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Revista Boca de Cena — n°2 se apresenta com novo formato na sua estrutura interna

de segdes, contemplando dessa vez entrevistas e memorias que contribuem de maneira
eficaz ao dialogo, processos criativos, estéticos, éticos de pensar e agir em coletivo assim como
resguardar aquilo que tem sido belas pinceladas de contribuicdo as artes cénicas no percurso
histérico do teatro na Bahia.

As entrevistas estao centradas em personalidades que tém contribuido de forma eficaz para a
perpetuacéao e crescimento do teatro, tanto na Bahia quanto fora do Brasil, ndo primando por uma
linha estética/ética de relacionamento destas personalidades com o teatro, mas abrindo espacos
de didlogos permeando os diversos caminhos que podem ser trilhados no nosso inacabado oficio.
Por outro lado, apresentamos pela primeira vez uma diversidade de formas e modos de
producéo do teatro de grupo na Bahia que se constituem num panorama abrangente, porém
sem a pretensao de esgota-lo, com a intengéo de dar seguimento nos nimeros posteriores desta
revista, dando espaco assim a novos grupos teatrais. Neste sentido, as experiéncias dos grupos
aqui apresentados, Oco Teatro Laboratério, Vilavox, Finos Trapos, Atelié Voador, Viansatd e
Teatro Maquina trazem elementos fundamentais para a reflexdo sobre esse modo particular de
producéo teatral, momento no qual estamos assistindo a uma espetacularizagéo da banalidade e
a um esfacelamento desenfreado das relagdes humanas. Relagdes estas que sdo a base de toda
a esséncia teatral que sobrevive do encontro com o humano: o demasiado humano.

Em Interagbes, artigos como os de Meran Vargens, Cristiane Barreto e Leonel Henckes, fazem-
nos refletir sobre os processos criativos, de formacédo e de recepgdo do espetaculo teatral,
somando assim novas contribui¢des e provocagdes para um bom papo sobre as artes cénicas.
Literatura Dramatica traz desta vez a publicacao de dois textos inéditos. O primeiro de Gil Vicente
Tavares, Os Amantes I, estreado no ano 2006 e que teve leitura dramatica em Roma, ltalia,
no proprio ano antes da estreia na Bahia. A segundo produgdo é um texto de Paulo Atto, A
Conferéncia, espetaculo estreado pelo Oco Teatro Laboratério no ano de 2013.




Uma secéo especial ao longo da revista vai revelando aos poucos as nossas ultimas auséncias do
teatro baiano, aquelas auséncias irreparaveis as quais transcenderam para a memoaria da nossa
arte como colegas que souberam oferecer toda sua vida ao oficio de pensar, agir e sonhar em
formas artisticas. Esta se¢do, com o nome de Memoérias, pretende homenagear, a cada niumero,
personalidades teatrais baianas que nos acompanharao para sempre.

E n&o poderia deixar de citar aqui, neste primeiro numero do ano 2014, os 50 anos do Odin
Teatret, a quem fazemos uma homenagem simbdlica nesta edi¢do através da entrevista que abre
a nossa revista e com a distribuicdo do suplemento que acompanha esta impressao. Assim como,
os 30 anos de carreira artistica de Frank Menezes que tem levado o belo oficio do comediante
e o grande impeto do ator ndo somente aos palcos baianos, mas também as telas de cinema e
televisdo do Brasil.

Parabéns Odin Teatret e Frank Menezes. Vocés se tocam no ponto no qual nés nos
tornamos mais fortes como criadores e como seres humanos, na nossa persisténcia e na
nossa dignidade de seguirmos fazendo arte apesar da auséncia de cuidado com os artistas
e de uma sociedade tao convulsa como a qual vivemos.

Luis Alonso e Paulo Atto




PERFORMANCE (ensaio): The chronic life. Foto. Tommy Bay.

ENTREVISTAS

Entrevista com Eugenio Barba

Por: Juan José Santilldn e Adys Gonzdlez de la Rosa.

Traducdo: Luis Alonso.

Perto de fazer seus 50 anos de trajetéria, o Odin Teatret, da
Dinamarca, estreou A Vida Crénica.

O pre&mbulo desta produgdo comegou durante o inverno de 2008.
Nesse momento, seu diretor Eugenio Barba convocou os atores na
SalaAzul,amenor da sede do Odin Teatretem Holstebro, com aideia
de comprovar se ainda estavam motivados para trabalhar juntos.

A Vida Crénica acontece numa Europa do futuro, devastada
por uma guerra civil. Transcorre o ano de 2031 e o continente que
hoje aprova leis contra os imigrantes sofre as consequéncias de um
poés-guerra onde a luta pela sobrevivéncia chega aos limites mais
violentos. Em meio ao caos, uma crianga colombiana tenta achar seu
pai e na procura topa com personagens que carregam com O peso
das suas proéprias histérias, uma trama complexa que é entrelagada
no espetaculo. La estdo, com a crueldade e diversidade dos seus
contornos, uma virgem negra, a vilva de um soldado basco, uma
refugiada chechena, uma dona de casa romena, um advogado
dinamarqués, um roqueiro das ilhas Faroe, um musico de rua
italiano e dois mercenarios. Eles lutam por permanecer ou ingressar
nessa espécie de balsa que sugere o desenho do espaco cénico.

Na véspera do seu meio século de trabalho e convertidos
numa lenda do teatro contemporaneo, o Odin Teatret entrega um
espetaculo construido com perfei¢cdo artesanal que ndo se afasta
da intensidade e das emogdes profundas. A Vida Crénica prop&e
um exercicio do olhar através das suas inesgotaveis variaveis. Seus
infinitos detalhes, o excelente trabalho sobre a ambiéncia sonora e
o desenvolvimento das personagens, sdo algumas das qualidades
gue ndo conseguimos apreender em uma unica apresentagao.



JUAN & ADYS. Qual foi o disparador inicial,
o que vocé chama de “faiscas do espetaculo”;
qual foi a procura pessoal intima que te levou
a convocar os atores para comegar um novo
trabalho?

EUGENIO BARBA. Sobretudo, responder a
pergunta se as pessoas do Odin ainda estavam
dispostas a colaborar e criar um espetaculo. As
condigdes do grupo sdo muito particulares porque
sd0 pessoas que trabalharam juntas por 35, 40, 45
anos; se conhecem muito bem e cada um deles nao
€ somente um ator, mas também diretor; eles tém
seus proprios projetos. Sd0 pessoas maduras com
uma personalidade forte e voltar a uma condigéo de
colaboragdo com um diretor que também tem uma
personalidade bastante forte poderia ser duro. O
ultimo espetaculo que fizemos juntos foi em 2004,
ja tinham se passado 4 anos desde O Sonho de
Andersen. Alguns dos atores tiveram problemas
porque o espago cénico, a arquitetura, parecia-lhes
dura, o que exigiu uma grande contribuigcdo da parte
dos atores e, para alguns deles, tinha sido muito
pouco inspirador. Essa era a verdadeira pergunta:
Somos capazes de nos inspirar de forma reciproca
no trabalho?

Faz 3 anos e meio que reuni os meus atores e
propus para eles trabalharmos durante um més,
para sabermos se ainda estdvamos interessados
em criar espetaculos juntos. Eles perguntaram qual
material eu queria e se teriam que preparar algo -
quase sempre dou um tema, falo do que podem
ser as associacdes em diferentes diregoes - e falei
pra eles que ndo, que somente chegassem as sete
da manha. Entdo lhes dei o tema: eu pedi para
que eles organizassem a minha ceriménia funebre.
Era importante que fosse de forma séria, que
acreditassem nisso, rejeitando ou aceitando isso,
mas ndo poderiam utilizar velhas técnicas, clichés
que sempre nos acompanham como fantasmas -
ainda que n&o desejemos utiliza-los.

Hoje, existe uma tradicao na Escandinavia que se
denomina de “a cerveja funeraria”, uma espécie de
reunido que é feita depois que o corpo foi sepultado;
a familia e os amigos se rednem, comem, bebem,
falam do morto e se a gente permanece por muito
tempo, o alcool comega a surtir efeito e, dessa
maneira, todo o aspecto triste, lugubre, tragico,
comeca a desaparecer e chegam as lembrangas
divertidas, irbnicas e tudo termina como uma
pacificagdo de parte dos presentes com o que foi
esse grande luto.

Eu dei dez minutos para se prepararem. Cada
um tinha de organizar essa cerimbnia, uma
improvisagdo com os colegas. Alguns dos atores
tiveram problemas com otema, ndo podiam aceita-
lo desde o ponto de vista emocional. Durante essas
primeiras semanas, Julia Varley rejeitou muito
o tema, ndo como um jogo, mas como algo que
incomodava ela imensamente, era trabalhar com
algo ficticio, mas que representava uma verdadeira
tragédia pessoal. Os demais aceitaram.

J&A. Por que vocé os provocou desse modo
com sua prépria morte?

EUGENIO. Sempre nos ultimos 30 anos, temos
comegado com um tema. Por exemplo, Kaosmos
era um texto de Kafka - Diante da lei - e era possivel
usar a espera da qual o texto fala e transforma-
la num espetaculo teatral. Interessa-me muito os
aspectos profissionais,

J&A Mas neste caso era muito
autorreferencial, muito ancorado em vocé.

Exatamente para evitar que pudessem se
orientar a partir de experiéncias precedentes.
Eles comegaram a preparar essa espécie de
cerimbnia, mas ao mesmo tempo n&o podiam
atuar. Algo importante quando se dé inicio a um
processo de trabalho é achar a maneira para que
o comportamento dos atores n&o repita esquemas
quejatinham sido utilizados em outros espetaculos.
Cada ator tem a sua maneira de ser, mas é tarefa
do diretor ajuda-los a que, no comeco, eles néo
caiam em seus proprios maneirismos. Por isso, um
temaondepodiamse permitirexagerar, atuar, serem
grotescos, fazer uma espécie de ruptura, de chegar
quase a um sacrilégio da situacao.

PERFORMANCE (ensaio): The chronic life. Foto. Jan Risz.



ENTREVISTAS

J&A. Por que vocé decidiu convidar Sofia
Monsalve neste momento?

EUGENIO. Porque quando comego uma nova
etapa penso que sempre é bom por um elemento
estranhonadinamicahabitualdogrupo.Em O Sonho
de Andersen foi Augusto Omolu que por um lado
era um super experto, um dancgarino de alta classe
e grande experiéncia, mas no nivel da arte teatral
ndo sabia nada.

Decidi incluir Sofia, pois criava o contraste
necessario, primeiro porque tinha somente 19 anos
endotinhaessaenorme cargatécnica e experiéncia
como os demais, e também porque criava uma
ruptura na uniformidade da geragédo dos atores,
os quais tém entre 50 e 65 anos. De repente, ter
uma menina de 19 anos era algo que o espectador
iria perceber imediatamente. Como arrumar essa
diversidade radical a partir da dramaturgia? Pela
historia que iria ser contada. Desde o inicio, nao
foi dada a tarefa a ela de encenar o meu funeral,
pois para ela eu sou somente um homem, meus
atores tém vivido comigo ha mais de 40 anos, toda
uma parte da vida deles morre se eu morrer de
verdade. Sofia tinha de comegar com um texto que
Ihe permitisse refletir sua situagéo, ela tinha viajado
parachegaraolugarondeestavaessaorigemteatral,
de inspiragdo para o pai dela e para ela. Pensei em
Juan Rulfo e no comego de Pedro Paramo que é
muito belo, esse foi o tema que ela desenvolveu
durante todos os ensaios nos quatro anos em que
duraram em periodos intermitentes, num total de 8
meses de trabalho.

J&A. Nessa primeira etapa de trabalho o que
vocé sentiaenquanto assistiaas improvisagoes
dos atores sobre a sua morte?

Todospensavamqueeuqueriafazerumespetaculo
autobiografico, mas somente queria observar o que
podia ser interessante em dmbito material, ainda
nao tinha histéria nem fabula narrativa. As primeiras
propostas que vi ndo eram nada interessantes, por
isso comecei imediatamente a colocar algumas
regras no jogo: que sempre houvesse uma musica
presente ou um canto, ndo poderia haver siléncio,
assim que um ator terminava outro entrava; que
sempre houvesse um casal dangando para criar
um contraponto da acao; depois cada ator teria de
trazer moedas e quando um colega fazia algo, ele
pagava ou dava uma recompensa pelo que tinha
feito, se fosse muito bom, cinco moedas e se ndo
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gostasse uma moeda. Tudo para criar uma série de
obstaculos e rupturas nesse material que ndo era
muito interessante.

Para mim, foi muito importante essa discrepancia
literal entre Sofia e os mais velhos e como extrair
dessa discrepancia uma tarefa que pudesse ajudar
aos meus atores, ai teve uma associagédo que, na
realidade, Sofia tinha vindo de novo pelo sonho
ou o desejo, a necessidade de trabalhar com
o Odin, de se integrar, fazer parte de um grupo
profissional. Este grupo profissional que imaginei
comoeleitopelasorte,umgrupodejovensrejeitados
pela escola teatral, que haviam sido dependentes
quimicos, gente que ndotinhanenhumaexperiéncia
e que se juntando e trabalhando comigo chegou
a construir uma lenda do teatro contemporaneo,
uma pedagogia, um modo de pensar e fazer, uma
autonomia a parte dos modismos. Quando pensava
nesse grupo, eu 0 associava com o povo eleito,
com os judeus. Ha um episddio fundamental na
Biblia que conta que Deus, Jeova, faz um pacto
com Jaco, o fundador dessa alianga entre o povo
judeu e Jeova. Jacé deixa seu pais depois de ter
enganado o seu irmao Esau. Quando seu pai lsaac
fica sabendo, o irmdo mais velho vende a Jaco6 o
direitode sero primogénito porumpratode lentilhas.
O pai abengoa Jacd, mas ao descobrir o engano,
Jacé deixa a terra palestina para ndo ser morto e
fica muito tempo na Siria, ganha dinheiro e volta.
Quando chega de noite ao rio Jordao, sente medo
de atravessa-lo, pois ndo sabe como o irmé&o ira
recebé-lo, decide passar a noite sozinho do outro
lado e aparece um estrangeiro e o ataca, ele luta a
noite toda, mas na verdade n&o era um estrangeiro,
era um Anjo enviado pelo Senhor. Jaco ndo sabe
disso e no final quase sufocando o estrangeiro, ele
pede que ndo o mate e o deixe ir embora. Jaco o
liberta e nesse momento o anjo aplica-lhe um golpe
€ rompe sua coxa, assim ele fica mancando. Entéo,
o Anjo revela que este vai ser o selo da alianga de
queele haviasidoeleito pelo Senhore seunome nao
vai ser mais Jaco, a partir de agora sera Israel, que
significa aquele que lutou com o Senhor e ganhou.
Assim, ele atravessa o rio Jordao onde o irm&o o
acolhe de maneira amorosa e ai comega a alianga
do povo judeu e Deus. Essa € uma histéria muito
bela de quando as histdrias da Biblia tinham uma
funcdo de fantasia mitica dos animais humanos.

Assim pensei neste grupo eleito, onde todos sdo
coxos, a que ndo é (a imigrante chechena) para
ser admitida seréd necessario dar-lhe um golpe na
coxa, ela tem de se uniformizar, por isso existe esse



residuo; no espetaculo da para ver claramente uma
zona a qual pertence um grupo de pessoas que
podem fazer o que quiser, ir, sair, descer, entrar,
enquanto outras ndo podem, somente através de
um rito de passagem muito particular, neste caso
quebrando-lhes a coxa e ficando coxos como os
outros podem se integrar. Além disso, ha outros
que podem aceder somente como turistas ou os
que procuram o seu pai como Sofia. Na logica do
espetaculo, ela pode entrar porque nao quer se
integrar, ela somente quer saber onde esta seu pai
e talvez voltar a Coldmbia.

Por que eu ndo explico tudo isso ao espectador?
Poderia, mas isso para mim néo é fazer teatro, meu
interesse n&o é contar uma histéria, mas chegar
a uma espécie de experiéncias que estdo sendo
constituidas, da parte do espectador, de alusdes,
impressdes, atmosferas, turbuléncias emocionais,
€ como a diferenga entre a prosa e a lirica. Por isso
gosto de fazer teatro, é a possibilidade de criar essa
linguagem, o efeito que somente pode existir se eu
interrompo ou quebro os processos habituais de
compreenséo. O primeiro que eutenhode conseguir
€ queoespectadorndome compreenda, mas nesse
momento posso operar sobre ele através de efeitos
de musica, luz, siléncio, todo o dinamismo e a
riqueza expressiva porque ndo somente a palavra
é compreensivel, étdo somente umdos trésidiomas
do ator, os outros dois sdo a sonoridade, a maneira
com a qual diz o texto, o canto; e o seu dinamismo,
quer dizer, sua postura, sua mobilidade, as a¢des
fisicas.

J&A. Vocé dispunha desse material que ia
encontrando relacionado com a sua morte
onde os atores tinham diversas maneiras de se

PERFORMANCE (ensaio): The chronic life. Foto. Tommy Bay.

apropriar de vocé, somado a isso vocé fez um
pacto com eles de relacionamento durante este
periodo de trabalho, diminuir sua impaciéncia,
como voceé recebia tudo isto?

EUGENIO. Na primeira parte do processo, eles
parodiaram a minha maneira de ser, o tom da voz,
a palavra, os clichés que utilizo sempre, algumas
expressdes que me acompanham nas minhas
explicagdes. Eu permanecia indiferente porque ndo
era isso 0 que eu procurava, mas como chegar a
algo que me surpreendesse e ajudasse? Tudo é por
intuicdo. Nesse momento, ndo sei 0 que eu estou
fazendo nem aonde eu quero ir. Recebia alguns
elementos e sabia que 99% da parddia ndo podiam
sobreviver porque era profundamente mediocre, se
néo dizianadaamim mesmotambém naodirianada
aos espectadores.

Fiz um pacto com meus atores de que néo iria
ser severo, nem me irritar, nem gritar, que néo iria
expressar as minhas reagées emocionais durante
o trabalho, que iria me conter, me colocar um freio.
Isso foi € € muito duro para mim, acredito que
no primeiro més eu consegui, as vezes, gritei e
imediatamente meus atores me fizeram perceber
isso, é algo que posso compreender muito bem,
s6 que eu sou incapaz de me controlar porque &
muito forte 0 que acontece comigo. E ndo porque
figue com vontade de me queixar deles, é que de
repente enxergo algo que é importante e ndo sei
como reté-lo, uma pequena expressao vocal, um
olhar, uma forma de ficar parado, de pegar algo.
Nisso h&, para mim, algo importantissimo, embora
nado saiba o porqué, nem qual o significado, onde
vou coloca-lo, nem em qual contexto, mas se eu vir
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que o ator esta perdendo isso, é terrivel, € como
descobrirumafaiscade vida que se esta sufocando,
por isso reajo com um grito desesperado. E isso
desespera os meus atores porque pensam que eu
estou irritado. Quando comegamos a trabalhar, eu
Ihes disse que eu percebia que eles reagiam contra
as minhas maneiras e prometi tentar ser o mais
calmo possivel, sentado e em parte isso é verdade.
Somente na Ultima parte da montagem é que voltou
esse jeito que agora irrita profundamente os meus
atores; quando eram jovens aceitavam isso, era
como uma espécie de injegdo de energia, agora
Ihes parece um frenesi da parte do diretor.

J&A.. O processo teve reviravoltas muito
duras, desde o acidente da Iben até a morte
de Torgeir, o que poderia deter vocés ou até
onde poderiam continuar sem que nada
conseguissem ou os impedissem?

EUGENIO. O que poderia me deter era o fato de
nao encontrar um sentido profundo. Agora, ha uma
I6gica, é de uma coeréncia emocional que me diz
algo ainda que eu nao saiba explicar, mas isso nao
me preocupa, pois toda a vida do ser humano esta
baseada no incompreensivel das nossas agdes e
reagdes, vocé quer seu filho porque ele o &, ndo
tem nada a ver com compreens&o, mas com seu
sistema nervoso. Vocé pode ter, as vezes, uma
grande averséo ao seu filho, apesar de ser seu
pai. Acreditamos compreender a realidade a nossa
volta, temos jornais, especialistas, a televisao que,
constantemente, explicam esta realidade para nés,
mas a gente |€ algo e o tempo todo diz: é incrivel,
como é possivel que um povo como o italiano se
deixe governar por uma pessoa como seu primeiro
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ministro? Como €& possivel que o povo argentino
tenha conseguido aceitar uma ditadura como a que
tiveram? Vocé pode explicar, mas esse “como &
possivel?” significa que ha uma parte fundamental
na nossa vida, relagbes, na maneira em como
estao construidas as redes, as estruturas da nossa
sociedade, que ndo se deixa compreender. Essa
zona do incompreensivel é a que eu quero que o
espectador experimente no espetaculo.

No comego, eu ndo sabia de que se tratava
0 espetaculo nem o que eu iria contar. Teve um
momento no qual eu tinha todo o material e disse:
isso acontece no futuro e se acontece no futuro eu
ndo consigo entender, foi como uma espécie de
alivio. Quer dizer que tudo isto & incompreensivel.
O que faz que todo o processo de trabalho tenha
funcionado é que ha uma sabedoria técnica, porque
sei 0 que nao funciona em termos de ritmo, de agéo
fisica e vocal, de como construir uma cena que tem
o aspecto do sistema nervoso, isso eu sei construir.
Mas ainda essa cenando Ihe disse algo aessa parte
dos espectadores que vivem no exilio, quer dizer,
que reagem o tempo todo a esse incompreensivel
que os rodeia.

J&A. Essa forma compulsiva de trabalho
durante a doenga de Torgeir, ensaiando uma
montagem com ele e outra sem ele, ndo era
uma reacgdo pessoal frente ao que estava
acontecendo?

EUGENIO. Semprefoiassim,adoencade Torgeir
ndo mudou nada na minha forma de ser. Quando eu
comeco a fazer um espetaculo, os primeiros meses
s&0 muito duros para mim. A inica imagem que me
ocorre é ada gestagéo de umbebé por parte de uma



mulher, que vé algo em seu corpo que a deforma,
muda, osterrores que tem, euvivoissocomimensas
nauseas e é tao forte essa sensagao fisica que nem
a minha familia nem meus filhos podem influenciar
0 que vivo nesse momento.

No inicio, quando fiquei sabendo da doenga de
Torgeir, ndo acreditei no que os doutores falavam
porque também na minha familia teve casos e ainda
hoje as pessoas sobrevivem, todos me falavam que
era um tipo de cancer que nao perdoava, entao
durante muitos meses criei as condigdes para que
Torgeir conseguisse ficar completamente livre de
preocupacgdes e nao ter problemas de consciéncia
em relagcdo aos seus companheiros. Mudei todos
os espetaculos do Odin para que ele nao tivesse
a sensagdo de que era débil e de que obrigaria a
paralisar o teatro. O primeiro que fiz foi parar os
ensaios e tentar dar a Torgeir a possibilidade de
se curar e ao mesmo tempo ao Odin de sobreviver.

Uns meses depois fizeram novos exames e
descobriram que ele tinha metastase no cérebro,
entdo aceitei que todos tinham razdo. Mas é
estranho, é a vida que deve ser salientada, nao
a morte. Se ha alguém que estd morrendo nZo é
sobre isso que devemos nos concentrar, mas no
que esta vivo perto dele. Para mim, o espetaculo
era o trigo que estava embaixo da terra e que tinha
de subir a luz. Claro que foi muito duro do ponto de
vista pessoal, mas isso ndo influenciou em nada
o trabalho. Aconteciam situagbes particulares, nds
tinhamos duas versdes do espetaculo, uma onde
ele estava presente e outra na qual ele ndo estava
e quetinhasido desenvolvida alguns meses depois,
assim que era muito dificil para o restante do elenco
lembrar. Era grotesco, uma mistura de tragico e
comico porque Torgeir por causa do seu cancer
ndo conseguia lembrar de algumas coisas, entdo
Roberta Carreriou outro colega dizia: Torgeirtemde
fazer isto, mas isso também acontecia ao resto dos
atores porque eles estavam nos dois espetaculos
e nao se lembravam, assim os outros se diziam
entre eles: vocé tem de me dar esse pedago de
papel e todas as pessoas riam, quem nao sabia
nada disto era Torgeir e isso ficou para mim como
a mais bela manifestagdo da vida que aconteceu
durante todo esse periodo. A vida ndo é somente
tragica e alegre, é esse grande abraco de um casal
apaixonado, em que, as vezes, vocé nao sabe de
quem é este brago e aquele pé.

Ha algo importantissimo quando um de nés se
concentra e pde no maximo a sua atengao sobre
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alguma coisa, ndo conseguindo pensar em nada
mais. Se vocé estd pensando como solucionar
um problema de trabalho ou consertar uma cena,
vocé ndo tem como pensar num colega que esta
morrendo. Um cirurgido quando esta operando nao
pode ficar pensando que asua mulheroestatraindo
ou que seu filhotoma morfina, ele deve estar 100%
concentrado no bisturi que esta abrindo o peito do
paciente. Isso tem sido um enorme apoio e ajuda
para os atores do Odin durante todo esse periodo
de intenso trabalho, colocar todos os esforgos em
solucionar os problemas do espetaculo. Os
ensaios faziam com que a gente pudesse suportar,
ao mesmo tempo, o que estava acontecendo a
Torgeir.

J&A. Kai propds pegar uma passagem
autobiografica do livro seu “Queimar a casa”.
E a primeira vez que vocé aparece tdo exposto
num espetaculo?

EUGENIO. Sabia que isto era uma inspiragao
para Kai, mas a mim nao interessava, ele podia ser
a ave de rapina, todos somos, cada artista é. Para
ele eraimportante se nutrirdisso, por muitas razées,
a sua relagdo comigo, essa imagem da mulher com
o revélver na mao que cuida do marido fascista que
estamorrendo. Masn&osignificavanadaparamime
nuncatemmeinteressado o aspecto autobiografico,
apesar de saber que as minhas experiéncias dao
cor as minhas decisdes, mas nao é o meu interesse
contar a minha vida. Ele utilizou essa mulher que
por coincidéncia € a minha mae e tudo isso deu-
lhe a possibilidade de construir algumas cenas
com fatos concretos, como o gelo. E quando vocé
introduzumelementoconcretoqueaomesmotempo
tem uma fungéo naquilo que vocé esta contando
- 0 gelo para baixar a febre-, entdo, vocé pode
utilizar isso em muitas outras coisas. O aspecto
autobiografico ndo me interessou, mas a histéria de
Kaicomegouaoferecerumasériedeinformagdesao
processo que me guiaram e abriram possibilidades
de associagdes, assim quando descubro que a
refugiada chechena também é uma viuva, tenho
ai todo um elo narrativo de duas viuvas. Da viuva
basca, a Unicainformagao que temos é que o marido
lutou sempre em guerras do lado equivocado. Um
terrorista? PertencenteaoETA? Eporqueopaideixa
orevolverparaofilho? O que significa? Tudoissome
ajuda a construir um elo para meu proprio subtexto,
minha prépria maneira de contar uma teia de fatos
concretosapesardenaoestaremconectadosanivel
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narrativo, segundo causa e efeito, somente através
de uma simultaneidade que os coloca juntos. Mas o
espectador recebe todas essas informagdes.

Um dos procedimentos conscientes que eu aplico
ao espetaculo é que o espectador ndo saiba da
convengdo, no geral quando um espectador vai
ao teatro compartilha a convengéo com os atores.
Aqui ndo, as convencdes fogem dele e ele tem
que construi-las lentamente, as convengdes, nao
a histéria, alguns conseguem e veem que o ator,
as vezes, € uma personagem e vai de um lado
para o outro e que o mesmo ator tem diferentes
papéis apesar de ndo mostrar quando muda de
personagem.

J&A. Ha certas conexdes entre todos seus
espetaculos, uma das mais recorrentes ¢é
a presenga do pai que é visto desde o
Ornitofilene, por que essa ponte?

EUGENIO. Esta em todos os espetaculos - em
Kaspariana ainda mais -isso dageracao adulta, que
tem experiéncia e que deve transmitir ndo somente
essa experiéncia a proxima geracdo mas também
alguns valores, isso é fundamental na maneira de
construir todos os espetaculos do Odin. Vocé vé
isso em Mitos, onde todas as personagens miticas
e classicas sdo pais e maes que trairam seus filhos.
Medeia mata seus filhos. Dédalo perde ofilho, Edipo
perde seus filhos em uma guerra civil. Sdo pais
incapazes de fazer crescer a geragdo com base em
diferentes valores. Isso veio a ser um leitmotiv de
maneira explicita e implicita, muito mais implicita.
Ndo me interessa mostra-lo, isso vem porque
0 penso assim, € uma parte da minha forma de
ver a vida, cada um de nds tem, em parte, uma
responsabilidade para com aquilo que eu chamo
0s antepassados, e em parte também com os que
serdo seus netos, que ainda ndo tém nascido mas
vao viver as consequéncias do que tem sido as
minhas decisbes hoje.

J&A. Ferdinando Taviani, cita a A lenda negra,
referindo-se a escuridao dos espetaculos seus,
a auséncia de esperanga, no entanto em A Vida
Crénica ha uma luz final, o riso de uma criancga,
o que mudou?

EUGENIO. A lenda negra esta presente, mas,
ao mesmo tempo, Taviani indica que ha uma certa
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desconfiangaahistoéria, mastudoissotemumavisao
otimistaporcausadaforgavitaldesseteatro, criando
em vocé uma complementaridade ou uma tenséo,
entre o que pode ser a insensatez da historia e o
seu contrario, o grande esforgo, a grande vontade,
o0 méximo do que vocé esta fazendo. E impossivel
para um teatro, um espetaculo ou um ator, tocar
0 espectador se ele somente esboga um aspecto
da vida, ele deve ao mesmo tempo trazer o que
Pirandello chamava de sentimento do contrario: na
obravé-sealgoterno,duascriangasque vaoembora
tocando uma melodia de Puccini muito sentimental,
mas um deles leva um revélver e o guarda, entdo
essa imagem de paz € impregnada de uma forca e
de uma potencialidade complementar.

J&A. Como foi se desenvolvendo o conceito
espacial do espetaculo e a disposi¢dao do
publico, tendo em conta que os ensaios
comegaram na menor sala do Odin (a Azul)
e foram se deslocando até terminar na sala
vermelha, que é a maior de todas?

EUGENIO. Muitas dessas transformacdes séo
para romper com o que tem sido os resultados de
uma etapa e criar toda uma série de problemas,
desorientagbes e impossibilidades. Quando
construimos o que mais tarde viria a se chamar de
balsa, cobria na primeira sala todo o espago e nao
tinha em absoluto a sensagéao de uma balsa, vocé
vé simplesmente um praticavel e ai trabalhamos.
No comecgo, pensava como sempre compartilhei
com meus colegas: vamos fazer um espetaculo
que possamos colocar em quatro malas, nada de
grandes cenografias e pensava também que os
espectadores poderiam estar nesta pequena sala,
cem espectadores. S6 que era extremamente
dificil ter sempre oito atores sobre esse praticavel,
0 espectador sofreria uma sensagao de sufoco, a
qual ndo permitia criar essa alteragdo de sufocar
e respirar, porque essa deve ser uma das tantas
maneiras de viver o espetaculo.

Quando o levamos para a sala maior, a primeira
consequéncia foi que o espago era muito estranho
porque havia um praticavel e um espago vazio, o
qual dava uma sensagéao de fratura no espaco, no
comego muito inorganico. Mas isso nos permitiu
visualizar de forma muito concreta um espago que
nao esta permitido a alguns dos atores, quer dizer,



que esse praticavel ou balsa se converte no lugar
onde alguns podem navegar e outros, ao contrario,
estao fora e tem que se afogar e isso o descobrimos
dessaforma, tudooque vocé vive noespetaculotem
sido a consequéncia de coincidéncias derivadas de
uma maneira quase cientifica de trabalhar.

Eu crio situagbes que n&o domino e essas
representam estranhas solugdes ou circunstancias
e comego a integra-las, ndo desde o ponto de vista
narrativo sendo a partir de uma ldgica espacial.
Entéo, por que ha essa fratura? Porque alguns tém
a possibilidade de estar nos dois espacgos e outros
somenteemum?Masisto,umavezquevocécomega
adesenvolver, criaimediatamente associagbes nas
nossas experiéncias cotidianas.AquinaEuropa, por
exemplo, todos os extra-europeus nio tém acesso
aonossocontinentesenaoforcomoturista,comvisto
especial etc. Nao é que eu quis fazer um espetaculo
sobre esta situagdo, tdo evidente a nivel politico!
Vou votar por um partido que tenta lutar contra isso,
mas nao € que eu me dedique a fazer espetaculos
com esse assunto, pois sei que néo irei convencer
ninguém, cada um tem suas ideias bem precisas
sobre isto € ndo € um romance ou um espetaculo
que vai lhe fazer mudar.

Dessa maneira se desenvolve todo o espacgo, que
queria manter pequeno, mas em certo momento,
perceboqueissondomepermitedaressarespiragéo
profunda que eu quero que a representagéao tenha,
entdo abro o espago ainda mais. Assim, é criada a
sensagdo de que o praticavel é somente a parte de
um espaco maior. Mas & o processo que me leva a
isso e ndo uma originalidade do diretor.

J&A. E aluz, como vocé pensou a iluminagao,
descobriu-a do mesmo modo?

EUGENIO.Aluz,desde ocomeco, decidique seria
simples e eu imaginei que viria de baixo, por isso
construimos a balsa que nao era balsa, sua forma
é devido a que entre uma ripa de madeira e outra
ha uma separacdo de 2 cm havendo passagem
de luz que permite iluminar desde baixo. A ideia
era luz simples de néon, que podiamos montar em
dois minutos, s6 que em certo momento se tornou
algo extremamente monoétono, ndo se podia fazer
um espetaculo dessa maneira. Entdo comegamos a
agregar luzes embaixo da balsa, as quais iluminam
outraspartes,umasériedeluzesescondidas.Agora,
no final, temos perdido um pouco essa coeréncia,

porque ja ndo é necessaria. No comego, vocé tem
que colocar regras muito severas porque elas
obrigam a encontrar solugdes, depois quando o
espetaculoacontece, quealuzsejaoundocoerente,
ndo tem a menor importancia.

J&A. Na ultima etapa do trabalho, quando
voceé se coloca do lado do espectador, até onde
o olhar deste pode modificar o trabalho e como
vocé pensa esse espectador fetiche?

EUGENIO. Ha toda uma série de elementos que
definem esses espectadores, porque sdo varios,
com caracteristicas diferentes. Primeiro esta o
espectador espacial, se estiver sentado a extrema
esquerda, entdoessejamudaalgumasdasposicdes
dosatores, senaoeuosveriaotempotodode costas.
Como permitir a dindmica, ao comportamento do
ator, integrar também esse espectador da extrema
esquerda?

Em segundo lugar, ha um espectador que deve
ver a precisdo do reldgio biolégico que é esse
espetaculo. Quandoum atorrealizaumaacéao, pega
um copo, uma pedra, joga um olhar para esquerda,
e de repente isso provoca algo, exatamente como
um relégio, onde cada elemento, no interior da
engrenagem faz um movimento e ha uma série de
consequéncias. Ha um espectador que € como um
relojoeiro e eu trabalho somente para ele, mas ao
relojoeiro ndo interessa se esse relégio vai ser de
um rei ou de um mendigo, somente que funcione,
€ eu me ocupo disso, de como esse espetaculo vai
ser entendido na Argentina, Dinamarca ou Franca.

PERFORMANCE (ensaio): The chronic life. Foto. Jan Risz.
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Haoutroespectadorqueéoespectadorgeografico,
onde eu posso colocar uma palavra a mais ou nao,
poderiadizerparaoseuropeusque Sofiaéumamoga
que procura seu pai, mas nao €, digo que € um mogo
“colombiano”, desta maneira automaticamente os
latino-americanos se identificam e dizem: ele é um
dos nossos e veem nas vicissitudes de Sofia as
suas proprias. Eu posso eliminar essa palavra e
para vocés o espetaculo seria muito diferente.

E dessa maneira que coloco pequenas
informagdes no texto ou no programa que dou ao
espectador, por exemplo, ndo digo que é durante a
guerra, mas depois. E importante que seja depois
porque ha toda uma espécie de caos, desordem,
em que as pessoas tém uma esperanga de vida
ao mesmo tempo. No nivel pratico, concreto,
os diferentes espectadores tém uma enorme
importancia.

Também tenho um espectador tradicional que
nao entende, entéo ai, por exemplo, nado lhe fago
entender e ele se zanga, depois o gratifico e lhe
fagoentender,dessamaneirabrincomuitocomesse
pobre espectador tradicional que veio casualmente
ou por coragem, desafio, curiosidade, a assistir o
Odin.
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J&A. O trabalho comegou se chamando XL
Extralarge e logo mudou para A Vida Crénica,
por que a mudang¢a?

EUGENIO. Desde o inicio eu ja sabia que ia se
chamar A Vida Crénica, mas ndo quis dizer aos
atores imediatamente, sempre foi assim, quando
comegamos um espetaculo eu lhe dou um titulo,
geralmente o primeiro que me vém na cabecga.
Mas aqui estava seguro que iria ser esse. E de um
verso de Leminski, um poeta brasileiro. Nasceu da
circunstancia. E o fruto de uma amizade porque
quem me fez descobrir Paulo Leminski foi o querido
amigo e diretor brasileiro Aderbal Freyre Filho e
sempre que nos encontramos no Rio de Janeiro
tomamos vinho uruguaio, conversamos e como
estavamos falando de Leminski, ele me deu um
dos seus livros e ai descobri esse poema que tem
um verso com a vida crénica e gostei muitissimo,
nao sei o porqué, e decidi que iria utiliza-lo como
titulo, mas ndo sabia de qué. No inicio, ndo quis
dizer aos atores porque é um titulo sugestivo.



J&A. Roberta Carrieri marcava coisas
que pela primeira vez sdo feitas com este
espetaculo, por exemplo, despedir-se de O
Sonho de Andersen, em Bogota, avisando aos
espectadores que iriam assistir a sua ultima
apresentacao. Abrir os ensaios e permitir o
acesso ao trabalho dos seus atores. Vocé
pensa A Vida Crénica como uma despedida do
ensemble?

EUGENIO. De jeito algum. Muitos pensam que
o Odin tem 47 anos, que séo velhos, todos estéo
muito preocupados pela velhice do Odin e muitos
estdo aterrorizados, quase tem medo de vir a assistir
este espetaculo porque se perguntam, ainda séo
capazes de fazer espetaculos interessantes nessa
idade? E estranho porque todos nés vivemos a cada
dia o desmoronamento da nossa forga bioldgica
propria de uma certa fase da vida humana adulta,
mas esse desmoronamento ndo nos tem afetado
mentalmente. Acredito que A Vida Crdnica néo fica
perto, no absoluto, dessa problematica da idade,
da velhice.

Assim que isso da idade e da despedida ndo é
dramatico, para mim o fato da despedida, se vierum
dia, € como a morte de Torgeir, havera continuidade.
Somos seres responsaveis, eu tenho falado com os
meus companheiros e temos decidido como o Odin
deve continuar, e permanecera enquanto ficar um
dos atores do nucleo velho, veterano, depois o Odin
nao deve existir mais. Os ultimos que ficarem devem
tentarprotegeresteslocais,de maneiratal que outros
possam usar para a cultura, que néo se transforme
em um armazém ou pequeno supermercado, mas
nao deve se chamar Odin Teatret. Odin Teatret era
um grupo de atores com um diretor, que pensavam
e trabalhavam de uma certa maneira e quando eles
morreremoudesaparecerem,desapareceraonome.
E justo que outra geracgdo entre com a sua propria
identidade, sua propria necessidade e suas proprias
aspiragdes e ambigdes.

Sempre que eu termino um espetaculo digo que é
o ultimo, faz 20 anos que esta acontecendo, todos
meus atores dizem comironia: sim, o Ultimo. Aminha
mae viveu 97 anos e era extremamente vital, eu
tenho somente 73, assim que tenho quase 25 anos
mais de vida.

ENTREVISTAS
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memaorias

Regina Dourado (1952-2012)

A cidade de Irecé, na Bahia, foi o palco do nascimento da atriz Regina Maria Dourado,
em 22 de agosto de 1952. Com apenas 15 anos, inicia sua proficua carreira teatral na
Companhia Baiana de Comédias e a partir de entdo estuda canto, participa do Grupo de
Danca Contemporanea da Universidade Federal da Bahia, do Coral Ars Livre e do Grupo
Zambo. Foi apresentadora de televisdo, em Salvador, durante alguns anos, mas foi o
especial A Morte e a Morte de Quincas Berro D’agua, dirigido por Walter Avancini em
1978, na TV Globo, que tornou a atriz conhecida nacionalmente. ATV foi um espaco onde
Regina pode explorar toda a sua capacidade e versatilidade como atriz. Foram muitos
personagens marcantes na TV, como Lala Sereno (1983) na ela Pdo, pdo. Beijo, beijo e
Lucineide (1995) de Explode Coragdo,com seu inesquecivel bordao “Stop, Salgadinho!”
ambas da Rege Globo, que conquistaram definitivamente o publico.

Regina era uma atriz que prezava demais o seu oficio e que possuia uma éticairretocavel.
Fumante toda a vida ndo aceitava participar de publicidade de cigarros ou bebidas.
Sua alegria e a defesa dos valores de sua terra e de sua cultura foram marcas de sua
personalidade que impressionaram a todos que tiveram contato com ela.

Foram muitos seriados e minisséries: Lampido e Maria Bonita (1982); O Pagador de
Promessas (1988); O Sorriso do Lagarto (1991); Tereza Batista (1992). Pecas de teatro
como Vidigal, Memarias de um Sargento de Milicias; Declaragéo de Amor Explicito; Rei
Brasil 500 Anos - Uma Opera Popular, Tratado Geral da Fofoca e nos dois ultimos anos
de sua vida atuou na Paixao de Cristo (2011 e 2012, em Salvador) como Maria, mae de
Jesus dirigida pelo diretor teatral Paulo Dourado, seu irm&o na vida e nos palcos.

No cinema, participou de Sandra Rosa Madalena (1978) como uma cigana dancarina,
Amante Latino (1979); cantando na trilha sonora de O Encalhe — Sete Dias de Agonia
(1982); Baiano Fantasma, em 1984; Tigipié — Uma Questao de Amor e Honra, (1986);
Corpo em Delito (1990); Corisco & Dada (1996); No Coragéo dos Deuses (1999); Espelho
D agua — Uma Viagem no Rio S&o Francisco (2004).

Em um de seus momentos marcantes com o publico encarnou uma Tieta “porreta” no
carnaval de 1997, em Salvador, numa bela homenagem ao escritor Jorge Amado, ao
lado de Gilberto Gil, Maria Betania e muitos outros artistas. Regina entregou-se ao seu
oficio convertendo-o na alegria de viver e de atuar.
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Introducao a secao Teatro de Grupo

Por. Paulo Atto.

O Teatro € por natureza uma atividade que se da no seio de uma grupalidade, embora nem todo teatro
possa ser denominado de teatro de grupo, o teatro resulta da agdo grupal. Ontologicamente é uma arte
coletiva, desenvolvida através da integragdo de conhecimentos e pessoas diversas. Assim parece natural
que a pratica coletiva do teatro leve a criacdo de grupos seja por motivo de sobrevivéncia, por uma opgéo
politica, estética ou social. A formagéo de elencos e repertérios estaveis esta na raiz da criagdo de uma cena
brasileira desde os primoérdios, sobretudo a partir de segunda metade do século XX.

Entretanto, a expressao -teatro de grupo- ndo traduz apenas uma forma de organizagao do seu coletivo, ndo
significa apenas uma estrutura organizacional para a producao de espetaculos. A expresséo tem sido muito
utilizada em oposigdo ao chamado “"teatro comercial”’, sem negar a parte de valor econdmico que deveria
ser conquistada pelo teatro de grupo, mas sim negando aquele derivado do star system tao comum no
século 19, onde atores e atrizes levados ao posto de primeira estrela das “companhias” captavam o “gosto
do publico” para criar obras auferindo grandes bilheterias e possuindo félego para temporadas sucessivas.

A denominagéo de teatro de grupo, terminou por produzir a construgao de uma nova cena no campo estético
e a orientar novos modos de produgdo e atuagido também no ambito ético. Seja arquitetando novas formas
de relacdo entre os elementos do grupo, entre o coletivo e sua produgdo e também entre o grupo e o
seu entorno, convertendo-se em muitos casos numa proposta de atuagao artistica, ideoldgica e politica
constituindo ndo apenas uma categoria de organizacao e producgéao teatral porém englobando um modus
operandi proprio na concepg¢ao de um projeto estético e ideoldgico através do qual o grupo acaba por
construir uma linguagem e um modo de auto-gestado que o identifica.

O Teatro Brasileiro foi profundamente influenciado nos anos setenta pelo trabalho do diretor teatral polonés
Jerzy Grotowiski, quando preconizou em sua obra “Em busca de um teatro pobre” que: “Nao monto uma
peca para ensinar aos outros o que eu ja sei. S6 depois da montagem ficar pronta, e ndo antes, & que terei
aprendido mais. Todo método que ndo se abre no sentido do desconhecido € um mau método.“ O teatro
enquanto linguagem e processo estavam em profunda transformacdo. Na mesma obra encontra-se uma
entrevista realizada pelo diretor teatral Eugénio Barba em 1964, ano no qual o préprio Barba fundou o Odin
Teatret, grupo que em 2014 faz 50 anos de atuagado. Barba junto ao Odin criou um estilo de “teatro de grupo”
que ainda influencia a cena atual. A entrevista possui o sugestivo titulo de “O Novo Testamento do Teatro”
e foi também publicada em 1965 no seu livro Alla Ricerca del Teatro Perduto ( Barba, Eugénio - Marsilio
Editore, Padua, 1965, ltalia). Talvez esta seja ainda a busca do “teatro de grupo”, a busca de um “teatro
perdido” entre a excessiva mercantilizagdo do teatro do circuito convencional e a desenfreada comoditizagdo
das artes convertidas em puro entretenimento.

O crescente movimento de grupos teatrais que se iniciou ainda na década de 50, terminou por originar
dois grupos miticos do teatro brasileiro, o Arena (1953) e o Oficina (1958). Inspirados nos dois modelos
o movimento do teatro de grupo ainda navegou, em grande parte, em ondas de resisténcia ao puro
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comercialismo e inspirou modelos alternativos de produgdo. Os dois grupos, Arena e Oficina, possuiam
como marca um projeto coletivo de criagdo que instaurava uma autonomia e uma agéo politica com um
discurso ideolégico articulado e consequente. Desta forma se tornaram fonte de inspiracdo para varias
outras iniciativas em todo o pais. Ha muito do reflexo destas experiéncias emblematicas no que viria a
acontecer nos anos subsequentes.

A década de 70 assistiu ao florescimento de uma série de iniciativas que poderiam ser incluidas no rol
do chamado Teatro de Grupo, embora os préprios coletivos procurassem evitar este rétulo. No entanto é
evidente o carater coletivo de suas criagdes. Esta foi a tbnica dos grupos Teatro do Ornitorrinco, Asdrubal
Trouxe o Trombone, A Comunidade, Grupo Pao e Circo, Macunaima, Mambembe e Pod Minoga no eixo
Rio-Sao Paulo. Na Bahia surgiram iniciativas como Avelads e Avestruz, o Teatro Universitario, Sonhos e
Concretos, Carranca, Grupo Encontro dentre outros.

Porém foi nos anos 80 que em Salvador nasceram uma série de iniciativas que se assumiram como teatro
de grupo como , o Pessoal do Ubu, Artes e Manhas, Cia de Teatro Avatar e Bando de Teatro Olodum, entre
outros.

A década de 90 representou um momento de mudanca na trajetéria do teatro de grupo que se orientou mais
pelos aspectos de experimentacao centrando suas premissas na propria filosofia de atuagdo do grupo. O
marco inicial foi a realizagédo do 1° Encontro Brasileiro de Teatro de Grupo, em Ribeirdo Preto, Sdo Paulo, em
1991, reunindo 15 grupos de varios estados. Dentre os presentes podemos citar o Grupo Galpao de Minas
Gerais; Parlapatdes, Patifes & Paspalhdes, Sdo Paulo; Teatro de Anénimo, Rio de Janeiro; Oi Néis Aqui
Traveiz do Rio Grande do Sul e o Grupo Imbuaca de Sergipe. O Movimento Brasileiro de Teatro de Grupo
foi fundado na ocasido, e terminou por construir o projeto editorial da revista Mascara, além de seminarios
e encontros, com espetaculos e mostras de trabalho abertos ao publico.

O movimento de teatro de grupo contribuiu ao longo dos anos para a construgdo de uma dramaturgia
brasileira, descentralizou a producgao dos espetaculos criando salas fora do circuito tradicional, investiu
numa linguagem teatral que reflete a nossa realidade, ampliou o espago para o teatro produzindo uma
diversidade de propostas e tornou-se um elemento essencial para a reflexdo sobre o modo de produgao
teatral no nosso tempo.
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Espetaculo “A Conferencia”. Foto. Hercilia Lustosa:

Acessando a conferéncia.

Formas de acesso ao processo de pesquisa, montagem e a recepcao do espetaculo.
A Conferéncia.

Grupo Oco Teatro Laboratério.

Por. Luis Alonso.

“O teatro ndo pré-existe nem transcende aos corpos no palco.
Todo espetaculo nasce com data de vencimento, como a existéncia
profana e material se dissolve no passado e ndo ha forma de
conserva-la.

N&o ha, em consequéncia, férmula para conservar o teatro. Lembrar
o teatro passado desde o presente significa consciéncia de perda,
de morte, percepgao de dissolugéo e do irrepetivel”

Jorge Dubatti “Teatro Perdido” '

Num possivel julgamento, o meu depoimento. A fisiologia inovadora
da arte.

Arte € uma experiéncia humana de conhecimento estético, capaz de formular e transmitir ideias e
emocgdes na forma de um objeto artistico. Conhecimento estético por sua vez, significa a faculdade de sentir,
de compreender pelos sentidos. E por meio dos sentimentos que a arte amplia e matura o nosso universo
emocional.

Mas como poderemos evitar que essas formas amalgamadas em objetos artisticos ndo se convertam em
duras pecas de concreto? Como fazer da arte um espago de fruigdo e surpresa? Como poderemos permitir
nos deixarmos surpreender pela prépria arte e seu processo em questao?

Sé&o perguntas muito dificeis, sobretudo quando estamos acostumados a gerar um produto artistico a partir
de férmulas de sucesso que, usadas por qualquer um, nem sempre tém o mesmo resultado.

Numa sociedade em que discursa a inversdo de valores € mais do que oportuno que a arte também se
insira neste exercicio. A maioria dos criadores deixou que a arte ficasse ao seu servigo ao invés de ficarem
eles ao servigo da arte que é como deveria ser.

1 Breve nota: Inicio este escrito com as palavras do pesquisador professor e critico argentino Jorge Dubatti, quem
conheci por ventura na travessia/tradugéo do livro Cenarios Liminares da pesquisadora e professora lleana Dieguez
Caballero, livro que jogou uma faisca revolucionaria na minha vida ética e estética na arte.
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Se a arte fica ao nosso servigo tudo é muito mais
facil, pois, como criadores, geramos formulas
carregadas dos mesmos  significados muito
parecidos conosco. Quer isto dizer, que para
identificar este artista € simplesmente saber o
que ja vocé espera dele, ja vocé sabe o que ele
como criador vai Ihe oferecer. Mudando um
tantinho daqui e outro de la constroem roupagens
que servem para cada situagao, que ainda sendo
novas nao se apresentam com autenticidade. Disto
podemos padecer todos, basta ficarmos atentos
para ndo nos tornarmos repetitivos.

Ficamos a servigo da arte sempre e quando
somos capazes de nao temer aorisco, de ndo temer
se perder, € como entrar numa embarcagdo sem
saber o rumo, mas a cada novo vento descobrimos
novas ilhas, novas paisagens e vocé vai se
surpreendendo.

Arte tem vida propria, somos nés os empregados
dela. Entdo o mais pertinente para nao deixarmos
de fora a sua fisiologia inovadora é deixarmos fruir
a arte com a surpresa e assim acharmos a cada
passo novos caminhos de originalidade.

Aarte, a nossa arte teatral, precisa ser tirada dos
museus e palcositalianos. Precisamos ter o valorde
gerar novos conceitos. No processo € necessario
abrirum abismo, um espaco oco, vazio. Vazio como
valor ndo como perda, para dentro dele encontrar
novos caminhos.

Precisamos nos deixar seduzir pelo caos, andar
sem pé muito firme. Mas sempre conscientes do
que estamos fazendo.

Ha que —sobretudo no teatro- trabalhar em
coletivo, pois no percurso da nossa histéria na arte
as transformagbes foram todas feitas por grupos
de pesquisa continuada. O resto é teoria.

Precisamos matar essa iniciativa voraz de
ser um escrito 0 que nos impulsiona, de ser um
didlogo 0 que nos move, pois o texto dramatico é
um elemento a mais dentre tantos na encenagao.
Uma simples ideia pode gerar um belo caos.

Precisamos tirar o ator do centro da nossa arte e
coloca-lo num lugar onde interaja com os demais
recursos do andaime teatral sem que ele perca a
sua esséncia humana,.

Precisamos ser corajosos e de uma vez matar o
teatro que ja esta morto.

TEATRO DE GRUPO

Primeiro encontro com
As Cidades Invisiveis.

Li ftalo Calvino a0 mesmo tempo em que li
Nietzsche, justo aos 18 anos. Um me ofereceu
de maneira elaborada e para mim muito ingénua
naquela idade, espacos imaginérios, belos,
confusos e difusos. Pegava e largava o livro
com muita facilidade, pois era de uma repulsdo
espantosa, mas ao mesmo tempo adoravel.
Esse foi meu primeiro encontro com espacos
entrecortados, fantasticos e magicos na literatura,
chamemos, mais elaborada. O outro, o Nietzsche,
foi quase uma perdicdo, fiquei quatro dias no
sofa de casa pensando no que aquele homem
engracado de bigode enorme queria me dizer
com Ecce Homo, até descobrir definitivamente
o ser humano e esse foi o “tragico” incidente.
Divisei aquilo que me cercava e aquele no qual eu
devia me converter no meio de uma humanidade
subserviente da ilusdo e da utopia, descobri uma
sociedade que vive mais de imaginagbes, de
mentiras préprias e de naturezas doentes do que
de realidade.
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Passaram-se 0s anos e nunca mais encontrei As
Cidades de italo, nem nos livros, nem nas viagens.
Depois de anos de estudos nas escolas de teatro
de Havana, anos de praxis teatral junto a grupos
e mestres que me cederam diversas ferramentas
de estimado calibre, lembrava aos poucos, a cada
espago novo, a cada novo pais em que pisava
fazendo arte, daquelas cidades que ficavam
na minha memodria, cidades as quais eu nunca
prestei atenc¢ao ao adjetivo que o Italo utilizou para
designa-las, elas eram cidades invisiveis, somente
com o tempo consegui perceber isto. Somente
com o tempo percebi que Marco Polo era um
viajante que falava das historias para Kublai Khan
conforme ele conseguia lembrar ou adicionar sua
cota de imaginagao. Nunca lembramos os lugares
como eles realmente sdo! —Eu dizia a mim mesmo.

Reencontrei Nietzsche novamente, desta vez
em outras obras, as quais estavam relacionadas
ao tema da arte. Nietzsche enxergava o mundo
como um acontecimento estético, acreditava
que a arte tem um potencial redentor e que
desta forma criamos para que a realidade nao
nos destrua. Mas, se ao mesmo tempo ele me
ofereceu aos 18 anos uma humanidade que vive
mais de imagina¢des do que de realidades, entédo
para mim o tema da arte estava solucionado.
Ha que fragmentar, hd que destruir os moldes
imperantes pois a ilusdo da humanidade parece
demais com a ilusdo do teatro, ha que ir de
encontro a humanidade, pois ela ndo enxerga a
realidade tal qual é. Assim, furando seu espaco de
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convivio e possibilitando a intervengdo dela com
suas conjecturas mais objetivas escondidas por
uma aparente cegueira, € que conseguimos ficar
mais perto da verdadeira obra de arte, calgada de
técnicas e tecidos que fagam suporte para sua
arquitetura.

Assim, se o mundo & um acontecimento estético,
como continuar pensando a arte a partir dos
espagos fechados em caixas e museus? Como
continuar pensando a arte a partir da ilusdo de
uma representacao, se para atuar —neste caso, no
teatro- bastaria parar de interpretar em sociedade?

Falar daquelas cidades invisiveis era um
luxo, mas nao podia ser a partir de tantos espagos
ilusérios. Precisava focar naquilo que nao
enxergamos e extrair de Calvino o escondido por
tras do seu mundo fantastico. Tinha de ser politico
sem ser panfletario.

O Processo denso e tortuoso.
Pesquisa e montagem.

Neste ponto, o coletivo Oco Teatro Laboratério
soma entre tantas vivéncias uma qualidade
particular no seu processo de pesquisa e é ofatoda
entrega diaria ao oficio de fazer e jogar fora; o oficio
de se despir, com calma e sem pressa, procurando
algo que, na maioria dos casos, ndo sabemos nem
0 que é, mas uma pergunta nos deixava sempre
alerta: como acessar as cidades invisiveis? Era de
fato a grande interrogacédo. Passaram dois anos de
pesquisa, de leituras interminaveis, de discussdes
de processos, de jogar fora material construido com
tanto afinco e de assumir novas formas, lembrar
que nada nos pertence so se for para sempre, e
esse estado da permanéncia esta relacionado mais
Com 0 NOsso universo interior do que com o mundo
fisico que esta em volta de nés. Entdo, percebemos
que 0 que nasce no inicio de cada processo € o
nosso consciente menos depurado, é a repeticao
das formas e conceitos, dos clichés e assim aos
poucos, como desvestindo um boneco e tirando
dele seus 6rgaos, vamos achando a sua matéria
essencial e espiritual, a massa de conluios que se
estabelece entre a forma e o conceito e, sobretudo,
pedindo—sem pedir- a cada passo nos surpreender.

Eu falo para os atores do Oco Teatro que na
humanidade, com raras excegdes, se perdeu a



capacidade de se surpreender na arte, de fruir
com o encontro casual, de priorizar esse encontro
e tirar dele proveito. Na arte, sobretudo nesta que
desenvolvemos, se ha de continuar se chamando
teatro, estabeleceram-se formulas tao rigidas, as
quais n&do permitem o surgimento dessa surpresa
e ganha terreno o glamour e a necessidade de
se mostrar e ser superior a ela. As artes plasticas
ganharam espaco e interagem com todo o universo
ao nosso redor, a musica ndo fica atras com
suas polifonias e descobrimentos, minimalismos,
experimentos, com o abrago a novas formas,
instrumentos. O teatroeadanga—quesaodealguma
maneira inseparaveis- continuamincolumes,como
colunas que ao tempo custa trabalho corroer. O
teatro, no geral, e salvo algumas excecdes,
converteu-se num Parthenon de atores.

Conjuntamente com os atores do Oco Teatro,
neste processo de trabalho, brincamos as formas,
esquecendo todo o conteudo inicial que cedi para
eles. Nao queria saber de texto (como verbo)
decorado, nem de diadlogos, queria somente
descobrir novas formas que nos fizessem
encontrar caminhos mais originais. Mas detras
de cada forma ha um imenso espago guardado
de conteudo, pois a forma nao surge do nada, ela
surge de um percurso de absorgdo, degustacao,
assimilagdo e processamento das informagdes
que portamos nas nossas vivéncias cotidianas,
sejam elas subjetivas ou puramente objetivas,
na nossa memoaria afetiva, na nossa memoria
ancestral. -Nao ha por que ter medo da forma na
construcéo cénica!- Foram as minhas palavras de
enfoque.

Como trabalhar para um
espectador especializado
e cego?

Quando falam que gostam do nosso espetaculo
mas que nao sabem o que queremos dizer com
ele eu respondo: se soubesse dizer com palavras
néo destinaria tanto tempo na construgao de uma
obra de arte.

Quando falam que o espetaculo é belo,
mas perguntam, por exemplo, onde esta
Shakespeare? ficamos calados, e com um simples
olhar lembramos que ele morreu no século XVII,
exatamente no ano 1616, ndo achando nada
prudente procurar Shakespeare em pleno século
XXI.

TEATRO DE GRUPO

A humanidade esta imersa na propria caverna
de Platdo, de frente as imagens que reproduzem
a vida somadas as imagens que herdam de
tradicdes anteriores. A sociedade esta cega e ndo
enxerga mais a realidade, somente rascunhos
imagéticos de universos muito distantes de noés.

O nosso espectador, o espectador do Oco Teatro,
tem de fazer, na maioria dos casos, um enorme
esforgco para acessar a nossa arte, alias, este
esforgo ndo seria necessario se ele nao estivesse
contaminado com essa cegueira que polui a
nossa existéncia. O esforgo ao qual me refiro aqui
nao esta relacionado com o entendimento da obra
de arte, mas com a assimilagéo desta através da
percepgdo, através de discursos fragmentados
que em muitos casos ndo tem nada a ver um com
0 outro. Ha casos muito curiosos de espectadores
fazedores de teatro, especialistas, poderiamos
dizer, que ndo conseguem acessar as nhossas
producdes despossuidos do rigor gerado pelas
formas ancoradas num teatro ja morto. No entanto,
0 espectador despossuido destes conhecimentos
acessa A Conferéncia livres de pecado com os
sentidos abertos e dispostos ao risco e ao acaso.

Uma unica dramaturgia possivel.

Nao ha como continuar negando a pouca
importancia que pode vir a ter a literatura
dramatica (termo este ja bastante discutido)
num processo de construcdo cénica através de
impulsos criadores relacionados unicamente
com o corpo -sem palavra-, isto ndo € novidade.
Assim como vem sendo suficientemente antigo o
fato de pegarmos um texto dramatico e estuda-
lo exaustivamente para encena-lo. Nem aquele
que parte de impulsos “a-textuais” nem o outro
que parte de recursos “textuais” tem maior valia.
O importante é reconhecer que tanto iniciando
por um quanto pelo outro a dramaturgia néo é o
produto de um pedante oficio de um ser sentado
no agora universal teclado de um computador,
isso é obra literaria e nada mais. A dramaturgia é

2 Texto é tudo aquilo que informa, do emissor ao
receptor, ndo somente a palavra falada.
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o conjunto de acgdes® que postas e superpostas
uma com/a outra, como numa grande costura,
informa-nos algo, a partir de todos os instrumentos
gue compdem o andaime “teatral™.

O espetaculo A Conferéncia veio se conformar
através de uma Unica dramaturgia possivel,
costurando agbes geradas pelo dialogo e a
intersegdo dos elementos que compbéem a
cena. N&o priorizando a literatura dramatica,
mas fazendo dela um elemento a mais, as
vezes propulsor, as vezes resultante, onde o

3 Aacgao é gerada pelaintersegao e dialogo entre
cada elemento que compde o espetaculo: luz + som /
ator + verbo / som + figurino / figurino+verbo / elementos
cenograficos + voz / luz + elementos cenografico / e
assim sucessivamente todas as probabilidades de
intersecao e didlogo que podem ser criados entre estes
elementos.

4 Temos tratado o teatro como uma linguagem
a qual lhe colocamos uma série de atributos para
diferencia-lo de outras manifestagdes tanto no fendbmeno
da sua construgdo quanto da sua recepgao, limitando
assim seus espacgos de abrangéncia, para quem faz
e para quem recebe. Nao existe assim, na atualidade,
diferenca nas artes. O que a elas diferencia & o uso dos
instrumentos para sua construgdo, por enquanto, nédo o
resultado. O resultado pode ser percebido como bem
desejar o receptor. Definitivamente, fazemos Unica e
absolutamente arte, sem restrigdes.
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escritor comegava a redigir textos em forma de
conferéncia a partir dos impulsos criadores que
nés,no coletivo lhe ofereciamos. Assim como ele
também nos incentivava com impulsos textuais
ou fortes ideias que poderiam gerar faiscas que
impulsionaram o nosso trabalho.

E é essa a unica dramaturgia possivel em
qualquer peca teatral, pois ainda o maior
minimalismo e até a imobilidade geram
significados, os quais agregam as estruturas da
criagdo informagdes —textos- que conformam a
mesma.

O ator como veiculo e nao
como principio essencial da
acao ou o recurso mimético de
reducao simbdlica.

Temos vivido enganados durante muitos anos,
o ator achando que é o centro da cena. De fato,
0 que mobiliza a maioria dos atores a atuar é o
fendmeno da presenga, do estar no palco, ser
observado, aclamado e aplaudido, e para isto ele
dedica o maior esforgo e tempo da sua vida. Uma
confusdo entre glamour e verdadeiro oficio e nas
sociedades que levamos agora conosco isto se
agrava, pois ha que somar a pressa e a rapidez
das nossa sociedades as quais traduzimos ao
NOsSSO universo como as nossas produgdes.

O ator tem de entender que assim como o texto
dramatico ele € uma ferramenta dentre outras no
fendbmeno da arte, isto fica muito claro quando
observamos um “artista plastico” realizando uma
instalagdo ou uma performance, onde ele nao se
sobrepde ao que esta discursando, ele se integra a
obra em quest&o e assim seu discurso ganha forga
e verdade. As terminologias porém chamam ele de
“artista plastico” em performance; eu chamaria de
ator; alguém la no futuro chamara simplesmente
de artista. A heranga do ator, na maioria dos
casos, tem sido excéntrica, partindo de uma figura
geométrica que o coloca no eixo central da agéo
cénica e este € um dos erros que tem provocado
a paralisagdo da nossa arte. Pois uma vez que o
ator precisa ficar no centro ele precisa ser quem
porta o discurso e se o discurso é essencialmente
verbal entdo é ai a grande e enorme importancia
que tem se dado a literatura dramatica. Assim
como na natureza ao homem custa entender que
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ele ndo é o centro, mas que faz parte dela, no
teatro também acontece o mesmo fenémeno, por
aquilo que chamo de recurso mimético de redugao
simbdlica.

Em A Conferéncia, seus atores, os meus
colegas de trabalho, sdo desenvolvedores de
uma maquinaria, ndo o centro dela. Eles ndo sao
marionetes, eles sdo seres humanos, criadores,
fazedores de arte e de grande importancia, pois
sdo os seres pensantes do discurso teatral. Mas
na matéria do teatro quanto na matéria da vida,
tudo se da por equilibrio entre as partes, entao
o ser pensante deve ceder, pelo menos, uma
grande propor¢cdo de energia aos elementos
“mortos” da cena para assim, nesse equilibrio,
poder dialogarem e finalmente conformar a viva
arquitetura teatral.

A arte do politico na arte.

O conhecimento € um espagco de abrangéncia
incalculavel, possuindo diversas fontes desde
que nascemos até a nossa morte, somando a isto
o conhecimento herdado, aquele pré-existente
ao momento no qual chegamos ao mundo, que
nao tem como ser lido € na maioria das vezes
nao tem como ser sentido, percebido. Ele atua
numa regido do nosso subconsciente e aflora nos
nossos atos e decisoes.

Ser politico € uma maneira de ser social. E
como colocar uma tabua de xadrez e jogar de
por vida com um adversario, tentando ganhar. Sé
que as regras impostas neste jogo s&o, na sua
maioria, as justas regras sociais de convivio e
intercambio. Ser politico significa ser, dentre das
acepgOes da palavra, ser civico, cortés, urbano.
Nao haveria entdo como desligar “as cidades
invisiveis” de uma energia do ser politico, isso foi
inevitavel para nos.

ftalo Calvino nos fala em As Cidades Invisiveis
de espacgos ficcionais que, de fato, relidos em
outras dimensbdes sdo também discursos politicos,
sdo discursos de relacionamento com o entorno
que nos tocou viver. As Cidades Invisiveis foram
um empuxo para A Conferéncia que, de fato,
retoma a arte do politico na arte. Nao o politico
como bandeira partidaria, mas como discurso
analogo e conclusivo da nossa real existéncia de
convivio — ndo por parte dos criadores — mas a
partir do receptor. Cada um I, em A Conferéncia,
aquilo que o apraz, lembrando que prazer nao
esta somente ligado as questdes de divertimento,
ligadas a riso ou burla, mas também ao fenémeno
da reflexdo sobre o que somos e em qual espagos
nos denominamos cidaddos a cada momento da
nossa existéncia.

TEATRO

DE GRUPO
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O Segredo. Jacivaldo (o galo) e Claudio Machado. Foto Jodo Meirelles. 3

Do caminho, do tempo e do espaco.

Sobre o Segredo da Arca de Trancoso.
Grupo Vila Vox.
Por. Claudio Machado.

Resumo

Em dois textos é apresentado um recorte nos dois ultimos anos da histéria do Grupo Vilavox, com 12 anos
de existéncia, compartilhando o percurso de mudanga de sede e as transformacdes geradas pelo novo
espaco, sempre em paralelo com a criagdo do ultimo espetaculo: O Segredo da Arca de Trancoso.
Palavras chave: Teatro de grupo; processo; espaco; mascara.

Resumen.

Presentamos en dos textos un fragmento de los dos “ltimos afios de histdria del Grupo Vilavox, con 12 afios
de existencia, compartiendo el camino de cambio de sede y las transformaciones generadas por el nuevo
espacio, siempre en paralelo con la creacién del ultimo espectaculo: O Segredo da Arca de Trancoso.
Palabras clave: Teatro de grupo, proceso, espacio, mascara.

Se a casa guarda a alma do caminho

E a mala leva o seu dono pela méo

Se a porta aponta para dentro e para fora

E o peito leva o seu dono coragao

()

Jarbas Bittencourt

Trecho da Cancéo final — O Segredo da Arca de Trancoso

Do Vila a Casa.

Quando pensamos em procurar um novo espaco onde o Vilavox pudesse realizar as suas atividades ndo
sabiamos o0 quanto isso nos transformaria. Sabiamos que ndo seria facil, mas que talvez fosse o melhor
caminho para continuar criando e ndo parar. Mudar de lugar ap6s quase dez anos de convivéncia com
outros grupos e artistas entre as paredes e sobre o palco do Teatro Vila Velha, além de inevitavel, era o
movimento que precisavamos naquele momento para amadurecer e repensar as “estruturas” criadas até
entdo, langando-nos no “mundo” como um menino que sai da casa de seus pais em busca de autonomia e
passa a tragar seu proprio caminho levando na bagagem toda experiéncia, diversa e intensa, vivida no dia a
dia da sua casa. Da casa, onde avistamos a porta, da porta a rua, da rua a cidade... e seguimos em frente...
até o encontro de um novo enderego: a Casa Preta.
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Da Casa a rua.

Um pulo do “Vila” ao bairro Dois de Julho e
tudo muda de figura. Outras responsabilidades
e uma forte identificagdo com o novo espaco e,
principalmente, com a comunidade, colocam em
cheque o que vinhamos construindo até entao.
Estavamos agora numa casa que pertencia a uma
comunidade e precisavamos de uma apropriagao
desta nova realidade. Essa mudanga geografica
gerou uma transformagao do dia a dia de produgao
a criacdo artistica que estavamos acostumados.
Limpar a casa, consertar um cano, comprar pao,
produzir e ensaiar um novo projeto ou resolver
alguma questdo com os vizinhos passaram
naturalmente a ter uma importancia tdo parecida
que, envolvidos, quase n&o conseguiamos
estabelecer fronteiras e distingdes entre uma
tarefa e outra.

Impossivel passarem despercebidos os temas
que afetavam o bairro € a ndés mesmos por
consequéncia. Chegamos a iniciar um processo
que nos colocaria frente a frente com questdes
sociais e politicas pertinentes a um bairro do
centro da cidade como o Dois de Julho, mas em
dado momento, percebemos a necessidade de
uma aproximagao mais sutil com a comunidade e
dai surgiu o encontro com O Segredo da Arca de
Trancoso. Propus ao grupo como possibilidade de
estabelecer este primeiro contato com os vizinhos,
fazendo-os e fazendo-nos enxergar a beleza e a
poesia do lugar, apesar dos aspectos dificeis
da realidade local. Isto nos interessava tanto
quanto nos viamos no texto, pois “O Segredo”
representava muito de tudo que estavamos
vivendo: movimento, mudanga, amadurecimento,
transformacédo e identidade. Era o que, avidos,
procuravamos.

Comegamos entdo com convite a novos
parceiros para formar o elenco, uma leitura,
projetos, projetos e projetos e, sem esperar pelas
“respostas”, partimos para pesquisa.

Tinha em mente alguns caminhos para a
estética da encenagéo: rua, mascaras, musicas e
pernas de pau eram elementos indispensaveis que
construiam as primeiras imagens desde que li, me
encontrei e me perdi no texto de Felipe e desejei a
montagem, ha mais ou menos cinco anos. Para o
Vilavox seria um grande desafio, pois a encenagéo
trouxe uma série de novidades: primeira vez em
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que montariamos um texto pronto, um infanto-
juvenil, que fariamos um trabalho de interpretagao
com mascaras, a rua e outros tantos desafios
que sequer sabiamos que enfrentariamos e que
espero compartilhar ao longo deste texto.

Para tantas novidades, nada como as grandes
e fundamentais parcerias: Emilia, Isa e Liria, que
chegaram e muito contribuiram na condugéo do
processo. Dos primeiros encontros com Emilia e
seu rico acervo de instrumentos tradicionais de
varias partes do mundo surgiram as primeiras
ideias do universo musical que permearia o
nosso espetaculo, os instrumentos que seriam
criados e recriados para dar cabo dos sons que
imaginavamos nas cenas.

Frases musicais também escritas no tempo
e no espago dos primeiros encontros com lsa,
onde comegamos materializar as cenas antes
mesmo de “nos entendermos” com o texto de
Luiz Felipe. Atiramos nas mascaras, no trabalho
de interpretagdo e muitas vezes acertamos em
musicas ou em propostas musicais que nem
sabiamos que estdvamos criando junto com as
cenas que, posteriormente, foram retrabalhadas
e permaneceram no espetaculo. Nossas primeiras
musicas brotaram dos estados dos personagens
e atmosferas das cenas experimentadas em sala
com Isa e os parceiros do Pra N6s a Mascara e se
misturaram as outras musicas e cangdes criadas
pelo elenco, por Gordo e Jarbas ao longo da
montagem.

Com Isa também realizamos nossos primeiros
encontros, neste processo, com a rua e seus reais,
mas quase fantasticos personagens que transitam
nas ruas, becos e largo do Dois de Julho. Nas
“saidas” que fizemos entendemos perfeitamente
0 quanto precisariamos estar abertos ao dialogo
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“O Segredo da Arca de Trancoso — Publico”.

Foto. Jodo Meirelles.



O Segredo. Publico. Foto: Jodo Meirelles.
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com as “figuras” que encontramos e as situagdes
que surgem a todo momento na rua. Se o que
queriamos era movimento, a rua tinha muito
a oferecer e por isso mesmo ai estavamos.
Sabiamos da importancia deste “cenario” para
0 que estavamos criando, mas muitas questdes
ainda precisavam ser resolvidas (se €& que
resolvemos alguma!). Para um elenco habituado
a criagao dentro da caixa cénica, onde a relagéo
espacial permanece intacta, lidar com a dindmica
que previamos n’O Segredo era um grande
desafio.

Da rua ao terreno.

Eis que o espago se impde, ndo como um
problema, mas como um parceiro essencial
para estimular novas formas e solugdes para
a encenagdo. Dai a presenga de Liria neste
processo, que além de ter sido preparadora e
coredgrafa do grupo em outros espetaculos, em
seu mestrado havia pesquisado composi¢cao e
criagdo em tempo real por dangarinos-intérpretes
e vinha pesquisando no doutorado as relagdes
da criagdo com o espacgo. Tudo a ver com que
precisavamos “experimentar” e essa foi a palavra
de ordem do trabalho de preparagao corporal e
criagdo coreografica em O Segredo. Muito mais
que a preparagao dos corpos, ampliamos o
horizonte sobre o “jogo da criagdo instantanea”
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entre os atores, bem como sobre a nossa relagcéo
com os elementos do espacgo nas ruas e pragas da
cidade. Ficamos a vontade para interagir e deixar
que as diversas interferéncias nos estimulassem a
cada minuto, sem perder de vista ainda o dialogo
com o trabalho fisico exigido tanto pela mascara
quanto pelas pernas de pau utilizadas durante o
processo.

Aos poucos, parceiros se foram: Dan (la no
iniciozinho, mas vale a lembranga!), Daniele (com
certa estrada percorrida)... titubeamos, sentimos
falta e a ambos o nosso carinho e agradecimento
pelo que colaboraram no processo. Seguimos em
frente e outros chegaram: a inenarravel dupla “Luiz
e Guiguio” que encontramos ao realizar as oficinas
de teatro no Baixo Sul da Bahia, que vieram a
Salvador especialmente para a criagdo musical
(e por que nao teatral?) do nosso espetaculo;
Lilih, Josi, Manu e Fred somando-se ao grupo e
desdobrando-se em multiplas fungbes; Agamenon
com seu olhar e participagdo mais que especiais;
e mais Vagné compondo o trio de musicos sob o
olhar e a condugdo apurada de Jarbas que veio
para fechar a forga tarefa da equipe principal
de criagdo e se entregar ao trabalho dirigindo
e compondo muito mais que belas cancgdes.
Equipe de peso - juntamente com Gordo, Marcia,
Ramona e Bruno - a qual devo os meus maiores
agradecimentos por toda confianga, dedicacao e
cumplicidade oferecidas durante o processo.

O “mergulho” no concreto das ruas do Dois
de julho foi tdo intenso que viamos a nossa
histéria e personagens nas suas esquinas e
casas e desejamos muito compartilhar este olhar
com o publico do espetaculo. Pensamos tanto
na itinerdncia da encenagdo que acabamos
itinerando as cenas em volta do publico, buscando
conduzir o olhar para o entorno: a cidade como
0 nosso cenario. Precisavamos jogar com a
realidade e extrair o maximo de poesia do lugar,
das suas formas, figuras, elementos e situacdes.
Neste ponto, completamente afinados com o que
pensamos ao idealizar o projeto de montagem: “O
movimento dindmico da rua, do publico, ou seja,
da vida de um bairro ou uma praga, nos parece
ambiente (cenario) ideal para o desenvolvimento da
nossa histéria. A apropriagdo, pela encenagédo, dos
signos presentes no cotidiano das comunidades
(construgbes, monumentos, objetos, pessoas efc.)
tem o objetivo de criar novos olhares sobre eles
e sobre as suas respectivas fungées, convidando



0 espectador a enxergar, na materialidade destes
signos, o caminho para alcangar o universo ludico
de imagens e lugares propostos pelo texto”.

Do terreno a baia.

E num extenso processo de experimentagbes
em espagos e tempos tao diversos - de 2010 a
2012, da Bahia a S&do Paulo - quando, ainda
em processo, experimentamos algumas cenas
pelas ruas e cruzamentos da Penha buscando
discutir com outros grupos, também pela pratica,
a relagéo “Teatro e Cidade” proposta pela Cia do
Miolo; e a Frankfurt (Alemanha) na n&o planejada
“estreia internacional” no Sommerwerft Festival
Am Fluss dos parceiros do Antagon - chegamos
ao terreno vizinho a nossa sede para a nossa
estreia nacional. Realmente, o terreno tornou-
se o “portal” que transcende a barreira de casas
amontoadas do lugar, com seus tragos de outros
tempos que se misturam a vista inesquecivel da
Baia de Todos os Santos. Dar a volta no quarteirao
do bairro - como aos poucos se configurou o
inicio do espetaculo - e atravessar o portdo de
entrada do terreno para continuar a acompanhar
a histéria da pega tornou-se um ritual realizado
pelos atores, espectadores e moradores do Dois
de Julho a cada apresentagdo. Com este ritual,
concretizamos tantas reflexdes e objetivos em
relagdo, principalmente, a comunidade local que,
por algum momento, deixamos de pensar o quanto
estavamos modificados pelo entorno.

Desejamos juntos este espetaculo que, desde
0s ensaios, compartihamos com o publico.
Queriamos oferecer a todos, de alguma forma,
o caminho que nos levou até ele. Dai a tentativa
de percorrer novamente através das palavras o
longo processo de montagem. Acredito que este
espetaculo ndo seria possivel se nao tivéssemos
nos colocado em movimento e nos encontrado
naquele bairro, naquele lugar. Providencial
mudanga geografica, como costumo falar, que
nos fez perceber o quanto o espago da forma
as nossas agdes reconfigurando muito além das
escolhas estéticas de um espetaculo, provocando
novas questbes e desejos que - sem sombra
de duvidas - atravessam cidades, bairros, ruas,
casas, quintais e seguem muito além da linha do
horizonte.

Contando Personagens: em
busca de uma interpretacao
narrativa.

Mostrem que mostram! Entre todas as diferentes
atitudes

Que vocés mostram, ao mostrar como os homens
se portam

N&o devem esquecer a atitude de mostrar.

A atitude de mostrar deve ser a base de todas as
atitudes.

Eis o exercicio: antes de mostrarem como
Alguém comete traicdo, ou é tomado pelo ciime
Ou conclui um negdcio, lancem um olhar

A plateia, como se quisessem dizer:

Agora prestem atengéo, agora ele trai, e o faz
deste modo.

Assim ele fica quando o ciume o toma, assim ele
age

Quando faz negécio. Desta maneira

O seu mostrar conservara a atitude de mostrar
De por a nt o ja disposto, de concluir

De sempre prosseguir. Entdo mostram

Que o que mostram, toda a noite mostram, ja
mostraram muito

E sua atuagao ganha algo do fazer do tecelao,
algo

Artesanal. E também algo proprio do mostrar:
Que vocés estao sempre preocupados em
facilitar

O assistir, em assegurar a melhor visdo

Do que se passa - tornem isso visivel! Entao
Todo esse trair e enciumar e negociar

Tera algo de uma fungéo cotidiana como comer,
Cumprimentar, trabalhar. (Pois vocés ndo
trabalham?) E

Por tras de seus papeis permanecem

Vocés mesmos visiveis, como aqueles

Que os encenam.

O Mostrar Tem Que Ser Mostrado

http://imanentemente.blogspot.com/2008/05/
mostrar-o-que-tem-que-ser-mostrado.html

Bertolt Brecht — Poemas 1913 a 1956.
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Escolhi este poema de Brecht para apresentar
alguns pontos que buscamos alcangar no trabalho
com a interpretacdo dos personagens d’O
Segredo e, até mesmo, dos caminhos escolhidos
na construgdo desta encenagdo. Desde o inicio
do processo, entendemos que o texto de Felipe
traria uma experiéncia nova para os atores do
grupo, posto que a dramaturgia ali presente era
delineada pelos personagens que passavam
e davam sua forte contribuicdo a dindmica da
histéria contada. Vinhamos de experiéncias com
espetaculos onde a histéria/encenagdo sempre
estava em primeiro plano e a forga do coletivo
era muito maior do que a presenca individual dos
personagens que a permeavam, mesmo quando
protagonistas de alguma situacao.

Em O Segredo desejamos uma comunicagao
com o espectador, tendo a teatralidade como
uma meta para a construgdo das cenas e dos
personagens, de forma que o publico entendesse
imediatamente que se tratava de teatro o que
estava vendo na rua. Neste caso, nada mais justo
que uma “interpretacdo narrativa” com a proposta
por Brecht em seu poema. E acho que num sentido
macro, esta encenagdo busca corresponder as
linhas e entrelinhas desta provocacdo para a
interpretagcéo do ator.

Pretendemos que os atores contassem seus
personagens para o publico sem que este
perdesse de vista que o que viam era teatro.
Que tinhamos uma intengdo por tras daquelas
figuras e situagdes. As mascaras, por si so,
cumpriam em parte este intuito, mas também
buscamos nos corpos dos atores os gestos e as
acdes que construissem a imagem simulténea
do personagem e do ator que o interpreta
acreditando no poder de atracdo que esta dupla
imagem poderia gerar nos espectadores, mesmo
que no campo da percepgao. O préprio trabalho
de interpretacdo com mascara nos colocava a
necessidade de materializar cada coisa, cada
estado, em agbes e gestos. Um por vez... E muitas
vezes experimentamos a criagdo de uma de
cena transformando dialogos inteiros em agdes.
E o que resultava deste trabalho ja materializava
de alguma forma o “contador” da histoéria,
do personagem. Isto, sem falar na dilatagdo
da percepcado para a construgdo de um jogo
sempre aberto as interferéncias e apropriacdo
das emergéncias tdo peculiares ao trabalho
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da méscara e do teatro de rua. Ai me vem em
mente um trecho de outro poema Sobre o Teatro
Cotidiano, também de Brecht, que diz o seguinte:

A misteriosa transformagéo

que supostamente se da em seus teatros

Entre camarim e palco: um ator

deixa o camarim, um rei

Pisa no palco, aquela magica

Da qual com freqiiéncia vi a gente dos palcos rir
Copos de cerveja na mao, ndo ocorre aqui.

Nosso demonstrador da esquina

né&o é um sondmbulo, a quem n&o se pode tocar.
Néo é

Um Alto Sacerdote no oficio divino. A qualquer
instante

Podem interrompé-lo; Ele lhes respondera
Com toda a calma e prosseguira

Depois que Ihes tiverem falado
Com sua apresentagé&o.

Assim, nos atores, como “demonstradores da
esquina”, comegamos a dar forma as agdes dos
personagens. Para o que tinhamos levantado
durante o processo tentamos estabelecer
“marcagdes permeaveis: para cenas. Marcagdes
por estado e intengdes que materializavam uma
“leitura”, um ponto de vista da cena, mas que
permaneciam formalmente abertas para o
encontro com novos espagos e situagbes que
certamente reconfigurariam o estabelecido. Estas
mudancas, sabemos, poderiam ser feitas antes
de comecar o espetaculo, mas também durante,
posto que na rua contamos com toda sorte
de agentes para interferir no rumo previamente
combinado. Destaforma, aseguranca e autonomia
dos atores eram de fundamental importancia para
o0 bom andamento da encenagao e por isso mesmo
dedicamos bastante tempo para treinamentos
com este fim.

E como nos prepararmos para isso?
Perguntamos-nos muito e fomos para aruabuscar
respostas. Diretamente para “contracenar” com o
publico! Por vezes, timidos e cautelosos. Outras
vezes, firmes e confiantes na forga de uma agéao
coletiva, como nas “saidas de mascaras” pelas



ruas. Entoando cangbes e provocando encontros
espontaneos com as figuras locais. Descobrindo
comparsas, parceiros, relagbes e emogdes
diversas que fundiam pessoas reais com o0s
personagens da ficcdo que apresentavamos,
misturando e criando uma outra realidade, mas
deixando a vida sempre a mostra.

()
Assim

Mascara, verso e citagdo tornam-se comuns,
Mas incomuns

A maéscara vista com grandeza, o verso falado
bonito

E a citagédo apropriada.

Mas para que nos entendamos: mesmo se
aperfeicoassem

o que faz o homem da esquina,vocés fariam
menos

Do que ele, se o seu teatro fizessem
menos rico de sentido, de menor ressonéancia

Na vida do espectador, porque pobre de motivos
e

Menos dtil.

Assim finaliza Brecht em Sobre o Teatro
Cotidiano e aproveito para concluir o0 que vimos
pensando na pratica desta nossa criagdo. Nao
para dizer que atendemos, nem que buscamos
fielmente corresponder a estas ideias, mas para
refletir sobre a influéncia e permanéncia delas
em nosso trabalho. Pois, quando penso sobre o
“distanciamento” proposto por Brecht, penso que
brotam de uma aproximagao tao forte com o que é
comum “com (unidade) “, de um desejo de conexéo
com a realidade que, do mesmo modo, sempre nos
foi tdo cara e que cada vez mais se torna um motivo
primordial para o nosso trabalho.

TEATRO
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Atividade de Formagéo - Leitura Dramatica 2012. Foto: Polis Nunes.

Perspectivas com e para além
da universidade.

Grupo Finos Trapos.

Por. Poliana Nunes Santos de Carvalho.

Resumo: O presente artigo aborda aspectos sobre a criagdo e a trajetéria do Grupo de Teatro Finos Trapos
ligados as suas relagdes com a Universidade Federal da Bahia. O interesse da abordagem é fornecer ao
leitor algumas razdes de ser do Grupo, encontradas por meio da realizagdo de seus Projetos, apresentando
como uma de suas principais fontes a experiéncia da autora enquanto integrante do Coletivo desde a sua
criagdo, na perspectiva de confirmar fatos sobre o histérico do Grupo que foram concretizados através do
envolvimento direto com as vivéncias académicas de seus membros.

Palavras-chave: Grupo de Teatro Finos Trapos, Trajetéria, Projetos, Universidade.

Abstract: This present article approaches aspects on the creation and trajectory of the Theater Group Fi-
nos Trapos linked to its relations with the Universidade Federal da Bahia. The interest of the approach is to
provide the reader with some reasons to be of the Group, found through the achievement of their projects,
presenting as one of its main sources the author’s experience as a member of the Collective since its crea-
tion, in the perspective of confirming facts about the history of the Group that were achieved through direct
engagement with the academic experiences of its members.

Keywords: Theater Group Finos Trapos, Trajectory, University.

Em meados de 2003, nas dependéncias da entdo Residéncia Universitaria lll, integrante dos Servigos de
Assisténcia Estudantil da UFBA, localizada no Bairro do Canela em Salvador, ocorreu uma reunido entre
alguns estudantes recém chegados na Escola de Teatro da UFBA. Este encontro pretendia langar uma
discussao sobre os possiveis rumos da formagao daqueles artistas para além da Universidade. O que os
levou até ali foram algumas inquietagdes, muitas delas foram decorrentes dos contatos recentes com a
capital soteropolitana, seus artistas, as ideologias e os modos de operar vigentes na vida daqueles que
viviam de seu fazer artistico na cidade de Salvador.

Este encontro marca o inicio da jornada do Grupo de Teatro Finos Trapos que chega aos seus primeiros
10 (dez) anos em 2013, com uma bagagem carregada de histérias para contar, inUmeras reflexdes acerca
da sua pratica cotidiana e muitos planos concretos e ndo concretos para a continuagdo de sua até entédo
pequena trajetoria.

O presente artigo pretende fornecer ao leitor, algumas razées de ser do Grupo de Teatro Finos Trapos,
encontradas através da concretizacdo de seus Projetos, estes tentam na medida do possivel, estar aliados
as ideologias de seus integrantes, construidas em torno de sua experiéncia pratica e de suas relagbes com
o contexto da Universidade.
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Uma poesia de Estrada.

O Finos nasce junto a experiéncia de seus
primeiros integrantes na Universidade Federal
da Bahia, a aprovacdo no Exame Vestibular e
a consequente saida de sua cidade de origem,
Vitéria da Conquista, localizada a 509 km de
Salvador. Os que ali estavam, localizavam-se
na importante fase da vida em que se da adeus
a adolescéncia e adentra na idade adulta. No
primeiro ano da Faculdade, n&o foi apenas uma
crise que circundou o entdo mundo de descobertas
que pairava na vida daqueles integrantes. Muitos
foram os questionamentos, individuais e coletivos,
que inquietaram os jovens artistas do Coletivo
tdo recente, tdo nao formatado por completo,
tdo nebuloso até. Por conta disso, o inicio da
trajetoria do Finos se misturou em idas e vindas
de seus artistas pela estrada da BR que levava
e trazia seus sonhos e perspectivas artisticas e
profissionais, em viagens de Salvador para Vitéria
da Conquista e ao contrario.

Quando ingressaram na Faculdade, Conquista
proporcionava a seus artistas uma importante fase
de crescimento, conquistas politicas e momentos
de efervescéncia cultural. Esses artistas, em
grande maioria eram integrantes de grupos. A
cidade fomentava o fortalecimento bem como o
surgimento de novas organizagdes coletivas e os
grupos finalmente colhiam algumas conquistas
importantes, frutos de suas labutas junto a
Comunidade local e ao Poder Publico, omisso
a sua existéncia e resisténcia aos arquétipos
culturais impostos pela industria do consumo.
Este contexto de esperangas renovadas acabou
diretamente dificultando a partida “de vez” daqueles
que ousaram arriscar sair do umbigo de sua terra
natal e tentar a sorte na Meca soteropolitana.

Os membros fundadores do Finos Trapos
integravam o corpo de atores de Grupos como
o Nucleo de Teatro da UESB, atualmente Grupo
Cacgua de Teatro, Familia PAFATAC de Teatro e
Cia. Operakata. Trata-se de importantes Grupos
que foram responsaveis direta e indiretamente por
uma mudanga de postura na forma de ver e de
pensar o fazer teatral na cidade, com integrantes
na sua maioria jovens, advindos de Escolas
Publicas, entdo avidos por conhecimentos e
possibilidades de trocas.

TEATRO DE GRUPO

No cenario atual, a Cia. Operakata experimenta
uma fase de protagonismo na producéo do teatro
conquistense. Pelo menos vem deste Coletivo as
noticias recentes de concretizacdo de Projetos
Culturais que atingem uma parcela minima de
reconhecimento de publico e de critica local e
regional.

Voltando ao Finos, foi dificil aceitar que a
nova etapa os distanciava daquelas recentes
conquistas, que a partir de entdo seriam novos
os desafios a enfrentar e que a batalha estava
recomecando, em um lugar que inspirava
a sensagao de nado pertencimento e néo
identificagdo, uma cidade grande com seu
calor praiano, sua selva de pedras, de clima tao
diferente do friozinho que aconchegava e sugeria
encontros calorosos de criagéo e partilha artistica.
Ali prevalecia o teatro pensado e feito em grupo,
coletivamente.

A poesia dos primeiros anos do Finos foi entdo
tecida neste ir e vir da estrada longa. No seu
primeiro espetaculo, SUSSURROS... (2004),
o Grupo levou para a cena exatamente essas
inquietacdes que por vezes o apavorava, nao
gerava entendimento minimo do que significava
morar em uma zona de desconforto, distante da
familia, dos amigos e do teatro de grupo produzido
em Conquista.

Tao logo o tempo passou e de fato, aos
poucos foi impondo o costume a nova realidade,
inclusive a que dizia, ou melhor, berrava que
queria que encontrassemos um lugar ao sol,
que as inumeras horas passadas nas salas
da ETUFBA, da Residéncia e no Pordo do
Restaurante Universitario fizessem um sentido
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“Espetaculo Auto da Gamela (2007)”

Foto. Aroldo Fernandes.
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maior, mais relevante para nds mesmos e
consequentemente faria para os outros, para o
possivel publico. Nossa caminhada era em busca
de uma identidade artistica, do encontro com uma
poética propria que fizesse sentido nas pesquisas
e consequentemente nos resultados cénicos.

O Grupo e as matrizes
culturais do sudoeste baiano.

Em 2005 o Grupo estreia o seu segundo
espetaculo de repertorio, celebrando o encontro de
seus artistas-pesquisadores com algumas de suas
matrizes poéticas, aspectos culturais identitarios
do sudoeste da Bahia, a cultura pungente em
muitas cidades do interior do Estado que n&o
dialogavam diretamente com a cultura litorénea e
estavam fortemente presentes no discurso que os
artistas iam construindo ao longo do exercicio de
sua pratica artistica.

O espetaculo SAGRADA FOLIA (2005) iniciou
a jornada do Finos na construgdo do que veio a
ser concluido anos mais tarde, como sua primeira
trilogia cénica. Junto com SAGRADA PARTIDA
(2007) e AUTO DA GAMELA (2007) o Coletivo
culminou em cena o resultado de seu mergulho em
diferentes processos de pesquisa, que levavam
em consideragao inumeras fontes de inspiracao
tais como lembrangas da infancia, aspectos da
religiosidade catodlica, figuras enigmaticas do
folclore local e personagens das ruas, da zona
rural e do cotidiano dos artistas integrantes do
Grupo.
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Todo o material levantado no trabalho realizado
nas Salas de Ensaio foi fonte para exercicios de
um fazer teatral que dialogava com o Processo
Colaborativo de Criagdo, iniciado de maneira
inconsciente pelos artistas do Grupo, um trabalho
que até hoje se faz presente nos processos de
investigagdo engendrados pelo Finos e que foi
sistematizado na Dissertagdo de Mestrado de
Roberto de Abreu, um dos primeiros membros
a ingressar no Programa de Pés-Graduagdo em
Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia.

O trabalho intitulado O Teatro como a Arte do
Encontro foi o resultado de um mergulho do
entdo pesquisador junto aos demais integrantes
do Finos num processo de pesquisa académica-
pratica que culminou na encenagéo do espetaculo
GENNESIUS - Histriénica Epopéia de Um Martirio
em Flor, quinta montagem de repertério do Grupo
de Teatro Finos Trapos estreada em 2009.

Relacoes com as pesquisas
académicas - oportunidades de
desenvolvimento.

Nos ultimos anos, as pesquisas empreendidas
pelo trabalho dos grupos de teatro vém ganhando
cada vez mais destaque em investigacdes de
diferentes naturezas tais como artigos de carater
cientifico, publicagbes em revistas especializadas
e pesquisas académicas de nivel de Mestrado e
Doutorado.

Tais estudos tém contribuido de maneira
significativa para o entendimento de que todo
o trabalho edificado pelos grupos de teatro
brasileiros ao longo dos anos de suas diferentes
trajetorias representa uma das formas mais
expressivas de produgdo artistica desenvolvida
no Brasil, trabalho este que estd minimamente
presente em cada estado brasileiro € ndo apenas
no sudeste do Brasil como até hoje é comum
ouvirmos falar.

Nas palavras do Professor André Carreira:

Esse conjunto de coletivos organizados sob
as mais diversificadas formas de estruturagéo
responde por uma produgdo espetacular que
constitui a ampla maioria do teatro que se

faz no Brasil nos ultimos trinta anos, e tem
conquistado um espago cada vez maior nos



circuitos de apresentacgéo. Ainda que saibamos
da importancia crescente do teatro de grupo,
seria um equivoco supor que o termo “teatro
de grupo” nos permita definir um formato de
trabalho e organizagéo claramente definidos.
(CARREIRA, 2012, p. 09)

Os grupos de teatro representam uma das
muitas formas de organizagdo de artistas.
Geralmente estdo em permanente estado de
estruturacdo de seus procedimentos de atuacao
e ao conquistar cada vez mais relevancia no seio
de trabalhos atrelados a pesquisas académicas
adquirem a oportunidade de fortalecer os seus
modos de produgdo tendo também como resultado
uma ampliagdo de sua visibilidade diante de
publicos distintos.

O Finos Trapos experimenta a sua segunda
oportunidade enquanto objeto de investigagéo
cientifica. Um de seus Projetos o Oficindo Finos
Trapos esta no foco da pesquisa de Mestrado
em desenvolvimento de Francisco André, artista
membro do Grupo que desenvolve junto ao
Coletivo, atividades como Intérprete, Dramaturgo
e Coordenador de Projetos.

Em seu surgimento, o Oficindo Finos Trapos
era uma das acgbes que integrava um Projeto
de Temporada do Espetaculo Auto da Gamela,
executado em Vitéria da Conquista no inicio de
2008. Devido a grande repercusséao do processo da
Oficina e de seus resultados em curto prazo, a agao
foi novamente integrada em Projetos do Grupo, o
Abrigo e Morada (2008-2010) e o Afinagbes (2012)
ganhando independéncia em 2013. No primeiro
semestre desse ano, o Oficindo foi realizado nas
cidades baianas de Juazeiro, Jequié e llhéus. A
culminancia do trabalho realizado em cada uma
das cidades, bem como aspectos referentes ao
historico do Projeto, estara reunida na segunda
publicagdo concretizada pelo Grupo com previsédo
de Langamento para o final do més de setembro
préximo.

Neste sentido, podemos afirmar que os grupos de
teatro também podem se configurar como espagos
de formagéo, tanto de seus membros quanto de
publicos externos, como € ocaso do Projeto
Oficindo oferecido pelo Grupo, cuja caracteristica
principal é serum Cursode Capacitagéo Profissional
com solidas bases pedagodgicas formatadas ao
longo de suas cinco edigdes até entdo executadas.

No caso do Finos, mais da metade de seus
integrantes s&o licenciados em Artes Cénicas, um
deles concluiu o Doutorado recentemente e dois
estdo cursando Mestrado, todos pelo PPGAC/
UFBA.

Partindo da premissa de que os artistas que se
encontramemgruposdeteatroofazememfuncaode
ideais e objetivos comuns criando assim ambientes
propicios a transformagdes teatrais consideraveis,
concluimos que estes espagos sao potenciais
oportunidades de formagéo continua, ligadas ao
trabalho desenvolvido por todos numa rotina de
atividades que independe de um processo de
montagem teatral.

No cotidiano dos grupos em suas salas de
ensaio, os integrantes criam suas relagées com
a cultura, com seu trabalho artistico, posicionam-
se politicamente e, consequentemente, discutem
sobre o seu lugar na sociedade da qual fazem parte.

O Grupo segue em diregdo a concretizagéo de
novos Projetos, atrelados ou ndo as experiéncias
de seus membros junto a Universidade,
acreditamos que esta aproximagéo € propicia a
muitos desdobramentos positivos, envolvendo
também em suas produgdes, outros artistas, seus
distintos publicos e a comunidade académica
no objetivo de contribuir com o crescimento e a
solidificagcdo do movimento do Teatro de Grupo em
todo o estado da Bahia.
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“Oficindo 2013 — llhéus, Bahia”. Foto Aldren Lincoln.

Oficinao Finos Trapos: formacao, processo

colaborativo e interiorizacao do teatro de

grupo baiano.

Por. Francisco André Sousa Lima.

Resumo. O trabalho analisa as contribuigdes do movimento Teatro de Grupo para a Pedagogia do Teatro a
partir da descrigao dos procedimentos adotados na agéo Oficindo Finos Trapos, realizada em cinco cidades
do interior do Estado da Bahia, onde foi utilizado o processo colaborativo de criagdo como dispositivo de
formagéao e capacitagdo de artistas cénicos e coletivos teatrais.

Palavras Chave: teatro de grupo — pedagogia do teatro — processo colaborativo — Grupo Finos Trapos.

Abstract. The paper analyzes the contributions of the movement for the Group Theater for Theater Pedagogy.
From the description of the procedures adopted in the vocational course and recycling Oficindo Finos Trapos
held in five towns in the state of Bahia, defends the collaborative process of creation as a vocational device
and training of performing artists that the appearance of new groups.

Keywords: theater group — pedagogy of the theater — the collaborative process — Theater Group Finos
Trapos.

O cenario atual brasileiro é palco de um efervescente desejo de mudangas de atitudes e da solidificagao
de politicas e diretrizes culturais, a exemplo das discussbes sobre a Criagdo da Secretaria Nacional de
Economia Criativa, a proposi¢do do Plano Nacional da Cultura, bem como a recente a aprovagao da Lei
Organica da Cultura da Bahia. De fato, sdo questdes contemporaneas e emergenciais ja que 0 nosso pais
caminha a passos largos rumo ao desenvolvimento econémico. A cultura, parte integrante desta locomotiva,
nao deve ser desprivilegiada. Nesse contexto, projetos que intentem o dialogo e a capacitagédo de artistas
do interior baiano possuem notavel relevancia, especialmente porque possibilita a democratizagdo do
acesso aos mecanismos de financiamento, o incentivo ao surgimento de novos coletivos de trabalho e a
sistematizagdo dos grupos ja existentes.

Muito se tem discutido, nos Territérios de Identidade Cultural relacionados pela Secretaria de Cultura da
Bahia e nas Reunibes Setoriais da Fundagédo Cultural do Estado da Bahia (Funceb) acerca da concentragéo
dos recursos destinados ao desenvolvimento da Cultura do Estado nas mé&os dos artistas independentes
e grupos teatrais da capital. Apesar do esforco institucional verificado nos ultimos anos em diregcao a
democratizagao, poucos destes financiamentos chegam as maos de grupos e/ou artistas populares residentes
no interior do Estado. Um dos fatores determinantes dessa problematica € a precaria sistematizagcao das
praticas artisticas desses grupos aliadas as dificuldades de dominio do estilo de formatacdo de projetos
e demandas de documentacéo de editais publicos. Outro fator que contribui para dificultar a organizagdo
cultural das cidades é que muitos artistas cénicos trabalham de forma independente, tendo que enfrentar
sozinhos desafios que em grupo poderiam se resolver com maior facilidade.
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Até que esse quadro se modifique por completo,
reciclagens e capacitagbes dos fazedores de
cultura tornam-se necessarias possibilitando
aqueles que residem em regibes periféricas
possam disputar a sua fatia de financiamento, para
geraruma estruturagdo minima de seus trabalhos.
Para tanto, urge a necessidade do dominio
de habilidades para além das competéncias
artisticas. Nogbes minimas de gestdo e
administragdo, direito publico, normatizacdo e
formatagao de projetos para concorrer aos editais
de fomento, dentre outros tdpicos, passaram a
fazer parte do cotidiano dos artistas e coletivos.

Neste cenério se destaca a figura do Artista-
Produtor, perfil de profissional polivalente,
na maioria das vezes personificada na figura
dos diretores artisticos ou encenadores, seja
em produgdes individuais, seja nos coletivos.
Para estes, o desafio de lidar com essas novas
demandas n&o altera substancialmente o seu
cotidiano, pois,

Nos contextos culturais regionais, ou periféricos,
o diretor tem a fungdo teatral multiplicada e
expandida. As proprias praticas inerentes
a diregdo do espetaculo teatral, tais como
interpretagdo do texto dramatico, construgao
do projeto cénico, diregdo dos atores, adquirem
caracteristicas novas ao se contatarem com
tarefas que estao estreitamente relacionadas ao
papel de animador cultural.- (CARREIRA, 2003,
p. 34)

A formacao do artista de grupo.

O perfil de Artista-Produtor é caracteristico da
formagao proporcionada pelo Teatro de Grupo,
especialmente nsses contextos culturais. Um
saber que emerge do fato de esse fazer artistico
encontrar ainda maiores dificuldades fora dos
grandes centros de produg¢édo, menos privilegiados
no que diz respeito a infraestrutura necessaria ao
seu desenvolvimento. No Estado da Bahia poucos
relatos se ouvem de espetaculos que sobrevivam
apenas do capital gerado na bilheteria havendo
sempre a necessidade de um financiamento
oriundo de fontes publicas e/ou privadas, fato
que se agrava ainda mais no caso dos coletivos
teatrais pelas peculiaridades de sua organizagao.

Segundo Rosyane Trotta, no contexto
contemporaneo “a pratica dos grupos teatrais
brasileiros tem reivindicado - dos pesquisadores,
do publico, dos patrocinadores - uma
atengédo especial ao seu modo de produgéo e
criagdo, como também as suas dicotomias e
impasses.”(TROTTA, 2006, p. 155). Por um lado
a producdo em grupo proporciona vantagens
como, por exemplo, a pouca rotatividade de
seus membros, maior duragcdo do repertério
de produtos cénicos, a experimentagdo e o
desenvolvimento da linguagem, formagdo de
plateia, reflexdo sobre a pratica artistica, dentre
outras. Por outro, geram problematicas como, por
exemplo, a elaboracao de estratégias de captacéo
de recursos que abarquem o financiamento das
atividades continuadas desenvolvidas pelo grupo,
que geralmente ndo se encerram no periodo de
criacdo ou exibicdo de seus produtos cénicos,
uma postura diferenciada dos seus membros no
que diz respeito a criagdo em colaboragdo e a
necessidade de conciliagdo entre competéncias
artisticas e administrativas, o que evoca a

polivaléncia e autonomia como caracteristicas
necessarias ao perfil desses profissionais.
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Para além dessas dicotomias o Teatro de Grupo
€ uma pratica que delineia uma visdo de mundo,
uma forma que alguns artistas encontraram para
interagir com o teatro e com o publico de seu
tempo. Uma filosofia de trabalho marcada pelo
encontro. Encontro de ideias, de desejos, sonhos,
de tensdes entre individualidades e alteridades,
hierarquias, resisténcia politico-ideoldgica,
utopias, e necessidades que se assemelham ou
se complementam. Encontros que resultam em
poéticas e teatralidades das mais diversas.

E realmente dificil apontar um motivo Gnico
que traduza o que impulsiona alguns artistas
a permanecerem nesse estado de encontro
trabalhando juntos por tanto tempo, enquanto que
outros coletivos duram por tao pouco, mas o fato é
que agrupamentos sem principios bem definidos,
sem um senso ético que defina a sua conduta
artistica, sem uma preocupacado ideolégica ou
sem uma pesquisa estética que transpasse os
seus produtos cénicos raramente se sustentam
por mais de um ou outro trabalho consecutivo.

Esses e outros fatores indicam que nao é
todo tipo de artista que se adapta as rotinas
e necessidades de um grupo, o que ainda o
caracteriza como via alternativa de produgéo.
Neste sentido, ao demandar de caracteristicas
diferenciadas essenciais a esse tipo organizagéo a
criagdo em grupo passa entao a exigir também um
processo de formagao e capacitagdo profissional
especifico que dé conta do perfil necessario a
esse artista.

Entretanto, a dindmica do fazer teatral em
grupo ainda é apreendida essencialmente no
campo empirico. Na Bahia, as poucas instituigdes
de ensino técnico e superior que teoricamente
teriam a responsabilidade formadora ainda
seguem padrées e modelos que pouco se
adequam as necessidades dessa pratica. Apesar
das conquistas recentes no ambito da formagao
como, por exemplo, a criagdo dos cursos de
Licenciatura em Danga e Teatro (2012) na
Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia
- Campus Jequié, primeiros cursos superiores
na area implementados no interior do Estado,
0 que certamente repercutira positivamente no
cenario em médio prazo, o aprendizado do Artista-
Produtor interiorano se da a partir dos desafios
encontrados na pratica cotidiana dos coletivos,
seja intuitivamente nos processos de educacao
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informal, seja através de processos de formacao
organizados ou proporcionados pelo préprio
agrupamento.

Grupos teatrais e acoes de
formacao.

O aprender fazendo transforma desafios e
dificuldades travadas no seio dos coletivos teatrais
em uma experiéncia altamente pedagogica. Os
aspectos inerentes ao labor artistico de um grupo
de teatro proporcionam vivéncias enriquecedoras
e geragdo de conhecimentos uma vez que “A
constituicdo de um grupo que, com a experiéncia
de diversos processos, tem a oportunidade de
amadurecer suas relagdes pessoais e artisticas
e sua intimidade criativa, se apresenta como um
terreno propicio ao exercicio da autoria coletiva.”
(TROTTA, 2006, p. 158-159).

Nao é a toa que muitos grupos de teatro sédo
agentes formadores revelando novos talentos
artisticos e/ou cumprindo o papel de formacéao
humana e cidadad através de projetos de arte-
educagao. Ndo  encontrando instituicdes
educativas que deem conta das demandas
evocadas pela pratica, esses grupos passam a
tracar suas estratégias de formacéo e capacitagéao.
Os mais antigos e de exitosas e reconhecidas
praticas surgem como referenciais, investindo
em agdes multiplicadoras que contribuem para
a disseminagao de suas técnicas, estéticas e da
filosofia de trabalho em grupo.

Desde a década de 90 ac¢des dessa natureza se
multiplicam pelo territério nacional. S&o iniciativas
como: o0 “Oficindo do Galpao Cine Horto” promovido
desde 1998 pelo Grupo Galpido (MG); a “Escola
Giramundo”, nucleo de estudos de teatro de
bonecos fundado em 2004 pelo grupo Giramundo
(MG); o Terreira da Tribo, espago de pesquisa e
capacitagdo profissional, fundado em 1984 pelo
grupo Oi Nois Aqui Traveis (RS); O “Oficindo
Clowns”, cursos de capacitagdo promovido desde
2010 pelo grupo Clowns de Shakespeare (RN);
0 nucleo Universidade Antropofagica criado em
2011 pelo Teatro Oficina Uzina Uzona; dentre
outros. Vigorosos exemplos de ag¢des dos grupos
com vistas a promover atividades de formacgao,
seja como contrapartida social ao financiamento
publico de espetaculos, seja pela organizagédo
politica dos coletivos teatrais:



A articulagdo dos coletivos em nivel
nacional se da por meio do Redemoinho -
Movimento Brasileiro de Espago e Criagao,
Compartilhamento e Pesquisa Teatral, iniciativa
do Galpao Cine Horto, de Belo Horizonte, a
partir de 2004. O Redemoinho logo se assume
enquanto movimento politico e os cerca de 70
grupos de 11 Estados, a ele ligados, reivindicam
a aprovagdo de uma lei federal de fomento.
(GUINSBURG; FARIA; LIMA; 2009, p.311).

Na Bahia, além do trabalho realizado pelo Bando
de Teatro Olodum que em 22 anos de histéria vem
revelando artistas de renome nacional através de
acdes educativas como o “Projeto Eré” (SILVA,
2003, p. 256-272) e o “Teatro de Cabo a Rabo”
(MEIRELLES, 2004), iniciativa realizada em
parceria com a equipe do teatro Vila Velha (2003-
2005), nos ultimos anos outros grupos vem se
destacando com agdes de formagao: o premiado
projeto “Arte Para a Comunidade”, desenvolvido
desde 2000 pelo grupo Cacguéa de Teatro (Vitéria
da Conquista-BA); os cursos e oficinas da
Casa do Teatro Popular promovidos pelo grupo
Teatro Popular de Ilhéus (llhéus-BA); a oficina
“Escola ltinerante de Teatro” ministrada em 2012
pelo Oco Teatro Laboratério (Lauro de Freitas-
BA); e iniciativas dos grupos Vila Vox, a Outra
Companhia, Via Palco, Dimenti (Salvador-BA) e
o Finos Trapos - grupo ao qual pertenco e que
desenvolve a agao de formagao intitulada Oficindo
Finos Trapos, estudo de caso da pesquisa de
mestrado desenvolvida por mim junto ao PPGAC-
UFBA.

Oficinao Finos Trapos.

Formado majoritariamente por artistas oriundos
de cidades do interior do Estado da Bahia, o Grupo
de Teatro Finos Trapos surgiu em junho de 2003
na cidade de Vitéria da Conquista e hoje, com
sede em Salvador, realiza projetos de pesquisa e
montagem de repertério de espetaculos; leituras
dramaticas; oficinas e cursos de preparagéo e
aprimoramento do trabalho do ator; seminarios e
palestras com o intuito de refletir a pratica teatral
e artistica contemporanea. A trajetéria artistica
do Grupo é marcada por uma poética que se
inspira e busca valorizar o universo das matrizes
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culturais do nordeste brasileiro. Além disso, busca
fundir tradicdo cultural e o que ha de mais atual
na cena contemporanea, como & o caso, por
exemplo, do processo colaborativo de criagéo
dramaturgica - uma das maiores contribuicdes
do modus operandi Teatro de Grupo para a
cena contemporanea. Esses fatores, aliados ao
entendimento de que a cultura regional ndo esta
alheia a questdes politicas, poéticas e estéticas de
ordem global motivam também o desejo do grupo
de discutir questdes relacionadas a dramaturgia
produzida abaixo da linha do Equador, fomentando
com seus projetos a produgado e difusdo artistica
no campo da teoria e da pratica, lastro inspirador
que impulsiona a maioria das suas atividades.

Os membros do Finos sd&o em sua maioria
graduados em Licenciatura em Teatro pela UFBA.
Esse fator aliado ao anseio do Grupo em
compartilhar suas tecnologias e filosofias
de trabalho nos promoveram a iniciativa
de sistematizar uma atividade de formacgao
denominada “Oficindo Finos Trapos”, executada
pela primeira vez em 2008, na cidade de Vitéria
da Conquista, em razdo da execugdo de uma
contrapartida social do projeto “Auto da Gamela
Temporada 2008”, contemplado com o Prémio
Carlos Petrovich da Fundagao Cultural do Estado.
Ao todo, 35 jovens durante 30 dias de atividades
ininterruptas, totalizando uma carga horaria de
64h, participaram de um intenso processo de
pesquisa e sistematizagcdo de conhecimentos
sobre as Artes do Espetaculo, além da vivéncia
sensivel e poética sobre teatro de grupo e criagéo
dramaturgica. O primeiro Oficindo culminou Mostra
Cénica intitulada “Escravos de J6: Fragmentos de
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“Oficindo 2013 — Juazeiro, Bahia” Foto. Aldren Lincoln.



“Oficindo 2013 Jequié-BA “ Foto . Polis Nunes.

um Discurso”, realizada em fevereiro de 2008 no
Teatro Carlos Jehovah, que versava sobre a arte
do ator e as agruras do fendmeno da criagdo. A
acgao revelou diversos talentos conquistenses que
até hoje movimentam a cena teatral da cidade.
Outros algaram voos mais ousados, e hoje seguem
como estudantes dos cursos de Artes Cénicas de
algumas Universidades baianas e mineiras.

Os resultados obtidos na primeira edi¢do
do Oficindo foram tdo animadores que
impulsionaram o Finos a incorporar a agéo
no projeto “Afinagbes” contemplado no Edital
Demanda Esponténea 2011 do Fundo de Cultura
do Estado. A segunda edi¢do foi realizada em
Salvador entre os meses de Abril e Maio de 2012
e culminou na mostra cénica intitulada “A Primeira
Vez que Vi o Mundo Foi Pra Mim que Olhei”,
exibida na Sala do Coro do TCA, que discutia
as relacdes de identidade e alteridade no mundo
contemporaneo. Essa edigdo do Oficindo Finos
Trapos obteve um numero de 54 candidatos em
apenas doze dias de inscrigdes, o que fez com que
repensassemos o numero de vagas, ampliando de
20 para 30 (trinta) a quantidade de contemplados.
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Com essas duas primeiras experiéncias, o grupo
Finos Trapos pbdde perceber os empolgantes
resultados obtidos e a importancia da realizagao
de atividades dessa natureza, inclusive na capital
do Estado, seguramente melhor privilegiada que
o interior de acdes dessa natureza. E entdo que
surge a iniciativa de investir no Oficindo como
projeto independente. Com apoio financeiro do
Edital Demanda Espontanea 2012 da Secretaria
de Cultura, em 2013 foram realizadas entao mais
trés edigdes da agdo nas cidades de Juazeiro,
Jequié e llhéus-BA. Essa etapa do Oficindo teve
uma carga horaria de 40h em cada cidade e
contemplou um total de 83 participantes que se
debrugcaram durante 10 dias sobre a pesquisa do
processo colaborativo de criagéo, resultando em
uma mostra cénica que traduzia as inquietagbes
daqueles artistas sobre suas cidades a partindo de
distintas abordagens.

Em Juazeiro, navegamos sobre o imaginario
cultural do Rio Sdo Francisco; as percep¢des sobre
a cidade, seus habitantes, com os espagos e as
politicas publicas de manutengdo e preservagao
do patriménio histérico, resultaram na mostra



“Aguas de Ferro”, exibida dia 27 de Abril no Centro
de Cultura Joao Gilberto. Em Jequié, levamos a
cabo uma pesquisa de encenagdo em espago
alternativo, a fim de transformar o espectador em
estrangeiro tornando-o personagem centralde uma
histéria permeada pelo teatro fisico e o olhar dos
artistas sobre o caos urbano e a intolerancia nas
relagbes interpessoais. De tudo isso resultou a
mostra “Preto no Branco”, exibida dia 18 de maio
no Espago Cultural Waly Salomao. E em llhéus
confrontamos o imaginario Jorgeamadeano com a
IIhéus cotidiana com suas mulheres, o consumismo
e a sombra do coronelismo. “Eu Nasci Assim, Eu
Cresci assim... Mais Agora Mudei” foi apresentada
dia09deJunhonaTendadoTeatroPopulardellhéus.

Cada experiéncia desvelou para o Finos Trapos
o potencial criativo dos artistas de regides que
ainda nao tinham sido visitadas pelo Grupo. Cada
encontro resultava em troca de saberes, poéticas,
e, principalmente, na ampliagdo do imaginario
cultural sobre o Teatro Baiano. Sim, porque o que
nos mostra a historiografia oficial € a auséncia
quase que total de tragos e fatos que deem
conta, ao menos parcialmente, da dramaturgia e
encenagao produzida nos demais 416 municipios
que compde o nosso Estado, concentrando esta
apenas nas referéncias da capital.

Processos colaborativos.

O Oficindo Finos Trapos tem como dispositivo
pedagdgico a criagao colaborativa, modo que tem
se propagado em todo o territério nacional como
sendo um dos mais utilizados pelos grupos teatrais
contemporaneos. Do mesmo modo tem repercutido
com frequéncia como objeto de pesquisa nos
Programas de P6s-Graduagdo em Artes Cénicas
detodoBrasil, especialmente noquetange acriacao
dramaturgica. Esta é uma metodologia que também
pode ser aplicada a varios outros aspectos da area
teatral (encenacéo, elementos da cena, gestéo e
producdo, etc.).

Sua popularizagdo deu-se principalmente
pelas contribuicdes de Silva (2002) ao destrinchar
o0 processo de criagdo do espetaculo “Paraiso
Perdido” do grupo Teatro da Vertigem (SP). E
um ponto intermediario entre o método de criagdo
tradicional, onde as fungbes do processo de
produgao estdo bem delimitadas havendo sempre

a hierarquia de uma determinada fungao, variavel
de acordo com o periodo histérico - teatro classico/
dramaturgo, teatro moderno/encenador, teatro pos-
moderno/ intérprete (CAETANO, 2006 p.147), e a
criagdo coletiva, onde “rompem-se as fronteiras que
demarcam uma produgéo cénica em favor de uma
producao igualitaria de acordo com um projeto e
interesse comum” (FISCHER, 2003, p. 14).

Na criagédo colaborativa, a obra é construida no
formato work in progress, onde todos os envolvidos
podem opinar e contribuir em todas as etapas do
processo, mas ha sempre um responsavel artistico
que possui a palavra final:

O processo colaborativo, portanto, prevé nao
apenas um  novo dramaturgo, com um
estatuto de precariedade e provisoriedade
igualaodosoutroscriadoresdacena,mastambém
um novo ator e um novo diretor, capazes de
perceber o texto em toda a sua efemeridade,
de ver o dramaturgo como um parceiro da cena
em construgéo, pari passu com a criagao dos
intérpretesedoespetaculo.Apalavra, osdialogos,
as rubricas ou os roteiros de agao deixam de ser
“inimigos” da cena - tal como poderia parecer num
“teatrodo encenador’ou num “teatro daimagem” -
parasetornaremelementos Uteis etensionadores
do processo criativo. (SILVA, 2006, p. 130)

Ainda que outras formas de organizagdo possam
experimentar o modo de criagdo em colaboragéo
este parece encontrar terreno fértil no Teatro de
Grupo, especialmente por suas caracteristicas
peculiares, em especial o trabalho continuado,
a pouca rotatividade de seus membros e a
investidura no desenvolvimento da linguagem.

Na medida em que é difundido enquanto pratica
metodolégica no meio teatral brasileiro e desperta o
interesse no &mbito académico, langando luzes a
essa rica ferramenta de criagdo artistica, considero
de grande relevancia para o desenvolvimento da
Pedagogia do Teatro o registro e asistematizagéo
do processo colaborativo de criagdo sob a
perspectiva de ferramenta didatica, aspecto ainda
pouco estudado no meio académico.
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Conclusao.

O compromisso ético e politico assumido pelos
membros corporativos do Finos Trapos foi
o principal motivo que nos impulsionou
a desenvolver o “Oficindo Finos Trapos”, iniciativa
que contribui para a diminuicdo de algumas das
lacunas anteriormente citadas na medida em
que promove a capacitagdo de artistas cénicos e
coletivos teatrais no que se refere a metodologias
e modos de encenagéo e produgao em teatro de
grupo, tendo como referéncia os modos de operar
desenvolvidos durante os nossos dez anos de
existéncia. Nos do Finos Trapos acreditamos no
Teatro de Grupo e na Produgédo Colaborativa como
uma metodologia instigante e corporativista de se
fazer teatro. Investir, incentivar e multiplicar a
pratica do teatro de grupo na Bahia é mais do que
uma forma de exercer um oficio, € compartilhar do
que ha de mais essencial na arte teatral: o estar
com o outro, a necessidade do outro.

As edicbes anteriores do “Oficindo Finos
Trapos” nos dao uma breve perspectiva das
importantes contribuicées que o Teatro de Grupo
pode proporcionar a Pedagogia do Teatro, com
empolgantes resultados que poderdo ser obtidos
a curto e a médio prazo com a realizagdo de
atividades dessa natureza. A promogao de
projetos de formagéo e capacitagao possibilita o
intercambio de informagbes e o desenvolvimento
das Artes Cénicas n&o apenas nas cidades
que sediam esses encontros como também
nas cidades circunvizinhas que integram os
Territorios de Identidade em que estéo inseridas.
O carater multiplicador do Oficin&o tera impactos
significativos na cultura local na medida em que
os intérpretes, encenadores e produtores sdo antes
de tudo agentes culturais.

Oficindo Finos Trapos seguramente € um dos
projetos mais relevantes na curta e ja tdo bem
sucedida Histéria do Grupo de Teatro Finos Trapos.

Certamente contribuira para fortalecer, destacar e
documentar o teatro popular-erudito que esta para
além das fronteiras concavas da Capital do nosso
Estado, que se firmou nas igrejas, nas ruas, nas
feiras, nas pragas e nas casas de espetaculo do
interior da Bahia.

Como artista e incentivador desse tipo de pratica
artistica, vejo com empolgagao os desdobramentos
politicos e pedagodgicos da filosofia e pratica do
teatro de grupo. Seguramente temos nessa pratica
preciosos mecanismos de fomento as diversas
etapas da cadeia produtiva ndo apenas do teatro
como também de outros ramos das artes cénicas.
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Duda Woyda e Rafael Medrado em “O diario de Genet”. Foto . Maira Lins.

A ATelié voadOR e o espaco da
heterotopia.

Por. Djalma Thiirler e Duda Woyda.

“N&o aguento mais ver, de tanto que ja vi: hospitais, ruinas gregas, estagdes

de purificagédo reconstituidas e animais com pelo de verdade. Sempre, cada vez mais,
um monte de cenarios - mas vi muito pouca carne de homem, ouvi pouco as
consoantes, os ritmos, vi muito pouco o ator entrar de verdade-.

(Valére Novarina, Para Louis de Funeés, p. 25)

Resumo. Este artigo descreve os principios estéticos e politicos da ATelié voadOR, Companhia de Teatro
que ha cinco anos esta radicada em Salvador (BA) e desde sua pega de estreia, O Lustre, a bem sucedida
“Trilogia sobre o Carcere”, vem marcando espaco importante na cena brasileira. Sob um viés interdiscipinar
e apoiados em teorias como os Estudos Pés-Coloniais, os Saberes Subalternos e a Teoria Queer suas
encenacgdes anfibias — aquelas construidas através do hibridismo entre Arte e Politica — reivindicam o teatro
contemporaneo como espago de debate e confronto contra-hegemaonicos.

Palavras-chave: ATelié voadOR — Teatro Contemporaneo — Teatro Baiano — Saberes Subalternos.

Resumen. En este articulo se describen los principios estéticos y politicos del ATelié voadOR Theatre
Company que hace cinco afios reside en Salvador (BA) y desde su pieza debut, “La Lampara”, el éxito
de “Trilogia sobre la carcel” ha marcado el espacio importante en la escena brasilefia. Bajo un estudio
interdiscipinar y apoyado en las teorias como los estudios Post-Coloniales, los Conocimientos Subalternos
y la Teoria Queer sus escenarios anfibios — aquellos construidos por la hibridacion entre Arte y Politica —
reclaman el teatro contemporaneo como un espacio para el debate y la confrontacién contra-hegeménica.
Palabras clave: ATelié voadOR - Teatro Contemporaneo - Teatro Baiano - Conocimientos Subalternos.

A noticia ao lado, destaque da Revista MUITO, de 02 de junho de 2013 destacada pelo jornalista Ronaldo
Jacobina sintetiza, em linhas gerais, o trabalho que a ATelié voadOR Companhia de Teatro vem desenvolvendo
no teatro baiano desde que se radicou em Salvador, em 2009.

Nao estamos falando apenas de um repertério coerente que tenha ganhado destaque junto a critica e a
midia nacional e internacional, mas, e, sobretudo, de uma série de agdes e pensamentos que convergem no
teatro, na cena e na estética propostos pela ATelié voadOR.

Do francés Valére Novarina, além do nome de batismo da Companhia (titulo de uma pega do autor),
extraimos alguns principios, algumas metaforas que alinham e alimentam nosso trabalho. Poderiamos
destacarinimeros, como a epigrafe que abre esta sessdo, mas preferimos aqueles que sdo base fundamental,
seja politica, como a ideia de que nossas pegas “desmontam um pouco a mecanica social e mostram,
principalmente, suas doencgas” (1999, p. 13); seja poética, com a ideia de que “nosso prazer ndo € que o
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ator devolva as antigas falas impostas, mas, antes,
ver o velho texto todo queimado, todo destruido
pela danga do ator levando todo o seu corpo dentro
dele” (idem).

Conjugando, pois, uma - a estética - e outra -a
poética -, foi que conseguimos, como apontou
Jacobina, ganhar certa notoriedade nos cenarios
baiano e (inter)nacional e o reconhecimento latino-
americano daquilo que denominamos Teatro de
Grupo, ou seja, a manifestacdo da importancia
atribuida ao coletivo como vetor dos processos
de criagdo, a rejeicdo de um teatro fechado em si
mesmo e uma produgao que se propde, de modo
privilegiado, a articular Arte e Sociedade intervindo
efetivamente na realidade e na vida social.

A ATelié voadOR é escrita assim mesmo, com
destaques para as letras que iniciam a palavra
atelié e para as que finalizam a palavra voador:
AT OR. Essa opg¢do em registrar o nome da
Companhia remete a sua origem, em 2003, no Rio
de Janeiro.

O Diretor da Companhia, Djalma Thrler,
durante muitos anos, deu aulas na Escola de
Teatro Martins Pena que, em 2008, completou um
século de existéncia, tornando-se a mais antiga
escola de teatro da América Latina em atividade
e que se orgulha de, ao longo de sua historia, ter
formado nomes importantes do teatro brasiliero
a exemplos de Procopio Ferreira, Sadi Cabral,
Tereza Rachel, Jayme Periard, Denise Fraga,
llya Sdo Paulo, Joana Fomm, Claudia Jimenez,
Maria Ceiga, Alexandre Braga, Luiz Antonio Pilar
e outros. Paralelamente as aulas de Interpretagéo
fazia acabamentos em sua Tese de Doutorado, O
ator do teatro da escrita no palco entre a tradicéo e a
modernidade - metamorfoses do teatro imaginado
como forma de absor¢do e do moderno e do
cosmopolita que, apesar do barroquismo do titulo
tinha um objetvo muito claro, o de refletir, sob a
luz de Walter Benjamim, pensador da Escola
de Frankfurt, acerca da desauratizagdo do ator
contemporaneo, sobre a dessublimagéo da arte,
adegradacéo da profisséo - de certo modo - a morte
do ator contemporaneo.

Nesse ano, o de 2003, o entdo Diretor da Escola,
Sérgio Sanz, decidira que a Escola ndo mais
serviria para a formagao técnica, que esse tipo de
formacdo ndo interessava mais e que a Escola,
por ser publica e porque agregava alunos de todo
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o Brasil, deveria ser apenas espécie de patio
de convivéncias, ou seja, assim como pensara
Benjamin, o que estava acontecendo naquele
momento com os atores da escola, aconteceu com
os poetas da modernidade aludidos por Benjamin,
a perda da aura por causa de seu enquadramento
na modernidade, ou seja, “0 prego que é preciso
pagar para adquirir a sensacdo do moderno: a
desintegragdo da aura na vivéncia do choque”
(BENJAMIN, 1989, p. 145).

Essa experiéncia de choque foi o estopim para a
criagdo da ATelié voadOR. A primeira pega, a pega
inaugural, O Lustre, de Antonio Hildebrando era
dentro desse contexto e, deveria ser, uma resposta
ao processo de desauratizagdo impetrado pelo
entdo Diretor da Escola, pois, na Arte, quando se
rompe

0 envoltério, o halo, o brilho das coisas, pde os
homens, qualquer homem, o homem de massa,
em posicao de uséa-las e goza-las. Antes, para
a maioria dos homens, as coisas, e ndo so as
de arte, por proximas que estivessem, ficavam
sempre longe, porque um modo de relagcéo
social lhes fazia parecer distantes. Agora, as
massas sentem préximas, com a ajuda das
técnicas, até as coisas mais longinquas e mais
sagradas. (MARTIN-BARBERO, 1997, p. 74)

O Lustre nascia, pois, marcado sob o signo da
reauratizacdo e, de algum modo, foi o caminho
que seguiu. Nao importava nesse trabalho,
num primeiro momento, o que queriamos dizer,
muito mais importante era criar uma encenagao-
resposta, uma encenagdo que afastasse o
“‘homem comum” do espaco sagrado, do mundo
encantado, magico e auratizado do palco, um
espago que s atores pudessem pisar, dangar,
saltar. Essas ideias acabaram por encontrar em
Valére Novarina (1947) repercussao estética
e politica e, por isso, as ideias do autor francés
sdo até hoje importante material de estudo e
reflexdo para a Companhia. Palavras como as que
usamos, a guisa de epigrafe, abrindo este texto,
d&o a medida do que € a principal caracteristica da
ATelié voadOR, o investimento e a crenga de que
€ no ator que se concentra a maior forga do fazer
teatral, a ideia mesma de



“O Lustre — Adriana Rabelo e Andre Carvalho” Foto . Djalma Thurler.

“No Atelié voador, nao se trata de representar
mas de se gastar. E preciso atores de intensidade,
nao de intengdo. Colocar o corpo para trabalhar.
E, em primeiro lugar, materialisticamente,
farejar, mastigar, respirar o texto. E partindo sas
letras, tropegando nas consoantes, soprando
nas vogais, triturando e titubeando tudo isso,
que se encontra a respiragéo e o ritmo. Parece
até que é se gastando violentamente dentro
do texto, perdendo seu folego, que se enconta
seue ritmo e sua respiragdo. Leitura profunda,
cada vez mais baixa, mais préxima do fundo.
Matar, extenuar seu corpo primeiro para
encontrar o outro - outro corpo, outra respiragao,
outra economia - que é o que deve atuar.-
(NOVARINA, 1999, 17.)

O Lustre estreia, em 22 de margo de 2002, na
Mostra Fringe do Festival de Curitiba e, em meio
a 133 pecas, consegue destaque na critica local.
A jornalista Adriana Perin, fazendo um balanco
dessa mostra, langa a seguinte matéria no jornal A
Gazeta do Povo, sob o titulo: “Uma coisa de cada
vez: Performance dos atores de O Lustre destaca-
se no conjunto do Festival’. No corpo da matéria
ela escreve:
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“O Lustre (que encerrou sua participagao
segunda-feira, no Teatro Cultura) é uma
fortissima candidatan auma das melhores do
Fringe 2002. Dois atores confundem a plateia,
aaproximando-a das loucuras que fazem, bem
reais em algums momentos. O cenario € minimo
e ganha contraponto dos atores em brilhantes
performances. A tensdo estabelecida entre os
personagens, que se amam e se odeiam com
a mesma intensidade, leva a plateia no embalo.
De maneira impressionante e envolvente, a
dupla se opde e se atormenta, expondo os
pontos fracos as claras. E desta tensdo que
se alimenta todo o espetaculo, que mergulha
no cinismo, sarcasmo, iuronia e egoismo das
relagdes humans. Muito bom, mesmo”. (PERIN,
2002, 03).

O Festival de Curitiba, assim, acaba revelando
O Lustre que, logo em seguida, através do
Palco Giratério, projeto nacional do SESC que
promove o intercambio de espetaculos por todo
o Brasil, percorreu dez estados, cerca de 40
cidades brasileiras e foi visto por mais de 40 mil
espectadores. Além do Palco Giratério, O Lustre
participou de diversas mostras universitarias,
teve duas temporadas, uma no Rio de janeiro e
outra em Belo Horizonte e ficou em cartaz por oito
anos, tornando-se, sem medo de hipérboles, um
fendmeno anénino do teatro brasileiro. O ator André
Carvalho participou de todas as sessdes, mas a
personagem feminina defendida originalmente
por Adriana Rabello teve mais duas intérpretes,
Natalia Maeda e Patricia Ramalho. Quando André
Carvalho se transferiu para estudar em Barcelona,
vimos nessa mudancga a chance de langar a estreia
internacional da pega, o que acabou acontecendo
junto a atriz italianaValentina Carlone no Teatro La
Riereta, em 2010. La Lampara, como se chamou
em espanhol, também virou longa metragem, o
primeiro do artista argentino Damian Pissarra La
Lampara (el ensayo), langado em 2012.

Se num primeiro momento, era a estrutura,
a engenhosidade de O Lustre o que mais
importava, com o tempo fomos percebendo
que essa “encenagao-resposta” era, também,
discurso e pensamento, era revisdo do nosso
passado colonial, da nossa pedagogia sentimental
e ja tocava em temas que, mais tarde, seriam
fundamentais para a Companhia. Damian Pissarra
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“Valerie O’harah em A alma

|zabella Valverde.

encantadora do beco” Foto .
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aponta esses temas numa entrevista sobre o
lancamento do filme, quando diz que La Lampara

habla de muchisimos temas; la sexualidad, la
religion, la politicay también varios hechosreales.
En ella sus dos protagonistas desencadenan
un didlogo entre la cordura y la locura, lo que
genera el hilo conductor de la lucha entre los
personajes. Ambos hablan abiertamente de
sus suefios y miedos, de la inseguridad ante
el concepto del amor y cémo las relaciones de
dependencia y la dificultad de comunicacion
chocan con su visiéon de enfrentarse al mundo.
(PISSARRA, 2013).

E possivel afirmar, entdo, que o nascimento da
ATelié voadOR foi uma reivindicagao do ator de
teatro, do ator que tem dominio sobre seu oficio,
sobre sua técnicas e seus rituais, em contraponto
ao ator “fetiche”, aquele que tinha a sua funcao
mitificada pela espetacularizagdo de um mundo
profissional desencantado. Reivindicagédo essa
captada pela critica especializada de Curitiba e por
todas as cidades por onde a pega circulou e que
marcaria também todas as demais produgdes da
Companhia. Ao lado do destaque dos intérpretes,
AdrianaPerindestaca, também, outra caracteristica
marcante das encenagdes que a ATelié vem
fazendo nesses 10 anos, desdobramento evidente
de sua primeira preocupacgdo, a simplicidade
dos cenarios ou a aposta no vazio metaférico,
baseando-nos no pensamento de Peter Brook
para quem “o espacgo vazio permite que surja um
fendbmeno novo, porque tudo que diz respeito ao
conteudo, significado, expresséo, linguagem e
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musica sO pode existir se a primeira for nova e
original. Mas nenhuma experiéncia nova e original
€ possivel se nao houver um espacgo puro, virgem
para recebé-lo” (Brook, 2002, 04).

Dados os destaques necessarios a essa politica
da cena devemos, agora, destacar outra face
importante, que sdo os temas sobre os quais a
ATelié voadOR vem se debrugando. Se é verdade
que o tema ndo importava muito para a encenagao
de O Lustre, logo no inicio de suas apresentacdes
publicas, ainda mesmo durante os ensaios
abertos, passamos a perceber que a histéria de
amor das duas personagens ganhara contornos
de uma tragédia contemporanea e a emogéo do
publico surpreendia-nos a cada sesséo.

A peca ja mostrava em si determinadas
caracteristicas pos-estruturalistas, porque era a
personagem “Ele” que, ao final, era abandonado
pela personagem “Ela”, invertendo de alguma
forma as expectativas criadas em torno do
desempenho social de géneros na sociedade
em relagdo ao amor, ou aquilo que chamamos
assim, tdo descuidadamente, ambiguamente e
apressadamente de amor. Assim, interessou-nos
estudar o amor como um bem cultural, colonizado
e colonizador, com regras, como uma pedagogia
das emocgdes e, assim, pela primeira vez
encontramo-nos com Félix Guattari ainda pelas
maos cuidadosas de Suely Rolnick, com quem
entendemos alguns modos de constituicdo de
territérios do desejo, em especial os constituidos
a partir dos conceitos de maquina simbidtica e
magquina celibataria. Guattari foi, assim, ponto de
partida para a elaboragéo do Projeto de Pesquisa
“A insustentavel leveza do amor - pegas sobre o
amor e suas catatrofes”, projeto que inauguraria o
processo de criagdo da ATelié voadOR como um
ato entre os Estudos Pés-Estruturalistas e a cena.

e N

Vocé ja foi a Bahia nego, nao?
Entao va!

Da nossa histéria de 10 anos importa destacar
aqui os anos que a ATelié voadOR esta radicada
na Bahia, que somam quatro. Essa migragao,
gerada pela entrada do Diretor Djalma Thdrler
no quadro de Professores e Pesquisadores da
Universidade Federal da Bahia & importante para
a histéria que a Companhia vem escrevendo,



sobretudo pelo aprofundamento feito a partir
das pesquisas que passou a desenvolver no
importante Centro de Pesquisas do CULT (Centro
de Estudos Multidisciplinares em Cultura) através
do Grupo de Pesquisa que coordena, o Cultura e
Sexualidade (CuS).

Gerada a partir do pensamento de Guattari,
dos Estudos Pds-Colonais, dos Estudos Queer
e dos Estudos Culturais, a pesquisa da ATelié
voadOR se debruga, hoje, sobre como as formas
de poder sado estruturadas, como a cultura
ocidental veio construindo ao longo de sua
historia alguns “dispositivos de verdade” e, como
esses dispositivos' precisam, com urgéncia, ser
compreendidos e enfrentados. Foucault (2000)
nos ajuda a pensar esse enfrentamento quando
diz que:

o estudo desta microfisica supde que o poder
nela exercido ndo seja concebido como uma
propriedade, mas como uma estratégia,
que seus efeitos de dominagdo ndo sejam
atribuidos a uma “apropriagdo”, mas a
disposi¢des, a manobras, a taticas, a técnicas,
a funcionamentos; que se desvende nele antes
uma rede de relagdes sempre tensas, sempre
em atividade, que um privilégio que se pudesse
deter; que Ihe seja dado como modelo antes a
batalha perpétua que o contrato que faz uma
cessdo ou a conquista que se apodera de um
dominio. (FOUCAULT, 2000, p. 26)

Assim, a ATelié¢ voadOR vem marcando suas
produgdes calcada naquilo que o seu Diretor
chama de “encenagbes anfibias”, expressido que
toma emprestada do pensador Silviano Santiago
(2004) para classificar as pegas construidas
através do hibridismo entre Arte e Politica, binbmio
que sustenta suas incursbes na cena baiana.
Ou como bem definiu o Autor e Diretor Jodo

1 Dispositivo ¢ um termo que se refere
ao conjunto de discursos e praticas sociais que criam
uma problematica social, uma pauta para as politicas
governamentais, discussdes tedricas e até mesmo
embates morais.

das Neves? (1935), quando da apresentacdo de
SALMO 91 na VIIl Mostra Latino-Americana de
Teatro de Grupo, em S&o Paulo, em abril de 2013:
“Vocés falaram do ser humano no planeta Terra,
que ele precisa ser reinventado com verdadeiro
afeto em suas relagdes sociais para que se possa
reinventar a dignidade e a alegria de vivermos na
Terra.” (NEVES, 2013, 13)

Somos (os brasileiros, o0s colonizados)
fundamentalmente marcados pela exterioridade,
nossa verdade foi encerrada no mais profundo
de nés mesmos, estranha a nossa consciéncia
e a leitura livremente artistica do mundo em
que vivemos. O sentido mesmo da reinvengdo
apontada por Jodo das Neves, para o espetaculo
da ATelié voadOR, é o sentido maior de todas as
suas pegas, que desafazem principios, regras,
valores, praticas e realidades utépicas. Em todas
as produgdes realizadas, O melhor do homem,
Salmo 91, A Alma encantadora do Beco e O Diario
de Genet, a ATelié voadOR se prop6s, ndo a uma
representagdo mimética do mundo, mas a agir
sobre esse mundo, no limite, transformando-o.
Assim, a heterotopia, seria o espago concreto no
qual todas as representagées se encontrariam
presentes, causando contestacdes, fragmentagdes
e inversdes de regras devido aos seus conflitos,
problematizando um centro hierarquico de poder
muito complexo, entre eles: a divisdo internacional
do trabalho composta por centros metropolitanos
e periferias subordinadas; uma hierarquia de
classe; uma hierarquia etnorracial; uma hierarquia
de género; uma hierarquia onde se privilegia a
heterossexualidade; uma hierarquia espiritual; uma
hierarquia linguistica e; finalmente, uma hierarquia
estética na qual se privilegia os gostos e conceitos
de beleza e de sublime (Grosfoquel, 2012).

2 Dramaturgo, diretor, ator e escritor, Jodo das
Neves tem um curriculo eclético que inclui prémios
como o Moliére (varios), Bienal Internacional de Sao
Paulo, APCA, Golfinho de Ouro e Quadrienal de Praga.
Dirigiu o teatro de rua do CPC da UNE até a sua extingéo
pelo golpe de 1964. Nesse mesmo ano foi um dos
fundadores do Grupo Opinido que ficaria em atividade
por 16 anos, onde trabalhou em parceria com autores
como Vianinha e Ferreira Gullar. O grupo estreou com
o antolégico “Show Opinido”, reunindo no palco, num
protesto contra a ditadura, Nara Leao, Zé Keti e Jodo do
Vale.
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“NUCLEO VIANSATA em cena”. Foto. Izabedlla Valverde.

Da quimera que chamamos danca
nos dominios do teatro.

Grupo Viansata.
Por. Amanda Maia.

Resumo. O texto se configura como um objeto simultaneo de reflexdo sobre os caminhos artisticos trilhados
pelo Nucleo Viansata de Investigagdo Cénica que desembocaram no advento de seu primeiro espetaculo,
intitulado Lumus, ao passo que expressa seus desejos para este intento, tal qual uma carta ao tempo que os
levou até ali, evidenciando assim a crenga orobdrica que norteia o grupo em sua poética.

Palavras-chave: Teatro Ritual, Criagdo Compartilhada, Artaud, Processo Criativo, Registro, Sacerdécio.

Abastract.The text is configured as a concurrent object of reflection on the artistic paths trodden by Nucleo
Viansata de Investigagdo Cénica that have wound up in the advent of their first show, titled Lumus, while
expressing their desires for this purpose, like a letter to time that took them up there, thus underlining the
Oroboros belief guiding the group in his poetics.

Keywords: Ritual Theatre, Shared Creation, Artaud, Creative Process, Record, Ministry.

O Nucleo Viansata que, no passado outubro, fez 4 anos de existéncia, aprecia a escrita de cartas para o
Caos para nortear seu processo criativo. A cada intento artistico, escrevemos diversos escritos1 que langam
lampejos sobre aquilo que podemos tatear enquanto nos embriagamos da pratica. A carta que segue, escrita
por ocasido da feitura do primeiro espetaculo do grupo, apés uma longa sequéncia de experimentos cénicos
que chamamos Théatre des Vampires2, da conta de analisar de forma sindptica e vertiginosa a trajetéria do
Viansata até aquele marco.

O valor do registro se mostra no rastro que permite ao grupo construir o caminho enquanto o trilha e
aprender que Vontades o moveram e o movem. De fato, Lumus, como intitulamos nosso primeiro espetaculo,
marcou a densa poeira que revolvemos quando dangamos para carnificar o que nos desperta nervos e
coracgao, tal qual nosso poeta Artaud sussurra em nossos ouvidos, na medida em que foi posto em cena
aquilo que nos traduzia em cada minimo pormenor. O espetaculo tornou-se um Manifesto, capaz de nos
representar em absoluto, para além de qualquer tentativa de montagem linear, um verdadeiro vértice para
onde converge tudo o que somos.

1 Disponiveis no enderego www.nucleo.teatrosaladistar.com

2 Escolhemos intitular todos os nossos experimentos cénicos de Théatre des Vampires para evocar uma lendaria
casa de espetaculos da Paris vitoriana, o Grand Guinol, especializada em pegas de terror. Um de seus grupos era
conhecido por encenar a histéria de um grupo de vampiros que fingia ser humano para atrair a plateia para aquele lugar.
Em dado momento, um dos espectadores era escolhido na plateia para servir seu sangue aos atores. A cena era tao
perturbadora que nenhum dos presentes saia com a certeza de que havia assistido apenas ao fruto muito bem feito da
arte do fingimento ou se realmente havia presenciado o assassinato e canibal de alguém. ‘A realidade magica do sonho’,
como diria Antonin Artaud.
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“NUCLEO VIANSATA em cena’. Foto. IzabellaValverde.
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Compartilhar agora esse caminho, expondo
um veio fundo por onde escorre vivo e caudaloso
nossa poética, com palavras elipses, livre sintaxe,
liturgia viansatanica, muito nos honra. Esviscerar
cada nota de nossos acordes no Universo nos
da a certeza da expansédo tao absolutamente
necessaria para manter viva nossa pretensao de
eternidade. Desejamos assim que outros grupos
se inspirem e se deixem gritar, e que suas vozes
adornem esse Tempo que nos foi dado.

Da quimera que chamamos
danca nos dominios do teatro
ou notas sobre a encenacao de
Lumus, primeiro espetaculo do
Nucleo Viansata.

Aprendi que neste Nucleo nada pode ser posto
sem contar com o caminho que percorremos.

Primeiro nos encontramos do lado de fora.
Eramos tao diferentes ha trésprimaveras. Eramos
tantos. Talvez inconscientemente quiséssemos
ser os super-herois das histérias mais recénditas

52
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que inventamos quando aprendemos a ter prazer
na fantasia. Mas nossa natureza era um tanto
diferente, sempre foi. Entdo, os que escolhemos
admirar eram aqueles que se deixavam queimar
no ardor da paixdo sanguinaria. Aqueles que
bebiam fogo até embriagar-se de maldigdo. Eram
os malditos das linhas que o Tempo consagrou.
Vestimo-nos deles, doze seres inventados em
diferentes épocas, unidos pela danagido que sua
escolha os destinou. Rei Arthur e Lancelot. Rei
Davi e Principe Jonata. Rainha Cledpatra e Marco
Antoénio. Principe Hamlet e Ofélia. Sansao e Dalila.

Quando aprendemos a nos vestir, os seres
tornaram-se tatuagens em nossa histéria. Sua
forga, sua sanha, sua Crueldade, nos guiou para
dentro de nods, até que nos fizéssemos sacerdotes
e aprendéssemos a nos despir. Porque talvez
tenha sido esse o maior dos desafios desses
tdo longos pequenos trés anos. Tragar o circulo
sagrado com os olhos embagados da poeira do
Caos, o circumponto para dangar o Ouroboros.
Afinal, aprender a dangar, pressupde saber dar
inicio e conduzir o final. Assim, nos despedimos
do primeiro Enlace.




Foto. Izabella.Valverde.

“NUCLEO VIANSATA em cena”.

Dai, quando nossos olhos verteram-se em
janelas, faréis ou imas nos despimos. E através
dos olhos que agora os Sacerdotes Viansata
dangam cingidos de qualquer pele.

E foi das marcas deixadas no Universo quando
cortamos o ar em movimentos que nasceram os
primeiros seres que o Tempo nos mandou delinear
em origem. Esses do agora s&o pedagos de nossa
pele em outros fractais, criaturas de universos
paralelos vistos com um olho esquerdo enquanto
nos integravamos a nossa sagrada alquimia.

Iremos nos vestir deles como para com as
serpentes, na maturidade dos que agora sabem
muito bem aquilo que s&o, e disso ndo fogem. Se
somos cruéis, assim escolhemos. Para além das
tesouras e dos medos, para além da mediocridade
e dainércia, ndo ha sacrificio, s6 ha a Vontade que
nunca é so, abragada pelo Sacerdécio daqueles
que sdo amantes da aventura.

E por ser sagrado o nosso processo artistico,
agora nenhum de nossos intentos navega solto,
estamos sempre sobre a égide do Arco. Nesse, o
Arco Cuprum-Lumus, partimos de uma confissao
para agarrar os fios de cobre que conduziram ao
nascimento de trés histérias e que culminara com
a integralidade de suas trajetorias.

Em Cuprum, mais um Thééatre des Vampires,
o0 primeiro grande entreposto do Arco do agora,
vimos nascer em trevas esplendorosas seis
individuos: Amelie, Cecilia, Jussef, Savio,
Milena, Inacio. Sequer sonhamos enquanto nos
debrugavamos nas palavras o quanto em comum
eles teriam, para além da eletricidade. Tampouco
que suas historias gerariam ndo trés, mas seis
fractais. Compulsivos, senhores de seus desejos,
imperiosos sobre a excitagdo que os toma, sorvem
0 mundo, tém sede, tém pressa.

E chegada a hora do &pice. A outra ponta,
aquela que langara suas linhas em teia, aquela
que emaranhara definitivamente ndés a eles, ora
se aproxima. Lumus. A luz sobre as trevas. E ja
aprendemos que luz pode ser negra.

Dessa vez nos despiremos em absoluto também
do compromisso com os pré-dramas. Levaremos
seus contos a outros patamares, romperemos
as convengdes que outrora nos abrigou. Porque
temos algo a dizer, nomearemos essa ponta com
o téo famigerado titulo de espetaculo.

Adentraremos em um espago fora daquilo que
se chama palco, misturaremos niveis de viséo,
focos de narrativa, aqueles que assistem e aqueles
que encenam, estouraremos a linearidade,
daremos a cada um a oportunidade de ligar os
pontos que conseguir encontrar em um labirinto
de cadeiras. Construiremos castelos de vozes,
sons e elementos. Multiplicaremos os perigos das
laminas, dominaremos os gritos para transforma-
los em pogdes mortais. Traremos a tona a
santidade da sujeira que mora neles e nos outros
que escolheram amarrar no brago o Encontro. E
acima de tudo, dangaremos a espiral coroada de
nosso prazer, aquele que se completa quando
estamos juntos, quando triangulamos, quando
vivemos o presente, quando nos despertamos,
quando somos carne fresca e sangrenta
aveludada, quando bebemos da realidade magica
do sonho.
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- I “Experimento de Andreia Pires”.
Foto. Danilo Castro.
1
]

Pequenas acoes nao sao acoes pequenas:
Teatro Maquina e novas politicas de
invencao de grupo.

Grupo Teatro Maquina (Ceara).
Por. Danilo Castro e Fran Teixeira.

Resumo. Este artigo apresenta a agdo Pequenos trabalhos ndo séo trabalhos pequenos como atividade
mensal criada pelo grupo Teatro Maquina (Fortaleza-CE) em sua sede. Tal agéo é defendida como uma
politica de invengéo de grupo e abre a discussdo sobre estratégias para difusdo das artes em espagos
desinstitucionalizados, possibilitando um olhar analitico sobre o investimento publico em manutengéo de
grupos.

Palavras-chave: Teatro Maquina, ac&o politica, teatro de grupo.

Abstract. This article presents a monthly activity created by the group Teatro Maquina, from Fortaleza-
CE. This activity occurs in the group space. Such action is defended as a political action and opens the
discussion on strategies for dissemination of the arts in de-institutionalized spaces, offering an analytical
view on public investment in maintenance of theatre groups.

Keywords: Teatro Maquina, political action, theater group.

Na esquina da rua Jo&o Lobo Filho com rua José Euclides, no Bairro de Fatima, em Fortaleza (CE),
toda ultima quinta-feira do més, a noite, algo efervesce. Do lado de fora, um grupo de curiosos observa o
desabafo sentimental do artista visual Max Uchéa, que registrou sua arte na fachada da casa. No quintal,
As Travestidas Veronica Valenttino (Jomar Carramanhos), Yasmin Shyrran (Diego Salvador) e Deydianne Piaf
(Denis Lacerda) se jogam em numeros de canto, danga e dublagem. Em seguida Thiago Arrais improvisa em
uma espécie de “leitura-show” ao som do violdo de Bob (Ayrton Pessoa).

Na sala de ensaio, o dramaturgo Rafael Barbosa apresenta-se em um texto seu, que relata os causos
sexuais de uma mulher histridnica. Marcio Medeiros danga seu Desespero para Felicidade ou Se Eu Nédo
Gostar Nada é Para Sempre. Diego Landin faz a leitura dramatica de um conto perdido de sua gaveta. A
cozinha da residéncia se transforma no Bar do Edi, gerenciado pelo ator Edivaldo Batista, com direito a
cerveja e cachaca a precos de botequim. Na sala de estar, o bazar Delorrette, da atriz Loreta Dialla, traz
roupas femininas para quem curte o estilo vintage. Nas paredes, quadros e cartbes postais da fanzineira
Fernanda Meireles estampam o ambiente.

Estas sdo apenas algumas das atragbes que ja passaram pela mostra Pequenos Trabalhos Ndo S&o
Trabalhos Pequenos, encabegada pelo grupo Teatro Maquina, na Casa da Esquina, sua sede. A ideia saiu
do papel, em agosto de 2012, como uma forma de abarcar os ideais do grupo em transformar sua sede num
espaco cultural de didlogos e encontros aconchegantes entre artistas e admiradores. Algumas obras, se for
desejo do autor, podem ser vendidas para o publico.
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OTeatroMaquinaatualmente é compostoporsete
artistas. Ogrupofazpartedanovageracgaobrasileira
que se engaja na defesa do teatro de grupo, através
do desenvolvimento de um trabalho continuado,
da afirmacao de uma criagdo compartilhada e da
luta pela manutengdo de um espago de ensaios,
pesquisa e arquivo que oferega condigdes de
trabalho e sustento aos seus integrantes.

O grupo se insere dentro da histéria do teatro feito
emFortalezacomoumdosnovosgruposcearenses.
Rogério Mesquita (2012), integrante do Grupo
BagaceiradeTeatro,tambémdeFortaleza,escreveu
um texto introdutdrio sobre o teatro cearense que
compde a publicagédo Cartografia do teatro de grupo
do Nordeste (YAMAMOTO, 2012), no qual o Teatro
Maquina é um dos grupos entrevistados. Nesse
texto, Mesquita trata do teatro de grupo no Ceara
e apresenta o contexto de surgimento dos grupos
mais recentes:

Nesse novo milénio, os grupos surgidos a partir
de 2000, sdo frutos diretos ou indiretos da pratica
de produgéo instalada pelo Colégio de Diregao
ou surgem dos novos cursos de graduagao
em teatro do IFCE, URCA e UFC. Os festivais
de esquetes da cidade s&o a vitrine viva dessa
nova produgéao e primeiro palco de varios grupos.
No inicio da década de 2000 surgiram o Palmas
Produgdes, Grupo Bagaceira, Teatro Maquina,
Pavilhdo da Magndlia, Grupo Parque de Teatro,
Grupo 3x4, Cia Vao, Teatro de Caretas, Grupo
Mimo, Grupo Imagens, Coletivo Cambada, Grupo
Ninho, entre outros. Esses grupos todos com
novos autores, diretores e atores recolocaram
o Ceara no mapa do pensamento da produgao
teatral do Brasil, aproveitando o investimento
feito na produgao nordestina através de editais
nacionais que serviram como modelo para editais
estaduais e municipais. (MESQUITA, 2012, p.27).

Jaoestudode Dourado (2011) qualifica os grupos
de teatro nordestinos através das suas atividades
estéticas e politicas, tragando um panorama
sobre o teatro de grupo feito no Nordeste. O autor
elogia a diversidade dos modos de fazer teatral
da regido. O Teatro Maquina é um grupo que,
segundo Dourado (2011, p.33) se destaca, assim
como os grupos Dimenti (BA), Coletivo Angu (PE),
Magiluth (PE) e Piollin (PB), por realizar “[...] um
teatro que investiga as configuragdes do urbano

no contexto nordestino, interagindo com varias
linguagens e referéncias culturais.”

O teatro que o grupo pratica se afirma através
de praticas colaborativas. Todos desempenham
multiplas fungdes nas rotinas criativa e
organizacional do grupo. Os processos criativos
que podem ou n&o gerar novos espetaculos séo,
em sua maioria, proposi¢des da encenagao que
sdo desenvolvidas através de procedimentos
variados de improvisagdo com os atores. As
proposi¢cdes podem ser textos ou ideias. O
importante € como o grupo se apropria dessas
proposicdes e experimenta em conjunto. Os
processos criativos do grupo acontecem em
diferentes fases. O trabalho de encenacgao tem sido
o de convocar a criagao compartilhada e também
de participar dela através de colaboragbes para
o texto e para a cena. Os atores tém produzido
os projetos e espetaculos, planejado agbes de
circulagdo e formagdo, promovido atividades
abertas no espago do grupo, gerido as atividades
administrativas e tém, cada vez mais, pensado
e desenvolvido estratégias para manter o grupo
como lugar de pesquisa e producéo.

A pratica do grupo se pauta na investigagao
da linguagem teatral, realizando trabalhos que
tém nas dimensdes da pesquisa e do processo
colaborativo sua principal base. A linguagem
narrativa, os aspectos épicos e diferentes modelos
de composigao gestual e vocal sdo desenvolvidos
a cada novo trabalho. Cada trabalho novo deve se
apresentar com um campo inseguro, desafiador.
Dessaforma, o grupo alinha seu trabalho de criagéo
a um trabalho de formagao. Além dos espetaculos,
faz parte da pesquisa do grupo a realizagdo de
debates, desmontagens, demonstragdes técnicas
e a oferta de cursos e oficinas.
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O grupo realiza continuamente experimentos
em torno de textos diversos, que vao de Nelson
Rodrigues a Harold Pinter, passando por Biichner,
Tchekhov, Brecht e Heiner Miller. Desde 2003, o
grupo acumula a produgdo de sete espetéculos,
cinco deles em repertério, e a participagdo em
inumeros festivais nacionais e internacionais. O
grupo tem realizado também experimentos em
video e danga-teatro (PRIMO; ROCHA, 2011).
A pesquisa do grupo é aberta a um campo
bastante diversificado de interesses, mas busca
se orientar através deles por principios formais
de composig¢ao, que encontram especialmente na
exploragéo do gesto (em sua construcgao, definigao
e decupagem) e na nogao expandida de narragao
(como contraponto aos elementos dramaticos) os
principais focos de investigacao.

O Teatro Maquina tem realizado seus trabalhos
com diversos colaboradores, que se tornaram
parceiros dos projetos. Ayrton Pessoa e Consiglia
Latorre na preparagdo musical, Andréia Pires
na preparagao corporal, Frederico Teixeira na
comunicagao visual e cenografia e Diogo Costa
com os figurinos. Para cada trabalho, ha outros
colaboradores ocasionais para o desenho de luz,
as trilhas sonoras e algum treinamento especifico.
O grupo se interessa também por intercambio
criativo com outros grupos, o que ja aconteceu em
residéncias artisticas com os grupos cearenses
Teatro de Caretas, Oficarte, Artejucda e os
paraibanos Alfenim e Piollin.

Mesmo ha tempos sem vencer editais em nivel
municipal e estadual, o grupo vem desenvolvendo
suas atividades em interagdo com a comunidade
no seu entorno e com a classe artistica. Todos os
membros do coletivo abragaram a causa e abrem
seu local de trabalho para comungar com outros
artistas e com a cidade. Ainda que possuam
pouca verba e, com a pequena ac¢ao, gerem mais
gastos para o grupo, ha algo maior e subjetivo
que perpassa cada membro com a realizagédo
da mostra. Teatro é partilha, comunh&o. Hoje, o
tempo do Teatro Maquina é um tempo de teatro
que nao é o “tempo de teatro” - agilidade, atengao
e jogo - tempo reivindicado a um espetaculo
especialmente por quem faz teatro. E como
se fosse o tempo literal, sem enfeites, mas ao
mesmo tempo fora do tempo. Porque meio século
de grupo, por exemplo, néo significa meio século
desse tempo que o grupo agora atinge. Um
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tempo que sedimentou no grupo a vontade de se
pluralizar e a mostra Pequenos Trabalhos N&o
S&o Trabalhos Pequenos é resultado disso.

O teatro de grupo no Brasil tem se caracterizado,
especialmente nas Ultimas duas décadas, por
praticas colaborativas de criagdo. Cada grupo
desenvolve sua forma de trabalho. As fungdes
criativas, pedagdgicas e administrativas sao
divididas entre seus integrantes, mas é preservada
a figura de alguém (um ou mais artistas do grupo)
que realiza uma sintese do material improvisado e
reunido durante a criagédo e estrutura o processo
colaborativo. A pratica colaborativa se difere das
praticas de criagdo coletiva. Sobre o tema vem
sendo produzida uma vasta literatura por criticos,
pelos grupos de teatro e por grupos de pesquisa
ligados as universidades: Abreu (2011), Carreira
(2007; 2011), Piccon-Vallin (2011) e Trotta (2008).

No Teatro Maquina, a pratica colaborativa se
organiza de tal forma que, na divisdo de tarefas e
fungdes, cabe a diregcao o papel de langar um olhar
distanciado, ordenador do que esta em cena, mas
a obra é de todos - literalmente, porque construida
por todos. A partir de O Cantil (2008), o grupo se
envolveu mais intensamente no processo criativo.
Nesse espetaculo, a encenagao elegeu elementos
de representacdo com suporte principal na
plasticidade gestual e cenografica, além de criar
campos sonoros e desenhar uma gestualidade
baseada no jogo, na manipulagéo direta e aparente
e na repeticdo. Nesse processo, o ator Marcio
Medeiros, que possui vasta experiéncia em danga,
trouxe varios exercicios corporais para o trabalho.
Répetér, o espetaculo de 2010, por exemplo, € um
exemplo de co-diregdo no grupo, em um trabalho
que se arrisca pelo campo da danga-teatro.

Mas qual a relagdo do trabalho artistico do
Teatro Maquina com a agdo mensal que acontece
na Casa da Esquina? Simples: o trabalho de
um grupo ndo pode ser avaliado apenas pelos
espetaculos que apresenta. Por conta de uma
pratica analitica enviesada de encarar a arte como
um produto. Muitas vezes, percebemos a presencga
da direcdo em um espetaculo como a entidade
responsavel por toda a criagédo e os outros artistas
seriam apenas instrumentos disso, como pecgas
de um jogo jogado por um sé. Infelizmente, as
acbes em teatro de grupo muitas vezes ainda
sdo avaliadas somente a partir dos produtos, das
obras, entdo as outras agbes acabam aparecendo



inferiores. Por isso é preciso reafirmar que o Teatro
Maquina, como muitos outros coletivos brasileiros,
s6 consegue chegar a produzir os espetaculos
que possuem por causa dessas outras agbes por
vezes invisiveis: os encontros diarios, os ensaios,
as acbes pedagogicas e a abertura de sua sede
para outros grupos e para o publico.

Um grupo pode ser encarado para além de uma
célula de teoria e pratica artistica, pois também
pode ser um espago concreto de transformagao
social e cultural, por isso a importancia do
investimento publico na manutengdo dos grupos
e de suas sedes. E preciso que lutemos o tempo
inteiro por politicas publicas para o teatro, mas
€ preciso também que lutemos o tempo inteiro
para ndo dependermos apenas disso. Politica
publica ndo significa mais verba para eventos
ou espetaculos. Significa poder entender as
conexoes profundas entre teatro e sociedade para
que acgbes possam ser construidas numa légica
ndo mercantil e com continuidade.

Seria possivel definir um territorio de felicidade
para o Teatro Maquina? Esse espago seria
fisico ou metaférico? Os dois. A agdo Pequenos
Trabalhos Nao Sao Trabalhos Pequenos é um
bom exemplo da divisdo de tarefas em prol de
uma importante questao grupal que esta além
de suas obras artisticas. Com isso, a Casa da
Esquina se transforma cada vez mais em um
lugar para exercicio de cidadania e de agao social
concreta, afora os estereétipos do termo “agao
social”. A Casa da Esquina se torna uma politica
publica independente, contemporanea e efetiva,
gerida por uma tendéncia grupal politizada, critica.
Caso houvesse investimento governamental, isso
amplificaria a contrapartida natural, livre, para o
entorno do Teatro Maquina e dos grupos brasileiros
que desenvolvem agdes em suas sedes, em suas
comunidades.

Fomento para espetaculos nao é suficiente, é
preciso que os gestores publicos compreendam
a importancia do fomento continuo para agdes
maiores, profundas, que nido estejam pautadas
apenas em produtos ou em eventos de cunho
espetaculoso. O Teatro Maquina ndo é o Unico
exemplo, mas € uma experiéncia valida por, aos
poucos, inventar formas de se desvencilhar da
caréncia de espagos culturais na capital cearense,
abrindo as portas da sua casa para o publico,
longe dos moldes burocraticos dos centros
culturais oficiais.

TEATRO DE GRUPO
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memorias

Armindo Bido (1950-2013)

Ator, encenador, professor, produtor, pesquisador. Armindo Jorge de Carvalho Biao foi
antes de tudo um navegador de muitas ondas. O desbunde dos 1970, as vivéncias
do exilio em Londres, o movimento hippie, o ativismo literario do Verbo Encantado
de 1971 a 1972, a América e sua academia de Fine Arts, o Teatro popular e o cordel
encantado, Paris (da qual jamais se dissociou) e a etnocenologia. Todas estas viagens
parecem ter desembocado na rota para uma sélida carreira académica. Foram muitas
as vivéncias, as trilhas, as paisagens. Nascido em Salvador, em 1950, participou
ativamente da vida cultural da cidade. Mas seu palco principal foi a Escola de Teatro
da UFBA da qual foi Professor Titular Associado e, na Europa, na Université de Paris
Ouest Nanterre La Défense e ainda a Maison des Sciences de ’'Homme Paris Nord.
Foi também Professor Visitante na Université de Paris Nord Villetaneuse Saint Denis
(Paris VIII), de 1997 a 2000, na Université Ouverte des Cing Continents (Mali, 2005),
na Catedra Valle-Inclan/ Lauro Olmo (Universidad de Alcala de Henares, Ateneo
de Madrid) e no Instituto Politécnico de Leiria (Portugal), em 2007/ 2008 e, pelo
Programa ERASMUS MUNDUS em Artes do Espetaculo, nas Universidades Paris
Nord Villetaneuse Saint Denis, Nice Sophia Antipolis, Goethe Frankfurt am Main e
Libre de Bruxelles, de 2008 a 2010.

Sua trajetéria como ator e encenador produziu cerca de 50 obras teatrais e audiovisuais.
Foi premiado em teatro (1980, 2001, 2008, 2010) e por suas atividades académicas
(1998, 1999, 2007), na Bahia. Recebeu, na Franga, o titulo de Chevalier des Arts et des
Lettres. Mas suas trilhas definitivamente se fixaram na vida académica que comeca
com a Licenciatura em Filosofia também pela UFBA, depois o mestrado em Arte
Teatral pela University of Minnesota (EUA) e por fim Mestre e Doutor pela Université
en Antropologia Social e Sociologia Comparada pela Université René Descartes Paris
V Sorbonne e Pés-Doutor em Estudos Teatrais e Literarios pela Université de Paris
Ouest Nanterre La Défense (Franga). Foi o primeiro Coordenador do Programa de
Pos-Graduacéo em Artes Cénicas PPGAC/ UFBA (1997/ 2003). Na gestao publica de
2003 a 2006, assumiu a diregao geral da Fundagéo Cultural do Estado da Bahia e foi
um dos criadores da Associagao Brasileira de Pesquisa e Pds-Graduagao em Artes
Cénicas, ABRACE, em 1998.

O navegador de tantas ondas colaborou para fomentar uma série de grupos de
pesquisa em artes cénicas onde a Contemporaneidade, o Imaginario e a Teatralidade
encontraram um porto de confluéncias. Saindo de cena em 2013, Bido deixou um
valioso legado académico em dezenas de artigos e capitulos de livros no Brasil e no
exterior, e os livros «Teatro de cordel e formagéo para a cenay, <Etnocenologia e a cena
baiana> e «Teatro de cordel: pecas e ensaios».
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O “se” e 0 “&” em xeque-mate ou o
pensamento que calcula e o pensamento
que medita no processo de criacao.

Por. Meran Vargens.

“Pensar é um ato, sentir é um fato.”
Clarice Lispector, A hora da estrela.

Encontrei inspiracao para traduzir algo que em meus processos de criacdo sao determinantes numa
conferencia proferida por Nancy Unger. Ela expds, em poucas palavras e com muita simplicidade, a
danca ou o didlogo entre o pensamento que calcula e o pensamento que medita ao apresentar seu livro Da
foz a nascente o recado do rio, no qual traga um percurso filoséfico através de uma peregrinagéo pelo Rio
Sao Francisco.

Era o que precisava para desvendar aspectos ardilosos que em mim sempre atuavam como duelo e
conflito, ao vé-la danga-los como num diadlogo amorosoforte pude redimensionar-me e alcangar maior
propriedade sobre a minha guianga cénica.

E preciso que, primeiro, se perceba como atua, ou atuava, em mim o pensamento que calcula. Comecemos
pelo joguinho “meu corpo é minha cidade” associado ao “meu corpo habita uma cidade”. Preciso combinar
tempos. Se a minha cidade que é meu corpo quer leite e esta sem leite, na cidade em que meu corpo habita
o leiteiro passa as sete da manha. No dia a dia natural dos fatos, tenho algumas opc¢des. Citarei duas:

Primeira: acordar minha cidade e ir encontrar-me com o leiteiro. Segunda: combinar com o leiteiro para
ele deixar o leite na porta (mesmo correndo o risco de ser roubado, porque, todos sabem, na cidade em
que minha cidade que é meu corpo mora existe ladrdes de leite). Pergunto-me: prefiro acordar e pegar o
leite ou correr o risco de descansar um pouco mais e ser roubada? A situagao vai determinar. Se estiver
tranquila e disposta a acordar e o leite € muito importante pra mim, levanto e, tenha certeza, o leiteiro vai
me encontrar. Se estou muito cansada e o leite ndo é tdo importante vou descansar um pouco mais. Se o
leite € muito importante e eu estou muito cansada vou tentar levantar mesmo assim. Se conseguir, 6timo, se
ndo conseguir, a importancia do cansago ganhou da importancia do leite. Teremos fome de leite, mas meu
sorriso vivo estara presente.

Mas tem o dia em que ndo se sabe porque o leiteiro ndo vem. O que tera acontecido? Encontrou uma
amante ou simplesmente o amor de sua vida e ficou namorando? Ou ainda esta namorando até essa
hora? E o meu leite? E se ele morreu ou foi atropelado no caminho? Isso parece mais facil de perdoar, uma
fatalidade. Nao sera o amor também uma fatalidade que nossa civilizagdo nem sempre quer aceitar? E se e
se e se? O fato é: temos que providenciar outro leite para aquele dia ou passar sem leite e aguardar a cara
do leiteiro no dia seguinte esperando que ele venha. Como receberei o leiteiro no dia seguinte? Serei capaz
de perdoa-lo a falta do leite? Minha cidade inteira fez protestos e cobrou de mim, a prefeita, que houvesse
leite circulando por todos os érgdos? Como terei convencido os érgdos de que era apenas por um dia? Sera
melhor inventar a histéria da amante ou a do atropelamento? Qual delas serd mais facil para os habitantes da
minha cidade que é o meu corpo perdoar? Preciso conhecer muito bem esta cidade que é o meu corpo, para
apaziguar animos porque... imagina se no dia seguinte o leiteiro chega feliz da vida porque algo de muito
bom aconteceu com ele e eu sou capaz de mata-lo porque me faltou com o leite no dia anterior. Imagina se
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Meran Vargens em: Qualquer coisa a gente inventa. Foto. Zél.

Interacoes

O que sera do leite nos dias que se seguirdo a
morte do leiteiro ndo pelas rodas de um carro,
mas pelas minhas préprias maos, uma fatalidade?
Esta € a forma como o meu pensamento que
calcula funciona. Opgdes plausiveis e inUmeras
conjecturas em torno delas que séo capazes de
me levar a loucura.

Paralelo a tudo isto esta o pensamento que
medita. Pensamento mais enraizado nos sentidos.
Ele me permite estar nos fatos sem perguntas e
sem anseios de resposta. Com ele me aproprio
dos fatos. Através dele observo como as coisas
acontecem, sinto como reajo a cada conquista e
frustragdo, espero, empurro, desvio o caminho,
invento histdrias, driblo realidades, e mantenho a
unica ponte que de fato me sustenta: a sinceridade
comigo mesma e com a minha cidade. Talvez seja
mais dificil falar dele ou explica-lo. Vou entédo
contar como percebi a sua existéncia em mim na
relagéo direta com o meu trabalho.

Encontrando os dculos perdidos
sobre a propria cabega.

“AVoz de um certo alguém que canta como o
que pra ninguém”.
Caetano Veloso, Alguém cantando.

Quando estava no Royal Court Theatre'
participando como diretora do curso de verao de
dramaturgia tinha como missé&o dirigir uma leitura-
encenacdo de uma autora inglesa. Deram-me um
texto totalmente poético e de dificil entendimento
de metaforas. Na verdade, era uma pega escrita
para radio e eles estavam me propondo encena-
la. Seria como um exercicio de 10 a 20 min
dentro do curso e eu trabalharia com a autora e
atores profissionais. Foi diante desta situagdo que
descobri como funciono e hoje consigo nomea-la
como a relagao entre o pensamento que calcula e
0 pensamento que medita.

Naquela ocasido, estava enlouquecida com
o texto. Na verdade, enviaram-me o texto para
o Brasil e eu estava muito ocupada e nao o li.
Quando recebi o telefonema de Elyse Dodgson
perguntando-me se havia gostado do texto eu
menti: “-Ah é 6timo-". Ela: “-Vocé gostou mesmo?-"
Pelo tom com que ela falou percebi que havia
algo errado, mas me mantive na minha mentira:
- E... acho que vai ser bacana’-. Ela: “-eu fiquei
preocupada porque, vocé sabe, a gente escolheu
pra vocé um texto que foi escrito para o radio e eu
fiquei com medo de vocé n&do gostar, mas € um
desafio. Como vocé lida bem com o teatro fisico,
pensamos em vocé encena-lo-". Eu: “-étimo. E
uma boa ideia”. Ela, como se adivinhasse a minha
mentira: “-mas se vocé quiser mudar me liga e eu

“«

1 Participei como diretora do Royal Court
International Residency (Londres 2000) baseado na
criagdo de dramaturgias originais. Este curso faz parte
da programagao de atividades internacionais do Royal
Court Theatre e tem duragéo de 30 dias.
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“Extraordinarias Maneiras de Amar” Foto. Rosangela Guedes.

‘ Interagoes

procuro outro”-. Eu: “-Nao... fique tranquila, € bom
ter desafios!-” E continuei no meu corre-corre.
Quinze dias depois, estava saindo do ensaio do
TCA para comprar uma mala colocar as coisas
dentro e ir para o aeroporto. Quase perdi o avido.
No voo abri o texto e enfim o li.

Li e figuei em panico. Nao entendia nada.
Pensei primeiro que era uma questao de lingua.
Li novamente. As personagens eram A e B. Néo
consegui identificar sequer se eram dois homens
ou duas mulheres. Li novamente. Pareceram-
me duas mulheres e o ambiente poderia ser um
hospital, talvez. Mas seria um hospital para que
tipo de doente: mental ou fisico? Li novamente.
Duas mulheres num relacionamento amoroso,
pode ser, certamente €& um relacionamento
amoroso forte, intenso, perturbador, radical. Tomei
um café fui ao banheiro. Ah! Podem ser mae e
filha. Uma exerce um poder muito forte sobre a
outra. A imagem de uma das partes finais do
texto se instalou em mim com muita forga: trés
homens de pijamas ao final do corredor, um em
uma cadeira de rodas e os outros dois como que
com muletas e objetos de hospital, faziam um som
e agiam como se tocassem numa banda de jazz.
Guardei o texto pensando: “-meu Deus, 0 que eu
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fago com isso!!!??-" Dormi. Naquele momento ndo
havia nada a fazer, ou o melhor a fazer, dormir.

Desembarquei em Londres. O curso comegou.
Chegou o dia em que durante um almogo
de confraternizagdo seriamos apresentados
aos nossos autores e diretores: os diretores
estrangeiros (no meu caso) a seus autores
ingleses, e os autores estrangeiros a seus diretores
ingleses. Estava ansiosa na fila para pegar comida
quando uma das meninas da organizagdo me
apontou do outro lado na outra fila uma senhora
de uns 50 e poucos anos e disse: “aquela é a sua
autora”. Olhei para ela e pensei: “pdxa, podiam ter
me dado uma autora mais bonita, mais jovem, ta
todo mundo com gente jovem e eu...” Foi quando
ela se virou e comegou a andar em diregdo a
alguém e eu vi, e arregalei os olhos hum espanto
e num achado: ela mancava. Cairam entéo todas
as fichas. Obvio é uma personagem que tem um
defeito fisico na perna. Respirei aliviada. Sé depois
do almogo fomos apresentadas formalmente.
Até me esqueci que ela ndo era nem jovem nem
bonita. Olhava para ela simplesmente encantada.

Marcamos nossa primeira conversa. Nos
dias que se seguiram, pedi a pessoas que me
ajudassem no entendimento do texto, mas todos
simplesmente liam e me diziam “ndo entendo
como vocé vai fazer isso”. “Nao da pra te orientar”.
“E, minha amiga... € meio estranho...”. Li o texto
mais algumas vezes. O dia do encontro chegou.
Fui excitada e sabia que deveria fazer muitas
perguntas para que ela me explicasse o texto.
Sentamo-nos numa mesa com um café e algumas
torradas e comegamos a conversar. Ela me
perguntou de onde eu era e eu contei. Depois
comegamos a falar da vida no Brasil e da vida em
Londres, e ai comegamos a falar simplesmente da
vida. Ela me contou sobre o defeito dela na perna
e como tinha sido a sua infancia. Contei da minha
infancia e da relagdo que tinha com minha mae.
Falamos de morte, de sexo, sobre a beleza fisica
na atragéo sexual, de amor, de sonhos de vida, de
casamento, tudo.

Houve um momento em que, enfim tocamos
no texto, foi quando ela disse que havia muitos
anos que escrevia, mas nunca tinha conseguido
escrever sobre o seu problema fisico e que este
texto era a primeira tentativa e foi feito para a
radio. O marido dela, que era musico, compds uma



“Cena do espetaculo Cidade Real”. Foto. Léo Azevedo.

trilha toda orquestrada, mas ela nunca poderia
imaginar este texto num palco. Falei um pouco
das imagens que me atrairam no texto. Contei
que a impressao que tinha era dessa sociedade
em torno da personagem, onde os desejos e
as formas de amar estavam tdo marcadas e
para quem teria que andar como quem desliza
(Glide era o titulo da peca). Entdo ela olhou
para o reldgio. Britanicamente nossa uma hora
de conversa tinha chegado ao fim. Ela virou-se
para mim e disse: “vocé ja escolheu o elenco?”
Eu disse: “ndo”. E levantando-se para sair: “se
vocé quiser, pode pedir mais de duas atrizes”.
Eu: “como?” Ela: “Vocé tem direito a até cinco
atores, caso vocé queira”. Eu: “ah... €?” Quando
ela acabou de sair me sentei e olhei para o texto
que estava em cima da mesa. Nao havia tocado
nele. Nao havia perguntado sobre nenhuma das
minhas duvidas. E pensei de onde ela havia tirado
a idéia de que eu gostaria de ter mais atores do
que as duas atrizes? Imediatamente me vieram os
trés homens em sua imaginaria banda de jazz.

Quando chegou o dia de escolher o elenco sentei
com a produtora de casting e disse: “eu quero
duas mulheres, uma mais velha e outra mais nova
e trés homens”. Ela: “Como? Mas sédo apenas
duas personagens”. Eu: “é... mas a Meredith disse
que eu poderia ter mais atores se quisesse”. Ela:
“A Meredith disse isso?”. Eu: “E... Ela falou que
cada diretor tinha o direito de ter até cinco atores”.

A produtora respondeu que teria que falar com
Elyse. Eu fiquei na sala aguardando. Enquanto
isso sua assistente me perguntava: “que tipo de
homens vocé quer?” Eu: “Trés homens diferentes

com habilidades do teatro fisico e pelo menos
um que saiba ou entenda de musica. Nao quero
homens bonitos, quero de idades diferentes, bem
normais, cara de cotidiano”. Elyse abriu a porta:
“Meran vocé esta pedindo trés homens a mais”.
Eu disse: “¢”. Ela: “Pra qué?” Na hora respondi
com certeza absoluta algo que ndo havia pensado
com muita clareza: “para representar a sociedade
masculina ao redor das personagens”. Ela fechou
a porta. Abriu de novo e disse a produtora: “OK”.
Virou pra mim: “Boa sorte”.

Uma passagem no tempo.

“Nossos conhecimentos fizeram-nos céticos;
nossa inteligéncia, empedernidos e cruéis.
Pensamos em demasia e sentimos bem pouco.
Mais do que de maquinas, precisamos de
humanidade.”

Charles Chaplin O grande ditador [filme]
(1941).

Estou contando tudo isso para chegar aqui,
na noite anterior ao primeiro dia de ensaio.
Cruzava com os outros diretores e todos estavam
preparando o trabalho do dia seguinte. Uns ja
tinham passo a passo como iam atuar. Um outro
estava indo para o quarto fazer a decupagem
final do texto. Eu também fui para o meu quarto
trabalhar. Mas nao conseguia fazer nada. Pensava
uma coisa, outra: “Entdo vou dividir o texto. Mas
ainda nem o entendo direito. Vou pensar em
jogos que posso fazer”. Tentava iniciar uma lista,
mas nao escrevia nada. Fiquei em panico e me
sentindo culpada e incompetente. Como eu néo
conseguia preparar o primeiro dia de ensaio? Ai
empagquei e fiquei irritada comigo mesma e disse:
“vou dormir”. Deitei. Deitada pensei: “é¢ melhor eu
meditar um pouco para pelo menos preparar meu
espirito para a empreitada de amanha”. Entéo
fiquei de pé e fiz dois exercicios: um de equilibrio
energético onde se leva a consciéncia para
determinadas areas do esqueleto, em especial
a coluna vertebral, e o outro uma meditagéo
envolvendo a expressividade e o equilibrio dos
chakras. Durante estes exercicios em que né&o
se buscam respostas mas fazer contato com,
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duas coisas me vieram. Uma delas era de que
precisava comecar o trabalho de maneira fisica.
Caso comegasse por leitura de mesa estaria
fadada ao emperramento intelectual. E esta é a
pratica dos atores ingleses, o que significava que
ao mesmo tempo precisaria estar aberta caso
eles insistissem em comegar pela mesa. A outra é
que, como sempre quando estou meditando ougo
musicas, minha meditagdo sempre tem um BG
interno. A musica que de repente surgiu em mim
foi na voz regional e popular de Nicinha? “A voz de
alguém quando vem do coragdo de quem mantém
toda pureza da natureza, onde ndo ha pecado nem
perdao, onde nido ha pecado nem perdéo®.”

Gostei do que se instalou em mim apés a
meditagcado e ao me deitar estava pronta para dormir
um sono mais tranquilo. No dia seguinte quando
subi com os atores para sala de ensaio encontrei
a sala preparada com a mesa e as cadeiras. Nos
sentamos e comegamos a conversar. Vinte minutos
depois estavamos afastando a mesa e as cadeiras
e fazendo uma analise fisica e ativa do texto onde
os homens, numa dindmica de jogo, sopravam
como um ponto o texto para as mulheres.

Foram dois dias de trabalho intenso e muito
rico para a realizagdo de uma leitura dramatica.
Para se ter ideia, foi o Unico grupo que conseguiu
apresentar-se sem o texto na mao. A partir da
tarde do primeiro dia, a autora acompanhou todo
o processo. Ao final do segundo dia de ensaio,
haveria a apresentagdo publica para a classe
de dramaturgos, criticos e diretores londrinos.
Faltavam dez minutos para abrirem as portas para
o ilustre publico entrar. Faziamos os ajustes finais
e entdo me veio, de ndo sei onde, a vontade de
fazer o final com a musica da meditagdo. Isso
modificaria a encenagdo no seu ultimo minuto.
Meu coragao veio na boca. Comecei a suar frio. O
pensamento que calcula dizia que era impossivel.
A iluminadora estava fazendo o ajuste final. Tudo
pronto. Fiquei muito inquieta com a ideia e impulso

2 Nicinha é a cantora da musica com voz
totalmente popular, que canta esta musica no disco Bicho
de Caetano Veloso de 1977.

3 Fragmento da musica Alguém cantando de
Caetano Veloso no disco Bicho de 1977. © Warner
Chappell Edigoes Musicais - 60061154 BRMCA7700174.
Disponivel em: <http://www.caetanoveloso.com.br/sec_
discogra_view.php?language=pt_BR&id=14>.
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de mudar o final. Fui ao banheiro. Meu coragao
continuava batendo forte e descompassado.
Minhas maos suavam frio. O pensamento que
medita via os atores ao invés de irem para os
lados pararem e olharem para um ponto acima
da cabeca da plateia, eu ja estaria em baixo por
traz da arquibancada de onde ninguém me veria e
lancaria por traz de todos a cangdo numa voz de
rezadeira nordestina. O pensamento que calcula
lembrava que s6 havia uma apresentagdo. O
pensamento que medita escutou a informagéo:
a informagdo do pensamento que calcula, do
coragdo que batia e da mao que suava frio.
Voltei. A produgao informou: “Cinco minutos para
abrir as portas”. Reuni o elenco e disse: “vamos
mudar o final”. Eles: “Como? Agora?”. Eu disse: “é
simples, eu vou cantar uma cangao em portugués.
O final sera assim”. Expliquei tudo e cantei a
musica para eles traduzindo o significado. Pedi
que tivessem em mente na agéo final da cena o
significado de que toda aquela trajetéria vivida
pelas personagens era para simplesmente abrir o
coragao para que a voz do coragao falasse, com o
seu tom de “ndo ha pecado nem perdao”, e para
todo o passado, presente e futuro esta cardiaca
sentenca da natureza se instalasse nas relagdes:
nao ha pecado nem perdao.

S6 meses depois, percebi o significado disso em
termos de minha metodologia de trabalho. Sempre
me cobrei atuar com o pensamento que calcula
e que organiza. E deixava ou desqualificava este
pensamento que medita. Ele estava sempre em
segundo plano. Subalterno. Quase inconveniente.
Percebi que tinha feito o melhor trabalho naquela
noite antes de dormir: gastei uma hora em
exercicios fisico-energéticos e pude tocar nas
questdes que me afligiam com uma perspectiva
diferente da promovida pelo papel e caneta, e
acessar o0 que era necessario para realizar o
trabalho. Passei a qualificar isto. Passei a nao ter
vergonha nem sentir culpa por estar fazendo de
outra forma o que alguns conseguem fazer apenas
com papel, caneta e muito raciocinio. Vi que é uma
questdo de utilizar as nossas potencialidades.
O pensamento que calcula é importante e o
pensamento que medita também. Estamos mais
acostumados a valorizar o que calcula. E, hoje,
apoio-me com mais tranquilidade no pensamento
que medita e que sabe aguardar até que as
respostas se desenhem na nossa frente pelo



préprio acontecer dos fatosao conectar-me com
as minhas sensagdes fisicas, emocionais e da
ordem do espirito de maneira objetiva.

Como fiz isso objetivamente na Trilogia Baiana?
Estava passando por uma crise de saude grande
e ao mesmo tempo vivendo uma fase muito
mental devido as pressdes do curso de doutorado
que para mim tem uma proporgao enorme.
Que fiz: preparei-me para chegar aos ensaios
sempre ativada fisica e psiquicamente. Marquei
0s ensaios para 9:30h e criei o seguinte horario
para mim: segunda, quarta e sexta fazia aulas de
capoeira das 7 as 9h e tercas e quintas Ashtanga
Yoga das 8 as 9h. Ou seja, chegava para trabalhar
numa prontiddo grande e extremamente afiada
nos meus objetivos e por estimulos que ativavam
certo estado que estas artes proporcionam. Da
capoeira, interessava-me o espirito do jogo.
Ela me colocava em prontiddo de guerreira e
em contato comigo mesma, meus medos, meu
cansaco e me fazia buscar a minha pulsagéo e
a minha ginga para driblar as dificuldades quer
minhas quer do meu adversario. Meu mestre
falava alto: “ta faltando sentimento, escuta a
musica deixa o corpo ir no gingado, confia no
corpo, olha a harmonia”. A capoeira trabalha de
olhos abertos focados no outro, no espago a sua
volta. Na Ashtanga Yoga trabalhava a respiracéo
e a saude fisica e mental, a integracéo no estado
de interiorizagdo. E extremamente fisica e ativa.

Os olhos trabalham abertos com focos
direcionados a pontos que o levam a si mesmo
e massageiam a visdo, ou seja, massageiam
fisicamente os olhos. Assim estes vao para a ponta
do nariz, para o intersirios, para o umbigo. Aqui
apaziguava o espirito, oxigenava o organismo
acompanhando com a consciéncia o fluxo do
oxigénio pelo corpo, realinhava o esqueleto, abria
novas possibilidades para o corpo fisico e isso
certamente se refletia no corpo mental, no corpo
emocional e no corpo espiritual. A capoeira e a
Yoga de alguma forma me esvaziavam a cada
dia para receber melhor o que viria daquele novo
dia. Atudo isso, acrescentei uma consulta sempre
que precisava com Lia Mara, professora de voz,
atriz e fonoaudiologa. Com ela me trabalhava na
perspectiva da minha propria expressao.

Hoje, seis anos depois, ao entrar em cena
como atriz em Qualquer coisa a gente inventa,
espetaculo totalmente improvisado com o
publico, no qual histérias s&o inventadas na
hora sob a interferéncia do espectador, vejo se
desenhar a cada instante cénico esta danca
entre 0 pensamento que calcula e o pensamento
que medita. A cada final de espetaculo tenho
a sensagao de que se instala em nés, publico e
eu-contadora de histérias, uma nova dimensao
de tempo,que certamente vem do mergulho
compartilhado no pensamento que medita.

Interagcoes
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Corpo e treinamento no trabalho do
ator: corpo-vida'.

Por. Leonel Henckes.

Resumo: Trata da noc¢ao de corpo a partir do dialogo entre teorias contemporéneas e os mestres da tradicao
teatral do ocidente europeu para pensar o lugar do corpo no trabalho do ator. Desdobra a questéo até a nogéo
de treinamento para apontar um modo transformado de aborda-lo com os ajustes que novas compreensoes
de corpo sugerem, principalmente sob a perspectiva da organicidade ou consciéncia orgénica segundo
Jerzy Grotowski.

Palavras-chave: treinamento psicofisico, corpo, organicidade, Jerzy Grotowski.

Abstract: This notion of the body from the dialogue between contemporary theories and masters of the
theatrical tradition of Western Europe to consider the place of the body in the actor’s work. Unfold the
question even the notion of training to aim a transformed way of approaching it with the settings that suggest
new understandings of the body, especially from the perspective of the organicity or organic consciousness
in Jerzy Grotowski.

Keywords: psychophysical training, body, organicity, Jerzy Grotowski.

A totalidade do corpo age como um grande vibrador que desloca os seus
nés dominantes e até mesmo as suas diregées no espaco. (GROTOWSKI,
2007, p. 162).

De acordo com Franco Ruffini (2000), o século XX do teatro sera muitas vezes caracterizado como o
século da redescoberta do corpo. O autor estabelece dois pontos de vista para analisar a questdo. Um
pautado numa cultura discursiva para a qual a descoberta do corpo esta associada a higiene, saude, beleza
etc. Outra seria uma cultura ativa a qual uma redescoberta do corpo s6 pode significar “(ter) consciéncia do
corpo”. Todavia, isto implica em uma dificuldade operativa tendo em vista que apenas se percebe o figado,
por exemplo, quando este doi, logo, “(ter) consciéncia do corpo” passa a significar uma pratica sistematica
e continuada de dificuldades.

O confronto com as dificuldades psicofisicas e com os pontos de bloqueio no corpo possibilita a tomada
de consciéncia destes espagos e, com isso, a possibilidade de trabalha-los. Nesse sentido, o tema levado
para o teatro, tem duas significagdes: primeiro, esbarra no aspecto ético trazido por esta arte que busca,
ao menos a partir da Grande Reforma?, “destruir a mentira”, por isso o teatro penetra na pele, passa a ser
feito “sob a pele”. Segundo, para Ruffini consciéncia do corpo significa “pensamento em agao”, é a luta

1 Este artigo é derivado da minha pesquisa de mestrado(2011) no Programa de P6s-Graduagéo em Artes Cénicas
da Universidade Federal da Bahia cuja dissertacéo intitula-se: “Corpo fora do lugar: movimento, fluxo e desordem no
percurso entre treinamento psicofisico e construgédo cénica pela via das agdes fisicas”. O trabalho foi orientado pelo Prof.
Dr. Luiz Cesar Alves Marfuz.

2 Expressao usada pelos artistas de tradi¢gdo eslava para designar o movimento teatral do inicio do século XX.
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dos mestres do teatro contra a agao vazia e contra
a rejeicao da integralidade corpo e mente. Nesse
sentido, é coerente ouvir Grotowski quando diz
que: “ao homem n&o é necessaria a consciéncia
do corpo, mas o fato de ndo ser destacado do
corpo.” (2007, p. 201)

Nesse sentido, a pesquisadora Sandra Meyer
Nunes (2009), no que diz respeito a demora em se
conseguir sair do paradigma mecanicista vigente
até o final do século XIX, defende que, apenas na
segunda metade do século XX, as perspectivas
organicistas e das teorias psicofisicas que
emergiram no inicio do mesmo século, comegam
a efetivamente se estabelecer. O ponto de tensao
desta discussédo, portanto, retorna a questdo da
integracdo entre o visivel e o invisivel no teatro,
ou seja, entre os impulsos, motivagdes interiores,
a “corrente de vida” e a forma, para utilizar uma
expressao grotowskiana, a manifestacédo visivel.
Portanto, desdobra-se um novo territério de
desordem no qual as nogdes de corpo podem ser
constantemente ajustadas em fungdo de cada
experiéncia.

Antes de continuar, ressalto que nao vou
me debrucgar, neste artigo, sobre o campo dos
estudos cognitivos, da educagédo somatica e nem
empreender uma abordagem das ontologias do
corpo nas artes cénicas. Estareirecorrendo apenas
as teorias que contribuem para o estabelecimento
de uma compreensao operativa de corpo para este
trabalho. Para tanto, recorro a obra do encenador
polonés Jerzy Grotowski, cujos experimentos
compreendem um marco das transformagdes
poéticas e estéticas da cena no século XX, como
referéncia fértii para o desenvolvimento deste
debate.

Nunes (2009) defende que Grotowski e
Stanislavski buscavam afastar o ator da sua
consciéncia analitica que se manifesta numa
mente discursiva e fria que bloqueia a faculdade
de adaptacdo e invengéo propria do corpo em
acdo. Fala em criar condi¢cdes de “siléncio” de
modo que pensar fosse agir e vice-versa.

Pode-se pensar ndo na auséncia de consciéncia,
mas num tipo de consciéncia “pré-reflexiva”, mais
imediata e menos mediada por verbalizagbes
internas, e distribuida no organismo como um
todo. O corpo, neste sentido, ndo € um objeto
técnico, mas um estar no mundo. (NUNES,
2009, p. 177)

De certa forma, nesta passagem, a autora
desvia a discussdo do problema corpo e mente
e se aproxima do entendimento grotowskiano
de um corpo-vida como sinbénimo de fluxo, de
movimento, pois, de acordo com o pensamento
fenomenolégico de Merleau-Ponty (1908-1961),
ndo temos um corpo, mas, Somos um Ccorpo.
Dessa forma, o horizonte é expandido para além
do corpo como instrumento, para além da nogao
fechada e fixa de sujeito (eu) individual e se
aproxima do corpo como relagéo e transformagéao
pela via do sensivel.

Desse modo, a unido interativa de fatores
pessoais, sociais, emocionais, bioldgicos,
politicos, culturais, arquetipicos, psicoldgicos,
neurofisiolégicos e cognitivos que compreendem o
humano em sua totalidade, séo fatores que levam
a pensar num corpo em processo, ou seja, em
continua transformacao a partir de sua interagéo
com o meio. E, este, pois, o ponto de partida para
definir a nogao de corpo neste trabalho.

Embora esteja buscando uma via de
apreender isto que chamamos “corpo”, parto
do pressuposto de que se trata de uma faganha
quase impossivel devido a complexidade que
envolve sua abordagem e pelo fato de nédo ser
um objeto estatico, dissociado do si mesmo3. Mais
coerente seria, talvez, uma abordagem a partir

3 A nocéo de si mesmo aqui utilizada aparece
nas investigagdes realizadas por K. Stanislavski no
TAM - Teatro de Arte de Moscou, o trabalho do ator
sobre si mesmo, faz alusdo a um processo psicofisico
de autoconhecimento e de treinamento voltado para a
superagao individual de dificuldades e bloqueios que
antecede a criagédo poética.
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da nogado de “movimento” como um processo de
transformagdes que se da na relagdo tempo e
espago. De outra feita, ao nomear este “processo”,
€ possivel chegar, tdo somente, a uma metafora
para uma forma singular de experienciar-se
como corpo e que resulta de agenciamentos
politicos, sociais e culturais, “se a metafora muda,
muda o entendimento ontoldgico do corpo e sua
possibilidade de experimentagdo.” (GREINER,
2005, p. 122) Nesse sentido, desdobro a questao
até as experiéncias por mim vivenciadas junto
ao grupo “Vagabundos do Infinito™, tendo, no
entanto, o cuidado para ndo adentrar em demasia
em territorio tdo delicado num trabalho académico.

As praticas exercitadas no “Vagabundos”,
inspiradas, principalmente, nos pressupostos
de Carlos Castafieda, traziam em seu dmago a
tentativa de expandir a percepgédo do si mesmo
e do modo como o universo é percebido. Esta
possibilidade estava ancorada na perspectiva
de um entorno perceptivo, sedimentado numa
historia pessoal cristalizada e na figura de um
sujeito estatico, individual, que carecia ser posto
em movimento. O objetivo das praticas era, assim,
ativar as energias estagnadas que, supostamente,
condicionam um modo de ser/estar no mundo.
Dessa forma, buscavamos aprender o si mesmo
como algo dindmico, em movimento.

No que diz respeito & nogdo de si mesmo, o
neurocientista Antbnio Damasio a define como
sendo “a colecdo de imagens que representam os
aspectos mais constantes do organismo e suas
interag6es com o ambiente e os outros seres vivos.”
(apud GREINER, 2005, p 80) Esta definicao do si
mesmo associada a um organismo que se forma
pelo conjunto de representac¢des oriundas de um
processo interativo, vai ao encontro da proposta

4 Esta pesquisa, embora iniciada em 2004,
foi oficialmente registrada como projeto de ensino,
pesquisa e extensao no ano 2005. Em 2006 e 2007, a
pesquisa foi associada as disciplinas regulares do curso
de interpretacdo resultando em oito projetos individuais
sendo quatro trabalhos de conclusdo de curso que
resultaram em quatro solos e dois espetaculos coletivos.
Participaram do trabalho até 2008: Gabriela Amado,
Marcia Chiamulera, Graciane Pires e Leonel Henckes.
A pesquisa resultou na formagédo do “Vagabundos do
Infinito”, grupo de pesquisa vinculado ao Departamento
de Artes Cénicas da Universidade Federal de Santa
Maria sob a coordenagédo do Prof. Paulo Marcio da Silva
Pereira.
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do “Vagabundos”. A colegao de imagens sugerida
aparece como algo passivel de sofrer mudancgas
constantes, sendo que uma das fungbes do
trabalho corporal do ator €, justamente, manter
estas nogoes e percepgdes em fluxo.

De volta ao labor cénico do ator, pode-se
considerar que a concretude da estrutura do
corpo fisico e bioldégico aparece como ancora
no processo de criagdo e no trabalho sobre o si
mesmo. O pesquisador e encenador polonés Jerzy
Grotowski diz que devemos, no processo criativo,
nos apegar a elementos concretos e tangiveis,
que nos permitam distinguir o real do irreal e
defende que este campo tangivel é a nossa vida.
Contudo, para Grotowski, ainda se trata de uma
abstragéo que o leva a definir o corpo como sendo
este ambito nada abstrato.

E necessario dar-se conta, de que nosso corpo
€ a nossa vida. No nosso corpo, inteiro, séo
inscritas todas as experiéncias. S&o inscritas
sobre a pele e sob a pele, da infancia até a idade
presente e talvez também antes da infancia,
mas talvez também antes do nascimento da
nossa geragéo. O corpo-vida ¢ algo de tangivel.
(GROTOWSKI, 2007 p. 205)

Esta passagem da obra de Grotowski, que esta
associada aos experimentos por ele realizados
na década de 1960, é importantissima para se
pensar em uma série de questdes relativas ao
trato com este objeto. A perspectiva apresentada
por Grotowski, ao referir-se ao ator, fala de tudo
que envolve aquele humano em vida e, assim,
destréi-se a ideia de um corpo do ator que separa
sujeito e objeto criando uma entidade que possui
algo. Ao mesmo tempo, tudo sdo camadas, ou
seja, 0 corpo ndo é o sujeito e o sujeito ndo possui
um corpo. No caso de Grotowski, 0 corpo € uma
via tangivel por meio da qual, outras camadas
podem ser acessadas. Além disso, retomando a
proposta de Nunes ao falar do corpo como “um
estar no mundo”, seria possivel pensar no corpo
como o0 espago “entre” que se constitui por meio
dos pontos de contato com o ambiente ao redor
e com o si mesmo. Desse modo, aparece uma
possibilidade para se experienciar como corpo
num processo de adaptagéo continua a partir do
estabelecimento de uma qualidade de atencao
dindmica, em fluxo. Seria o que no “Vagabundos”



era chamado de “percepcdo total”, ou seja, a
capacidade de expandir a atengdo no instante
presente da pratica realizada sem, contudo,
perder o contato com o entorno perceptivo. Nesse
sentido, talvez, seria menos interessante tratar do
assunto em termos de um estado ou de estados
corporais, talvez, mais potencial seria pensar em
percepg¢des corporais, mas, deixo esta questao
em suspenso para outra ocasido.

Estas possibilidades de apreender a nogao
de corpo no trabalho do ator sdo interessantes,
na medida em que transformam a nog¢do de
treinamento e a propria abordagem do corpo
em relagdo a cena. Nesse sentido, percebo
que o exercicio de cartografar os processos de
treinamento por mim vivenciados, que provocou
a escrita deste artigo, revelou pontos nebulosos
principalmente no que tange ao modo, por vezes
equivocado, de abordar o treinamento psicofisico.
De maneira alguma, questiono a necessidade ou
nao dele, minha convicgdo é a de que treina quem
sente no treino um sentido, uma necessidade.
A questao esta na atitude com a qual o treino
€ abordado, fator que se tornou claro em meu
processo, a partir de uma experiéncia, que induziu
estas reflexbes sobre a nogao de corpo no meu
processo e que ndo posso deixar de mencionar,
trata-se do contato com Fernando Montes®, no
workshop “O corpo que sou” ministrado dentro
da programagao do “Seminario Internacional
Grotowski 2009 - Uma vida maior do que o mito™.

Montes mostrou-me um caminho no qual o
treinamento, sem perder qualidade e intensidade,
impulsiona uma agéao criativa, leve, de contato
“real” e vivo consigo mesmo e com os partners.
Nesse modo de agéo, o treino é realizado pela

5 Ator e diretor colombiano, estudou em Paris
com Ryszard Cieslak, trabalhou entre 1988 e 1992, no
Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards
em Pontedera, na ltalia, com Maud Robart e Jerzy
Grotowski, durante a fase de pesquisa da Arte como
Veiculo. A pedido de Grotowski, atuou em um grupo que
buscou recriar os exercicios plasticos e fisicos do Teatro
Laboratério. Atualmente é diretor artistico do Grupo
Teatro Varasanta, um centro de treinamento, pesquisa
e criagdo com sede em Bogota, Colombia. (http:/
teatrovarasanta.blogspot.com/)

6 Evento realizado entre os dias 30 de novembro
e 06 de dezembro de 2009 na UniRio — Universidade
Federal do Rio de Janeiro. http://www.grotowski2009.
com.br

via do corpo e nao sobre ele ou forgando-o a se
adequar a determinados formatos. Menos uma
atitude hierarquica, impositiva e rigida e mais
uma atitude leve, reciprocamente ajustavel e em
contato. Impulsos conscientes despertados pela
vontade do ator, que se adaptam aos impulsos
inconscientes que, por sua vez, respondem
aos primeiros em contato com o espaco, com o
outro que é partner, também com o outro que é
si mesmo, que € estrutura bioldgica, fazendo a
atencgao fluir. A expressao “corpo que sou” traz em
seu bojo, portanto, uma forga transformadora nos
modos de pensar o corpo no trabalho do ator.

Jerzy Grotowski, ao falar dos exercicios, aborda
a questdo ao criticar procedimentos como a
ginastica, a pantomima ou danga. Para ele, estas
disciplinas treinam apenas partes especificas do
corpo em que os movimentos sdo aperfeicoados.
O restante do corpo, pois, segue subdesenvolvido.
“O corpo nao ¢é liberado. O corpo é domesticado.”
(2007, p. 170) Ademais, defende que o importante
no treino, € que o aparato psicofisico seja
liberado, “ndo simplesmente treinar certas zonas.
Mas dar ao corpo uma possibilidade. Dar-lhe a
possibilidade de viver e de ser irradiante, de ser
pessoal.” (2007, p. 170)

No entanto, vale ressaltar que o encenador
polonés nem sempre pensou desta forma.
Primeiramente, seu olhar sobre o corpo era como
se dirigido a um inimigo, algo que devesse ser
superado, vencido, limado, queimado. Diz ele: “O
corpo deve ser libertado de toda resisténcia. Deve,
virtualmente, deixar de existir’(1993, p. 31) como
caminho para liberar os processos psiquicos do
ator.

A pesquisadora Tatiana Motta Lima, em sua
tese que trata da relacédo terminologia e pratica no
percurso investigativo de Jerzy Grotowski, aponta
o trabalho desenvolvido pelo ator Ryszard Cieslak,
em O Principe Constante, como o que “fundou
o ‘ato total’ e requereu de Grotowski uma nova
visdo: aquela ligada a consciéncia orgénica de
todos os elementos.” (MOTTA LIMA, 2008, p. 151)
Dentre as diferengas entre espetaculos anteriores
e O Principe Constante levantadas por Mota Lima,
destaco a que se refere a uma nova maneira de
enxergar o corpo.
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O corpo passou a ser visto através da lente
da organicidade ou da consciéncia orgénica,
ele ndo era mais inimigo, ndo era mais o Unico
a blogquear um dito processo psiquico; nao
era apenas armadura, aquilo que deveria ser
anulado, mas ganhava em positividade; (2008,
p. 151)

Isto me faz lembrar um momento, vivido durante
o processo de criagado do espetaculo - solo Horla,
no ano de 2006, dentro do grupo “Vagabundos
do Infinito”. Recordo, pois, de uma passagem
registrada em um diario de bordo do processo, na
qual menciono que tinha “vontade de rasgar meu
corpo, como se ele me impedisse de algar voo”.
Esta percepgao da relagao do ator com seu corpo,
certamente se aproxima mais da vis&o primeira de
Grotowski - anterior ao ‘ato total’ e a descoberta
da organicidade - acerca desde elemento
na qual: “Eliminando o corpo, o ‘ator santo’
eliminava justamente os bloqueios e resisténcias
que impediriam que o processo psiquico de
desenvolvesse, que impediriam que os impulsos
interiores emergissem em uma reagdo exterior,
[...]" (MOTTA LIMA, 2008, p. 164)

Num segundo momento do percurso criativo
do encenador, o corpo adquire uma nova
compreensao a partir do ‘ato total’ de Cieslak onde
“a primeira aceitagdo da natureza-corpo-fisiologia
apareceu (no Teatro Laboratério) [...]” (FLASZEN,
Ludwik apud MOTTA LIMA, 2008, p. 164) Esta
perspectiva se liga a apontada anteriormente por
Ruffini no que tange ao processo de redescoberta
do corpo no século XX, mais do que redescobrir,
€ um aceitar o aspecto corporal do homem e,
nas palavras muito bem empregadas de Flaszen,
“Prostituicdo se transforma em santidade” (apud
MOTTA LIMA, 2008, p. 165).

Estas mudangas estdo relacionadas a
descoberta da nogéo organicidade ou consciéncia
organica como diretriz e lente no trabalho do
ator no Teatro Laboratério. De acordo com Motta
Lima, a organicidade para Grotowski ndo era
uma medida de produgdo, mas, “era uma nogao
também terapéutica e, em certa medida, ética.”
(MOTTA LIMA, 2008, p. 235) Dessa forma,
esta diretamente relacionada ao modo como o
ator conduz o seu processo, sua atitude frente
ao freinamento e, a consciéncia do que esta
buscando, ou seja, € “uma opgao a ser feita em
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favor da consciéncia orgénica, da vida.” (MOTTA
LIMA, 2008, p. 235) Nesse sentido, a questédo
da organicidade participa da procura por uma
“inteireza” do ator que exige uma atitude sincera,
verdadeira. “A sinceridade (o verdadeiro, a
verdade; Le vrai, no original em francés) é algo que
abraga o homem inteiramente, o seu corpo inteiro
se torna uma corrente de impulsos tdo pequenos
que isoladamente sdo quase imperceptiveis.”
(GROTOWSKI apud MOTTA LIMA, 2008, p.
235) Ainda na abordagem de Lima, ndo haveria
procedimentos para a organicidade, mas, seria
possivel identificar quando esta se manifesta pelo
que Grotowski teria descrito como sintomas de
organicidade ou sintomas de vida.

O termo sinfoma é importante. Ele opbe-se
tanto a procedimentos - ou seja, descricdo
de maneiras, de meios, para alcangar a
organicidade - quanto a signo - termo referido,
no vocabulario de Grotowski, a um conceito
expresso através do corpo/voz dos atores.
Os sintomas de organicidade - e sintoma aqui
parece ser utilizado da mesma forma que na
clinica médica ou psicanalitica - falavam de
um conjunto de indicios, sinais, mensagens
que apareciam no organismo do ator ou do
participante quando este estava vivenciando
uma processo orgénico. (MOTTA LIMA, 2008, p.
235-236)

Destaco, pois, duas passagens do trabalho de
Motta Lima que me ajudaram a pensar o lugar
do corpo no meu processo e no trabalho do ator.
Primeiro, que na organicidade o corpo passa a ser
visto como uma espécie de pista de decolagem
para o ‘ato total. Segundo, “sair do peso do
corpo, através do corpo, ou seja, sem negar ou
abolir o corpo, aceitando-o plenamente nas suas
forcas biolégicas e instintivas, integrando-o, esta
ai uma outra boa descri¢do do ‘ato total”. (2008)”
A direcéo do treinamento, dessa forma, néo entra
em choque com as dificuldades, mas, através
delas, encontra um novo territério de busca e
descobertas.

7 O objetivo desta pesquisa nado esta na
busca de realizar o ato total, também, n&o pretende
uma elaboragao tedrica e pratica acerca da nogao de
organicidade. O foco esta no transito entre o treinamento,
com suas especificidades dentro da minha experiéncia
pessoal que tem no movimento a matriz para a criagéo
da cena.



Ao direcionar o foco para a corporeidade como
premissa no trabalho do ator e ao considera-
la como fendbmeno que compreende a principal
descoberta dos reformadores do teatro no século
XX, chega-se a Constantin Stanislavski. Ao
final de sua vida, o mestre russo constata que a
etapa mais importante do trabalho do ator, é a
incorporagdo das agdes fisicas e a abordagem
dos impulsos. Dizia:

Para conhecer e definir a l6gica e a coeréncia do
estado interno, psiquico, nés ndo nos dirigimos
aos nossos sentimentos, pouco estaveis e mal
fixados, nem ao complexo psiquismo, mas ao
Nnosso corpo, com seus movimentos fisicos
definidos, concretos, que nos sdo acessiveis.
Conhecemos, definimos e fixamos sua légica
e sua coeréncia ndo com palavras cientificas,
nem com termos psicolégicos, mas com simples
acoes fisicas. (STANISLAVSKI, 1983, p. 187)

De certa forma, ambos, Grotowski e Stanislavski®
comungam da mesma compreensdao de que
abordar a complexidade da vida sem cair no
plasma, no informe, demanda o direcionamento
de foco para o que é tangivel e concreto. Contudo,
direciono a discussdo para a nogdo de impulso
criada por Stanislavki nas pesquisas realizadas
nos ultimos estudios por ele coordenados. Esta
nogao compreende o ponto de partida do trabalho
de Grotowski que se coloca como continuador a
partir do ponto onde o mestre russo interrompe
seu processo em decorréncia de sua morte. Desse
modo, Grotowski assim define “impulso”:

Isto eu chamo de “impulso”. Cada agéo fisica
esta precedida de um movimento subcuténeo
que flui do interior do corpo, desconhecido, mas
tangivel. O impulso ndo existe sem o partner.
N&o no sentido do partner da representacao,
mas no sentido de outra existéncia humana.
Ou simplesmente: de outra existéncia. (...)
O impulso existe sempre em presenga de.
(1992/1993, p. 24)

8 E importante ressaltar que o entendimento da
nocéo de organicidade é distinto para cada encenador
como € evidenciado por Thomas Richards em seu livro
At work with Grotowski on Physical Actions.

Essa compreensao permite entender impulso
como uma forga que flui no interior do corpo e,
portanto, em movimento. Nesse contexto, retorno
a Jerzy Grotowski quando apresenta sua teoria
do corpo-vida. Para ele, o corpo-vida depende,
necessariamente, de que haja outra presenga.
“O ato do corpo-vida implica na presengca de
outro ser humano, a comunh&o das pessoas.”
(2007, p. 206) De outra feita, também o corpo-
vida esta associado ao impulso tendo em vista o
estabelecimento da organicidade ou consciéncia
organica, que consiste num fluxo de impulsos/
intensdes psicofisicas nao interrompido por um
mental controlador ou manipulador. Ou seja,
opera uma consciéncia ligada a presenca e néo
a “maquina de pensar, ou seja, uma consciéncia
“nado reflexiva”, mas, ativa. Para Grotowski,

tudo deve ter seu lugar natural: o corpo, o
coracao, a cabega, algo que esta “sob os nossos
pés” e algo que esta “acima da cabega”. Tudo
como uma linha vertical, e esta verticalidade
deve estar tensionada entre organicidade e the
awareness. Awareness quer dizer a consciéncia
que nédo é ligada a linguagem (a maquina de
pensar), mas, a Presenca. (2007, p. 235)

Nesse sentido, tudo esta conectado no “corpo-
vida” e na organicidade criando um processo em
fluxo. O trabalho se volta para os “motores do
homem” ou suas “forgas vitais” e nesse caso, ndo
ha dicotomias, apenas contradicdes e tensdes,
uma vez que € um processo vivo. Dessa forma,
a estrutura ou codificagdo formal aparece como
estratégia para conduzir este fluxo e torna-lo visivel.
Nesse sentido, para Grotowski, o “corpo-vida”,
consiste em um Ato e que s6 tem a possibilidade
de se realizar em comunh&o com outras pessoas.
O contato € um dos pontos fundamentais deste
processo. Contudo, é imprescindivel que nesta
relacdo cada um exista de verdade, ou seja, é
preciso que o processo atravesse o terreno da
propria vida, do si mesmo. “Nao é possivel entrar
em contato com alguém, se néo se existe sozinho.”
(GROTOWSKI, 2007, p. 204) Dessa forma, o ato
do corpo-vida existe no contato com o outro, no
encontro, onde ha a possibilidade de emergir um
impulso. Grotowski exemplifica: “toco alguém,
seguro a respiragao, algo se detém dentro de mim,
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sim, sim, nisso ha sempre o encontro, sempre o
Qutro...e entdo aparece aquilo que chamamos
de impulsos.” (2007, p. 206) O exemplo deixa
claro a perspectiva concreta que Grotowski da ao
contato e ao universo de pequenos detalhes que
podem ser percebidos e explorados independente
de “quem” ou “oque” seja o “outro” em cada
processo. A partir desse encontro, recordagdes
sdo evocadas, recordagbes de momentos vividos
com outras pessoas também inscritas no corpo-
vida. Para Grotowski, recordagdes sido reagoes
fisicas (impulsos corporeos), pois,

(...) foi a nossa pele que ndo esqueceu, NOssos
olhos que ndo esqueceram. O que escutamos
pode ainda ressoar dentro de nés. E realizar
um ato concreto, e ndo um movimento como
acariciar em geral, mas, por exemplo, acariciar
um gato. Ndo um gato abstrato, mas um gato
que eu vi, com quem tenho contato. Um gato
com um nome especifico - Napoledo, por
exemplo. E trata-se deste gato particular que se
acaricia agora. As associagbes sdo isto. (1993,
p. 187)

No que tange a questdo das recordacdes, das
memorias, € importante trazer a nogéo de “corpo-
memoria” que Grotowski aborda como sinénimo
de ‘corpo-vida’ e opta pela utilizagdo desta em face
da anterior uma vez que o processo vai além da
memoria e esta, terminologicamente, leva ao risco
de psicologismos. “O corpo-memodria: a totalidade
do nosso ser € memoria. Mas quando dizemos a
“totalidade do nosso ser”, comegamos a imergir,
nao na potencialidade, mas nas recordagdes, nas
regides de nostalgia. Eis porque talvez seja mais
exato dizer corpo-vida.” (GROTOWSKI, 2007, p.
174)

Embora haja a ideia de que algo brota do
interior e irradia pelo espago, essa recorréncia
do “contato” com o outro leva a um movimento
onde nao é possivel distinguir comeco e término
do fluxo gerado. A experiéncia fisica, obviamente
leva a percepgao de pulsagdes originadas na base
da coluna vertebral, na regido renal € no centro
do corpo mais ou menos quatro dedos abaixo do
umbigo. Para Grotowski é nesta regido que tem
origem os impulsos e é esta regidao um dos pontos
de partida para o ‘corpo-memoéria-vida’. Contudo,
ele adverte que é possivel estar
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[...] relativamente conscientes desse fato
para desbloquea-lo [0 corpo-memodrial, mas
ndo € uma verdade absoluta e ndo deve ser
manipulado durante os exercicios e jamais
durante o espetaculo. Nosso inteiro corpo
€ uma grande memodria € em NnoOsSsO COrpo-
memoria criam-se varios pontos de partida. Mas
uma vez que essa base organica da reacdo
do corpo &, em um certo sentido, objetiva, se
estiver bloqueada durante os exercicios, estara
bloqueada durante o espetaculo e bloqueara
também todos os outros pontos de partida do
‘corpo-memoaria.’ (2007, p. 172)

Contudo ao se estabelecer o ato do ‘corpo-vida’,
a relacdo agao/reagado, presente no ‘contato’, é
dinamizada e ampliada, restando apenas uma
corrente de impulsos a percorrer o “entre” e
é, neste “entre”, que aparece a estrutura, que
aparece o ato performatico e aparece a propria
nogéo de corpo constituida como um processo
continuum de adaptagdes, movimento.

Em face da nogédo nuclear que coloca um
conteudo interno representado em uma forma
externa, volto ao estudo da Banda de Moébius,
segundo a pesquisadora Ciane Fernandes, na
qual “duas faces reciprocamente continuas e
simultaneamente internas e externas, oscilam
ao redor de um centro oco.” (2000, p. 122)
Parece-me que esta imagem de Moébius é
bastante esclarecedora para se compreender
um processo cuja dindmica é multi-transversal
e espiralada e onde a propria nogdo de tempo/
espaco linear é destituida em prol de um tempo/
espago em suspensdo. Isto vai ao encontro de
Stanislavski quando afirma que a arte verdadeira
“deveria ensinar como o ator deve despertar
conscientemente em si mesmo a natureza
criadora inconsciente para a criagdo organica
supra-consciente.” (1989, p. 536)

Dessa forma, retorno a questao do treinamento
e dos exercicios pela via de um pensamento
implicito na obra de Grotowski e que se sintetiza
no fato de que ndo se ensaia um processo, apenas
0 que te trds a um processo, ou seja, a arte do
teatro € sempre aqui e agora (hic et nunc). Antes
de seguir, porém, volto-me um pouco a nogao de
treinamento e sua inserg¢ao no trabalho do ator.

A nocao de treinamento esta ligada a pesquisas
que tem o trabalho do ator como fundamento



primordial do teatro e cuja fonte esta no trabalho
desenvolvido pelos mestres da reforma teatral do
inicio do século XX. A tradi¢cao, indubitavelmente
iniciada por K. Stanislavski - o “mestre dos
mestres” na acepcdo de Marinis (2004, p. 14), -
esta relacionada a nocado de “diretor pedagogo”,
cunhada por Meyerhold e a cuja linha Jerzy
Grotowski, assim com Eugénio Barba e Peter
Brook também fazem parte.® Se uma das
qualidades de Stanislavski foi desenvolver uma
busca constante sobre os fundamentos da arte
do ator, outra contribuigdo sua, foi a criagdo dos
exercicios. Ao definir como uma das etapas do
seu sistema o trabalho do ator sobre si mesmo“'°,
criou um espaco pedagogico e um caminho
autdbnomo ao espetaculo para o ator aprender a
aprender, ou seja, buscar em si, num processo
de autopesquisa, as vias de acesso a criagdo e o
“correto estado criador”. O mestre russo sugere,
portanto, uma formacao continuada ao ator que
precisa estar sempre redefinindo suas buscas e
redescobrindo seu fazer. Alias, este ensinamento
sera levado a cabo pelo préprio Stanislavski,
conforme fica evidente na maneira pela qual
conduziu sua “vida na arte”, ou seja, como um
processo continuo de descobertas, avaliagdes,
autorreformas, negacdes, transformacdes, ou
seja, de inquieta atividade investigativa sobre os
meandros e principios da arte do ator.

Esta atitude que motivava um grande respeito
de Grotowski por Stanislavski também inspirou
o encenador polonés no Teatro Laboratério em
diversos aspectos. Um deles é, justamente, esta
atitude em relagdo ao trabalho do ator. Outro, diz
respeito ao sistema de agdes fisicas que participou
do percurso de Grotowski até suas ultimas
pesquisas na arte como veiculo. Aléem disso, a

9 Esta perspectiva historiografica é apresentada
com mais detalhes por MARINIS, 2004, p.14.
10 K. Stanislavski divide seu sistema em duas

partes profundamente inter-relaciondas: “1) o trabalho
exterior e interior do artista sobre sua propria pessoa,
e 2) o trabalho exterior e interior sobre o personagem.
O trabalho interior sobre sua propria pessoa reside na
elaboracdo de uma técnica psiquica que permite ao
artista evocar em si mesmo o estado criador, durante o
qual a inspiragéo acode com muita facilidade. O exterior,
ao contrario, consiste na preparagéo do aparato corporal
para a encarnagdo do personagem e para a exata
transmissao de sua vida interior. (STANISLAVSKI, 1985,
p 442)

Interagcoes ’

nogao de treinamento, instituida por Stanislavski
ao se revoltar com a falta de preparo e disciplina
dos atores de seu tempo, marcou profundamente
a trajetéria do encenador polonés. No Teatro
Laboratoério, esta nogdo era compreendida sob
duas perspectivas opostas: primeiro a da “técnica
positiva”, que busca exercicios ou um método de
formacéo “capaz de dar, objetivamente ao ator,
uma técnica criativa (...)” (GROTOWSKI, 1993,
p. 107), ou seja, procedimentos que buscavam
conferir habilidades aos atuantes. Esta abordagem
€ abandonada e substituida por outra denominada
‘técnica negativa’ ou ‘via-negativa’, nogdo que
define o modo de trabalho desenvolvido no Teatro
Laboratério de Grotowski. “Nosso caminho é uma
via negativa, ndo uma colegdo de técnicas, e
sim erradicagdo de bloqueios” (1993, p. 15). Na
‘via-negativa’, ao contrario da positiva, nada é
ensinado e ao ator cabe descobrir as resisténcias
e obstaculos que dificultam seu desenvolvimento
criativo. Os exercicios ndo estavam mais focados
em mostrar o “como”, mas, “tornaram-se um
pretexto para elaborar uma forma pessoal de
treinamento” (1993, p. 107).

A ideia de exercicios como pretextos, se torna
um mote fundamental para se pensar a nogao
de treinamento neste trabalho. Os exercicios sao
tornados pontos de partida e vias para as buscas
pessoais do ator e, assim, podem ser considerados
principios operativos potenciais nos processos
de criagao pautados no trabalho do ator sobre si
mesmo. O espago de treinamento, portanto, se
torna lugar de pesquisa e criagdo em estruturas
que conduzem a agdo, sempre em relagdo ao
processo pessoal de cada atuante. Demanda
disciplina, aceitagao e humildade para superagao
de limites e, acima de tudo, € uma opgao que
parte de uma necessidade e vontade individual.
Todavia, para Grotowski, a questdo aparece de
maneira mais complexa e envolve uma forma de
compreender corpo, processo criativo e, também,
0 objetivo artistico proposto que, no seu caso
estava radicado no ‘Ato total’ do ator.

Para Stanislavski, o treinamento como trabalho
sobre si mesmo, oOu seja, uma preparagao
permanente do ator, num espago anterior a
agdo cénica, se da no sentido de aprimorar as
demandas técnicas corporais e vocais do ator.
Ademais, associa-se ao exercicio da psicotécnica
que envolve a agdo fisica em seus elementos
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operativos (plasticidade, ritmo, atengéo, precisao
etc.) O mestre russo propunha aos seus atores
trabalhar com objetos imaginarios, realizagéo de
acbes simples. Também, buscava encontrar o
centro de tensdo e contragao para fins de resolver
tensdes excessivas e, a0 mesmo tempo evitar o
relaxamento exagerado.

Grotowski, ao tratar da questdo do treinamento
em Stanislavski numa fala proferida aos
estagiarios do Teatro Laboratério, em 1969,
aponta estes processos e chama a atencéo para
os perigos do treinamento quando entendido de
maneira equivocada. Primeiramente, ressalta
que a intencdo de Stanislavski ao trabalhar com
objetos imaginarios, ndo era buscar a sensagao
do objeto, mas, para desenvolver a precisao
dos pequenos detalhes das agbes cotidianas.
“Stanislavski estudou certos aspectos concretos
do nosso oficio para reencontrar a precisao e, por
meio da precisao, um terreno fértil.” (2007, p. 166).
A atitude de Grotowski, nesse caso, em relagédo as
escolas que insistem numa abordagem distinta é
de quase revolta. “Procuram a ‘sensagéo’ do tocar
um objeto e toda a esséncia do duro trabalho de
Stanislavski, um trabalho que realmente obrigava
o ator a dominar as pequenas agoes, é perdida,
caida no plasma psiquico, nas sensagdes ou
‘emocdes do objeto’;” (2007, p. 166).

Para Grotowski, as pesquisas de Stanislavski,
“foram sempre muito precisas e orientadas em
direcdo ao lugar no qual se inicia o problema.
(2007, p. 166) Esta aqui, o ponto nevralgico que
direciona as praticas de treinamento a lugares
nada ortodoxos e estéreis do ponto de vista do
trabalho do ator. E o caso do que se refere a tenséo
e ao relaxamento, outro perigo das abordagens
superficiais do treinamento. Ao invés de buscar
o centro onde a tensdo se origina e encontrar a
tensédo real necessaria para determinada postura,
gesto, movimento ou agdo, para, s6 entéo eliminar
as tensbes desnecessarias, trabalha-se na
perspectiva do relaxamento. Para Grotowski, esta
estratégiabloqueia aexpressao e geraumaatuacao
histérica ou asténica. Ademais, o encenador
traz um exemplo que ajuda a compreender
modos de trabalhar sobre os exercicios que
me parece coerente em inumeras estratégias
existentes. “Existem exercicios frequentemente
denominados ‘plasticos’ ou ‘exercicios do gesto’.
Aqui os atores nem repetem sempre os mesmos
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detalhes (se ao menos repetissem os detalhes
talvez desenvolvessem uma certa disciplina) mas
repetem uma estética do gesto.” (2007, p. 170)

Desse modo, mais importante que executar
plenamente o exercicio em sua constituicdo
estética, é trabalhar sobre os pontos nos quais,
determinada pratica aparece como obstaculo,
como algo que desafia. De outro modo, sair
do terreno da superficialidade do movimento e
buscar os lugares de conexao com a totalidade do
organismo psicofisico. “Toda reagéo auténtica tem
inicio no interior do corpo. O exterior (os detalhes
ou os “gestos”) é somente o fim desse processo.
Se a reagdo exterior ndo nasce no interior do
corpo, sera sempre enganadora - falsa, morta,
artificial, rigida.” (2007, p. 172) Isto permite inferir
que mais importante que a execugao do exercicio,
¢é a atitude com a qual eu o realizo, qual meu grau
de entrega e de que maneira ele me desafia. Além
disso, como estes ciclos de pequenas estruturas
passam a pulsar em contato com o fluxo de vida,
com as singularidades do atuante e passam a
efetivamente afeta-lo como humano?

Ha, pois, alguns paradoxos no modo de abordar
o treinamento, mesmo em Grotowski, que vao
desde a nogdo de “pessoal”’ na atividade criativa
até o treinamento como preparagao ou o ‘ato’ em
si. Um deles, diz respeito a relagédo do treinamento
com a criagao. No texto “Os exercicios”, Grotowski
defende que se deva treinar mesmo nos momentos
que nao se esta fazendo nenhum espetaculo.
Para ele, “os exercicios consolidam além do mais
valores que, ao mesmo tempo, consolidam a nossa
fé e a nossa confianga.” (2007, p. 179) Ou seja,
produzem um tipo de atitude em quem pratica.
De outro modo, o encenador & contrario aos
exercicios como modo de auto-aperfeigoamento.
Nesse caso, para ele, esta forma de abordagem
retarda o ato criativo, cria um lugar no qual o ator
se esconde, foge. Qual seria, entdo, o sentido do
treinamento para Grotowski?

Creio que no texto de 1970, transcrito do
encontro realizado no Festival daAmérica Latinana
Colombia, Grotowski apresente uma abordagem
que, a0 menos no meu processo, foi bastante
esclarecedora. Em primeiro lugar, ele é taxativo ao
afirmar que “é um erro pensar em uma preparagao
ou introdugao a criagao, ao ato, e que ela consista
em um treinamento.” (2007, p. 200) Em seguida,
aponta um detalhe bastante relevante para se



pensar neste assunto. Grotowski diz que nenhum
treinamento pode se transformar no ato e difere
treinamento como improvisagdo de treinamento
“‘como uma espécie de ginastica criativa”. Nesse
sentido, é coerente pensar no treinamento e sua
relagdo com a construgdo cénica e sua instituicdo
como agdo propriamente dita, realizada “aqui
e agora”’, como defende quando se refere ao
treinamento como aperfeicoamento. “Existem so6
as experiéncias, ndo o seu aperfeigoamento. A
realizagao € hic et nunc (aqui e agora). Se existe a
realizacgao, ela nos conduz ao testemunho. Porque
foi real, plena, sem defesas, sem hesitagdo...”
(2007, p. 179)

Dessa forma, o encenador explica, - e aqui
retorna a nogéo de “pessoal”’ - que os exercicios
tinham utilidade quando cada ator podia treinar em
funcédo dos elementos de cada exercicio que |he
eram necessarios. O que se obtinha deles, portanto,
era diferente em cada caso. De qualquer maneira,
o treinamento aparece mais como estimulador de
uma determinada atitude e no desenvolvimento
da capacidade de pesquisar e manter a precisao
nos elementos a fim de encontrar a corrente de
impulsos, realizar o ‘ato’. “N&o é necessario saber
como fazer, mas, como ndo hesitar frente ao
desafio, quando é necessario fazer aquilo que é
desconhecido e fazé-lo, deixando o “modo” (tanto
quanto possivel) para a nossa natureza.” (2007,
p. 201) Finalmente, Grotowski confessa que tudo
isso foi descoberto em outra pesquisa, que se deu
a margem e que comumente se chama de criativa.
Ou seja, os exercicios ndo poderiam ser vistos
como introducdo a ac&o no sentido de um lugar
dissociado, mas, como Ato propriamente dito,
embora ndo como construgao cénica.

Nesse contexto, o encenador pontua que no
espaco do treinamento, é indiferente se o que
acontece ira servir ou nao ao espetaculo. Importa
que naquele momento, algo aconteceu, um ato
em vida foi compartilhado. Talvez, haja pontos de
contato que possam ser montados na estrutura do
espetaculo, contudo, isto ndo € o essencial, pois,
para Grotowski:

A estrutura pode ser construida, o processo
nunca. O ato ndo pode nunca ser fechado,
acabado. A estrutura: sim. A organizagdo do
trabalho: sim. Se ndo temos esta capacidade
da coeréncia, nao podemos criar. Mas essa é

s6 a condi¢cdo, ndo o essencial. O essencial
€ a presenga da realizacdo, para este dia,
e nao a eterna preparagdo para outro dia.
(GROTOWSKI, 2007, p. 180)

Sendo assim, haveria duas instancias do
treinamento: uma focada no trabalho do ator sobre
si mesmo e que instala um espago de exploragao
dos elementos da vida orgénica, da experiéncia
do corpo-vida, da pesquisa sobre os pequenos
detalhes da acéo e sua abordagem sistematica, da
busca por registros de presenca e possibilidades
de articulagdo de energia além de diferentes
padrdes de movimento e agdo. Outra instancia
seria a que demanda a montagem da estrutura
do espetaculo. Por um lado, o treinamento como
processo e criagao, por outro, o treinamento como
construcdo cénica. Ambas complementares,
mas, ndo sindbnimas. Voltarei a discutir estrutura,
montagem e treinamento como construcdo
cénica no Terceiro Movimento. Foco-me agora no
treinamento como processo.

No que diz respeito a este ultimo modo de
abordagem do treino, é possivel verificar, ainda, a
diferenga entre o trabalho individual e o coletivo que
estabelece a questao do ‘contato’ como elemento
necessario para impedir uma imers&o narcisica no
processo. Ao mesmo tempo, Grotowski ressalta
a importancia do trabalho individual, que se faz
necessario como caminho para o ‘contato’ com o
‘outro’.

Até mesmo durante as improvisa¢des de grupo
cada um deveria atravessar o proprio terreno,
o terreno da propria vida, do proprio encontro
com o outro, vocé com o partner, e nao reduzir-
se a fungdo de algum fantasma coletivo, de
uma criatura mais ou menos imaginaria. Nao é
possivel entrar em contato com alguém, se nao
se existe sozinho. (GROTOWSKI, 2007, p. 204)

Dessa forma, é perceptivel a diversidade dos
modos de entender esta questdo no trabalho
do ator e, como o préprio Grotowski analisa
no inicio do texto “Os exercicios”, esta nogao
difere em cada tipo de relagao criativa e de arte
performativa. Parece-me coerente pensar, pois,
no treinamento como uma opg¢ao pessoal radicada
no fato de que treina quem vé nele um sentido
para sua préaxis. Contudo, é imprescindivel atentar
para os principios do que esta sendo trabalhado
e agir com honestidade em fungédo de elementos
concretos ao oficio.
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(@Iteragées

Relato do percurso tedrico-pratico
do experimento “o quinto criador;
o publico.”

Por. Cristiane Barreto.

Resumo: Este texto apresenta o trajeto inicial da pesquisa de doutorado de carater tedrico-pratico-criativo.
Pretende-se observar a possibilidade de interface entre dois eixos investigativos: o formativo e o de criagdo
a partir do experimento “O quinto criador: o publico” realizado em outubro de 2012, na cidade de Salvador,
Bahia, Brasil.

Palavras - chave: Formacao, Espectador, Criadores, Teatro.

Resumen: Este texto muestra la trayectoria inicial de una investigaciéon de doctorado de caracter teorico,
practico y creativo. Se pretende observar la posibilidad de integrar dos ejes investigativos: el eje formativo
y el eje creativo a partir del experimento “El quinto creador: el publico”, realizado en octubre de 2012, en la
ciudad de Salvador, Bahia, Brasil.

Palabras clave: Formacion, Espectador, Creadores, Teatro.

experimento foi desenvolvido a partir da relagéo histérica do espectador com o espetaculo. Quando na

Arte Poética Aristoteles escreveu “Suscitando a compaixao e o terror, a tragédia tem por efeito obter a
purgacdo dessas emogdes”, historicamente influenciou o drama e trouxe consequéncias para os modos de
recepgao até nossos dias. Compreende-se que, em diversos periodos, géneros e estéticas, o teatro tragou
caminhos marcados por aproximagdes variadas entre atores e publico. Houve momentos em que os atores
direcionavam o discurso a plateia por meio de prologos, epilogos e comentarios, como em realizagbes
teatrais de fins da Idade Média, do Barroco, da Commedia dell’arte e de determinadas montagens do
Periodo Elizabetano. Em outros, concebiam a audiéncia como um grupo que espiava uma realidade paralela
e independente no palco, como foi 0 caso do drama burgués no século XIX.

Com o simbolismo, “pela primeira vez desde o classicismo, a representacéo se via desligada da obrigagéo
mimética e da sujeicdo a um modelo inspirado no real” (Roubine, 2003). Nesse periodo, os trabalhos de
Adolph Appia e Gordon Craig mudaram as concepgdes do uso do espago e da iluminagdo no teatro. Em
busca da teatralizagao e negando o mimetismo ditado pelo naturalismo, Meyerhold “amplia as possibilidades
de construcao da agéo, elabora procedimentos que antecedem a interpretacéo e aprofunda o jogo perceptivo
ator e espectador buscando novas associagdes por meio do desenho preciso do movimento” (Bonfitto,
2001).

Nesse processo de reteatralizagdo, Meyerhold assume a artificialidade da convengao teatral, procurando
ndo mais copiar a realidade, mas resignifica-la por meio da construgao de novos cddigos:

Meyerhold chega ao teatro da “convengéo consciente”, onde o espectador é considerado, juntamente
com o autor, o encenador e o ator, o quarto criador do espetaculo, embora faga desmistificado, consciente
em todo momento de que o ator representa, assim como este ndo esquece por um so instante que esta
compondo um quadro expressivo e significativo. (GUINSBURG, 2001, pag. 62)
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“Jacyan Castilho (uma das diretoras

convidadas)”. Foto. Alessandra Novhais

Para Jacé Guinsburg (2001, p.30) foi a partir das
pesquisas de Meyerhold, relacionadas a estética
simbolista, que comegaram a ser realizados
experimentos no teatro russo de oposigdo a
tendéncia de distinguir e isolar os universos da
cena e da plateia, caracteristicas das experiéncias

realizadas por Stanislavski, por exemplo.
Meyerhold propunha a retomada da significagdo
social do teatro e a co-participagao entre atores
e publico com vistas a uma criagdo conjunta do
acontecimento cénico.

Destaco outro importante momento, a partir
da segunda metade do século XX com Bertolt
Brecht, o retorno ao teatro épico e o efeito do
distanciamento proposto para os espectadores
com o objetivo destes ndo entrarem emotivamente
na fabula, mas questiona-la e até transforma-la.
Sobre isso, Cleise Mendes afirma que, em Brecht,
a catarse aristotélica passa por uma espécie de
resignificagao:

O que suas pegas tém de novo a oferecer é
a direcdo tomada pelas emogdes. O leitor/
espectador, diante de algo que lhe é mostrado
como “podendo nido ser assim”, como nao-
fatal, diante da imagem de um mundo passivel
(e necessitado) de ftransformagdo, seria
levado a sentir-se potencialmente como um
transformador [...]. Brecht substitui o mito
elegiaco por um mito utépico: emociona o
espectador com a desmitificacdo da fatalidade,
ou da suposta “naturalidade” dos sacrificios
humanos (como a guerra, em Mae coragem).
E nisso que consiste a catarse brechtiana: o
espetaculo de seres potencialmente capazes de
mudar sua realidade. (MENDES, 2008, p. 5).
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No Brasil, as ideias de Brecht reverberaram na
proposta de Augusto Boal referentes ao Espect-
ator com a participagdo de todos (espectadores
e atores) por meio das técnicas do Teatro do
Oprimido (TO): Teatro-Férum, o Teatro-Imagem,
a Dramaturgia simultanea, o Teatro invisivel,
dentre outras. O objetivo & de fazer com que os
participantes discutam, reflitam e questionem
acerca dos temas propostos, geralmente
relacionados a questdes politicas ou sociais
enfrentadas por determinado grupo, porém, sem o
objetivo da formagéo de espectadores para a arte
teatral, mas como possibilidade de transformar
os individuos. Sobre isso, Flavio Desgranges
analisa o TO de Boal e aponta algumas criticas
comumente feitas:

Uma questdo precisa ser fundamental nesta
forma teatral: a que publico se dirige o evento?
A pratica do Teatro do Oprimido solicita (...)
que a cena encontre ressonancia na sala, ou
seja, a questdo levada ao palco deve ter uma
repercussao efetiva nos participantes, e para
isso precisa constituir-se em algo que diga
respeito aquela comunidade, que surja dos
préprios integrantes, um tema que engaje os
espect-atores, que percebam que a sua vida
esta de fato em jogo (DESGRANGES, p. 73,
2006).

Segundo ainda Desgranges (2006, p, 74), outra
critica bastante frequente ao TO, é que para nao
perder o carater imediato e espontaneo da relagéo
entre os participantes “acabam por engendrar
cenas pouco elaboradas artisticamente, o que
acarretaa perdado carater poético das formulagdes
teatrais, o empobrecimento da linguagem, e indica
o enfraquecimento da potencialidade estética
propria a esta arte”.

Postas essas consideragoes, resolvi
experimentar o publico n&o apenas como
transformador de uma realidade, mas, como
criador ativo conjuntamente com os demais
criadores. O experimento criativo O quinto criador:
o publico foi idealizado quando li o artigo intitulado
O quarto criador da cena narrativa de Ligia Borges
Matias, o qual discute a participagao do espectador
ao longo da Histéria do teatro e a investigacéo
da possibilidade do publico ser considerado



também um agente criador, assim como, os outros
elementos criadores. Dessa forma, resolvi fazer
algumas modificagdes necessarias. Ao contrario
de associar o espectador como o quarto criador,
resolvi associa-lo ao quinto elemento criador
por identificar e reconhecer os participantes da
construgdo do espetaculo: o ator, o dramaturgo, o
diretor e a equipe técnica (iluminador, cendgrafo,
figurinista, maquiador, sonoplasta, dentre outros).

Diante disso, o publico se faz presente nesse
tipo de experimento, por meio das suas escolhas,
sugestdes e intervengdes na construcdo da
criagdo cénica a partir de temas, histéria/enredo/
situacbes, personagens, acbes e em todo o
desenvolvimento da cena. Segundo Matias
(2010), para a realizagdo dessa construgédo
colaborativa dos elementos, esse tipo de
espetaculo, necessita de grande proximidade
entre publico e atores, e pressupde o engajamento
de todos os presentes na manifestacdo. Nele é
muito importante a instauragdo de um processo
de cumplicidade entre os participantes, no qual os
atores que “criam e conhecem as regras do jogo”,
paulatinamente consigam revela-las aos demais,
convidando-os e estimulando-os a participar. Para
que isso ocorra, é fundamental o desenvolvimento
de recursos técnicos e habilidades perceptivas
e improvisacionais, que deem aos atores
determinada seguranca durante a relagdo que,
muitas vezes, € marcada por pequena distancia
fisica e contato olho-no-olho.

No primeiro experimento O quinto criador: o
publico foram realizadas quatro apresentacdes
(segundas e tercas - 20h - outubro/2012) no
projeto “O que cabe nesse palco”, no espago
Cabaré dos Novos do Teatro Vila Velha, na cidade
de Salvador, Bahia. O objetivo principal foi o de
destacar o publico como o quinto criador da cena,
ou seja, além de atores, dramaturgos, diretores
e técnicos, a plateia criou, a cada apresentagéo,
uma cena com demais criadores ao vivo.

O publico presente, nesse primeiro experimento,
foi composto de estudantes do ensino médio,
universitarios, profissionais de diversas areas e
publico de maneira geral a partir de 14 anos em
diante. O espago do Cabaré dos Novos traz em
sua arquitetura (mesas distribuidas com servico
de bar-café), permitiu assim, maior possibilidade
interativa e de descontragao.

Foi formado um nucleo de produgéo criativa, por

mim coordenado, constituido por oito atores fixos,
oito dramaturgos, oito diretores, um cendgrafo,
um figurinista, um sonoplasta Dj, um iluminador,
um fotoégrafo, um operador de camera de video
e um designer grafico, os quais, demonstraram
interesse em investigar a formagéo do espectador
criativo.

O diferencial é que cada cena foi criada ao vivo
em cada apresentacdo. Um dramaturgo convidado
esteve disponivel para ouvir as ideias propostas
pelo publico e ao mesmo tempo se inspirar para
produzir, posteriormente, uma cena ou pega
teatral curta. Nesse primeiro experimento foram
criados, portanto, quatro pecas curtas. O tempo
de duragéo do espetaculo foi em média de uma
hora e trinta minutos entre a chegada do publico,
as orientagdes acerca dos elementos criadores do
jogo ali presentes: atores, diretores, dramaturgos
e técnicos, e, principalmente, o estimulo para que
a os espectadores se sentissem acolhidos e se
tornassem um elemento também criador da cena.

Para finalizar, outras agdes e experiéncias
estdo sendo planejadas. O intuito € desenvolver
novos experimentos com alunos da Escola de
Teatro (Universidade Federal da Bahia), alunos de
colégios publicos (Ensino Médio) e, possivelmente,
nova temporada com artistas e técnicos no Teatro
Vila Velha. Além disso, O quinto criador: o publico
foi contemplado com o prémio /deias Inovadoras
(FAPESB - Fundacdo de Amparo a Pesquisa da
Bahia - FAPESB/2012).
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“Atrizes: Cristiane Pinho, Katia Leal e Lulu Pugliese”.

Foto. Alessandra Novhais.




“Atores: Igor Epifanio, Milena Flick, Fabio Ferreira, Gabriel Camdes e Bruno de Sousa”. Foto. Alessandra Novhais.
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memaorias

Marcio Scherrer (1970 — 2013)

A partida inesperada e precoce do ator, diretor teatral e gestor Marcio Luis de Araujo
Carvalho, conhecido nos meio artistico como Marcio Scherrer, causou uma comogao
no meio cultural da cidade de Feira de Santana. Marcio era um ativista apaixonado pelo
seu oficio com uma consciéncia plena da importancia do seu papel como gestor, o qual
desempenhava com alegria inquebrantavel. Seu grande sorriso e bom humor sempre
foram as suas marcas.

Iniciou suas atividades teatrais com 17 anos e mais tarde fundou o grupo de teatro do
qual era também ator, a Companhia Teatro Diario, dedicada a produgao e encenacao de
comeédias centradas no trabalho do ator. O grupo logo se destacou com o sucesso do
espetaculo Graxeira, Gragas a Deus, que se manteve nos palcos por muitos anos. Marcio
Sherrer chegou a dividir com José Guedes, outro ator do grupo, o Troféu Anchieta para
Melhor Ator no XIX Festival Nacional de Teatro de Sado Mateus (Fenate), em setembro de
2007, tal a dificuldade dos jurados em determinar o melhor ator da montagem.

Atuou também com destaque na gestédo cultural da cidade com suas passagens pela
Secretaria de Cultura e pela Fundagédo Egberto Costa de Feira de Santana na qual foi
seu Diretor de Atividades Culturais e ainda Coordenador do Centro de Cultura Maestro
Miro. Suas ultimas fungées como gestor foram como chefe da Divisdo de Artes Cénicas,
Musica e Audio Visual do Departamento de Cultura da Secretaria de Cultura, Esporte e
Lazer de Feira de Santana.

Instituicdes culturais diversas, colegas de trabalho e alunos lamentaram profundamente
o desaparecimento de um dos seus ativistas mais jovens, cuja vida sempre esteve ligada
as atividades culturais, como ator e diretor de teatro, onde consagrou-se com pegas que
marcaram o movimento cultural da cidade de Feira de Santana, além de ter dado sua
enorme contribuicdo como gestor de bens culturais da cidade pela qual era apaixonado,
embora tivesse nascido no municipio de Nova Soure.

Marcio Scherrer também promoveu intensa atividade pedagdgica, sobretudo com cursos
e oficinas para jovens atores que agora podem multiplicar o seu exemplo, deixado através
de sua breve, mas, intensa trajetéria na vida cultural de sua cidade.



ENTREVISTAS

Enfrevista com Frank Menezes.

Por. Paulo Atto.

BC: Trinta anos de carreira sdo bem emblematicos, ainda mais
considerando suas experiéncias no Teatro, Cinema e TV. Quais os
planos para os préximos trinta anos?

FM - Muito obrigado por desejar mais trinta. (Risos) Os planos
sd0 0s mesmos que me moveram durante toda minha trajetéria,
que é continuar atuando em projetos que me deem prazer, e que
me proporcionem a oportunidade de me repetir muito, ou seja, fazer
temporadas longas. Para isso, & necessario trabalhar com visao de
marketing, para criar meios de construir essas temporadas.

BC: Independente do espetaculo, do texto, da diregdo, quais os
personagens que a memoaria afetiva de Frank Menezes guarda?

FM - Eu me lembro de quase todos! Bom, Flavia, da pega Dorotéia
(1987) de Nelson Rodrigues, da montagem do Artes e Manhas,
direcdo de Paulo Cunha, foi muito importante principalmente porque
0 publico ja estava mostrando que queria ver nosso teatro. Nos
tivemos casa cheia todas as apresentacbes e muita gente me viu
com 25 anos fazer uma velha de 60 ou 65 de uma forma farsesca.
Marraio de Boca de Lobo(1984) de Geraldo Portela, direcdo de
Nilson Mendes, era um marginal, frio, assassino, e um personagem
que me deu a oportunidade de mostrar, desde cedo, que eu néo era
s6 um comediante. Pandora, de A Bofetada(1988), € um marco na
minha carreira, pois além de me langar nacionalmente através do
teatro, pude fazer mais de mil vezes. Protagoras de DEUS(1998) de
Woody Allen, dire¢gdo de Mauro Mendonca Filho, foi um personagem
que me rendeu muitas criticas legais e importantes da Folha de Sao
Paulo e do Estadao (Jornal O Estado de Sdo Paulo) e era uma peca
com muitos atores do sudeste com projecéo nacional, como Murilo
Benicio, Amir Haddad, Otavio Muller, Cristina Aché, Teresa Piffer,
Tadeu Melo. Era um elenco tdo grande, tao diferente e ficamos quase
dois anos em cartaz e a pega ndo pode vir a Salvador. Volpone de
Ben Jonson(2000), com adaptagéo de Claudio Simdes e diregcao de
Fernando Guerreiro, amava fazer aquele espetaculo e por ser um
classico tinha para mim um humor/sabor mais apurado. E Dora Lee
de A Capivara Selvagem (2013), de Luiz Marfuz, texto e diregao,
além de ser o mais recente, tem minha comemoragao de 30 anos
como tempero e fala sobre teatro e nossas dificuldades de uma
forma que sempre gostei de falar: com humor, com emocgéo, com
suspense, com musica, com cinema e com teatro.
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Espetaculo "O Indignado" Foto Sora Maia.

BC: Existe algum(uns) espetaculo(s) que vocé
gostaria de encenar outra vez ? Qual a razdo da
escolha?

FM - Eu sei que vocé nédo esta se referindo aos
que eventualmente euretorno em cartaz.

BC: Necessariamente nao, mas siga com seu
raciocinio.

FM - Pois &, como O Indignado e Quem matou
Maria Helena? Pois, sdo meus mondlogos e quem
tem monodlogo, sempre esta com eles guardados
na gaveta. E também A Capivara Selvagem, que
ainda esta por voltar a cartaz! Entao eu gostaria de
voltar com espetaculos que o publico que hoje me
assiste ndo viu, como: Cabaré Brasil, O Banquete
de Paulo Atto (1986) Até Delirar (1984) também
de Paulo Atto (risos) com o qual fizemos varias
capitais do Nordeste, Dorotéia, Sr Puntilla e seu
criado Matti, Boca de Lobo e Deus, pois ndo veio
para Salvador, como ja disse.

BC: Vocé passou bastante tempo em um
grupo de teatro, o Artes & Manhas, com diregao
de Paulo Cunha e Hebe Alves, depois foi a vez
da Cia Baiana de Patifaria, que nao chegou a
se constituir em um grupo, vocé saiu das duas
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estruturas. Estas experiéncias contribuiram de
que forma para sua formagao?

FM - As experiéncias no Grupo Artes e Manhas
e na Cia Baiana de Patifaria foram fundamentais
na minha carreira! Tenho certeza que sou o ator e
produtor que sou hoje por causa destas vivéncias,
que foram riquissimas. Todo profissional precisa
ser construido com o tempo, e o que eu tive
dentro dos dois grupos foi muito importante,
porque passamos por todo tipo de dificuldades e
sucessos!!!

BC: Hoje vocé ainda toparia entrar num
grupo teatral? A carreira individual e o teatro
de grupo sao conciliaveis?

FM - Acho que sim, ndo acho que seja dificil
encontrar pessoas que pensem parecido conosco,
e isso é o que eu acho importante para um grupo
se estabelecer: o pensamento unificado com um
objetivo. O objetivo de se montar um espetaculo, de
se mostrar uma ideia cénica, de se mostrar formas/
modos de arte! Eu ndo sei se da pra conciliar, s6
se o destino me mostrar isso, pois acredito muito
nisso também, no destino, no acaso. Pode ser que
um dia eu encontre outras pessoas com vontade



de se unirem em busca de apresentar um produto
artistico, que eu me identifique e pego a Deus e a
eles que me deixem fazer um cineminha ali uma
televisdozinha acola!! (Risos)

BC: O que os anos trouxeram de bom para
vocé como artista ?

FM -0 bom é que hoje as pessoas me identificam
como artista e agregam a mim a qualidade de um
produto bom, de um bom espetaculo!

BC: E de ruim?

FM - O ruim é que apesar de se fazer sucesso,
ainda existe um preconceito latente. A mesma
pessoa que vem falar comigo, feliz por estar me
encontrando num supermercado, por exemplo,
pergunta também com o que eu trabalho. Como
se 0 que eu fago, fosse pra me divertir. Acredite,
querido, pois ainda tem gente que me fala assim,
sem nem pensar na vergonha que esta causando
ao cosmo! (Risos) Outra forma de preconceito
latente, é achar que quem faz Teatro esta querendo
é fazer Televisdo. E ndo falo por causa dos que
fazem por isso mesmo, nao! Falo de uma porgao
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enorme de pessoas que acreditam que teatro s6
existe por causa disso, como se Teatro fosse uma
coisa menor, um degrau para outra coisa.

BC: Falando sobre esta perspectiva do valor
da linguagem teatral. Que avaliagdo vocé faria
da atual situagcao do teatro e da Artes em geral
na Bahia? O panorama esta melhor hoje?

FM - A qualidade, acredito, continua muito boa
em quase tudo que fazemos. Principalmente nas
artes em geral (artes plasticas, dancga, teatro e
musica de cadmara, gosto muito do nosso rock
(n&o falo do axé, nem dos derivados do carnaval,
nem do pagode e arrocha, pois esses sao
eventos). Entdo, a qualidade ainda anda boa, mas
0 publico da a impressao que diminuiu porque a
populagdo aumentou muito € numa velocidade tao
grande que proporcionalmente, para o teatro, para
mim, o publico € o mesmo. E para outras areas,
caiu bastante, nossos museus vivem vazios,
e é gratuito na sua maioria. A nossa educagao
nacional é tdo ruim que em cidades como a nossa
em que a TV ndo ajuda a divulgar arte e educacgéo,
0 publico ndo aumentara. Nao sei, sinceramente
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nao seil E também nao sei se mudou muito. As
vezes, acho que nés somos os mesmos! As
necessidades sdo as mesmas, as queixas sao
as mesmas, os incentivos sdo os mesmos. SO
0 publico muda, as vezes, pois dependendo da
peca, o publico € o mesmo! Precisamos divulgar
mais ainda. E talvez economizar mais na madeira
e colocar mais outdoor! (Risos). Eu nunca fiquei
esperando lei de incentivo, se tenho patrocinador
6timo, se ndo tenho vendo o carro, tiro dinheiro da
aposentadoria e estreio!

BC: Vocé fala com muita desenvoltura
sobre produto, marketing, publico. Qual a sua
estratégia para o Teatro?

FM - Acho que temos que ver o TEATRO
como produto cultural! Ndo s6 o meu, o todo, as
artes! Temos que estar na prateleira de produtos
consumiveis! Na verdade ja estamos. Nos
sites, as janelas sdo distribuidas assim! Esta la:
entretenimento. E depois vocé clica nas opgdes:
cinema, teatro, musica, danga etc! Acho que é
isso!

BC: O Teatro é muito forte no seu discurso. O
que o Teatro representa para vocé?

FM - Absolutamente tudo! E literalmente
minha vida, ndo so financeira como meu rivotril,
que nunca tomei, acho que por causa do palco.
(Gargalhadas)

BC: O que mais atrai o ator Frank Menezes:
Drama ou Comédia?
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Espetaculo "Flicts" Foto. Arquivo pessoal Frank Menezes.

TV ou Cinema? Teatro ou TV?

FM - Péxa, que pergunta sacana! Tudo tem seu
lugar! Atualmente, a comédia me atrai muito mais.
E fascinante ter que dividir a piada na respiracéo/
risada do publico, esperar que ele pare de rir para
concluir € o que mais me excita ultimamente, ou
seja o Teatro € minha vida e é o que mais me atrai.

Mas o cinema tem me dado a oportunidade
de interpretar personagens mais densos. Nunca
imaginei que fizesse um delegado como o de
Capitaes da Areia, e Cecilia Amado me deu esta
chance! No cinema existe um apuro e um cuidado
maior; ja na TV ndo é tudo tdo editado quanto no
cinema. Quase sempre no cinema, alguma cena
que vocé fez, ndo vaipara atela. Ou o som nao ficou
bom, ou a luz nao ficou igual ao resto, ou é isso, ou
aquilo, ou alguma outra merda! (Risos) Na TV néo.
Vai de qualquer jeito, e ninguém nota, ou nota e
vao dizer: ihhh! o cabelo ndo casou! Mas nos dois,
TV ou cinema, a repercussao € bem maior, vocé
é visto por milhées de pessoas ao mesmo tempo.
Através dos dois vocé vai viajar o mundo todo. Ja
fui dublado em inglés, francés, alemao, italiano,
espanhol, bosnio! Dos filmes que fiz, dois estao
ainda passando na Europa. E na TV, como a Globo
avisa e também manda o contracheque (risos) sei
que a telenovela O Astro esta atualmente sendo
exibida no Panama, Coldombia, Bolivia e Porto
Rico. E a minisérie Gabriela acabou de passar em
Portugal, na Venezuela e no México. E ainda A
Pedra do Reino, outra minissérie da Globo que eu



participei esta na redes de TV do Leste Europeu!
Isso é maravilhoso, eu queria me ver dublado em
romeno! (risos)

BC - Acredito que o desejo de maior
visibilidade do trabalho do ator levou muitos
atores baianos a migrarem para o Sul do
pais e muitos deles estdo na TV. Hoje, por
exemplo, numa cena da nova novela, das
21:00h, havia uma cena onde curiosamente
estavam simultaneamente trés atrizes baianas
contracenando. Esta se tornou uma etapa
natural da vida profissional do ator na Bahia ?
Ou é mesmo uma necessidade?

FM - Pergunta dificil. Sera que é necessidade?
Tomara que nao, mas também, evito dizer que
sim. A batalha pra conseguir patrocinio é ardua.
Nao consegui para A Capivara Selvagem e nao
consigo para O Indignado desde 2010. Entro em
cartaz na cara de pau, devendo, para pagar depois.
E é assim que tem que ser, na confianga daqueles
que sabem que depois vou pagar por que tenho
publico. E quem esta comegando? Como é que
faz? La no sul é a mesma coisa! A gente reclama
da Bahia, mas quem esta la sabe que nao é todo
mundo que consegue um patrocinador. Se néo
estiver protagonizando uma telenovela nao vai
conseguir facil ndo! Entéo, e ai? Vai competir aqui
ou |a? Talvez S&o Paulo seja um pouco diferente,
porque é a terceira cidade do mundo, ndo é
parametro para nenhuma outra cidade brasileira,

Espetaculo "Vixe Maria, Deus e o Diabo na Bahia". Foto. Isabel Gouvéa.

acho que o Rio de Janeiro, por exemplo, esta mais
para a Bahia e Recife do que para Sampa! Mas em
todo lugar vai ser dificil. Ainda agradego a Deus ter
nascido aqui, pois existem outros lugares que sao
bem piores e eu sei que tem um ator ou uma atriz
talentoso/a louco/a para trabalhar.

BC: Acho que foi Antunes Filho que afirmou
certa vez que os atores confundem respeito
com reconhecimento, sobretudo em fungéao
da grande visibilidade que a TV oferece, vocé
acredita nisso? A visibilidade na TV te ajudou
no teatro?

FM - Pouco, mas ajudou! Confesso que
esperava mais! Esperava conseguir que alguma
empresa se interessasse pelo meu espetaculo e
nao aconteceu! Agora, o reconhecimento na rua
€ inquestionavel, mas o respeito que me da é o
publico do Teatro. Existe sim, uma diferenca de
quem me viu e frequenta teatro e o publico de TV,
por exemplo, uma diferenga gritante literalmente,
pois me da vontade de gritar quando me chamam
de Primo da Primordial, que € na verdade o
Marcelo Praddo! (Risadas) E este publico, ndo
vai ao teatro, é cultural ndo ir, e ai também a TV
ajudou pouco!

BC: Ha muitos atores jovens na Bahia que
estdo iniciando as suas carreiras no Teatro,
voceé teria algo a dizer a eles baseado na sua
experiéncia? Nao digo um conselho, mas um
depoimento.
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FM - Nao deixem que o deslumbramento os ofusque, pois o ator tem que ver tudo em sua volta para se
tornar um profissional. Mesmo que nao fagamos parte da produgdo, ndés temos que saber de tudo, pois
ndo estamos na Broadway! E nem |4 vocé fica s6 dentro do seu personagem, da sua criagdo. Estou numa
carreira individual, mas sei que o Teatro € um coletivo, onde tudo tem que estar bem para a apresentacao da
obra. O publico espera isso, ver uma obra e ndo somente seu/meu personagem. Entdo, isto inclui saber o
que acontece da bilheteria a coxia, do estacionamento ao camarim, do cenario, do figurino, dos pregos, dos
ferros, das cordas, dos tecidos e das pessoas, todas com nomes. Nossa educacao esta tdo falha, que ndo
se apresentam mais as pessoas. E por fim, tem que ter culhdo! (Gargalhada)

BC: Depois de trinta anos de carreira esta € uma pergunta cliché que nao pode faltar, assim nao
vamos evita-la: qual personagem que vocé ainda gostaria de interpretar?

FM - Ricardo Ill, de William Shakespeare!

BC: Permita-nos dizer que é uma grande escolha. E o que vocé acha que anda faltando no Teatro?
FM - (sem pestanejar) ARRUDA, GUINE E CORANA! (Mais risos)

BC: Alguma pergunta ainda deveria ser feita a Frank Menezes?

FM - Nenhuma amado! Tudo que precisam saber de mim, ja sabem!
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Ruy Cezar. Foto. Arquivos Via Magia.




memaorias

Ruy Cezar (1956 — 2013)

Podemos dizer que foi articulando suas ideias sobre a realidade social através da
militAncia nos grupos de teatro, no final da década de 1970, que Ruy Cezar chegou a
politica, onde foi considerado um dos maiores lideres da juventude brasileira. Assim foi
eleito, em 1979, para presidir a UNE e, desta maneira, liderar o processo de reconstrugao
do movimento estudantil apds 15 anos de clandestinidade imposta pela ditadura militar.

Ator, dramaturgo, encenador e produtor, Ruy antes de tudo era um grande articulador.
Nos palcos ou nos bastidores, sabia congregar gente, palavra que ele tanto gostava,
com os mesmos objetivos e com total afinagao, com seu jeito doce, mas, firme.

Nasceu no sul baiano, na cidade de Ipiau, em 1956. Estudou Comunicagéo, na UFBA,
onde ingressou em 1975. Na universidade, participou de varios movimentos estudantis
como a greve contra o “jubilamento”, o movimento de re-ativagcdo dos Diretorios
Académicos, sendo eleito Presidente do DCE, na gestao 1978/1979.

Numa virada total de suas atividades na militancia, funda, em 1982, a Casa Via Magia, em
Salvador. Inicialmente, uma escola em que arte e ensino eram atividades indissociaveis e
que, mais tarde, transformou-se em instituto que apoia trabalhos de pesquisa da Escola
e do Centro de Desenvolvimento de Capacidades. A Casa Via Magia foi criada com a
missao de promover a cooperagao cultural e o desenvolvimento comunitario, através do
estimulo a educacéo, cultura e da pesquisa pedagogica.

Além da Casa, Ruy atuou durante 10 anos no desenvolvimento de projetos em parceria
com a Fundacao Rockefeller, dos Estados Unidos, através da Rede Latino-americana de
Produtores Culturais, da qual foi presidente, e que possuia nucleos em todos os paises
da América Latina e Caribe.

Através da Via Magia também promoveu eventos como o Mercado Cultural e o Forum
Cultural Mundial, que recebeu um publico de mais de 100 mil pessoas em Sao Paulo
(2004) e no Rio de Janeiro (2006).

Articulando pontes entre a militdncia politica, a democratizacdo do espaco escolar,
o teatro e eventos culturais Ruy Cezar construiu uma rede de artistas, produtores e
programadores que tem origem na sua escolha pelo teatro como fundamento de sua
atuacao. Em dois de seus melhores espetaculos, Truktore Teatro feito em casa, podiamos
perceber que aquela escolha foi totalmente acertada. A escolha por um teatro cujo
engajamento recaia sobre o homem e a sua paradoxal existéncia, entre o permanente e
o efémero. Ruy articulou como ninguém o teatro e a vida, a produgéo e o sonho.



LITERATURA DRAMATICA

TEXTO I

0S AMANTES II.

Autor. Gil Vicente Tavares.

Temporada entre os meses de outubro e novembro de 2006.
No teatro SESI - Rio Vermelho.
Estreia absoluta dia 26 de outubro de 2006.

Ficha Técnica do espetaculo.

Diregao. Gil Vicente Tavares.

Elenco. Carlos Betdo, Carlos Nascimento

e Jussilene Santana.

Cenario e figurino. Euro Pires.

lluminagéao. Eduardo Tudella.

Arte. Gaio Matos.

Produgao. Sandro Barral.

Assessoria de imprensa. Jussilene Santana.

INTRODUGAO.

Se existe um dever do teatro contemporaneo é com certeza a obrigagao a ndo ser inécuo, nem confortavel.
Assumir e levar para a frente uma reflexdo o mais honesta possivel. Nos anos em que vivemos, talvez mais
do que em qualquer outra idade, honestidade inteletual e desconforto do publico (pra néo falar da critica,
por sua prépria natureza em eterno atraso no reconhecimento dos impulsos vitais da cultura, e ironicamente
sempre pronta a se equivocar com vicios antigos os julgando falsas novidades), andam, justamente, de
maos dadas. A urgéncia da arte e do teatro contemporaneo, especialmente, € ndo mais nem menos do que
aquilo que Aristoteles chamava a arte: uma atitude de procura da verdade. Aquilo que mais atinge em Os
Amantes Il de Gil Vicente Tavares € a sua capacidade desapiedada de retratar cada um de n6és. Com um
pequeno aperto no coragdo descobrimos que, nesses trés personagens que andam perdidos nos poucos
metros quadrados de uma casa, a procura do Unico contacto com o mundo que para eles & possivel, ha
o retrato do nosso vizinho, do nosso amigo, do nosso familiar, até descobrirmos que é também de nds
proprios que este texto fala. S6 podemos aceitar essa descoberta como um fogo que sara, ou entdo recusa-
la completamente.

Noés, cada vez mais [Jlivres[] para alcangarmos informacgao, diversao, crescimento, cada vez menos livres
de distinguir entre um e outro, e de distinguir um e outro no seu préprio interior. Cada vez mais condenados a
sermos governados por uma elite, de geracado em geragdo mais oligarquica, de pessoas que terdo nas suas
maos as chaves da verdadeira cultura ou sabedoria, ou seja a capacidade de discernir. Nés, condenados, de
regime em regime, de pseudo-democracia em pseudo-democracia, a votar em pessoas que do verdadeiro
poder serdo cada vez mais apenas a sombra. Mas Os Amantes Il ndo é s6 uma pecga politica, apesar de
que este elemento de reflexdo ndo-ideoldgica e sem partido politico esta a base da pega. Os Amantes Il é
um texto profundamente humano, cuja forga poética esta no seu esforgo de universalizagdo, na recusa da
I6gica das nagdes, do folclore, e longe também da crénica bruta: nesses trés laivos de soliddo é possivel
reconhecer uma humanidade ofendida, pisada e despida da possibilidade de procurar a felicidade, mas
ainda digna, ainda capaz de gritar, ainda capaz, se s6 quisesse, de dar a vida.

Letizia Russo, autora, tradutora para o italiano de Os Amantes Il, levado a cena em leitura publica por
Pietro Bontempo, Teatro Sala Uno, 26 luglio 2006, Roma, Italia.
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Os Amantes Il. Foto. Andrea Vianna.

Personagens:

ELE
ELA
OUTRO

CENARIO

Um sofa, um moével com um televisor em cima.
Uma latrina ao canto com um cesto de lixo ao lado.
Uma estante com toca-discos, CDs e livros. Uma
Unica parede - pelo menos uma tnica necessaria -
com a réplica do quadro “Os Amantes II”, de René
Magritte. As entradas e saidas ficam a critério do
cenografo e/ou do encenador.

QUADRO |

ELE e ELA ja estdo em cena. Roupas comuns de
se ficar em casa. ELA sentada na privada e ELE no
sofa, apontando o controle-remoto pra televis&o.

ELE. Acho que a televisédo pifou...
ELA. (se ajeitando na latrina) Haha...
ELE. Vocé s6 me diz isso?

ELA. Haha...

ELE (pra si) A televisao pifou...
ELA Haha...

ELE Vocé so6 diz isso.

ELA Haha...

ELE (indignado) A televiséo...

ELA (se limpando na latrina, olhando
atentamente o papel e o fundo da latrina) Haha...
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ELE Diga alguma coisa!

ELA (sem ouvi-lo, comentando algo que viu.
Tom analitico) Alguma coisa...

ELE (olha preocupado) O qué!?

ELA O que a gente faz...?

ELE Dé descarga. Saiu alguma coisa? (ELA
mostra o papel). E a gente faz o qué agora? (Tenta
ligar de novo a TV).

ELA Sera que queimou? (Levanta-se da
privada). O qué que a gente fez... fica ligada o dia
todo...

ELE Nada. Improvavel. Os aparelhos de uso
constante deveriam ter um nivel de conservagao
muito melhor do que os outros.

Pausa. ELA se aproxima dele, sem olha-lo e senta-
se no sofa. Os dois ficam olhando um tempo a tela
vazia e resolvem se olhar.

ELA Vocé esta velho.

ELE Vocé também. Nao tinha reparado neste
sinal alto que nasceu no seu pescogo.

ELA (olhando pra TV, meio que sem ouvi-lo)
Sempre esteve ai...

ELE Tem certeza?

ELA (olhando a TV, decepcionada)
Funcionava bem... calos nas maos; nas vistas...
ELE No tubo de imagem! O defeito pode estar
ai!

ELA E vocé sabe mexer? Vocé sempre teve
as coisas sem nunca se preocupar em como elas
funcionam...

ELE Talvez se chamassemos o...

ELA Ele deve estar assistindo o programa,
com certeza. E vocé detesta ser interrompido
quando esta vendo.

ELE Bem pensado.

ELA (como que estimulada por ter tido uma
grande ideia) Vamos... jantar.

ELE Comemos ha pouco tempo. E ndo
convém, vocé desse jeito, comer o tempo todo.
ELA Ja estou melhor, e a televiséo?

ELE Do mesmo jeito, e a gente sem nada a
fazer. Eu sempre digo que poderiamos comprarum
televisor novo... prestagdes... € vocé preocupada
com futilidades... acaba que a gente ndo compra
porra nenhuma!

ELA Mas vocé sabe que eu fico sem jeito de
ter uma privada...



ELE (criticando) T6 dizendo...

ELA Pronto, uma alternativa pra gente:
poderiamos conversar!

ELE Haha...
ELA Sobre o qué...? Vocé me ouviu?

ELE (olhando, meio hipnotizado, a tela da TV)
Haha...

ELA O que vocé acha, entéo?
ELE Haha...

ELA Vocé esta prestando atengdo no que eu
estou falando?

ELE Haha...

ELA (como se chamasse a atencédo dele,
gritando-lhe) Conversar!

ELE (meio assustado e meio respondendo,
gritando-lhe também) O qué!?

ELA Sei lal O qué...

ELE Sei la...

ELA Ah! Nao aguento mais ouvir vocé falar as
mesmas coisas.

ELE Nem eu as suas...

Pausa.

ELA (preocupada) Mas vocé sempre presta
atencdo no que eu falo, ndo é?

ELE Com a televisao ligada...

ELA (interrompendo)Também, eu nao ligo...
ELE E a dor, passou?

ELA (pegando na barriga) Sera que funciona?
(Olha a TV) Tenta ligar a TV. Agente ndo consegue
conversar mesmo...

ELE Ja disse que ela nao quer ligar.

ELA Entdo vamos fazer o qué?

Olham-se com certo desprezo, com um olhar meio
vazio.

ELA Nada.

Longa pausa.

ELE (num rompante) Deviamos processar
a fabrica deste aparelho. Eles n&o devem
imaginar o que pessoas como nés sofrem numa
situacdo destas. Imagine um monte de televisdes
quebradas, o povo sem ter o que fazer! la virar
revolugdo! Até eu ia me levantar deste sofa - ndo,
exagerei - ah, mas seria um absurdo! Sé o esforgo

de pensar o qué fazer, numa situagéo destas, me
cansa. Os fabricantes devem ter aparelhos a sua

disposigéo. Ainda mais hoje em dia, que esta tudo
tao descartavel, (olhando em volta) as coisas boas
nao duram mais de um ano.

ELA (tentando agradar, buscando uma nova
idéia) Podemos dormir! (Decepcionada). S6 que
eu estou sem sono.
ELE Eu também. Sé consigo dormir vendo a
porra da televisao. Ah, e logo hoje, que ia passar a
merda do programa!

ELA Nem me fale.

ELE (num crescendo) Isso é um absurdo!
ELA Também acho.

ELE Uma afronta!

ELA Estou até com um apertozinho no
coragéo...

ELE Estdo nos tirando nosso maior momento
de intimidade! Vocé quer ir se deitar? Va dormir!
Vou tentar ligar essa merda nem que seja a ultima
coisa que eu faga!l! (Respira fundo, como que
tomando forgas e se prepara num movimento
meio espalhafatoso. ELE percebe que ELA ndo
saiu). O que foil?

ELA Vou ficar.

ELE Por qué!?

ELA Acama...

ELE Qual o problema?

ELA Nés vendemos pra comprar a TV nova.

ELE Todo dia vocé reclama disto! Deita no
colchdo. Aquela cama ja ndo servia pra nada, s6
tomava espaco...

ELA E eu ndo queria me deitar no chéao
sozinha... sei la... uma barata...

ELE Ja sei, eu te conhecgo, e quer sentar no
sofal

ELA (constrangida) Pode ser...

ELE Pois ao invés de se espojar nesse sofa,
vocé poderia... dar um jeito nessa casa. Ha dias
que eu reclamo desta bagunga e vocé se faz
de sonsa, ai assiste uma novelinha de ca, um
filmezinho de la e arrumar a casa, que & bom,
nada. Essa ideia de trazer tudo da casa de seus
pais para céa pra depois escolher com o que ficar [J
eu sabia que néo ia dar certo. Seu pai pelo menos
dessa vez foi sensato.

ELA Nao fala assim de meu pai, ele sempre
foi muito sensato!

ELE Sensato de barriga vazia ndo conta.
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ELA Eu ja te pedi pra ndo falar de meu pai.
Que implicancia... ndo sei por que vocé insiste em
agredir ele...

ELE Ele também nunca teve essas simpatias
todas comigo. Vocé bem sabe disso. Ficava com
aqueles discursozinhos babacas pra la e pra
ca, me enchendo o saco... ele sabia que eu nao
entendia porra nenhumal! Cheio de palavra dificil...
mas na pratica, o discurso dele, o comunismo
dele, a arte dele, a familia dele, ia tudo pelo ralo!

ELA Nao fala assim...

ELE Sua heranga foi este monte de disco,
este monte de livro e esta porcaria deste quadro
horroroso tomando nossa parede toda. Grandes
merda. Nada de especial. Se ao menos valesse
alguma coisa este entulho todo... estes discos
barulhentos, este monte de papel e ah!, este
quadro! Uma coisa monétona, sempre igual. Nao
tem nem um efeitozinho pra distrair a gente, o
homem n&o se move pro lado se a gente apertar
um botdo... ai talvez o povo gostasse, mas nem
dado alguém ia querer esta merda. A arte esta
sempre desprevenida para a modernidade. Parece
que o principio de arte é fazer o povo nao gostar
de arte. (Olha em volta). Um monte de coisa que
nunca foi usada...

ELA E queria ser usada de vez em quando...

ELE (interrompendo) Coisa ndo tem vontade.
E se tivesse ia sofrer. Querer, as vezes, so traz
sofrimento. Se a humanidade n&o tivesse a
necessidade da TV, por exemplo!? Se vocé néo
tivesse a necessidade de limpar essa casa, por
exemplo!? Mas a gente cria nossas necessidades
e cria necessidades que criem pela gente! E se
possivel ndo deem trabalho. Eis a TV. Nao da
tracas, como estes livros, mofo, como estes discos,
nem cupim, como esta merda deste quadro que s6
faz juntar teia de aranha.

ELA Vocé me deu uma ideéia! O quadro...
ELE (desconfiado) O que é que tem?
ELA Sei 14, eu estava pensando...

ELE (tomando pra Si a palavra,
interrompendo-a) Eu estava pensando em botar
um roumessiatre nessa parede.

ELA Um o qué!?

ELE Aquele negdcio de ver cinema em casa.
N&o precisariamos sair de casa pra ir ao cinema.
O que vocé acha?
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ELA NOs ja ndo vamos ao cinema.

ELE Gragas a deus! Nao corremos o risco
de ser assaltados, ndo gastamos dinheiro, ndo
pegamos fila e ainda temos todo o conforto de
nosso sofa. (Deita-se no sofa e sente falta de
algo). O jornal, cadé?

ELA Eu parei de comprar, vocé nao lia
mesmo...

ELE E, mas nessas horas a gente vé como
uma coisa dessas faz falta. Como & que eu vou
saber a programagéo da TV? (Tentando lembrar).
Vocé devia ter me avisado. Detesto que vocé tome
decisdes sem me consultar, afinal, sou o homem
da casa. O que poderia estar passando na TV
agora... (entediado) nem esta diversdo eu posso
ter...

ELA (ja ha alguns instantes olhando fixamente
0 quadro) Se a gente pudesse fotografar as
imagens da televisdo e distribui-las pela casa,
teriamos ao mesmo tempo diversdo e quadros
bonitos. Numa situagdo destas, por exemplo,
poderiamos rever nossos episddios favoritos. Um
beijo mais real, pessoas de carne e 0sso, amores
de verdade...

ELE (ranzinza) E eu teria que me levantar
do meu sofa e ficar percorrendo a casa toda pra
acompanhar a histéria! Ah, e se a histéria fosse
grande, nés teriamos que comprar uma casa
maior, talvez uma bicicleta pra acompanhar a
rapidez dos fatos...

ELA Na igreja é assim. Tem a vida de Cristo
parecendo cinema. Ah! E sdo poucos quadros. O
padre disse que esses quadros narram o dia da
morte de Cristo.

ELE O dia em que pregaram o infeliz na cruz?
ELA Nao fala assim...

ELE Esta ai! Poderiamos pendurar um homem
em nossa parede! Pelo menos ele se mexeria. E
falaria - ndo... pensando bem... talvez um mudo!
ELA E surdo, pra n&o ouvir nossas bobagens.
ELE Ele poderia se interessar pela novela.

ELA E mesmo... (Pausa). Mas daria trabalho.
ele teria que comer e consequentemente...

ELE A gente dava o suficiente pra ele existir
sem cagar!

ELA E ele aguentaria? Até o mais faminto dos
homens faz cocd. As coisas ruins ninguém deixa
nunca de fazer, ndo é?



ELE Realmente. E se fosse homem ele
poderia... (olha discretamente pro proprio pénis,
disfarga). Nao, seria muita maldade de nossa
parte... alias € muita maldade da nossa parte...

ELA (ensimesmada) Maldade foi pregarem
Jesus na cruz...

ELE Perai!? Foi bom vocé tocar neste
assunto. Eu estava pensando aqui: a igreja bota
uns quadros de Jesus no dia que ele vai morrer
pra todo mundo ficar vendo na igreja? Se ele foi
bom, deveriam pdr as coisas boas que ele fez,
nao!? Agora fica mostrando o sofrimento do pobre
coitado, parece até que é bom sofrer! Por isso é
que eu gosto de novela, todo bom se da bem e
todo mau se ferra.

ELA Sera que ele morreu logo ou ficou se
borrando todo la em cima? Bom, Jesus, apesar de
santo devia fazer cocd, ndo é!? Nos quadros ele
esta sempre tranquilo. Também, parecia que ele
sabia que ia ficar famoso. As coisas que ele dizia...
ou que o povo depois disse que ele dizia...

ELE Imagine se tivesse televisdo naquela
época! la ser um sucesso. Imagine, poderiamos
ver Cristo crucificado pela TV!

ELA Nao deixaria de ser estranho...

ELE Que nada, a gente ja teria se acostumado
as crucificagdes. Nao era moda na época!? E
sangue na TV ndo mancha...

ELA Tem razdo... e assistindo assim, a
distancia, talvez eu me sentisse menos culpada...

ELE Culpada de qué?

ELA Sei 14, todos nds nos sentimos um pouco
culpados pela crucificagdo dele. Faz parte de
nossa religiosidade (] ele morreu pela gente, ndo
foil? Eu acho que ndo salvaram ele porque so6
Jesus salva. E nos vigia. Talvez seja por isso que
ele sempre esta |14 de cima, olhando pra gente, na
cruz.

ELE Se ele morresse queimado, a gente teria
uma fogueira pendurada na parede ao invés da
cruz, nao é!?

ELA E se fosse enforcado; uma corda... e se
ele morresse afogado?

ELE (entusiasmado pelas suas conclusbes) A
igreja seria uma piscina! (RJ) Talvez, pela televiséo,
nés pudéssemos votar a forma como ele morreria!

LITERATURA DRAMATICA

ELA (roméntica) Eu escolheria que ele
morresse de infarto. Sempre quis ter um coragao
na parede do meu quarto... (muda o humor) se ele
morresse pela TV, poderiamos até chorar, mas
depois seria tudo igual; jantariamos, dormiriamos
e pouco depois esqueceriamos tudo.. até a
préxima crucificagdo... (refoma a animagéo) e ai
poderiamos escolher qual Jesus a gente gostava
mais... (ensimesmada) se bem que as coisas ja
sdo tao iguais...

ELE Realmente, a TV nos da até este conforto.
ela serve como uma reinvengao das coisas que
a gente nem sabe se existiram, mas que nos
alegram, e isto basta. Falei bonito!

ELA Eu acho que Cristo é a televisdo da
igreja...

ELE Como?

ELA Sei la, pensei alto...

ELE (ironizando) Sei, pensou... por sinal,
eu estava pensando: primeiro o homem pintou
-ai (mostra o quadro) - e se cansou de ver tudo
parado; e inventou a revista em quadrinhos.
Depois, cansou de ler, virar a pagina, imaginar as
coisas que nao estavam desenhadas e inventou
0 cinema, que eram varios quadrinhos formando
uma histéria. Depois, com o desconforto de sair
de casa, de perder tempo e estas coisas todas,
o0 homem resolveu trazer o cinema pra casa. Eis
nossa amiga televisao!

ELA O mundo resumindo-se a um sofa e uma
televisao..

ELE Exatamente! E uma latrina pra vocé!
ELA Bem lembrado.

ELE (pouco ligando) Ainda d6i?

ELA (pegando na barriga) Nao.

ELE (ainda pouco ligando) Se vendéssemos
esta estante, poderiamos ter sempre uma outra
televisdo, e ndo precisariamos...

A campanbhia toca.

QUADRO I
ELE e ELA. Depois o OUTRO.

ELE (murmurando, como todo o dialogo que
se segue entre 0s dois) Quem sera, a uma hora
destas?

ELA O jornaleiro!?
A campanhia toca novamente.
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ELE (pra fora) Ja vail (pra ELA). Vocé nao
disse que parou de comprar!?

ELA Sim, sé que o jornaleiro ndo parou de
vender!

ELE (gritando pra fora) E o jornaleiro!?

Voz de fora

Nao!

Os dois correm pra tras do sofa.

Voz de fora

E o técnico da televisao.

ELE Vocé chamou?

ELA Nao.

ELE Nem eu. (Entusiasmando-se) Um
técnico... Entdo quem é que abre!? Va vocé.

ELA E se ele nao for um técnico?

ELE Vocé so6 vai saber se abrir.

Voz de fora

Desculpe, devo ter batido na porta errada.

ELE (sai correndo desesperado) Nao, esta
certo, s6 um instante!

ELE vai até a entrada da casa. Entra o OUTRO,
vestindo um macacéo. Traz consigo uma pequena
maleta.

OUTRO Com licenga. Vim consertar seu aparelho
de TV.

ELE Vocé chegou na hora exata! Vamos
entrando...

OUTRO Como assim?

ELE Entrar! Entre, fique a vontade.

OUTRO N&o, meu senhor, como assim eu
“cheguei na hora exata”!?

ELE Vocé veio consertar a TV na hora exata
em que ela quebrou.

OUTRO Quebrou?

ELE Sim.

OUTRO Mas... na verdade eu s6 vim fazer a
revisdo. Acho que vocé estd confundindo os
técnicos. Eu simplesmente fago revisbes. O
técnico que vocé chamou deve ser outro. Mas...
de qualquer forma... que tipo de “quebrou” foi
esse? So por curiosidade...

ELA Parou. Nao funciona.

ELE Deixe que eu falo que mulher nao
entende dessas coisas!

OUTRO (Ele e a mulher se olham de cima a baixo)
Eh... boa noite, senhora.
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ELA Boa noite.

ELE (entre eles) Va buscar café!

ELA (entre eles) Ainda néo fizemos compras,
o café acabou!

ELE  (entre eles) Agua!

OUTRO (que ouviu sem querer) N&o, obrigado.
N&o tenho sede. (Olha em volta, meio constrangido;
disfargando). Bonito quadro.

ELA Obrigada...

ELE (interrompendo, ansioso) Pois vamos
comegar o servigo!

OUTRO (que parecera nervoso no decorrer da
cena) Mas... aconteceu o qué, precisamente?

ELA A televisdo parou mocgo...

ELE Nao funciona! Que outro defeito mais
banal poderia ser, nao!?

ELE ri, batendo no ombro do OUTRO, buscando
uma intimidade e ao mesmo tempo demarcando
territério por causa dela.

OUTRO (sem graga) Pois é. Bom, vamos ver...
ELE O senhor parece nervoso!?

OUTRO Né&o, nem um pouco.

ELE (batendo no ombro do OUTRO) Admita!
Deixe de bobagem.

ELA Deixe o rapaz trabalhar em paz!

ELE Deixe, vocé, a gente em paz!

OUTRO N&o... mas... é que...

ELE Deixe de bobagem, se sinta em casa! Sé
ndo precisa parar 0 Servico...

OUTRO O servigo...? mas... bem...

ELA Deixe ele se acalmar...

ELE Nao se meta! Fale!

Pausa.

OUTRO Bem, na verdade estou sendo...
processado, é isso!

ELA Oh! Coitado...

ELE Como assim!?

ELA Vou buscar uma agua com acgucar pro
senhor.

OUTRO Né&o precisa... bem... processado, acao
na justica, essas coisas...

ELE Processado por qué?

ELA (de dentro) Deixe a vida do rapaz!
OUTRO Né&o é nada de mais...

ELE Ora, vamos!

OUTRO (de supetdo) Assédio.



ELE Assédio!?

ELA (de volta, sem o copo, completando)
Sexual!?

ELE Claro que néo, sua estupida!

OUTRO Sim. Foi assédio sexual!

ELA (decepcionada) Como assim “ndo é nada
demais...”!?

ELE Va buscar a agua, mulher! Como foi
isso!?

OUTRO Desculpa meu senhor, eu prefiro néo
falar. Eu aqui, na sua casa, vocé sabe, contando
estas coisas. Acho melhor eu ir embora...

ELE E deixar minha televisdo quebrada!!? De
jeito nenhum. Fique a vontade. Mas me conte,
como foi issol? E também, (murmura) esse
negocio de assédio & puro cu doce de mulher pra
chamar atengéo, ndo é? Relaxe, sinta-se em casa.
Conta.

OUTRO (pensa um pouco e se anima para contar)
Bom, foi no carnaval. Eu estava consertando uma
televisao.

ELE No carnaval!?

OUTRO E melhor eu ir embora, o que vocés vao
pensar de mim...

ELA (sentando-se no sofa, curiosa, com o
copo de agua com aglicar na mao) Deixe o rapaz
continuar!

ELE (para o OUTRO) Deixe de ser besta!
Continue.

OUTRO Mas... bem, era Domingo de carnaval.
Cheguei todo suado da festa que estava la
embaixo, ja meio chateado pois detesto festa [1 ndo
a toa eu estava trabalhando em pleno carnaval. Eu
tento ser o mais profisssional possivel!

ELA (concordando) Haha...

ELE da uma olhada de soslaio pra ELA.

OUTRO A moga tinha me ligado muito nervosa,
a televisdo dela precisava ser consertada com
urgéncia pois, 0 senhor sabe, o programa estava
pra comegar...

ELE O programa...!?

OUTRO  Este mesmol!

ELE Que chato...

OUTRO (o mondlogo deve ser dito de forma
exagerada, excessivamente dramatica) Pois é.
Tinha pego todas as minhas ferramentas mais
avangadas para esta dificil tarefa. Fui super
empenhado em resolver este desafio. O problema

€ que o pessoal comegou a querer ser simpatico e
me ofereceu uma bebida que eu ndo sabia o que
era e - vocé sabe, carnaval, uma sede - comecei
a beber aquele negdcio. E o pior é que a danada
da televisdo nado funcionava nem por decreto!
As vezes tem umas televisdes que s6 a gente
levando para casa pra consertar. E foi o caso
dessa. Peguei ela, botei debaixo do brago, sai
da casa e fui enfrentando a multiddo. Ja estava
meio zonzo por causa da bebida, e numa dessas
eu me esbarrei com uma senhora que estava de
saia e a televisdo prendeu nela. Eu nem percebi.
Senti aquele negoécio agarrando, segurando a
TV e puxei com forga. A senhora foi pra um lado,
a saia pro outro, e eu sem puder fazer nada
com a danada da televisdo nas maos. Sempre
prezei pelo trabalho acima de tudo e ndo podia
abandonar meu servigo! Bom, o resultado foi
que a mulher comegou a gritar de calcinha pela
rua “tarado, tarado” e eu sem poder correr. Tentei
pegar a saia com a ponta dos dedos (faz o gestual
de esforgo que ele teve) e foi justo na hora que a
policia apareceu. As pessoas da rua comegaram a
gritar “assédio, assédio, tarado, pega ele, lincha!”,
e eu sem poder me defender. (Suspira. Pausa. Ele
respira fundo e muda o tom radicalmente). Pois
agora estou com um processo de assédio sexual
que ja esta na... suprema corte! Imagine! O pior de
tudo é que a tal senhora era mulher de um juiz e o
senhor sabe que quando se tem parente na justica
ou dinheiro no bolso, o negdcio sempre pende pro
seu lado. Eu, como nao tenho nem um nem outro,
acabei me dando mal. (Meio choroso). Eu tinha
uma vida estabilizada, bom salario, solteiro...

Os Amantes Il. Foto. Andrea Vianna.
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ELA Solteiro?

OUTRO Sim, com minha casa boa, quer dizer,
ainda tenho, enquanto a justica ndo tomar. Meu
trabalho podia sustentar minha vida numa boa,
mas com os custos de advogado e essas coisas...
deixei de ter alegria de viver... comecei a trabalhar
desgostoso da vida... (olha os livros na estante)
até parei de escrever...

ELE O senhor escrevia o qué?

OUTRO Bobagens... poesia...

ELA O senhor é poeta? Igual a meu pai.

ELE O pai dela é um louco, n&o leve muito em
conta o que ela fala ndo.

ELA Eu pedi pra vocé néo falar assim...
OUTRO (canastrdo) Acabamos sendo loucos
mesmo... essa vida...

ELA (que a esta altura ja havia bebido o copo
com agua todo) Pois é. Nossa! Que historia triste...
parece de novela...

OUTRO A senhora néo sabe como eu sofro com
isso... e a audiéncia € amanha. Por isso este
nervosismo.

ELE (cortando um possivel clima) Sim, mas e
a TV!? O senhor pode comegar, nao!?

OUTRO Eu ndo queria desagradar vocés nao,
mas eu preferia fazer este servigco em outra hora.
Ainda estou nervoso... estou passando por um
momento dificil...

ELE Pois se acalme. Mulher, cadé o copo com
agucar?

ELA (olha o copo vazio) Ah, vou buscar!

ELE O senhor tem todo tempo do mundo, mas
daqui n&o sai.

OUTRO Meu senhor, me desculpe, mas pelo
diagnostico eu precisaria de umas ferramentas
que eu deixei em casa.

ELE (agressivo) Ja disse que o senhor tem
todo tempo do mundo, mas daqui ndo sai. Se vire
com as ferramentas que vocé tem. Confio no seu
trabalho.

ELA (voltando) Ele pode levar a televiséo!
Eu...

OUTRO Eu prefiro que ndo, minha senhora.

ELE Eu também. Quero este negdcio pronto
ainda hoje! O senhor n&o disse que sempre prezou
pelo trabalho acima de tudo!? Pois entdo! Maos a
obra! Quer ajuda?

Comecara aqui um ping-pong entre os atores.
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ELA Vocé, ajudar?

OUTRO N&o meu senhor, o problema de sua
televisdo é grave!

ELE Ajudar sim, por qué?

ELA Mas o senhor sabe assim , pela cara,
sem abrir?

OUTRO Mesmo com ajuda...

ELA Mas vocé é incapaz...

ELE E s6 terfé...

ELA (espantada pelo argumento do marido)
Fé?

OUTRO Eu néo sou capaz...

ELE Mulher, ajuda vocé também, com umas
rezas... mas esta coisa tem que funcionar!

ELA O senhor é catdlico...?

OUTRO Né&o acredito que funcione...

ELE Acredite...

OUTRO Mas e as ferramentas...!?

ELA O senhor quer a agua?

Pequena pausa no ping-pong.

ELE (pega o copo e bebe) O senhor comece
logo, ao invés de ficar olhando...

Reinicia-se o ping-pong. Cada um em um clima
diferente.

OUTRO Mas o problema ¢ que...
ELE Eu n&o entendo de problemas...
ELA Ele ndo entende nada...
OUTRO Sou eu que nao funciono...
ELE  Anda logo! Agual

ELA N&o adianta...

OUTRO Como é que agiienta?
ELE Se acalme!

ELA (pro OUTRO) Esquecga...
ELE A porra da agua!

ELA (pro OUTRO) Ele é...
OUTRO (pra ELE) Nao sou...
ELE E a salvacdo...

ELA Esta TV...

OUTRO Né&o sou um...

ELA Nada presta...

ELE (pra ELA) Cale a boca...
ELA Nao faz...

ELE Trabalhe...

OUTRO Né&o sou um técnico.
Siléncio. Pequena pausa.



OUTRO Né&o sou um técnico.

Mulher abaixa a cabecga, coloca levemente a mao
na barriga e vai pegar um copo de agua com
agucar.

ELE Como?

OUTRO Eu ndo sou um técnico de televisao.

ELE O senhor ndo é... mas o senhor disse

que...
OUTRO Tudo o que eu disse é mentira. Pego
desculpas.

ELE Mas... como assim...? O senhor me

enganou? Nao é possivel que...

OUTRO E isso mesmo, meu senhor...

ELA (voltando) O senhor deve estar
brincando...

OUTRO Infelizmente ndo, minha senhora.

ELA (derramando a agua do copo no chéo
aos poucos) Entao era tudo mentira...

OUTRO Me desculpem... na verdade eu nunca
trabalhei com nada eletrbnico. Bem, nunca
trabalhei, na verdade. Sempre cuidei de uma tia
minha, com quem eu moro...

ELA Mas por qué...?

ELE E a historia da televisdo...? Como...
OUTRO Bem, eu sempre assistia a televisao la de
casa até o dia em que ela quebrou. Ja faz algum
tempo. E ai, vocés sabem, aposentadoria, pouca
grana... nunca tivemos dinheiro pra consertar a
maldita TV. Ai eu fui me virando. Primeiro comecei
a assistir TV nas vitrines das lojas. Depois me
veio a idéia genial; eu dizia pra minha tia que ia
procurar emprego na rua, mas na verdade eu
inventava essa de ser técnico de televisdo pra
entrar na casa das pessoas e poder assistir um
pouco de TV.

ELE E esse macacao?

ELA E a histéria do processo?

OUTRO O macacao eu consegui emprestado de
um mecanico amigo meu que havia sido demitido.
Meu nervosismo logo quando eu cheguei era por
isso; porque eu nunca tinha consertado uma TV na
vida. Inventei essas historias pra tentar me safar...
sempre dei a sorte de entrar em casas onde os
aparelhos nao tivessem nenhum problema. Pelo
contrario, sempre assistia um pouco de TV e ainda
me serviam um lanche, almogo, dependendo da
hora que eu chegava. S6 voltava pra casa pra
dar a sopa da velha. Eu ja tinha visitado quase
todos os bairros da cidade, casa por casa... me
desculpem.
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ELA Entao a historia do processo também...
OUTRO N&o sei como me desculpar... acho
melhor eu ir embora mesmo.

ELE Nao, tudo bem, eu entendo o que é ser
privado de uma TV. E dificil. Eu ja estou que n&o
me aguento. Se eu ndo tivesse... (olha a mulher
com desgosto), bom deixa pra |a. (Pra ELA). Leve
0 rapaz até a porta! Ah, sim, o senhor!? Quer
comer alguma coisa?

OUTRO Né&o, nao, obrigado, ja comi aqui no
vizinho. Trouxe até um restinho que eles me
deram, vocés aceitam!?

OUTRO remexe no bolso do macacéo.

ELE N&o, obrigado.

OUTRO E a senhora?

ELE (intercedendo) N&o convém ela ficar
comendo, deixa pra la...

ELE foma a frente e conduz o OUTRO até a porta.
OUTRO Tudo bem, eu levo pra minha tia... (se
dirige a porta acompanhado dIELE). Bem,
desculpa qualquer coisa... preciso ir. Espero que
vocés tenham sorte com a TV.

ELE Obrigado.

ELA (parecendo amargurada) Lembrancgas
pra sua tia, como quer que ela esteja...

OUTRO N&o se preocupe...

ELA (pra si) Talvez melhor...

ELE (abrindo a porta) Bem, até logo. Sinto
muito...

OUTRO (frustrado) Quem sente sou eu... (olha
pra mulher, abaixa a cabega e sai)

ELA ri tristemente.

QUADRO Il

Somente ELE e ELA.

ELE Que loucura, heim!?

ELA (aérea) O qué?

ELE Continuamos com a televisdo quebrada...
ELA Que vida...

ELE Que vida!?

ELA Sim.. ndo... a vida dele...

ELE Sem uma TV sequer. Aguentar aquilo
tudo... mas ele € um rapaz esperto! Criativa a
histéria do assédio, meio cinema. Imagine se
nao tivéssemos a TV quebrada! Teriamos um
convidado pra comer com a gente! (Rj). Podiamos
ter pego o telefone dele, ele podia voltar e nos
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fazer companhia. Até mesmo agora. Ndo me
incomodava que ele contasse as mentiras dele a
noite toda. Eu até gosto. Substituiria as mentiras da
TV e me faria companhia enquanto vocé arrumava
a casa e cozinhava pra gente. E essa barriga que
nao melhora, que ndo vai pra lugar nenhum. Sera
que o remédio funcionou? Vocé parou de sentir
dor, ndo!? Pelo menos. Ele deve ter estranhado
a privada na sala. Mal sabe ele que nao tivemos
dinheiro pra levantar a parede do banheiro. Quer
dizer, n6s nem chegamos a pensar nisso.

ELA Mas temos a TV...

ELE Pois é, s6 que quebrada. Imagine se a
latrina quebra também!? (Ri. A cena sera toda
num crescente nervosismo. Tom ardiloso) Tudo
quebrado... O sofa nem pensar! Mas por qur n&o...

ELA A gente pode pensar em fazer outra coisa
e..

ELE Esta merda deste quadro! Esta estante...
ELA O que é que tem!?

ELE (meio diabdlico) Destruir inutilidades...
ELA Para...

ELE Estas porcarias que seu pai te deu...
ELA Paara com isso...

ELE Por queé “paara com isso”? Qual o
problema?

ELA (pra si) Vocé nao entende... isso é arte...
ELE (se levantando e indo em dire¢do a
estante) Rasgar estes livros, jogar estes discos
pela janela...

ELA (indo em diregdo a ELE) A gente podia
dormir, mesmo no chao...

ELE Do chdo ndo passa nada, calma...
(empurra ELA).

ELA Mas néo precisa...

ELE A brincadeira é esta. (Pega os livros na
estante, joga-os pra cima). Pega! O que ficar &
seu, o resto vai pro lixo.

ELA tenta pegar alguns livros.

ELE (jogando mais livros) Vamos, pega, pega
estas merdas que s6 juntam poeira. (Continua).
Pega esta porcaria...

ELA Para! Por favor! (Vai desistindo de reagir).
ELE Pega as poesias de seu pai, do técnico
de televisdo, pega estas mentiras inuteis todas!
Os romances - acabar com esta poesia... (pega
uns discos, arremessa no quadro até ele cair, ou

100

ELE mesmo vai la e derruba). Derrubar a arte inutil
desta parede! Jogar estas merdas fora! (Apontando
para fora de cena) Quem sabe um falso poeta ndo
queira os restos da arte! (Arremessa coisas pra
fora do palco. ELE chuta a estante até ela cair
no chdo também). O verdadeiro lugar da arte:
longe das nossas vistas! (ELE chuta tudo num
devaneio). Quanta mentira, quanto diverséao!
(Muda bruscamente) Alias, ele mentiu muito bem,
vocé ndo acha?

ELA (meio sem agéo) Foi...

ELE Pois tive uma ideia! Ele me divertiu com
mentiras, estas porcarias me divertiram neste
carnaval, e agora vocé vai me divertir como a
televisao!

ELA (pega levemente na barriga) Me deixa
quieta um pouco...

ELE (sem ouvi-la) Vocé vai ser minha TV!
Serd meus programas, canais, entrevistas, vocé
vai ser util como nunca imaginou ser!

ELA O que é que vocé quer!?

ELE (vai até o sofa e pega o controle) Fica
aqui, na minha frente. Em frente a TV.

ELA (indo) Assim?

ELE Isso. Agora imita um programa qualquer.
ELA Mas...
ELE Vai!

ELA Mas eu ndo...
ELE Vai porra! Imita qualquer coisa!
ELA Por favor...

ELE Por favor pego eu! Imita alguma coisa... o
jornal da noite...

ELA (comecga a se idiotizar com a proposta)
Eh...

ELE Vail

ELA Senhoras e senhores...

ELE Isso! “Boa Noite”!

ELA Boa noite.

ELE Fraco. (ELE se utiliza do controle, que
servira como se fosse utilizado numa TV real).
Tente imitar outra coisa. Fale uma receita.

ELA Qualquer uma!?

ELE Uma que eu goste.

ELA Bom... eh... deixa eu ver... ah! Pega um
ovo. Separa a gema da clara...

ELE Gesticula!

ELA Bate a clara em neve e...



ELE Inventa, se ndo souber... mostra como
vocé bate a clara...

ELA (tentando fazer) Assim estad bom!?

ELE Nao pergunta, faca!

ELA Pega o queijo...

ELE N&o, ndo, ndo tem graca eu falando.
Vocé tem que inventar. Oh, cabecinha lenta... acho
que quando é de verdade assim nao funciona...
inventa uma histéria qualquer...

ELA Como assim...

ELE Vamos ver... vocé é uma atriz de novela...
ELA (se anima discretamente) Daquelas bem
bonitas?

ELE Pode ser, é s6 uma grande mentira o que
fazemos... se isto te anima...

ELA Mas eu comego como?

ELE Pensa, burra!

ELA Mas...

ELE (excitadissimo pela idéia) Finge que
vocé esta falando com seu amante, ou marido, ou
Nnoivo... noivo € bom, sempre tem histéria de noivo
em novela... ai vocé esta brigando com ele... essa
€ boa, tem sempre também... vocé ndo quer mais
ficar com ele... tenta pensar um pouco, vocé nao
€ tdo burra assim... lembra dos filmes, novelas...
bota esta cabecinha tola pra pensar...

ELA (como se ELA se irritasse ou assumisse a
personagem) Chega!

ELE Isso!
ELA Cansei desta submissao!
ELE Boal!

ELA Falar, reclamar, repetir... Sempre a
mesma coisa, esta merda de vida, este lugar
horrivel..

ELE Esta ficando bom...

ELA Merda!

ELE E por ai...

ELA Minha vida toda jogada no lixo por causa
de um homem (apontando pra ELE) que nao vale
0 que tem entre as pernas...

ELE Opa, isso & novela das oito, (olha pro
pénis, mostra-se excitado, vidrado com a situagdo)
esta ficando pesado o negodcio... estd ficando
bom...

ELA Esta merda de cotidiano, tudo se
resumindo a lustrar a vida de um homem que me
tirou o brilho, a alegria, me obrigou a ser o mais
mediocre possivel, conseguiu me tornar uma

empregada doméstica sem direito a nada, sempre
sofrendo as reclamagdes, o pouco sal, o chdo
mal limpo, a poeira do canto. Um homem que néo
criou nada na vida, so6 fez engordar e afundar num
sofa fedorento de tanto suor e baba... e eu nesta
vidinha de merda, e eu sempre me frustrando,
e eu sempre me fodendo... € nem mesmo uma
luz no fim do tunel, nem mesmo alguém que me
levasse daqui pra qualquer lugar. Qualquer lugar
longe de vocé é melhor, qualquer homem perto
de vocé é melhor! Qualquer técnico, advogado,
porteiro, sindico, gari, médico, qualquer homem
de verdade, até um nada qualquer que n&o
subtraisse minha vida seria melhor do que vocé,
seu bosta! (Comecga a pegar na barriga). Esta dor
aqui ndo é nada, ndo é vocé... (pequena pausa)
... eu ndo sou ninguém... fiz tudo o que vocé
mandou... (a dor parece aumentar) so6 fiz obedecer
e me arruinar cada dia mais... (a dor se intensifica)
o0 remédio... (quase caindo no chdo) e eu me
acabando...

ELE (bocejando) Cansei. Chega de novela,
(apertando o controle) quero ver alguma noticia
nova...

Ao apertar algum botao, a TV liga acidentalmente.

ELA, quase se arrastando, vai até a latrina.

ELE Oh! Ligou! Que maravilha, esta vendo!

A mulher, contorcendo-se, senta-se na latrina. Um
pequeno siléncio.

ELE (entretido com a TV) E ai, saiu alguma
coisa?

ELA (olhando pra dentro da latrina) S6 a
cabeca e um brago. Parece mais com voceé.

A luz vai caindo em resisténcia com ELE assistindo
hipnotizado a TV enquanto ELA se limpa na latrina.
Vé-se sangue no papel. Morre a luz.

FIM

Os Amantes Il. Foto. Andrea Vianna.



TEXTO Il

A CONFERENCIA.

Autor. Paulo Atto.

UMA BREVE NOTA. A Conferéncia, espetaculo de Oco Teatro Laboratério, foi estreado no més de margo

de 2013 na Sala Principal do Teatro Vila Velha.

Parte do texto foi criado a partir da partitura de agdes e cenas elaborada pelos atores e noutras entregue
como uma proposta e depois integrado a encenagao construida entre o diretor e os atores do Oco Teatro
Laboratdrio apresentando assim novas abordagens e divisbes textuais distintas do original aqui publicado.

Ficha Técnica.

Diregao. Luis Alonso.
Texto. Paulo Atto.

Figurino. Zuarte Jr.

Video-maker. Filipe Bezerra.
Sonorizagao. Devora Judith Arber.
lluminagéo. Rita Lago.

Producgao. Rafael Magalhaes.

Assistente de Produgao. Renata Berenstein.
Realizagao. Carranca Produgdes Artisticas e Oco
Teatro Laboratorio.

Elenco. Rafael Magalhaes, Josiane Acosta,
Margarida Laporte, Kadu Fragoso, Andrea Mota,
Mario Cesar, Alves e Carla Teixeira.

Cenario e Trilha Sonora. Luis Alonso.

Apresentacao: A Conferéncia das Cidades Invisiveis.

A cidade é uma criagdo humana e, portanto, seu reflexo. A cidade é também um texto sobre a cultura:
um discurso. Mais que um espago de convivéncia para criar relagdes, as cidades terminam por estabelecer
as nossas relagdes, por condiciona-las para o bem e para o mal. Assim, ela ndo é apenas uma realidade
concreta de ago e cal, esta em nosso imaginario como fantasia, sonho, ameaga, armadilha, desejo. Desperta
emocdes, sugere sensagoes.

As cidades sao artificios da modernidade alimentados por nossas visceras, por nossos excrementos, por
nossos dramas. A balburdia humana e toda a sua miséria risivel encontram aqui o palco por exceléncia para
a sua representagao: o espago urbano. E seu simulacro: a rua recriada do palco teatral.

O texto aqui representado, neste desafio proposto pelo Oco Teatro Laboratério e seu inquieto diretor
artistico Luis Alonso, objetiva reunir os diversos discursos e narrativas fragmentadas e multifacetadas
dos habitantes desta atemporal urbe tragicémica, espécie de metrépole que contém todas as paisagens
citadinas, reais e imaginarias, construidas e sonhadas, destruidas e desejadas. Neste espago se constroem
os diversos discursos desta interminavel conferéncia humana através de seus personagens quase que
intercambiaveis, quando n&o por suas identidades em transito, pelo momento e pelo espago que os marcam
de maneira definitiva.

As cidades nado sao criadas apenas para vivermos nelas, elas também nos habitam tanto quanto nés
a elas. E nessa relagdo de aceitagao e repulsa, de amor e 6dio, de proximidade e estranhamento, nos
abandonamos como se as cidades nao fossem o resultado mesmo de nossa natureza complexa e paradoxal.
As cidades ndo s&o invisiveis aos olhos, elas representam a cegueira da alma humana.
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CENA 1 —AS CIDADES ABANDONADAS.

Conferencista 1 - Prezados ouvintes, boa noite.
Peco a todos muita atengdo e que abram seus
coragdes para receber estas minhas reflexdes...
Inicio a minha sessdo nesta Conferéncia por onde
nascem as palavras: a etimologia, a qual devo
confessar, € meu encanto. Todo arquiteto deveria
ser etimélogo e ainda filésofo, deveria buscar o
sentido de todas as palavras no seu nascedouro, o
que cada uma descreve, donde e quando surgem.
E como as ideias estédo impregnadas nelas... Afinal
as palavras estao sujas de histéria; recolher esta
patina e decifra-la é também o papel de um bom
arquiteto. Pego a audiéncia, portanto, que nao se
escandalize.

A cidade nasce da polis, palavra grega. Sim,
meus caros: 0s gregos inventaram as cidades,
o pensamento ocidental e a crise do euro. E
digo isto a vocés sem medo de parecer didatico,
professoral ou messianico. Na forma que esta
acabada, a Arquitetura € uma ideia que morre
em cal e areia. Uma ilusdo petrificada como na
estatua de sal. A arquitetura é o ininteligivel feito
arte na poética das formas. Por isso o Arquiteto,
como este que vos fala, € um poeta que paralisa
os atomos desordenados do sonho. E busca nas
palavras a sua tradugéo.

E que expressdo maior para um arquiteto que a
cidade com seus arcos, prédios e viadutos, suas
vias de acesso e seus tuneis, seus contornos e
suas avenidas sem inicio e fim?

A Arquitetura para mim é a arte que reune
todas as partes da imaginagdo para construir
cidades. E mesmo uma Arte na medida em que
supde a capacidade de subordinar os meios
ao fim e digo mais: do fim menos importante ao
mais importante. E ndo ha fim mais importante
para as cidades que o Homem: a ragca humana.
A Arquitetura € a suprema ordem das coisas do
mundo moderno. E organiza ao mesmo tempo em
que estabelece o caos, diz aonde vamos e por
onde nos perderemos.

A Arquiteténica, ciéncia por demais humana,
construtiva e operativa, reine em si os elementos
mais simples e primitivos; e eis aqui entre nos:

a arte de um sistema. Ndo, ndo meus caros
ouvintes, ndo existiriam cidades sem a Ciéncia
Arquitetdnica. Mas, néo existiria ciéncia nenhuma
sem a perplexidade do homem diante de seu
inevitavel fim. Por isso, desde sempre as cidades
foram criadas como testemunho da nossa
humanidade, como inventario da nossa existéncia
fragil e inconsistente.

(Neste ponto do texto entra a procissao e seus
personagens: 0s Andarilhos- identificados aqui
por numeros - 1, 2, 3, 4 e 5. O Conferencista
permanece em siléncio enquanto assiste e pode
ordenar um pouco a prépria procissdo do ponto de
vista da organizagéo e disposigdo espacial.)

Conferencista 2 - A Arquitetura é também a
unidade dos multiplos conhecimentos humanos
unidos numa so ideia, que cresce de dentro para
fora como um organismo vivo. Nesta Conferéncia
pretendo demonstrar este fato. Por isto reuni aqui
neste espacgo os testemunhos daqueles cidadaos
e cidadas que encontrei perambulando pelas
cidades, seja ao encontro ou fugindo delas; e
mesmo a meio caminho de cidade alguma. Embora
dentro de cada um haja o sonho ou a ilusdo de
uma cidade como um casulo para acomoda-lo.
Em certa medida, todos nds carregamos dentro de
nossas entranhas as cidades nas quais vivemos.
E por esta razdo jamais poderemos falar das
cidades sem falar dos seres que as habitam. Ao
contrario daqueles arquitetos seduzidos apenas
pelas formas de ago e concreto, sou um humanista,
nao posso falar das formas sem os citadinos que
transitam por elas.

Se assim ¢ a vida das cidades, esta conferéncia
é o testemunho desta maravilhosa gente que
contrariando toda e qualquer natureza humana,
decidiu, se viu forcada, desejou, se conformou,
imaginou, sentiu, o que é viver nas cidades
E assim “my speech” nesta XX International
Conference of ....... é formada pelos depoimentos
dos seres megalopoles a qui presentes, e tudo que
essas admiraveis criaturas poderdo falar, dizer,
confessar, nos segredar. E fundamental ouvi-los
para poder entender o urbanismo do nosso tempo.
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Minha Conferéncia é a “fala dos migrantes”, é a
procissao dos sonhos dos andarilhos. Eles e suas
palavras... “"Urbe et orbi”.

(Entram os Andarilhos)

Andarilho 4 — “Urbe et orbi”. Para a cidade e o
mundo. Da minha cidade para o mundo.

Andarilho 2 — Brisa, quero viver de brisa.
(Assopra)

Andarilho 5 — (cantarolando) “Sunday, bloody
Sunday. Sunday, bloody Sunday”

Andarilho 1 - Entdo o senhor quer que diga por
que vou fugir, quer dizer, fugir ndo né, ir embora.

Andarilho 3 - Pois eu to fugindo mesmo e nao
tenho vergonha nenhuma de dizer. Mas néo fui
que quis ndo, por mim ficava la no meu canto, foi
a terra que me expulsou.

(Siléncio, Todos se entreolham.)

Andarilho 2 - E quem vai se interessar por
nossas histérias?

Conferencista - Todos nos.
continuem!Estamos aqui para ouvi-los.

Vamos,

(Andarilho 3 e Andarilho 4 v&o iniciando as falas
ao mesmo tempo e param).

Andarilho 3 — Se o Senhor me permite...
Andarilho 4 — Oxe, eu to vendo...

(Andarilho 3 e Andarilho 4 se olham, o Andarilho
4 cede a vez ao Andarilho 3).

Andarilho 3 - Oxe, eu t6 vendo esse povo
querendo sair da cidade, mas nao entendo...n&o
entendo mesmo... aqui parece tudo muito bom.

Andarilho 2 - Quem vai comegar? Quero
continuar neste caminho e aproveitar a brisa.

Conferencista - Tanto faz. A ordem é de vocés.

Andarilho 4 - Eu comego. Antes de tudo quero
que fiqgue bem claro que gravo este depoimento,
mas nao quero botar meus pés de novo naquela
cidade, nem naquele pais; falo porque quero
deixar todo o meu desprezo por aquele lugar e
aquele povo, povinho subdesenvolvido (cospe)
atraso de vida. De que adianta cidades téo
grandes e modernas se a mentalidade daquela
gente continua atrasada, vai estar para sempre
na vanguarda do atraso. E no final é tudo copiado
dos grandes e verdadeiros centros. Quer que eu
fale em portugués mesmo? Olha, eu preferia falar
inglés ou alem&o, quero esquecer que um dia Vvivi
naquele inferno e o idioma lembra, fazer o qué
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?! Inevitavel. E chega de portugués. Bye, bye,
periferia. Agora estou no centro do mundo.

Andarilho 5 - O centro? Um centro! A minha
vida toda foi a busca de um centro. Nao importa
que vocés nao acreditem... Meu centro é aqui. O
meu umbigo. Nao fago questéo de falar isso para
ninguém. Sim, estou dizendo agora para vocés,
mas falo porque ele (o Conferencista) pediu. No
meio deste caminho estou apenas para dizer
0 que vivi, se parecer com vocés, tudo bem. Se
ndo parecer, tudo bem também. Eu decidi ndo
sair desta cidade. A cidade do mar, a cidade das
aguas. A minha cidade, ndo é assim que se diz?
To6 aqui pra defender o que é meu. Nos ultimos
anos vi muita gente sair. Gente amiga, chegada,
vizinhos, amigos, pessoas admiraveis. E a tal
fuga de cérebros. Dizem... Deve ser um fendmeno
moderno. Vi muita gente tombar também. Um erro,
um descuido, uma bala perdida, um acerto de
contas, um carro em disparada, um turista otario,
um que reage porque nao suporta mais, um que
desiste. Ou entdo, uma laje que se desprendeu, o
temporal, a casa caiu na encosta, um erro médico,
coisas imprevisiveis. Estatisticas. E! J& vi de um
tudo. Mas assim mesmo decidi ficar. Foi uma
decisdo permanecer. Sim, acho que para resistir.
Agora vou ficar e deixar fuder tudo mesmo, ja era.
E a realidade, ndo acredito que possa melhorar
ndo. Nao foi isso que me fez ficar. Gosto daqui,
dos casardes, da miséria alegre, do sobe e desce,
do orgulho estupido que nem se sabe do que é
mesmo. Ainda ha um encanto, uma magia, a
tal felicidade. Hum... Sei 14, ficticio tudo isso.
Dessa ficgdo dos romances da década de 50, a
gente vive na cidade da nossa imaginagéo. Acho
que é assim. A cidade que existiu. A gente quer
continuar nela, mas ela s6 existe no pensamento,
na memoéria. E quem sabe no coragdo. Um
negocio de pele, de viscera. E ai vamos fingindo
e os outros também véo fingindo. Pois €, as vezes
distraidamente acontece algo incrivel: um por de
sol na primavera, uma festa bem bacana, o reflexo
da lua no mar, a brisa, o farol, o cheiro de comidas
afrodisiacas, coisas assim bem cliché mesmo. E
ainda bem que acontecem! Amém! Quantas vezes
o cliché nos salva. Benditos sejam os clichés. Pois,
é assim... Talvez tenha ficado pra testemunhar
tudo se acabar. Outro mesmo dia fui até a rua
onde nasci, fazia mais de 30 anos, talvez mais.
Nunca vou para aquelas bandas. Foi uma viagem
no tempo e na minha memdéria também. Encontrei



a padaria onde comprava pao doce e sonho, foi
incrivel, sabe que até me lembrei do gosto. Mas a
rua... A rua estava muito diferente, muito escura,
desorganizada, amontoada, cheia de coisas
penduradas nos fios de luz, parecia uma rua de
guerra, um holocausto, um filme ruim, sabe? Me
deu medo, ao mesmo tempo raiva. E que gente
esquisita era aquela? De onde saiu tanta gente
feia pra morar na minha rua tado linda. O que
fizeram daquela rua que nem asfalto tinha, era toda
de paralelepipedos, que delicia né? Um rua de
paralelepipedos, tropeca na lingua. Como a gente
tropegava neles: os paralelepipedos que foram
inauguradas como obra urbanistica importante
pelos politicos. Sim eles. Eles ja estavam 13,
trazendo obras importantes! Nos apontando o
futuro, nos trazendo o conforto do progresso da
politica publica, tornando a vida melhor. Melhor o
caralho!! Que melhor? Qual progresso? Desculpa
aé professor. Pois &, eu fico nem que seja pra
denunciar esta farsa de progresso.

Na minha rua de paralelepipedos passavam
poucos 6nibus chacoalhando a gente e quase
nenhum carro. Dava pra jogar gude, empinar
arraia e jogar baleado. Deu um saudosismo viu!
E! Acho que foi isso. Me senti ridiculo, como é
que vou voltar no tempo? 30 anos meu irméo, é
assim mesmo, as coisas mudam. E as vezes ficam
muito... muito...

Acho que vou ficando mais pelo medo de sair que
pela coragem de permanecer. Quando sai de |3, da
rua antiga, fiquei pensando: como é que se resolve
isso hein? Como? Estou aqui apesar daqui. E foi ai
que eu senti que esta € uma cidade abandonada
mesmo que eu permanega nela, fui eu que na
verdade me abandonei nela. Pois é. Joguei fora
0s mapas, a bussola, o GPS.Nunca mais volto Ia.
Joguei tudo fora: até minhas lembrancas daquela
outra cidade de paralelepipedos brilhantes.

(Siléncio. Ruido de buzinas, trafego intenso)

Andarilho 1 - Minha bussola jamais falhou,
jamais! Em meio a qualquer caminho sempre
tive uma orientagdo, um plano, uma estratégia,
uma carreira. Era a minha bussola intima. Estou
de partida. Mas chegar “La” ja nao precisarei de
bussola ou instrumento algum. La, viver sera um
eterno desconstruir-se. “La” , onde terei o mana da
vida, sentindo a distragdo de existir... Este asfalto
derreterda, ainda melhor, vai evaporar em minha
imaginacdo. Engarrafamentos, transito, poluicéo,
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arranha-céus, buzinas. Acabou tudo. “L&” ndo ha
cidade, ao menos neste entendimento que temos.
Vou morar num vale perdido entre montanhas no
fim de uma estrada, sem saida nem passagem
para outro lugar. O fim do caminho. L& onde irei
viver ndo ha ordem, ou ha uma ordem prépria da
natureza; se ha uma pedra, jamais a tiramos do
lugar, e para seguir estrada contornamos a pedra
e nosso caminho se torna o contorno desta pedra
sem que ninguém precise marcar com sinais ou
placas. “La” quem sabe poderei ter um amor e
viverei de brisa. Enfim viverei de brisa. Deixarei
a bussola pendurada na parede como um reldgio
a marcar a eterna hora, a hora do norte, a hora
de ir embora! Poderia chamar “La” de paraiso se
apenas houvesse natureza, mas como ha gente,
pouca gente, isso se torna impossivel. A certeza
de que nao estou distante sempre me acompanha
independente do caminho que executo, aquela
cidade do futuro onde vivia ficara no passado e
jamais voltarei. Jamais nao, talvez volte para vé-
la, ndo mais para vivé-la. Esta decidido: vou parar
de sonhar. E o primeiro passo para realizar o
sonho é acordar!

Andarilho 2 - N&o estou farto de gente como
ja estou de caminhar, acho que poderia ficar
por aqui. Posso até dizer a vocés: vou ficar aqui
“sentado a beira do caminho” porque “ninguém da
mais carona” e nunca tive bussola alguma que me
permitisse chegar a qualquer canto...

Andarilho 3 - Nois ndo queria sair ndo, ja disse
isso, mas fazer o qué? Aqui tem muito mais
chance, mais gente, tem que ter uma saida pra
nés, um pedacinho desta cidade tdo grande tem
que ser nosso. Ja disse que ndo saimos de |3
porque quisemos. La ndo tinha cidade nao senhor.
Como essa aqui nunca vi nenhuma, s6 pela
televisdo. Era so poeira e vento.(Grita) Foi a terra,
foi a terra que me expulsou.

Andarilho 2 - Esta poderia ser uma decisédo de
quem fica na cidade como aquele andarilho ou o
outro que sai de uma cidade pequena para uma
grande ou o outro de uma grande cidade para
o seu Shangrila. Mas para cada escolha um
abandono. E eu por meu lado eliminei do meu
caminho a decis&o, ndo decido nada, vou por ali,
vou por aqui, uma vila, uma grande metropole, uma
aldeia ou uma comunidade. Tudo me apraz e me
faz bem. - A mim s6 importa chegar ao destino por
caminhos pequenos, 0os caminhos [Ichiquitos(] me
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deslumbram... Assim chego de cidade em cidade,
aquelas de ruas largas e caminhos abertos cheias
de sinais e as minusculas e suas ruas como
corredores... Vivi demais, cidade nenhuma me
cabe, a vida em demasia esvaziou o mundo, ja
qualquer lugar me cabe, rincdo do mundo, apenas
tua terra quente podera abrigar-me quando estiver
farto de existir...

Andarilho 3 - Asenhora ndo pode me dar arguma
coisa ? Nao precisa ser dinheiro nao! A gente nao
pede muito. Nem quer o que é dos outros, ndo!E
que eu vim de longe sabe, e minha mulher, meus
filhos, “os menino” tao com fome...ta certo que
nao fomos convidados mas num precisa olhar pra
gente assim...A gente por nois mesmo ficavam no
nosso canto, mas a terra, a terra enxotou a gente,
a terra botou a gente na estrada, jogou a gente no
mundo, e vorta, ah vorta , num vortamos nao!

( Aqui o Andarilho 3 pode interagir com o
Andarilho 2, enquanto ele faz seu jogo de cena
com os dois livros)

Andarilho 2 - Para mim, todas as cidades
sdo iguais. E em todas me sinto bem pelos
diferentes prazeres e dores que me apresentam.
E em nenhuma permaneco. (Risos) Nao, ndo sou
louco. Pelo menos néo desta loucura psiquiatrica
ordinaria dos romances. Como estes que carrego
comigo. (dois livros nas méos). Estou como o
homem que sedento e com fome fica a igual
distancia entre o alimento e a bebida terminando
por morrer de fome e de sede sem poder decidir
afinal qual escolha sera a melhor... (Imita 0 homem
imaginado por ele utilizando os livros como a sede
e a fome) “Bebo ou como, como ou bebo, fome ou
sede? Afinal morrerei por falta de uma escolha”.
(Risos). A escolha pra mim foi sempre arbitraria e
indiferente. E nem adianta vir com justificativas.
Nao escolher pra mim é uma forma suprema de
liberdade. Agradeco aos ouvidos da plateia, de
todos os andarilhos e do nobre Conferencista
e Arquiteto. E aviso a todos: nesta cidade né&o
ficarei. E nem na préxima que chegar tampouco
permanecerei. Assim como escapei da ultima e
da anterior, estar sempre no caminho é o que me
interessa. Esse “caminito” entre uma cidade daqui
e outra de acola. De allures venho e para alhures
vou(Risos).

Andarilho 3 - Aqui parece que é o mesmo lugar
de onde sai. Andei tanto pra descobrir que aqui
também tudo é secura, é poeira e vento, tudo

106

cheio de gente e tanto desalento. Eu fugi do
deserto para uma cidade fantasma.

Andarilho 2 - Vi as neves azuis do mais norte
dos nortes, vi 0 sol da linha do meio que divide
o0 mundo em dois, € por ai caminhei sem nada
sentir... Alvenaria nenhuma me fez aquietar
minha alma desejosa, nenhuma janela pode
conter minha paisagem, no pequeno e incessante
caminho que escolhi, minhas trajetérias foram
entrecruzadas por mim mesmo, ninguém cortou
meu a caminho o suficiente para saber meu
sobrenome, a minha vida moral jamais conheceu
o desejo ou a renuncia, viver como um bicho
sempre foi a verdadeira expressao de estar aqui,
contra-marcos ndo puderam deixar-me seguro. S6
o tempo é minha companhia. Mas ele nao existe,
nunca existiu né? Nao segui as horas, ndo possuo
nada para registrar a minha existéncia, sei apenas
do que pode esbarrar em mim por acaso, so eu
posso ser chamado verdadeiramente de andarilho,
sem descendéncia, se sonho ja esqueci, 0 que vivi
sonhei, estar no caminho de todas a cidades, em
todas as encruzilhadas esta posto o meu destino...
N&o foram as cidades que me ensinaram as
minhas nogdes de Arquitetura, foram os vinculos
do meu corpo com mundo. Corpo este no qual
habito, minha morada. E ndo dependendo de
cidade nenhuma para viver meu existir € uma
negacgéao, pois estando aqui e ali, tenho em mim a
causa e o principio de meu proprio ser.

Andarilho 3 - N&do quero mais falar e nem quero
ouvir. Tenho sono, ja ndo sei quando acordo nem
durmo, aquela terra seca e vermelha vai ficando
cada vez mais longe... Mas aqui é mais facil de se
perder que num abismo. Plantaram os prédios e
as pessoas num tem raiz...

Andarilho 2 - O senhor (para o Conferencista)
me pediu para que falasse, e assim fiz. Queria
saber se alguma utilidade isso tera para os
senhores? Como saber? Seja como for eu poderia
ndo ter dito nada. As escolhas da vida tém as
suas consequéncias né? A vida € como a arte, as
duas nado possuem finalidade alguma, entretanto
tem as suas consequéncias. A Unica certeza que
tenho é n&o possuir certeza alguma. Esta cidade
ou qualquer outra... (Risos) Alguém ai tem uma
certeza? Compro, vendo ou troco! (Risos) Alguém
ai tem uma certeza? Compro, vendo ou troco!

(Guarda os livros préximo ao corpo abragados.
Repete a pergunta e sai de cena)



Andarilho 4 — Adoro estas ruas largas. Ich liebe
diese Stadt! | love this place. J adore cette ville.
Cada cidade foi feita para sua lingua. Quero
as cidades e todas as suas diferentes linguas.
Antes de sair tirei os sapatos e bati-os com muita
forga no chao, foi simbdlico, eu sei, eu e Carlota
Joaquina; nés duas ndo queriamos nem uma
poeirinha daquele mundo para nos acompanhar.
Adoro esta beleza de ago e olhares mergulhados.
Me perco facil nestas ruas mas é quase proposital.
Deleito-me mesmo com a perda de sentidos que
as imensas cidades do norte me trazem. Assim,
me deixo perder por aqui, em cada viela, cada
atalho, quase cada rosto que ndo me parece
familiar, ainda que seja pela imensa quantidade
de gente que chega e sai. Sei que agora mais
gente chega do que sai, é verdade. Uns em busca
de lugares melhores, outros vieram por medo. Ha
naquelas cidades do sul uma epidemia de medo:
medo de sair, medo de deixar a janela aberta por
muito tempo, medo da porta destrancada, da boca
entreaberta, do piscar de olhos, de olhos fixos,
medo de todos os olhos, medo daquele que vem ao
longe: medo de se deixar levar pelo medo. Estou
livre de tudo isso. Perdido e anddino nas cidades
do norte, deslizo pelas largas avenidas numa
multiddo anénima e bela, nesta imensa metropole
do norte sem fazer alarde, com a tranquilidade de
ser para sempre um feliz estrangeiro. Nao voltarei.
S6 pude ser eu mesmo no desterro. Nao voltarei!

Cada um no seu tempo e de seu jeito: “Nao
voltarei!”

Andarilho 5 - Eu sempre agi com precipitagéo
desde que sai de minha terra... (Risos) Minha?
Estranho falar assim... Nunca achei que tivesse
que recorrer ao amparo da minha cultura para
poder ser quem eu sou. Menos ainda para deixar
de ser quem fui. Desde que sai jamais quis abrir
caminho na multiddo das grandes cidades do
norte. Gosto mesmo é da sensagdo de matar o
individuo que existiu em mim quando estou imerso
nesta multiddo amorfa.

No fundo, o que desejo é uma espécie de morte,
de negagdo, ou talvez uma ideia de pacifica
igualdade que a morte nos traz. Depois de matar
a minha terra natal no desterro, caminho por estas
ruas de encontro a ela, a morte, no anonimato da
multiddo sem destino.

LITERATURA DRAMATICA

Quando meu corpo toca displicente ou levemente
roga o corpo de outro alguém nesta imensidao de
cabegas e pés, percebo que a morte também toca
e roga no meu intimo. As fantasticas multidées do
norte jamais vao desaparecer, mas cada um de
nos dentro dela vai ser impiedosamente varrido
para debaixo do chao. Sim, cada um de nés vai
desaparecer porque este € o nosso verdadeiro
destino e nossa Unica certeza. Porém, algum outro
rosto anénimo vai ocupar imediatamente 0 nosso
lugar nesta multidao, e ela, a multidao, sera eterna
como as cidades.

Conferencista 1 e 2 - Falar das cidades
abandonadas ¢é falar menos delas mesmas e mais
dos homens, das mulheres, das criangas, dos
passaros, dos cachorros, dos ratos, das baratas,
de todos os seres que animam estas formas. Os
seres vivos existem para as cidades como o sangue
€ para as artérias, como a seiva € para o tronco,
como a agua é para a terra. A vida das cidades
é a vida dos seres: seus gostos, seus cheiros,
seus rostos, seus paladares, seus excrementos,
suas palavras, seu lixo, seu dejeto, seus desejos,
sua loucura, suas revoltas ou sua submisséo... A
minha fala é feita dos retalhos das palavras desta
gente. Minha breve arquitetura é feita do halito do
eremita que se isolou nas montanhas, aquele que
saindo da grande metrépole futurista buscou a
comunh&o natural com a floresta e levou consigo
apenas suas lembrangas do futuro e sua vergonha
citadina; e o outro que arrumou nas costas seus
andrajos, e com a familia distribuida em cada lado,
abandonou a terra seca e castigada para buscar
longe o seu sustento e a soliddo povoada; aquele
que jamais chegou verdadeiramente a lugar algum
porque sempre esteve no caminho; o que foi para
o norte fugindo de si mesmo e encontrou sua
estranha cidadania e aquele que ficou para ser a
nossa testemunha.

Entrego a todos meus caros ouvintes deste
encontro o que recolhi e o que me lembro de
lugares e pessoas tdo diversas nesta procissao
de sonhos, se a Arquitetura nao for feita desta
matéria, do que sera entdo? “Urbe et orbi”.

CENA2 - AS CIDADES - ILHA

(Esta cena devera ser distribuida entre os varios
atores como conferencistas diversos, cada qual
com as suas caracteristicas.)
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LITERATURA DRAMATICA

CONFERENCISTA(S) - Prezada audiéncia,
amavel e distinto publico, madames , monsiuers
et mademoiselles, ladies and gentlemen,
sefioras y sefiores, meinen Damen und Herren.
Dando prosseguimento a nossa programacéo,
cumpre-nos agora a feliz tarefa de falar sobre
esta prodigiosa criagdo humana, a construgéo
das Cidades-llha. Entretanto, em primeiro lugar,
gostariamos de agradecer a perfeita colaboragao
que temos recebido de todos os presentes para o
pleno e total desenvolvimento de nossa XXX World
Conference about Cities. Muitas vezes a urbana
passividade com a qual todos vocés nos brindam
é absolutamente necessaria para que se possam
tocar nos temas... Como eu diria? Temas... Como
eu poderia dizer sem que pudesse constrangé-
los? Sim! Temas t&o intimos e viscerais.

Por outro lado, percebemos pequenas
palpitacbes nos olhares, sorrisos silentes
e displicentes quase imperceptiveis, que
escapariam a outros olhares menos atentos e
menos treinados, exceto aos nossos. Noutros
momentos, involuntarias comichées de bragos e
pernas escapam a vigilancia da razdo. E mesmo
maos que quase se atrevem a erguer-se no ar.
Todos estes sintomas que se desenham no corpo
dos presentes, emitem mensagens subliminares
as quais perfeitamente entendemos e quase
concordamos. Devemos confessar que esta
passividade humana é algo que nos encanta. A
todos nos, conferencistas privilegiados que em
nome da vida citadina temos feito das fibras de
nossos pobres e condicionados corpos a energia
e a oportunidade de comunhdo com os olhares
e pensamentos produzidos este encontro. In
this meeting. Dans cette rendezvous. In questo
incontro. Encontro este de nossas vas existéncias.
Afinal, sem esta admiravel passividade da raga
humana seria impossivel construir a moderna vida
urbana na qual estamos imersos e felizes. E se,
por outro lado, percebemos as pequenas cenas
do ensaio de uma revolta, seja do instinto ou da
natureza humana mais primitiva, logo esta revolta
€ pacificada, cedendo a razdo soberana pela
qual o homem construiu imensas e inacreditaveis
utopias das cidades-llha, como: o senso comum,
a coletividade, a representagdo democratica do
povo, pelo povo e para o povo, O capitalismo
global, as politicas publicas e o pensamento
cientifico.
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Ai de nos, pobres mortais, se ndo fosse o
pensamento cientifico e seus maravilhosos
representantes  distribuidos em academias
espalhadas pelo mundo, nos mais distantes
rincbes do planeta. Ai de nés, se ndo fosse essa
forma de organizar o pensamento em prateleiras
com plaquinhas. Ai de nds, se ndo fosse essa
forma sobre-humana de engarrafar ideias e
conceitos em recipientes de plastico e isopor
para eterniza-las nas estantes da memoria da
civilizagdo humana. Ah! Sim, sim! Senhores e
senhoras. E hora de reconhecé-lo: o pensamento
cientifico, caros ouvintes, é a salvacdo do
homem comum e também da casta intocavel dos
professores universitarios. Ah! Academia! Quanta
ignorancia esta produzida em tdo encantadoras
palavras. Quanta inutilidade versada e prosaica.
Quanta verborragia inculta e bela se ergueu de
sua arrogante arquitetura. Arquitetura académica,
arrebatadora, decorada de pedante desvario e
senilidade precoce.

Todas as cidades modernas do mundo possuem
contigo uma divida de honra. Toda a urbe
planetaria deve tributos imensuraveis a ti por suas
existéncias. Nossa bestial alienagéo, a eficiéncia
dos nossos métodos de pensamento e o desapego
pelo mundo fisico possui uma divida secular com
a Academia. Esta conferéncia das cidades-ilha é
dedicada as Academias de todo o mundo por sua
“autoridade”, sua “auctoritas”, na construgdo do
progresso da humanidade.

E sem desviar-nos de nosso tema, data vénia,
devemos declarar que as cidades-ilha sdo a
metafora perfeita da existéncia humana, estas
cidades sdo por si mesmas a prova cabal
de que nos também nos constituimos como
ilhas. Resumindo: cidades-ilha e seres-ilha
se harmonizando em uma relagdo simbidtica
e solidaria. Qual a cidade do mundo que ira
satisfazer a fome secreta de cada coragéo urbano
como a crianga que sera totalmente feliz quando
possuir o ultimo brinquedo? A vida nas cidades-
ilha é a nossa mais intima resposta. As cidades-
ilha constroem pontes em dire¢do ao continente,
a outras ilhas, ou ao limite do horizonte; seres
humanos igualmente constroem pontes, reais ou
imaginarias, visiveis ou invisiveis, na diregdo de
outros seres, na direcdo de grupos, ou mesmo
para o infinito, buscando o elo perfeito. As cidades-



ilha, ao menos temporariamente, resolveram o
problema do destino do homem-ilha, adiando ad
infinitum as suas verdadeiras exigéncias. E como?
Perguntamos-nos. Construindo  maravilhosos
e modernos templos de desejos nos quais
vocé despejarda todas as suas preocupacdes
mundanas e existenciais. Assim, vocé mesmo
meu caro congressista aqui presente, vocé vai
ao supermercado ou a qualquer outro templo do
consumo moderno, como um shopping ou uma
igreja, e desenfreadamente seu olhar busca a
satisfagdo de suas exigéncias e o desejo de ter
todas as coisas te assalta como um trem em
descarrilo, mas existe um freio a este desejo
Sim! A natureza humana na sua perfeigdo divina
te oferece um mecanismo de defesa a estes
apelos urbanos. E qual é este freio? A falta de
dinheiro! Homens-ilhas e cidades-ilha resistem a
todos estas exigéncias constitutivas e induzidas
pela absoluta falta de capital. Ndo ha ainda
outro mecanismo disponivel, embora avangados
estudos académicos venham sendo desenvolvidos
por pos-pds-pos-doutores que nos asseguram dos
seus confortaveis e assépticos gabinetes, que nos
sera oferecida uma solugdo em breve. A solugao
final a esta fatalidade das cidades-ilha. Havera
o dia em que as exigéncias fundamentais dos
coragbes dos homens-ilhas serdo plenamente e
totalmente satisfeitas pelas cidades-ilha.

Figuem atentos a realidade carissimos
congressistas, ndo se desviem dela. “E preciso
estar atento e forte”! Pois um dia todos 0s nossos
desejos serdo também as nossas necessidades.
E homens e cidades viverao para sempre uma
felicidade reciproca como a ilha de Utopia.

CENA3 - ACIDADE IMOVEL

O Homem Imével - Prezados senhores e
prezadas senhores, estou aqui neste momento
para falar-lhes das cidades, o que era de se
esperar estando todos ndés nesta Conferéncia.
Poderia falar de cidades de muitos e variados
tipos, as imaginarias, as cidades delgadas, as
maritimas, até mesmo de cidades invisiveis,
poderia discorrer durante muito tempo sobre
estas urbanizagbes comuns que cresceram
sem parques, calcadas para pedestres, pragas,
centros comunitérios, enfim, sem lugares para a
convivéncia. Mas tudo isto seria facil, facil demais.

Desta forma, preferi apresentar um paradoxo, uma
controversa cidade que nenhum mapa podera
registrar, nenhum substantivo podera nomear,
nenhuma lenda podera conter. A cidade que vos
apresento, senhoras e senhores, € um prodigio de
nosso tempo, uma extravagancia e um triunfo da
super-modernidade: a cidade imovel!

(No teldo de fundo, cenas gravadas na
seguinte ordem: primeiro a natureza, depois
o cultivo e a interferéncia humana, depois as
grandes mudancgas urbanas, e o resultado destas
interferéncias; imagens urbanas com a sua rapidez
tipica. Avibes, foguetes, satélites, trens, metrés,
tudo que represente velocidade.)

(Aos poucos entra de um lado um homem e
do outro se vé uma cadeira de rodas iluminada
fracamente, na cadeira um tablet aceso. Logo
depois vao chegando pelo menos trés atores em
suas cadeiras de rodas, eles vdo formar o Coro.
Toda esta cena pretende contrapor a mobilidade
moderna tecnolégica e a imobilidade humana
que se manifesta como nausea da informacgéo,
paralisia mental, inércia fisica e intelectual e, por
fim, imobilidade fisica, soliddo e siléncio. Ao final
da cena o0 homem senta-se na cadeira de rodas e
imovel digita seu texto no tablet que aparece no
teldo.)

O Homem Imével - Quanto maior € a velocidade
do mundo, mais facil alcangamos os lugares mais
remotos do planeta. Entretanto, as ruas préoximas
a nos foram se tornando cada dia mais perigosas.

(Entra em cena o Coro e rapidamente percorre
0 espacgo ao redor do Homem Imével com suas
cadeiras de roda - um pode estar inicialmente
numa bicicleta).

O Homem Imovel - Pode parecer uma conquista
contraditéria? Mas ndo é. Acreditem-me. E que
este sistema tornou-se com o passar do tempo
obsoleto para os automdveis com seus motores
velozes que hoje enchem avenidas suntuosas
e modernas que se transformaram em infernal
paralisia.

Coro - As cidades ndo existem para as pessoas,
elas foram criadas para os desejos, o consumo e
as maquinas.

O Homem Imovel - Estéo estas pessoas certas?
E quem sao? De onde sairam?
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Coro - Estamos aqui para ouvi-lo. E também
para aconselha-lo. Somos como eles, vimos de
onde vieram, somos feito da mesma matéria de
que eles sao feitos. Somos a sua consciéncia e
a deles. Vimos para escutar-te e também para
dizer algumas palavras. Ai de nés, sem conta sao
nossos sofrimentos!

A cidade sem duvida perece, uma nova peste
se abate sem quem nos vele e sem uma unica
lagrima, jazem corpos pelas calgadas e pelas mais
diversos recantos. Somos

teus pensamentos. Assim estaremos aqui
presentes. Pois, continue e estaremos aqui
ouvintes atentos.

O Homem Imével - Antes eu ia pelas ruas
caminhando distraidamente e fugava nos mercados
e tendas casuais. Depois a minha bicicleta ficou
enferrujada e ndo havia mais espagos para ela. O
carro substituiu a bicicleta e com ele pude chegar
a qualquer lugar da cidade. Aos mais imprevistos
e aos mais 6bvios lugares.

Se vocé perguntasse um século atras aos
habitantes daqui porque eles iam ao centro da
cidade, eles com certeza responderiam: para
comprar.

Coro - Comprar: ato de satisfagdo de um desejo,
de um impulso ou de uma necessidade.

O Homem Imaével - Para comprar um excesso...

Coro - Um vestido novo para se apresentar ao
amado, um par de sapatos, assim aposentaria os
gastos, uma roupa para o bebé& que vai nascer,
baguetes, joias, uma peca de tecido, um paleto,
uma novidade tecnolégica vinda diretamente do
futuro. O mundo a um toque. A linguagem.

O Homem Imoével - O excesso de tempo, o
excesso de velocidade, o excesso dos desejos.

Coro - Entédo os habitantes desta cidade ja ndo
vao ao centro?

O Homem Imdvel - Talvez sim, talvez ndo. Mas
se hoje vocé repetisse esta mesma pergunta para
os habitantes, haveria uma so resposta.

Coro - Eles iriam ao centro da cidade movidos
pelo desejo.

O Homem Imével - Sim.
Coro — Sim.
O Homem Imovel - Mas desejo de qué? Ninguém
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depende mais de lugar algum para se abastecer.
Menos ainda de locais publicos.

(Coro cochicha ruidosa e incompreensivelmente
entre os componentes)

O Homem Imével - Ndo é uma ironia que
possamos ir aos lugares mais distantes e
escondidos do mundo de forma cada vez mais
rapida e nos seja perigoso ir até a esquina ? Na
nossa rua?

Coro - Nao ha tempo perdido. Time is Money!
Tudo esta mais veloz, por isto estamos atrasados
desde que nascemos.

O Homem Imovel - Sim, é isso, estamos em
divida com o futuro vivendo em lugares que ndo
sao lugares de verdade.

Coro - Esquece o passado e vive 0 seu tempo.
O futuro a ninguém pertence.

O Homem Imovel - O meu futuro é a soma de
todos estes agoras.

Coro — Venha Homem, te convidamos a viver
um novo tempo.

O Homem Imével - Eu so6 sairia daqui para ir
ao centro ou qualquer outro lugar desta imensa
cidade pelo desejo. Apenas pelo desejo eu poderia
me mover... A minha mente poderia se mover,
meus pés poderiam se mexer passo a passo... Por
apenas um desejo... Preciso desejar... Mas o qué?

Coro - Todos os lugares estdo ocupados de
pessoas desejosas. Ninguém em sa consciéncia
pode abdicar do desejo.

O Homem Imovel - Abdicar, exatamente! Esta é
uma palavra definitivamente moderna, alias hiper-
moderna. Quero anunciar aos senhores desta
audiéncia e também aos senhores (para o Coro)
que o meu desejo é justamente abdicar do desejo.
E com isso eliminar a escolha, a decisao, a busca.
O mundo a um clique n&o é assim?

Coro - vocé esta muito sé. Precisa de companhia.

O Homem Imoével - Nossas cidades criaram
formas de soliddo muito novas. Corro numa
velocidade alucinante, e se sobrevivo a ela,
permanego no mesmo ponto de partida.

Imagino uma vida sem limites e vejo por entre
tantas revolugdes tecnoldégicas 0 mundo a um
toque, e ndo consigo tocar nem a mim mesmo.

Para fingir que ndo estamos sés, recorremos ao
disfarce, enfim ao teatro e a representagéo de um
mundo. Vejamos: ligamos o carro.



(Coro faz o ruido do carro)

O Homem Imovel - antes de sair pegamos a
carteira, vemos se ali estdo os cartdes de crédito,
as contas a serem pagas,. Saimos de casa e
paramos no posto.

Coro - completa?

O Homem Imodvel - sim,
Coro - Gasolina ou alcool ?
O Homem Imovel - gasolina.
Coro - comum ou aditivada ?
O Homem Imével - Comum.
Coro - Créedito ou déebito
O Homem Imodvel - débito.
Coro - Sua via,

O Homem Imével - obrigado.

Coro — Obrigado.

O Homem Imével - Viram? Completa sim
gasolina ou alcool comum débito sua via obrigado,
obrigado. Expressbes que serdo repetidas hoje e
amanha, com aquele rapaz com farda cinza ou
podera ser outro, outra... que importa? N&o irei
perceber. Irei ligar o som do carro e escutar a
cancgao predileta, ou ouvir a radio com as noticias
do pais e do mundo, o celular em algum momento
ira tocar...ira tocar que eu sei...vai tocar...

Coro - (cantando como um ringtone) “Eu quero
tchu, eu quero tcha! Eu quero tchu thca thea tchu”
(O Homem Imoével mostra sua satisfagao)

O Homem Imdével - Al6. Sim. Dormi cedo. Foi?
N&o sabia. E amanha, ainda nao li o e-mail.
Espera. Tem um guarda. Passou. Miséria: esta
tudo engarrafado. Tudo parado! Talvez. E, vamos
ver... Também te amo.

Coro — (grande suspiro) Ah!...

O Homem Imével - Talvez também te amo!
Amanha tudo engarrafado. Sim dormi engarrafado.
Espera um guarda e-mail... Ainda nao li o outdoor.

Coro - Compre, aproveite a oportunidade,
ultimas semanas, ultimo dias, s6 ate sabado, a
partir de dezembro.

O Homem Imoével - Havia algo marcado para
hoje, mas me esqueci.

Coro - Sua graduagéo por 99,90 mensais.
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O Homem Imovel - Tenho que comprar o modelo
mais novo.

Coro - Compre e venda seu imével voando.
O Homem Imével - Vende-se esta area.

Coro - Venha viver no melhor bairro da cidade.
Uma cidade toda planejada.

O Homem Imével - Uma vida toda planejada

Coro - S6 amanha, em condi¢des especiais de
parcelamento.

O Homem Imével - Esqueci de comprar meu
sonifero!

Coro - Simples assim: chegou o litréo!

O Homem Imével - Onde esta a minha agenda?
Coro - Isto é 5G.

O Homem Imével - Viver sem fronteiras.

Coro - Creative tecnologie. All inclusive. Das
auto. Go further.

O Homem Imével - Terra de todos nés.

Coro - Em breve. Aguarde mais um langamento.
O Homem Imével - Cuide bem de vocé.

Coro - Direto da fabrica.

O Homem Imével - Sem consumo o trafico para.

Coro - Liquida tudo em até 24 vezes sem
entrada.

O Homem Imoével - Sem consumo o trafico para.
Coro - Valor promocional. Compre ja!

O Homem Imével - O crack é caixao ou cadeia.
Coro - Agora tem, tem , tem...

O Homem Imodvel - Seminario Internacional
sobre Mobilidade urbana

Coro - O carro se encaixa na sua vida. Va em
frente!

O Homem Imdével - Por um Carnaval sustentavel.
Coro - Tudo a prego de custo.

O Homem Imével - Ah! Chegal! E isso todos os
dias. Todo dia a mesma estrada

Coro - (pedindo siléncio) Psiu...

O Homem Imével - As distancias foram ficando
cada vez mais curtas e nés fomos ficamos cada
vez mais perdidos... Espalhados por ai, como
as mensagens dos outdoors, executando atos
que nos pde na interface com outros sem que
deixemos por um minuto de estar a sos. O carro
esta abandonado na garagem.
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Coro —tic tac.. tic tac ... xi...

O Homem Imovel - A cidade é uma corrida de
obstaculos para pédio nenhum, o prémio né&o
nos espera, o0 prémio é a quimera de uma vida
que inexiste. Me escutem: eu n&o decidi pela
imobilidade, ela foi uma consequéncia, um fim
inevitavel, um destino do qual ndo pude escapar.
Primeiro eu decidi deixar de ir ao centro para fazer
compras, de inicio por falta de vontade, depois por
absoluta inutilidade. Afinal eu ndo posso comprar
tudo daqui mesmo?

Coro - O mundo em um toque...

O Homem Imovel - Estdo vendo? Nao é assim?
Depois que descartei o carro estabeleci uma
vida autdbnoma, daqui de dentro, através desta
minuscula janela para o mundo 14 fora. Deixei de
estar submisso a ordem do caos.

Coro - “estar submisso a ordem do caos.” Muito
bonito isso!

O Homem Imével - Parei de circular em siléncio
por ambientes artificiais escolhendo legumes
e caixas, fingindo que decido o que escolho e
consultando etiquetas que uma maquina Ié para
mim.

Coro - O mundo em suas maos.

O Homem Imovel - Eu finalmente sem fronteiras.
As pernas adaptaram-se a inatividade, decidi
entédo pelo conforto desta maravilhosa invengao:
uma cadeira sobre rodas. N&o finjo mais que
estou em movimento. Abandonei a representagao.
Entenderam?

Coro — Sim, estamos te escutando.

O Homem Imével - Sentei-me nela tomado de
uma decisdo serena e uma firme quietude. Agora
sobrevivo sem sobressaltos, sem a cidade e suas
armadilhas, ndo ha mais o lado de dentro e o lado
de fora. E foi exatamente neste momento que
vocés chegaram e vi que estava certo, era o futuro
que se revelava. O mundo tornou-se uma idéia
em movimento na tela (com o tablet nas méos),
e paralisada na minha mente. Estou integrado na
companhia de meus iguais. Podem me levar, sei
que vieram para isso, me acompanhem para a
cidade que nao existe.

(O Homem Imoével sai de cena, acompanhado
do Coro)
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CENA4 : CLAUSURA - GLAMOUR

(Num teldo aparece a tradugcdo do texto
revelando que os falsos cognatos dao um sentido
diferente ao percebido pelo publico devidos
aos significantes sonoros. Ator manequim faz o
discurso do politico sem texto ao fundo).

Conferencista Francesa - Dans ma ville avec
mes garis je regarde I horizont sans fin. Ah, dans
ma ville on ne fait jamais rien, on se dore au soleil
qui nous caresse, car ma Vville est la terre de la
paresse. Parmiles cocotiers je peut arracher la noix
de coco et boire le délicieux liquide de coco. Ma
ville est parfaite pourtant il y a des quelques chose
que se rampe sur le sol. Oui, vraimente je peux
sentir la misére...je peux sentir une prise en main
surmon cou. J’ai mal au cou. Je me sens une corde
autour de mon cou. Qui se passe ? Qui sont ces
étrangers dans mon paysage ? lls viennent dans
ma direction. lIs sont plus proches ! Maintenant, je
peux entendre leurs chuchotements. Ils chuchotent
beacoup. lls ont toujurs chuchota. Elle chuchota
ici. Il aussi chuchota a la bas. Si je chuchotasse
comme ils, je pouvaient les comprendre. Oui, je
peux comprendre tout ce qu’ils chuchotent !

Ils disent que les villes sont cachés... cachés...
Ma ville est caché. Et le bonheur est invisible !

Dans ma ville. Ah, comme on est bien !

CENA 4 - ACIDADE PERFEITA

N&o, ndo quero um pais. Nunca te disse que
queria um lugar ou um plano, ou ainda uma razao.
A mim bastaria uma vila pra te amar distraido e
0 bolso cheio de ilusdes perdidas pra ir a lugar
algum. Nas ruas de areia desta vila num planalto
central qualquer levariamos os nossos filhos nao-
nascidos pra passear, pois ndo os deixariamos
esquecidos em frascos dentro de algum armario;
os levariamos para o passeio em cidades
invisiveis como espermas vencidos do futuro de
outrora, e ainda assim seriam pelo menos os filhos
de nossas pupilas, alimentados de rapadura e diet
coke. E ficariamos nesta vila para sempre, pés no
chéo, cabelo de brisas, porque as cidades ficaram
invisiveis a nossos olhares e aqui na vila haveriam
carinhos distraidos nos espreitando a cada vista.



As cidades agora sdo apenas recordagoes,
por isso as vemos, mas Sao invisiveis ao nosso
coragdo. Nossas cidades ndao sao compostas
mais de medidas e nem das relagdes entre estas
medidas e nos. Nossas cidades séo feitas de
acontecimentos, de desejos, de afligbes. Elas
vivem apenas no presente porque sabem que um
dia serdo destruidas. Por isso elas ndo contam o
seu passado, donzelas enrugadas, elas apenas o
revelam a nds. Assim se seguimos teimosamente
na nossa obsessdo de preencher as vielas, becos
e avenidas iremos apenas tornar a ilusao de ontem
como a noticia esquecida de hoje. As cidades sao
apenas hotéis de acontecimentos sem nenhuma
importancia para nos..

Elas estdo 14, nds é que ndo as vemos. Nao?
Nao! Mas qual é o tipo de cegueira que ndo nos
permite ver as cidades como elas verdadeiramente
sd0? Ha cidades que mesmo deixando de existir
fisicamente, jamais serdo esquecidas. Elas sédo as
cidades da memodria. Pompéia e seus vestigios,
Latacunga soterrada pelo vulcdo Cotopaxi muitas
vezes, Alexandria e todas as suas paixdes
submersa, a perdida Eldorado, a cidade de Pedro
Paramo, Babilénia e seus jardins suspensos,
Macondo e as borboletas, a vila sem nome da ilha
de Utopia. Quanto siléncio foi preciso para erigir
estas cidades em nossa memoéria. Quantos olhares
trocados, quantas orgias imaginadas, degolas e
caricias nao realizadas, fantasias inexplicaveis,
quanto de imaginacdo e de sonho caiou as
paredes da urbe? Este é o seu verdadeiro sangue
que drena as suas artérias. A cidade entreolha-se
nos mais débeis desejos sem palavras. Este é o
seu verdadeiro sistema circulatério fora das vias
asfaltadas. Assim a cidade finge que dorme. E
fingindo dormir nos engana porque se ha na ideia
da cidade uma fraude a nossos sentidos. Nao
existe cidade sem engano.

v

Quando o grande e suntuoso imperador Kublai
Kahn pediu a Marco Pélo que Ihe desse conta
da existéncia de todas as cidades de seu quase
interminavel império, o viajante se pbs noite e
dia sem parar a narrar ao grande Kahn tudo que
havia visto e vivido nas cidades nas quais esteve.
Foram narrativas em trilhas inimaginaveis que os
ouvidos do grande Kahn receberam da boca de
Marco Pdlo. Na verdade menos da boca e mais
dos olhares, gestos, movimentos e expressbes do
viajante o Grande Kahn construiu na sua mente as
cidades de seu dominio. Ainda diria mesmo dos
objetos amealhados das mais variadas diregoes,
que compunham o grande painel das cidades do
império e que escapavam dos inumeros bultos e
cestos trazidos por Polo para o imperador. Objetos
estes que eram depositados com grande énfase
pelo narrador no tapete da vasta sala do trono.
Naquelas narrativas fantasticas haviam cidades
utdpicas, cidades fantasmas, cidades moveis,
obliquas, delgadas, ocultas, continuas, invisiveis.
Pode-se dizer que esta foi a primeira grande
conferéncia sobre as cidades.

Ao final daquela épica narrativa, o Grande
Kahn convidou seus mais prestigiados e famosos
arquitetos e propds a criagdo de uma grande cidade
com todos os quilates da perfeigdo. Entretanto ao
ouvir as histérias do grande viajante os arquitetos
propuseram que o préprio Kahn com sua imensa
sabedoria imaginasse a sua urbe perfeita e que
Marco Pdlo reunisse o que de melhor viu para
esta empreitada. Porém, a cidade imaginada, a
cidade narrada, mesmo a cidade visitada, jamais
seria a mesma vista de dentro. Das cidades da
imaginacao nao se escapa porque a uma cidade
imaginada jamais retornaremos posto que delas
sera impossivel partir. E o Grande Kahn descobriu
com imensa tristeza que a sua cidade perfeita
seguiria invisivel até que o Homem estivesse
extraido de todas as cidades, porque neste
momento o Homem poderia contemplar a cidade
perfeita. A Cidade invisivel. A Cidade ausente. A
cidade oca de sua existéncia.

LITERATURA DRAMATICA
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SAIDEIRA CULTURAL

Por. Vania Abreu.

Quem nos escuta hoje?

Quem nos vé, nos I&, nos assiste, nos “entende”?
Sabe nos ver?

Quem é o publico de hoje?

Sera pretensdo do criador exigir que seu
receptor deva ter mais instrumentos para entrar
em contato com a sua obra?

Que instrumentos serdo esses?

Temos que criar obras e nivelar seu contetdo e
formas “por baixo” ou por ideias originais?

Como um publico, plateia ou individuo deve
estar ou ser?

Existe um ser e estar precisamente correto?

O que acontece ou deveria acontecer
efetivamente entre uma obra e o publico?

E para ser medido? Como?

Ainda que os significados sejam pessoais,
ainda que nada busque a pretensédo de ser lido
unicamente por todos, ainda que cada artista e/
ou cada criador deva construir seu publico para
si mesmo, ha sim uma “apuragao” para ser um
melhor publico. Como disse Bibi Ferreira uma
vez: “_ Plateia também tem que ter talento”, tem
que saber estar, ser, ver, sentir, tem que saber se
perguntar. E talento nesse caso é um instrumento,
ndo € um dom magico, que se nasceu ha, se ndo
desista.

Nossos sentidos podem ser e ja foram
apurados, éramos muito mais “bicho”. Ainda
somos muito; ainda ha muitos de nés proximos do
instinto mais primitivo para apreciar.
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“Embrutecer-se € um crime” disse Shakespeare.

E o publico hoje estd embrutecido como
plateia, como espectador, como individuo. Como
“‘cidaddo”, a maioria precisa de leis rigidas para
conviver e pouco usa de consciéncia ou reflexado.
Como plateia, a maioria s6é responde a gritos, se
entedia facilmente, quer rir o tempo todo, esta
treinada para levantar as maos, tirar pés do chéao,
ndo olhar para o palco. Esta sendo e foi treinada
para nao fazer siléncio e para ndo saber observar
por si mesma, precisa de legendas. Nao gosta de
delicadezas, as considera quase frescuras, luxos
da “elite”. E arrogante em direitos de consumidor e
se enxerga assim, e estende suas queixas a tudo
sem a percepgao de limites dos valores que néo
podem ser comprados € nao quer experimentar
mais nada que nao seja o que ela ja conhece.

Ha um jeito de ser e estar ndo somente pelas
convengdes, mas essencialmente pelo que cada
lugar pode e se propde a expor, a ser e a ser vivido.
N&o vamos a um museu para dangar, vamos em
busca de algo para interagir primeiramente pelos
olhos. Ha de se ir com predisposi¢do para ver em
siléncio, calgar sapatos que n&do fagam barulho ao
caminhar, caminhar e viajar quase que invisivel por
corredores, e ao longo do percurso reunir imagens
e organiza-las depois, cada um a sua maneira.
Assim como vamos a um show para dangar que
nos faz pensar em calgar sapatos confortaveis e
roupas leves. Ha disposi¢cdes e condigbes para
ser, estar e viver situacdes diversas.

Para sermos um melhor publico ha necessidade
de termos um estado de espirito mais propicio que
provem muitas vezes da curiosidade, que precede
de um desejo e uma “pequena” preparacao para
saber estar.



Para sermos um melhor publico deve haver
instrumentos e ter havido construgdes que
passam desde um repertério para julgar, a
educagao formal de boa qualidade. Para sermos
e termos um melhor publico deve haver uma boa
imprensa inteligente e livre, que informe com
clareza e imparcialidade. Deve haver uma critica
preparada para nos fornecer reflexdo e pontuar
sobre as técnicas inseridas, simbolos e belezas,
colaborando para o entendimento do valor da obra
e/ou do talento do artista inserido no tempo. Entao
ha mesmo um percurso a ser feito pelo individuo,
pela sociedade e pelo Estado para se formar,
cobrar e fornecer condigdes para a formacgao de
plateias. Papel também dos produtores e agentes
culturais e dos proprios artistas.

Plateias para diferentes expressoes, formas e ai
sim, escolhas.

E para que serve ser um melhor espectador,
se na medida de valores da contemporaneidade
o espectador deve ser mesmo s6é um melhor
consumidor? O que se estimula hoje sdo somente
os “clientes fidelidade”, para os quais & preciso
fazer algo que ele espera, oferecer mais do
mesmo, surpreender com a mesma surpresa. E
fundamental oferecer o que ele quer ver e sentir.
Muitos acreditam que ser artista hoje € adivinhar
e fazer o que o publico espera dele. Este é o
mercado, que também influencia quem pensa que
nao cria para ele.

Nem tudo é arte, nem toda arte nos toca, nem
tudo que nos toca é arte.

Diversao nao precisa de reflexdo, mas tem que
ser bem feita e ndo precisa ser vulgar. Diversao
pode e deve ser muito inteligente e rica em beleza.

Saber se calar, saber ouvir, saber sorrir, saber
bater palmas, saber ver, saber a hora de dangar,
saber ler, assistir, saber se perguntar, saber
apreciar. Saber viver cada momento de forma
inesquecivel, ndo € isso que todos nds buscamos?

Por isso a arte e a cultura sdo fundamentais
para o homem, elas conjugam qualitativamente o
processo civilizatério e de humanizacéo junto ao
prazer, com a emogao que nos faz sentir vivos,
que nao nascemos para sobreviver somente.

S6 teremos “melhores plateias” quando tivermos
melhores artistas?

Ou so6 teremos melhores artistas quando
tivermos melhores plateias?

S6 existe sociedade civilizada onde ha consumo
de arte com conteudo.
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Colahoratdores

Eugenio Barba. (Brindisi, Italia)

Formado em Literatura Francesa e Norueguesa e Historia das Religides pela
Universidade de Oslo. Inicia seus estudos na Escola Teatral de Varsovia a qual
abandona para trabalhar num pequefio teatro experimental em Opole sob o
comando do jovem e desconhecido diretor Jersey Grotowski e do famoso critico
Ludvik Flaszen. Viaja pela Europa para difundir o trabalho de Grotowski e faz
estadia de trés meses no sul da India para estudar Kathakali. Funda em Oslo em
1964 o Odin Teatret. Dois anos depois emigra com seu teatro para Dinamarca,
para a pequena cidade de Holstebro. No ano 1979 funda a ISTA (International
School of Theatre Anthropology) e, em 2002, o CTLS (Centre for Theatre
Laboratory Studies). Entre os artistas que marcaram profundamente a historia do
teatro da segunda metade do século XX, Eugenio Barba é o Unico que trabalhou
e que ainda hoje trabalha de forma inovadora em todos os campos da cultura teatral: a criagdo artistica;
a transmissao das técnicas e do saber profissional; a pesquisa sobre a memoria histérica; a investigagédo
cientifica; o uso do teatro no contexto social, como instrumento transcultural para ativar relagbes entre
grupos sociais e etnias diversas. O legado de Eugenio Barba, o ultimo reformador teatral do século XX, &
imenso. Ultrapassa as geografias e as culturas teatrais, e o que as fundamenta. Ultrapassa o préprio teatro
como territério de investigagdo do humano, como espago para a construgédo de relagdes e como lugar para
a reinvencgao da realidade.

Adys Gonzalez de la Rosa. (Villa Clara, Cuba)

Licenciada en Letras. Editora de Edi¢cdes Alarcos (La Habana, Cuba) onde
tem editorado mais de trinta titulos de reconhecidos investigadorers, criticos e
dramaturgos. Tem participado em inumeros eventos teatrais na Europa e em
Ameérica. Coordenadora do CICRIT (Circulo Internacional Itinerante de Critica
Teatral) que teve sua primeira sessdo em Quito (2007) e a segunda em Buenos
Aires (2008), com criticos de teatro, pesquisadores, académicos e jornalistas
de Argentina, Cuba, Ecuador, Espafia, Uruguay e Venezuela. Na atualidade
trabalha no INTeatro (Editorial do Intituto Nacional do Teatro em Argentina),
além de colaborar com as revistas “Picadero”, “Suplemento N e o “Suplemento
Espetaculos de Clarin” no qual tem publicado entrevistas, notas a autores,
resenhas de livros e criticas de espetaculos.

Juan José Santillan. (Santiago del Estero, Argentina)

Formado em Jornalismo e Letras na Universidade Nacional de La Plata, Argentina.
E redator e critico da coluna de teatro no “Suplemento de Espetaculos de Clarin”
e colabora no Suplemento Cultural N, na Revista Picadero do Instituto Nacionald
e Teatro, em Conjunto de casa de las Américas (Cuba) e Tablas (Cuba). E
corresponsal em Buenos Aires da Revista Hamlet (Barcelona). Colaborou para
a Revista Funémbulos e Teatro al Sur. E integrante e coordenador do CICRIT-
Circulo Internacional Itinerante de Critica Teatral. No ano 2007 trabalhou como
dramaturgo e assistente de dire¢do na Cia. El Muererio Teatro com a obra
Prometeo, Hasta el cuello. Este espetaculo integrou a programagéao nacional do
VII Festival Internacional de Buenos Aires (FIBA). Em 2009 apresentou como
diretor e dramaturgo Atlantica Sara no ciclo “Panorama en Work in Progress”
organizado pelo Centro Cultural Ricardo Rojas (Univsersidade de Buenos Aires - UBA). O espetaculo abriu
o ciclo Operas Primas em 2010. Tem participado de inumeros eventos teatrais na Europa e em América.
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Luis Alberto Alonso. (Villa Clara, Cuba)

Formado na Escola Nacional de Arte, cursou estudos no Instituto Superior
de Arte de Havana, Cuba. Foi integrante de Teatro Buendia, uma das
companhias teatrais cubanas mais importantes de America Latina e o
Caribe. Residente no Brasil desde o ano 2003 é fundador do grupo Oco
Teatro Laboratério, criou o Festival LatinoAmericano de Teatro da Bahia
—FilteBahia e o Nucleo de Laboratérios Teatrais do Nordeste —Nortea. Faz
parte da equipe de organizadores da Colecdo Dramaturgia LatinoAmericana
e dirige a Colecdo Teoria Teatral LatinoAmericana. Editor da Revista
Boca de Cena tem publicagbes em importantes m revistas como Artex
(Espanha) e colaborador de outras revistas especializadas de teatro. Tem
ministrado cursos, participado como ator e diretor e como palestrante em
Festivais de Dinamarca, Santo Domingo, Espanha, Italia, Austria, Alemanha, Grécia, Peru, Equador e
e Estados Unidos. Atualmente cursa Letras com Inglés na Universidade Estadual da Bahia. Tradutor
de Literatura Dramatica e do livio Cenarios Liminares (Teatro, Performance e Politica). E membro
permanente do grupo internacional de pesquisa e pedagogia teatral Ponte dos Ventos (Vindenes Bro),
dedicado a investigagdo e trabalho do ator, dirigido por Iben Nagel Rasmussen, atriz fundadora do Odin
Teatret.

Claudio Machado. (Salvador, Bahia)

Graduado em Artes Cénicas pela UFBA. Desde 2001 atua em Salvador como
ator, dancarino, figurinista e cendgrafo em diversos espetaculos. Membro
fundador do Vilavox, criado em 2001, pela primeira vez, ao longo dos 11
anos em que esteve como ator e produtor, dirigiu um espetaculo do grupo: O
Segredo da Arca de Trancoso — vencedor do Prémio Procultura 2010 — que
realizou premiere internacional em Frankfurt — Alemanha em 2012, estreou
Nacionalmente no Festival Latino Americano de Teatro — FILTE ano V e foi
vencedor do Prémio Braskem de Teatro 2012 como melhor espetaculo infanto-
juvenil . Em 2008, criou em parceria com a diretora e atriz Jacyan Castilho, o
Groove Estudio Teatral, com o qual estreou, como ator-encenador, em 2009
no solo “A canoa” e dirigiu em 2010 “A cela”, solo com J.Castilho vencedor
do Prémio Myriam Muniz/ FUNARTE - 2009. Outros trabalhos realizados; “Papagaio” (2010) diregédo
de Felipe Assis; “Batata!” e “Chuad” com o grupo Dimenti (2009); Curta “E ai, irmao!” (2007) do diretor
Pedro Léo; clipe Copiraite (2010) — Igor Souto. “A Lupa” do coredgrafo Jorge Alencar e “Paredes Cegas” —
Jussara Miranda / Atelié de Coredgrafos Brasileiros ano IV-2005 e V-2006; e solo “Ex-passo”, coreografado
por Liria Morays (2009).

Poliana Nunes Santos de Carvalho. (Vitéria da Conquista, Bahia)

Poliana Nunes é Atriz, Professora de Teatro e Produtora Cultural. Licenciada
em Teatro (UFBA). Integra o Grupo de Teatro Finos Trapos (2003-2013...),
desenvolvendo atividades nas frentes de trabalho de Atuagdo, Criagdo e
Formatacdo de Projetos, Elementos do Espetaculo, Formagéo, Producéo
Executiva e Assessoria de Comunicagdo. Mestranda em Artes Cénicas pelo
PPGAC/UFBA, sua pesquisa de Mestrado discorre sobre aspectos da Gestao
Cultural no ambito dos Grupos Artisticos Galpdo (MG) e Bando de Teatro
Olodum (BA), como cada um dos grupos envolvidos na pesquisa desenvolve
os seus processos administrativos em seus diferentes contextos de atuagé&o, 7
considerando as especificidades de sua linguagem, técnicas e o espago

geografico no qual atuam e desenvolvem seu histérico enquanto Instituigao.
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Francisco André Sousa Lima. (Vitéria da Conquista, Bahia)

Natural de Vitéria da Conquista-BA, Francisco André é licenciado em Teatro
pela Universidade Federal da Bahia (2008). Atualmente é aluno do Programa
de P6s-Graduagéo em Artes Cénicas da UFBA (2012) e membro corporativo do
Grupo de Teatro Finos Trapos (BA). Tem experiéncia na area das Artes Cénicas
como ator, professor de teatro, dramaturgo e diretor. Pelo seu trabalho como
ator no fino-espetaculo de repertdrio “AUTO DA GAMELA”, ja recebeu indicacao
ao Prémio Braskem de Teatro (2007). E autor do livro “Oficindo Finos Trapos:
Formacgao, Processo Colaborativo e Interiorizagao do Teatro Baiano” que sera
lancado em Setembro de 2013. Atua principalmente nos seguintes temas: teatro
de grupo; pedagogia do teatro; processo colaborativo de criagdo; comicidade;
recepgao estética; e matrizes culturais do interior da Bahia.

Djalma Thiirler. (Rio de Janeiro)

E artista interdisciplinar, diretor de teatro, autor e tradutor. P6s-Doutor em
Literatura e Critica Cultural pela PUC/SP, é Professor Adunto Il do Instituto de
Humanidades, Artes e Ciéncias Professor Milton Santos (IHAC/UFBA) e professor
permanente do Programa Multidisciplinar de Pds-Graduagdo em Cultura e
Sociedade (Poés-Cultura/UFBA) e do Programa de Estudos Interdisciplinares
sobre a Universidade (EISU/UFBA). E Pesquisador Pleno do Centro de Estudos
Multidisciplinares em Cultura e Sociedade (CULT/UFBA) e coordena o Grupo de
Pesquisa em Cultura e Sexualidade (CuS) e o Grupo de Pesquisa em Género,
Narrativas e Politicas Masculinas (GENI). Ja dirigiu mais de 20 espetaculos
teatrais, entre os quais: “Coral: uma etno-cena-grafia” (2014), “Solo Almédovar”
(2013), “O diario de Genet” (2013), “Salmo 91” (2012), “A Alma encantadora do
Beco” (2012) e “O melhor do Homem” (2010). Integra a ATelié voadOR desde a
sua fundagao.

Duda Woyda. (Parana)

E ator, produtor e dancarino com experiéncias em Teatro nos estados do
Parana, Rio de Janeiro e Bahia. Integra ATelié voadOR Companhia de Teatro
desde 2006. Pesquisa questdes relacionadas ao teatro fisico e a sua relagédo
entre dramaturgia corporal, género e teatralidade. Sua pesquisa no Mestrado
Multidisciplinar em Cultura e Sociedade da Universidade Federal da Bahia
(UFBA) intitula-se “Corpos que ndo importam e a cena teatral contemporanea”.
Na ATelié voadOR foi ator em “Coral: uma etno-cena-grafia” (2014), “O diario
de Genet” (2013), “Salmo 91” (2012), “A Alma encantadora do Beco” (2012) e
“O melhor do Homem” (2010), tendo sido indicado, por essa ultina, ao Prémio
Brasken de melhor ator.

Amanda Maia. (Rio de Janeiro)

Diretora teatral carioca radicada na Bahia. Graduada e mestranda em Artes
Cénicas na Escola de Teatro da UFBA, onde aprendeu sobre o sagrado poder da
coletividade. Fundou em 2007 o Coletivo Teatro Saladistar. Em 2009 o Coletivo
conjurou seu Nucleo Viansata de Investigacdo Cénica, e desde entdo, mordida
pelo teatrélogo francés Antonin Artaud, tornou-se a atuante-encenadora do grupo
que se alicerca na Criagdo Compartilhada, pesquisando os cruéis caminhos do
Teatro Ritual banhado em Energia Sexual.
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Danilo Castro. (Fortaleza, Ceara)

E ator cearense, graduado em Artes Cénicas pelo Instituto Federal de Educacéo,
Ciéncia e Tecnologia do Ceara (IFCE); e jornalista, graduado pela Universidade
Federal do Ceara (UFC). E autor do livro “Do teatro que temos ao teatro que
queremos”, que aborda o Teatro de Grupo brasileiro. Tem experiéncia como
ator no teatro, no cinema e na televisdo. No jornalismo, atua como assessor
de imprensa, webwriter, além de possuir experiéncia como apresentador no
radiojornalismo, telejornalismo e repérter no jornalismo impresso. Atualmente é
colunista de artes cénicas do Jornal O Povo e mantém o blog (www.odanilocastro.
blogspot.com) com intuito de promover as artes cénicas com matérias, artigos
e criticas.

Fran Teixeira. (Fortaleza, Ceara)

E artista do grupo Teatro Maquina, de Fortaleza (CE). Encenadora. Professora
da Licenciatura em Teatro do Instituto Federal de Educacéo, Ciéncia e Tecnologia
do Ceara (IFCE). Atualmente investiga a experimentagéo pratica com o Material
Fatzer de Brecht como modelo de agdo. Doutora em Artes Cénicas pelo
Programa de Pos-graduagdo em Artes Cénicas da UFBA e mestre em Artes
pela Escola de Comunicacdes e Artes da USP. E autora de “Prazer e critica: o
conceito de diversdo no teatro de Bertolt Brecht” (Annablume, SP: 2003).

Meran Vargens. (Salvador, Bahia)

Poés doutora pelo Instituto de Artes da UNICAMP, Doutora em Teatro pelo
Programa de Pés-Graduagédo em Artes Cénicas da UFBA, e Mestre em Teatro
pela Goldsmiths College Univerty of London, & atriz, diretora, coredgrafa e
educadora. Professora da Escola de Teatro da UFBA nas disciplinas de voz,
improvisacao e interpretacdo desde 1991. Prémio Copene de Teatro — Melhor
Atriz — 2001 por“Extraordinarias Maneiras de Amar”. Coordena a Cia de Teatro
Os Bobos da Corte tento dirigido “A Hora da Estrela”, “Seu Bomfim”, “Noites
de Improviso”. Dirigiu a leitura dramatica “Indecent Intimacy” de Leila Assunc¢éo
no Projeto Origins 2006 promovido pela Stonecrabs Theatre em Londres. Tem
atuado como diretora de interpretacdo e dramaurga em espetauclos de danca,
teatro e circo como no espetaculo “Preciosa Idade” da Intrépida Trupe - Rio de
janeiro (2009). Tem como linha de pesquisa “o ator contador de histéirias”. Atuou
e fez a preparacgédo vocal de “Doralinas e Marias” (2009). Dirigiu os espetaculos:
“Viva o Povo Brasileiro” (2007), “O Grande Passeio” (2005), “Uma Trilogia Baiana
— Cidade Real, Cidade Fantastica, Cidade Expressa” (2003). Participou como
diretora do “Royal Court International Residency” (Londres 2000) baseado na
criacdo de dramaturgias originais.

Leonel Henckes.

Ator e diretor teatral, Mestre (2011) e Doutorando em Artes Cénicas pelo Programa
de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da Babhia.
Bacharel em Artes Cénicas - Interpretacdo Teatral pela Universidade Federal de
Santa Maria (2008). De 2005 a 2008 fui ator-pesquisador do Grupo “Vagabundos
do Infinito” - Santa Maria/RS. Fui Professor Substituto do Departamento de
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Fundamentos do Teatro da Escola de Teatro da UFBA (2009 - 2011) onde ministrei disciplinas para os cursos
de Bacharelado em Artes Cénicas - Habilitagdo em Interpretagéo e Dire¢do Teatral e Licenciatura em Teatro
nas areas de preparagao corporal, voz, interpretagao teatral e direcao teatral. Atuo nas linhas de pesquisa:
Poéticas e Processos de Encenagédo e Corpo E(m) Performance. Participo do grupo de pesquisa: PE NA
CENA - Poéticas de Atuagédo e Encenagao - UFBA, coordenado pelo Prof. Dr. Luiz Cesar Alves Marfuz.
Desde 2009 tenho atuado como preparador em diversos espetaculos teatrais na cidade de Salvador/BA.

Cristiane Barreto. (Castro Alves, Bahia)

Doutoranda na linha de pesquisa “Processos educacionais em Artes Cénicas”,
bolsista Capes, pelo Programa de Pds-Graduagao em Artes Cénicas - UFBA.
Mestra na linha de pesquisa, “Processos educacionais em Artes Cénicas”,
dissertacdo intitulada “A travessia do narrativo para o dramatico no contexto
educacional”, bolsista do CNPq, pelo Programa de Pés-Graduagcao em Artes
Cénicas - UFBA. Graduou-se em Licenciatura em Artes Cénicas (2006) e
Bacharelado em Interpretagao Teatral (2001) pela UFBA. Possui especializagdo
em Metodologia do Ensino Superior pelas Faculdades Integradas Olga Mettig
(2008), monografia intitulada “A pratica Teatral no cotidiano do espago/
tempo escolar’. Experiéncia como atriz, professora de teatro, diregéo teatral,
dramaturgia e produgdo cultural. Enfase em diregdo teatral e pedagogia do
teatro.

Gil Vicente Tavares. (Salvador, Bahia)

Gil Vicente Tavares, doutor em artes cénicas — com pesquisa voltada ao Absurdo
e seus vestigios no drama contemporéneo — formou-se em direcdo teatral
pela Escola de Teatro da UFBA, em 1999. Sua pega de graduagéo rendeu-lhe
seu primeiro prémio, o Copene (atual Braskem) de diretor revelagao. Dirigiu
inUmeros espetaculos como Antes da Reforma/Bernhard, Alzira Power/Bivar,
O despertar da primavera/Wedekind e A boa/Labaki. Concluiu o mestrado em
2006 escrevendo uma peca sobre o Marqués de Sade, agraciada com o Prémio
Fapex de Teatro 2010 e publicada no mesmo ano. Foi um dos autores de Vixe
Maria, Deus e o Diabo na Bahia, sucesso que ficou 4 anos em cartaz com mais
de 200 mil espectadores, e um dos roteiristas do filme Cidade Baixa, além de
ter leituras encenadas de seus textos em Portugal e Italia. Em 2006, fundou o
Teatro NU, realizando os espetaculos Os amantes Il e Os javalis, ambos de
sua propria autoria, Dos males dos casamentos/Tchekhov e Sargento Getulio, a partir do romance de Jodo
U. Ribeiro, melhor espetaculo e melhor ator de 2011 pelo Prémio Braskem. Além disso, fez duas edigbes do
projeto Teatro NU Cinema, com pegas curtas de Anton Tchekhov e de dramaturgos baianos, e um evento
sobre dramaturgia contemporanea com expoentes do teatro Latino-Americano. Trabalhou como dramaturgo,
fora do Teatro NU, em espetaculos como Alugo minha lingua, Destinatario desconhecido, novela epistolar
de Kathrine K. Taylor, e Sebastido, espetaculo de Fabio Vidal. Dirigiu diversos eventos com os 30 anos da
Educadora, os 10 anos do CEDECA e por duas vezes o Festival de Musica Educadora FM, com nomes
como Carlinhos Brown, Ricardo Castro, Riachdo e Daniela Mercury. Além de ter dirigido diversas leituras
dramaticas e ter ministrado oficinas, organizou um livro, pela Fundagdo Casa de Jorge Amado, a partir de
pecas adaptadas de contos do romancista, por alunos de uma oficina ministrada pelo préprio Gil. Como
compositor, tem algumas cangdes gravadas e ganhou o prémio de melhor cangéo com letra no Il Festival
Educadora FM. Ira estrear a pega Quarteto, de Heiner Miiller, em maio, e ainda esta ano tera sua pega Canto
seco montada por um grupo de Salvador.
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Paulo Atto. (Salvador, Bahia)

Paulo Atto é dramaturgo, diretor teatral e produtor cultural com mais de 25 anos
de atuacdo. Possui formagdo em Quimica, Filosofia e Teatro. Participou de
diversos programas e “stages” sobre interpretacéo e artes cénicas na Alemanha,
Russia, Espanha, Dinamarca e Portugal. Dirige a Cia de Teatro Avatar desde
1987e em 2003 associa-se a outros artistas para a criagdo da CIACEN — Centro
Internacional Avatar de Artes, onde foi diretor — presidente por seis anos. A
instituicdo & especializada no desenvolvimento de projetos e programas de
desenvolvimento sécio-cultural através da arte. Dirigiuespetaculos no Brasil e
exterior e possui vasta experiéncia emcomunicacao e cultura ja tendo realizado
oficinas e apresentado seusespetaculos em paises como Colémbia, Espanha,
Venezuela , México, Russia, Estados Unidos, Equador, Cuba ,Suiga, Italia e
Canada. Participou de diversos Festivais internacionais representando o Brasil
com espetaculos como KAO e A Terra de Caliban. Autor de “Diosas Del Olvido”,

“A Confissdo”,“KAO” dentre outros textos.

Vania Abreu. (Salvador, Bahia)

Vania Abreu, baiana, cantora brasileira. Construiu repertério e identidade prépria
na musica com 7 discos de carreira; diversas participagdes em trilhas sonoras
para cinema, teatro e televisdo e mais de 21 participagbes como convidada
em albuns de outros artistas. Como intérprete é reverente a composigéo e
ao autor, mas inconfundivelmente pessoal, intima e assertiva. Grava sempre
os bons novos compositores e pontua em seus CDs regravagbes de cangbes
esquecidas. “Sua” musica tem a sonoridade da MPB “moderna”, contemporanea
e vestida com muita elegéncia. Como artista € pensadora inquieta e se interessa
por tudo que vai junto a voz. Como pensadora tem produzido diversos projetos
e encontros culturais que vao desde cursos de aprimoramento de profissionais,
projetos culturais, a produgdes e diregéo artisticas de CDs e shows de outros
artistas. Vania assina a direcéo artistica do elogiado 4lbum e do show, Mundéo
de Ouro do renomado sambista Riachao.

Colahoradores
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