j&4 era uma companhia es-
tabelecida. Os ex-alunos estrearam profissional-
mente em 1953 e seguiram montando em sua
maioria textos de grandes dramaturgos interna-
cionais: Tenneesse Williams, Pirandello, Moliére,
Steinbeck. Apresentavam-se em varios locais,
mas principalmente em um espaco cedido pelo
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Em 1955
fincavam raizes na Rua Teodoro Baima, 94, no co-
racao da cidade. No ano seguinte, comecou a se
formar o nulcleo que daria ao Teatro de Arena sua
configuracgao historica.

Em 1956, sdo admitidos os integrantes do
Teatro Paulista do Estudante — TPE, entre eles,
Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho.
Diante da necessidade de ter com quem compar-
tilhar suas funcoes, José Renato contrata Augusto
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Boal como diretor. Este, por sua vez, acolhe Chico
de Assis em 1957, e o dirige em sua estreia teatral
na peca A Mulher do Outro, de Sidney Howard. O
préprio esclarece como se deu o contato inicial
com o grupo:

(...) o elenco principal estava viajando
com outra peca e eu nao entrei logo em con-
tato com o Vianinha e o Guarnieri, nem com
o Milton ou o Flavio. S6 quando voltaram da
viagem que faziam é que nos encontramos
e, a essa altura, eu ja tinha feito um bom
relacionamento com o Boal. E, como eu
pertencia ao mesmo partido politico do Via-
ninha e do Guarnieri — éramos todos comu-
nistas — isso nos aproximou rapidamente. E
assim ajudei na montagem do Seminéario de
Dramaturgia e do Laboratério de Interpreta-

gao. (ALMADA, 2004, pp. 77-78)

Tal laboratério foi conduzido por Boal e era de-
corrente de seu contato com o Actor’s Studio de
Nova York.

Fizemos um laboratério de interpreta-
cao utilizando as técnicas de Stanislavski,
iss0 nos ajudava a criar um estilo brasileiro
realista de interpretacao. Quer dizer, o Sta-
nislavski, como ele nao dava uma cartilha
e como pra ele o importante é partir da pes-
soa, do ator, da emocéo do ator, das ideias
do ator, do ser humano vivo, nés partimos
da experiéncia vital dos nossos atores, que
eram brasileiros.?

2. PRADO, Décio de Almeida (Org.). “Depoimento de Augusto Boal.” A

Oduvaldo Vianna Filho e Chico de Assis em cena de Eles Nao Usam Black-Tie, de Gianfrancesco Guarniere (1958).
Foto do Acervo Iconographia, extraida do livro Teatro de Arena, de /zaias Almada (Boitempo, 2004).
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O Teatro de Arena, porém, passava por crise
financeira e, até para fechar com chave-de-ouro,
em 1958, encenaram o texto de Guarnieri, £les
Néo Usam Black-Tie, com direcao de José Renato.
O fabuloso sucesso obtido com a peca deu vida
nova ao grupo e ampliou horizontes. Nao basta-
va alcancar um modo original de representacao
para seguir montando textos estrangeiros. Criou-
-se entédo o Seminario de Dramaturgia, usufruindo
da experiéncia obtida por Boal na Universidade
de Columbia. O intuito era formar um ambiente
de discusséo e anélise, fomentando uma geragao
de autores que abordassem as demandas da so-
ciedade brasileira e superassem o preconceito
existente contra textos teatrais escritos no Brasil,

Aventura do Teatro Paulista - TV Cultura, Sdo Paulo, 1980. Disponivel em:
<www.youtube.com/watch?v=srJ-1546U2Q>.

- TEATRO ESCOLA .
q MACUNAIMA

considerados de segunda classe. Eles Ndo Usam
Black-Tie possibilitou ao teatro nacional revolucio-
nar sua perspectiva através do repertério tema-
tico. Guarnieri retratava a gente pobre da favela,
0 operario em greve, a lavadeira, etc. Na esteira,
viria a pega de Vianinha, Chapetuba Futebol Clube,
expondo a corrupcéao no futebol. Posteriormente,
também seriam montados textos de Benedito Ruy
Barbosa, Roberto Freire, Boal, Migliaccio e do pro-
prio Chico. Era a segunda fase do Teatro de Arena,
airrupcao de dramaturgos brasileiros, que duraria
até 1962.

Chico participava intensamente de todo o pro-
cesso. Trabalhou como ator em Black-Tie, Chapetu-
ba e Gente como a gente, de Freire. Em Revolucéo
na Ameérica do Sul, de Boal, foi assistente de dire-
cao de José Renato e compos as letras para a mu-
sica de Geny Marcondes. Por desentendimentos

Flavio Migliaccio, Chico de Assis e Oduvaldo Vianna filho em cena de Chapetuba Futebol Clube, de Oduvaldo Vianna filho e direcao
de Augusto Boal. Foto do Acervo Iconographia, extraida do livro Teatro de Arena, de Izaias Almada (Boitempo, 2004).
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O especial

Chico de Assis.

internos, Chico se desliga do Arena em 1960 e vai
para o Rio de Janeiro, onde daria inicio a uma fase
gloriosa de sua biografia. Seu texto, O Testamento
do Cangaceiro foi montado com Boal na diregéao,
quando j& néo fazia parte do grupo. Contudo, ele
voltaria ao Arena em 1965, assinando roteiro e di-
recéo do espetaculo musical £sse Mundo é Meu,
estrelado por Sérgio Ricardo.
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Centros Populares de Cultura

Ao nascer dos anos 60, intelectuais e artistas
tinham urgéncia em mobilizar as massas para
que lutassem a servico da nacao contra os inimi-
gos do povo: imperialistas e entreguistas, identi-
ficados nas figuras do industrial, do latifundiario
e dos norte-americanos. Jodo Goulart assumiu a
presidéncia apds renlncia de Janio Quadros e de-
fendia a implementacao das Reformas de Base, o




gue enfurecia os conservadores e culminaria no
golpe civil-militar de 1964.

Para um artista e homem de esquerda, sao tem-
pos aureos de atuacgao. Chico de Assis se liga ao
Teatro Jovem da Faculdade de Arquitetura e passa
a frequentar o Instituto Superior de Estudos Brasi-
leiros — ISEB. Decide estrear como diretor quando
Vianinha apresenta seu novo texto: A Mais-Valia Vai
Acabar, Seu Edgar. Nesta peca, de marcante inspi-
racdo brechtiana, era encenada a vida de um ho-
mem comum que sentia o peso das relacdes de
trabalho. Intercalavam-se apresentagoes didaticas
do conceito marxista de “mais-valia”, musicas
e projecao de filme — denotando a influéncia de
Erwin Piscator. A trilha sonora ficava a cargo do
bossa-novista Carlos Lyra. A temporada foi marca-
da por grande sucesso de publico em um teatro
de arena com capacidade superior a mil assentos.

Como o espacgo era aberto e de livre circulacao,
surgia cada vez mais gente interessada no traba-
Iho que se fazia ali. O proprio Vianinha, na ansia
de atingir um publico maior, viria a integrar o gru-
po apds deixar o Arena. Tempos depois, afirmaria
com certa ironia: “o Arena era porta-voz das mas-
sas populares num teatro de 150 lugares”. (PEIXO-
TO, 1983, p. 93) Além dos ensaios, havia intenso
intercambio de ideias. Foi a partir desta montagem
que a efervescente ligacédo entre artistas, intelectu-
ais e estudantes culminaria na criagéo do Centro
Popular de Cultura — CPC, ligado & Unido Nacional
dos Estudantes — UNE.

O CPC nascia com o objetivo de conscientizar
as classes populares para que estas assumissem
seu protagonismo histérico. A revolugéo socialista
parecia iminente e inspirou tudo o que ali se pro-
duziu em teatro, cinema, literatura, musica e artes
plasticas. E desta época a Cancgéo do Subdesenvol-
vido, composta por Chico de Assis e Carlos Lyra,
gue virou hino dos estudantes e conta de maneira
irbnica a histéria do Brasil.

Chico era voz contréria a ligacao do CPC com a
UNE por acreditar que sem o vinculo com a entida-
de estudantil a atuagéo do Centro seria mais am-
pla. Por essa razao e com o intuito de formar novos
grupos de disseminagao cultural, ele vai contribuir
para a criagdo dos CPCs de Sao Paulo-SP, Salva-
dor-BA e Santo André-SP. Neste Ultimo, o Centro

‘§ MACUNAIMA
de Cultura era ligado ao Sindicato dos Metalurgi-
cos. O trabalho foi tao abrangente que, ao comen-
tar sua passagem pela Bahia, Chico relembra:

(...) a gente chegava a lugares onde nun-
catinham ouvido falar em teatro. A ponto de
uma vez eu pegar um pedaco de pau, riscar
no chao uma linha demarcatéria e avisar:
daqui pra ca é peca, daqui pra la s&o vocés,
o publico. (BARCELLOS, 1994, p. 142)

Em 1963, no CPC da Bahia, Chico de Assis diri-
giu a peca Rebelido em Novo Sol, escrita por cinco
pessoas, entre elas Nelson Xavier e Augusto Boal,
gue conta a histéria do “arranca capim” — conflito
de trabalhadores expulsos pelo proprietario das
terras, que passou a criar gado. Chico deixou a
parte cinematogréfica a cargo de Geraldo Sarno e
Orlando Senna, que relata um pouco de como era
a integracéo entre as artes:

(...) em determinado momento, na tela
de cinema sobre o palco, um pistoleiro dis-
para um tiro e um ator no palco, um campo-
nés, é atingido. O contraste entre a imagem
gigante do pistoleiro na tela e a pequenez
do camponés sozinho no palco era forte.
Rebelido em Novo Sol foi o espetaculo de
maior pulblico e de maior impacto nos dois
anos e meio de existéncia do CPC da Bahia.
Glauber ficou tao tocado com o documenta-
rio que abria o espetaculo que diria que “o
filme influenciaria a epicidade de Deus e o
Diabo na Terra do Sol”. (LEAL, 2008, p. 122)

O golpe de 1964 e seus posteriores Atos Insti-
tucionais solaparam os sonhos de uma geragéo. O
teatro da UNE seria incendiado e muitos membros
dos CPCs foram perseguidos, exilados ou mortos.
Mas a semente havia sido plantada. Para ilustrar
seus frutos podemos citar a MPB que surge, en-
guanto género, da equacéao entre sofisticacdo na
musica e consciéncia critica na letra. O critico
Zuza Homem de Mello destaca que os musicos
que frequentavam as reunidées do CPC:

(...) passaram a conviver com um am-
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O especial

biente diferente do que estavam acostuma-
dos, o da realidade social brasileira, em que
a abordagem politica ocupava o centro do
debate. (...) Assim & que um homem de tea-
tro e ndo de musica, o brilhante, enérgico e
participativo Chico de Assis, acabou sendo
um personagem responséavel pela mudanca
de curso da musica popular brasileira a par-
tir de entédo. (MELLO, 2003, p. 50)

Vida apés o golpe

Chico de Assis nao chegou a sofrer tortura,
mas era um dos dramaturgos previamente cen-
surados. Precisava encontrar novas formas de
expresséo e sobrevivéncia. Foi trabalhar como jor-
nalista cultural em midia impressa e voltou para
a televiséo, onde ficaria por décadas produzindo
atragOes musicais, escrevendo roteiros, e dirigin-
do programas de diversos formatos. Sua estreia
como autor de telenovelas foi em 1972, pela Rede
Globo, com Bicho do Mato, que tinha proposta edu-
cativa e contava as dificuldades do caipira Juba
em sua adaptacéo a vida na cidade grande. Ainda
escreveu quatro novelas para a TV Tupi: Ovelha Ne-
gra (1975), Xeque-Mate (1976), Cinderela 77 (1977),
Saldrio Minimo (1979), e uma para a TV Cultura: O
Coronel e o Lobisomem (1982).

Para teatro, foram trinta pecas em diferentes
géneros, mas em seu estilo sobressaem a forma
épica, a linguagem popular e uma veia coOmica.
Suas primeiras obras — que receberam edicao da
Colecao Aplauso, em 2009 — integram a Trilogia de
Cordel. Pegas inspiradas na literatura de cordel,
escritas entre 1954 e 1964, onde o autor buscava
“a estrutura poética do herdi brasileiro”. (ASSIS,
2009, p. 17)

O Testamento do Cangaceiro retrata um lavra-
dor que busca melhorar suas condicdes materiais,
mas deve se posicionar entre o bem e o mal. As
Aventuras de Ripi6é Lacraia apresenta um herdi de
multiplas faces e a insurreicéo ocorrida em uma
fazenda de cegos quando descobrem haver ali um
tesouro. Farsa com Cangaceiro, Truco e Padre é do
perfodo pds-golpe e mostra a figura do preso poli-
tico, cheio de causos e mentiras, que pode salvar
os demais da furia do cangaceiro Lampido. Todas
se desenrolam no sertao; nas duas primeiras, Chi-
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co utiliza a estrutura do teatro épico e, na Ultima,
da comédia de costumes.

Missa Leiga, de 1971, é considerada, por mui-
tos, sua obra prima. E um complexo desabafo do
homem para Deus. Antioragao de nossa destrui-
cao. Chico de Assis esclarece que é uma “peca
sobre o Tempo do Mundo. Tem a estrutura da mis-
sa catdlica, laicizada. Trata da responsabilidade
humana diante da vida”.® Em um periodo brutal da
ditadura, em um trecho da pega, o autor reflete:

(...) gque a humanidade devia chorar e se
afogar num autodildvio de lagrimas ou en-
téo refletir sobre as formas de tortura. Re-
pensar as varias modalidades de assassina-
to. (ASSIS, 1971, p. 33)

Proibida de ser apresentada na Igreja da Con-
solacdo, causou polémica junto a comunidade
catdlica. Por conta disso foi montada em uma fa-
brica desativada e depois fez sucesso em Portugal
e na Africa.

Escreveria outra trilogia, a do melodrama, nos
anos 1980. Desta vez, cria personagens e conflitos
da classe média urbana. Sao pecas curtas onde
ele mantém uma narrativa linear, mas experimen-
ta embaralhar a realidade. A trilogia € composta
por Conheca Seus ldolos: vida conturbada e sexu-
almente ativa de uma atriz de televisao que busca
manter as aparéncias; Enigma: dilemas de uma
moga que vive a alucinagao causada por uma be-
bida que Ihe foi oferecida em uma festa; e Con-
certo n° 1 Para Soliddo e Orchestra: caso de amor
mal resolvido entre um professor de matemética
e uma arpista.

Chico chegou a admitir que escreveu algumas
‘comédinhas simples” (CAPUANI, 2010, p. 75),
porém, além dos j& citados, destacamos outros
textos que fogem desta linha: As Aventuras e Des-
venturas de Maria Malazartes (1967-68), a censura-
da O Auto do Burrinho de Belém (1970), Galileu da
Galiléia (1978-80), e a derradeira A Opera Trinassau
(2004/05).

3. Texto de Chico de Assis constante do programa da Leitura Dramética
realizada em S&o Paulo, no dia 27 de setembro de 1994, no Auditério Alceu
de Amoroso Lima.



Nos anos 1990, seguiu pesquisando, escreven-
do e formando novos autores através de projetos
como Este Pais é Meu, da Sociedade Gastao Tojei-
ro, e Tar6 dos Ventos, realizado no Teatro de Arena
Eugénio Kusnet. Este Ultimo, ao fim do projeto,
culminou em um novo Seminério de Dramaturgia
do Arena — SEMDA.

Ultimos tempos

Em suma, Chico de Assis foi um operério artis-
tico. Escritor eclético, ator mediano, diretor multi-
midia. Professor com titulo de Notério Saber, con-
cedido em 1965. Foi profundamente influenciado
por Brecht — que segundo ele fazia um teatro ético
e néo politico (CAPUANI, 2010, p. 75) — mas isso
nao o impedia de utilizar o método de acéao direta
de Stanislavski quando dirigia atores.*

Valorizava os estudos iniciados com Boal e, até
por convicgao do grau de importancia, esteve li-
gado a dramaturgia até o fim de seus dias, pois
para ele “na hora que a dramaturgia da um salto,
os atores vao atrés, os diretores véao atras. A dra-
maturgia é a primeira a dar o pulo para frente”.
(ALMADA, 2004, p. 86)

A vida moldou o jovem enérgico e briguento,
fazendo-o homem flexivel e motivador, que acre-
ditava que "o caminho verdadeiro é o caminho
da solidariedade, que é o Unico caminho certo”.
(CAPUANI, 2010, p. 67) Sobre o climax de sua
trajetéria, nos anos 1960, definiu: “liamos muito,
faldvamos muito, trabalhavamos muito e, sem du-
vida, pensdvamos incessantemente num mundo
melhor”.®

Em 2014, a FUNARTE langou a coletanea Teatro
Seleto — Chico de Assis e, no mesmo ano, ele foi
agraciado com a condecoracao da Ordem do Mé-
rito Cultural, oferecido pelo Ministério da Cultura —
MINC, em reconhecimento aos seus esforcos pela
arte e cultura. Faleceu meses depois, aos 81 anos.
Nao ha, porém, razdo para luto, pois na ocasiao
do cinquentenario do Teatro de Arena, assegurou:.

4. VON, Ronnie. “Entrevista com Chico de Assis.” Programa Visdo Mas-
culina — TV Gazeta, Sao Paulo, 2011. Disponivel em: <www.youtube.com/
watch?v=XL1PJXbaOWs>.

5. ASSIS, Chico de. "A Mais Valia: Pensando Num Mundo Melhor." Carlos
Lyra — Site Oficial. Disponivel em: <http://www.carloslyra.com/portugues/
pecas.asp?secao=pecasé&str=maisvaliadpagina=1>.
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“ninguém morre na classe teatral, a gente os car-
rega com a gente, ndo é? A gente os deposita na
gente e os leva pra frente”.®
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Cenografia, lluminacéo e
Seus Caminhos

POR DENILSON MARQUES'

Trabalhar com a criacéo da luz é como trabalhar com uma tela em bran-
co, em que cada dia novas cores sao pintadas. Como em uma obra de arte,
a luz é a tinta que utilizamos para criar as histérias e os sentimentos que
queremos retratar em conjunto com os outros elementos cénicos.

Importante recurso para conferir o colorido — literal e simbdlico — as
representacoes de textos teatrais, a iluminacéo se destaca como uma das
principais articuladoras do espaco cénico. Aliada fundamental dos direto-
res, a iluminagéao coloca a encenacao teatral em um lugar de destaque.

Para tanto, o iluminador deve somar seu conhecimento técnico a sua
sensibilidade em um processo criativo. Pois, mais que somente entender
as ferramentas praticas, o iluminador deve desenvolver sua percepcéo em
relacdo as intencdes das cenas e a proposta do diretor.

O tom, a intensidade e o recorte da luz podem ajudar a suscitar no pu-
blico sensacdes, para além das percepgdes visuais. Calor, frio, desespero,
suavidade, alegria, tudo pode ser criado com uma determinada luz. Para
atingir esse ponto, o conhecimento técnico e a sensibilidade séo funda-
mentais, mas também a tecnologia tem se apresentado como uma grande
aliada dos iluminadores.

Atualmente, a tecnologia vem facilitando aos novatos o aprendizado de
certas técnicas e abrindo caminhos aos iluminadores mais experientes.
Diferentes tipos de equipamentos e acessorios para criagao de tonalidades
cénicas sao alguns exemplos disso.

A especializacao em audiovisual é também uma das possibilidades que
a tecnologia hoje abre aos profissionais da luz. Ela favorece, entre outras
coisas, o entendimento do papel da iluminacéo na formacgao da imagem e
amplia, assim, a percepcao do iluminador sobre o seu trabalho.

Para quem estd comecando, 0s cursos béasicos ou avangados trazem
novas visdes sobre a luz e o compartilhamento desse conhecimento, além
de saberes especificos sobre os equipamentos utilizados. Estadgios com ilu-
minadores profissionais também favorecem a experiéncia pratica necessa-
ria ao desenvolvimento do conhecimento recebido nos cursos. O estagio,
portanto, € um dos caminhos fundamentais ao aprendizado e aperfeicoa-
mento de um iluminador.

1. Light Design, 41 anos, atua na area ha mais de vinte anos e todos os projetos por ele realizados sédo desenvolvi-
dos com dedicacao e respeito. Paulista, formado em Audiovisual, entre outros cursos de lluminagao e estrutura
cénica, é conhecido pela sensibilidade nas suas criagcoes e adaptagdes, valorizando cada cena com a intensida-
de merecida. Conheceu o teatro com dezenove anos e se apaixonou pela arte de Iluminar, tendo ganhado vérios
prémios ao longo de sua carreira. Desde entdo, desenvolve projetos para todo tipo de intervencéo artistica, como
teatro, shows, ballet, éperas, langcamentos de filmes etc.



Sem luz, ndo existe cena e toda a criacdo do
grupo acaba perdida. Por isso, é necessério enten-
der a importancia do trabalho do iluminador e a
responsabilidade que tem esse profissional. Como
um dos principais envolvidos no dia a dia do tea-
tro, ndo existe espaco para um engajamento sem
intensidade e sem responsabilidade, que j& devem
estar presentes no primeiro dia de estéagio

Visitas antecipadas ao local de apresentacéao,
com vistas a um olhar técnico, ajudam no desen-
volvimento de projetos criados pelo iluminador
com a direcado. Mas, para que o iluminador possa
realizar seu trabalho de criacdo com eficiéncia, é
fundamental que o teatro tenha o minimo de es-
trutura e disponibilize o tempo necessério para a
montagem da luz, utilizacdo dos equipamentos,
ajustes e alteracgoes.

Teatros de alta rotatividade, normalmente,
possuem poucos equipamentos. E o iluminador
necessitard as vezes de equipamentos extras e
ajustes ao tamanho do espaco, em alguns casos,
menor do que o aceitavel. Na maioria das vezes,
esses teatros também utilizam uma “base fixa”",
com uma luz geral e um contra®. O que, para ilumi-
nacdes mais sofisticadas, pode se torna um pro-
blema grave na sua criagéo.

Outro grave problema em teatros de alta rota-
tividade é a pouca disponibilidade de tempo. Em
teatros assim, mais de uma peca ou evento acon-
tecem em um mesmo dia. Muitas vezes, o interva-
lo entre um espetaculo e outro € de somente uma
hora. De qualquer forma, a visita antecipada pode
ajudar a detectar todos esses entraves e torna-los
menos trauméticos. O iluminador, portanto, além

2. lluminacao geral ou somente “geral” se refere & luz que abrange uma
area extensa do palco. Em uma estrutural tradicional de palco italiano, uma
boa geral é aquela que propicia uma viséo tridimensional dos elementos de
cena e é, normalmente, composta por refletores frontais. J& os contra luzes
séo fontes posicionadas atras do palco, que permitem a visualizagéo dos
elementos que o compdem, ao mesmo tempo em que criam uma sensagao
volumétrica e bidimensional das cenas.

4 MACUNAIMA

EFERENCIA DESDE 1974

Ato Sem Palavra. Diregédo de Cristhiane Paoli Quito.
lluminacao de Denilson Marques, 2009.

HEMERSON CELTIC

e e

Como Agua Que Sobre a Agua Corresse. Direcédo de

Arthur Miranda. lluminacéo de Denilson Marques, 20013.
] — T - r

Roberto Zucco. Direcéo de José Fernando de Azevedo.
lluminacao de Denilson Marques, 2013.

JOAO CA

Antigona 2084. Dire¢do de Jodo Grembeki. lluminagéo de
Denilson Marques, 2014.
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da criatividade, sensibilidade e conhecimento téc-
nico, precisa também de planejamento.

Outro aspecto importante em qualquer projeto
de iluminagao ¢ a interacédo. Como todo trabalho
coletivo, as pessoas envolvidas no processo de
criacéo devem estar em contato direto, para que
haja dialogo entre os elementos que compdem
0 espetéculo. Assim, deve haver uma primeira
reunido com o diretor, que ajudaré o iluminador
a entender o roteiro da pega, as propostas de en-
cenagao e a sensacdes que devem ser suscitadas
na plateia.

CALDAS

AO C

0

Outros profissionais com os quais o ilumina- -
e
dor deveré ter contato constante sdo: figurinistas, . Ld ‘
maquiadores e cendgrafos. Todas as acdes de

: . . Antigona 2084. Dire¢do de Jodo Grembeki. lluminagéo de
cada um desses profissionais alteram a qualidade Denilson Marques, 2014.

da luz e o resultado final do trabalho. A cocriacéo
com cada um desses elementos é uma atitude in-
teligente e eficiente.

O iluminador que se alia ao grupo entendera a
diregao, as cores e tipos de cenografia, os tons de
figurino e maquiagem. E, com isso, Ihe sera pos-
sivel definir qual o tipo de iluminagao a ser criado
para compor o espetéculo. Pois, a interacéo entre
esses elementos permitira que a mensagem seja
transmitida da melhor forma.

Apds entender o processo criativo de cada um
dos profissionais envolvidos no projeto, é absolu-
tamente fundamental ao iluminador acompanhar
0s ensaios e ler detalhadamente o roteiro. Os en-
saios |he darao o tempero fundamental das ce-
nas, a alma da peca. Nesse momento, observar o
ator deve ser o ponto alto, percebendo a movimen-
tagcéo das personagens e o que pode ser abrilhan-
tado e “colorido” pela iluminagéao.

Essa reflexao é fruto de mais de vinte anos de
experiéncia como iluminador. Desde 1997, tenho
pesquisado e executado projetos de iluminacao
no Teatro Escola Macunaima e, desde 2003, na
Escola de Comunicagoes e Artes da Universidade
de S&o Paulo. E importante destacar que o Macu-
nafma, com suas Mostras de Teatro, ajudou muito
em minha formacéo, como espero que as consi-
deracdes acima auxiliem na compreenséao da im-
portancia do papel desse profissional do teatro.

ES

(

ODUCO

) DURO PR

(

=
[¥w}
o0
<
&

Denilson Marques.
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