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RESUMO

A pesquisa Palcos da Vida: o video como documento do teatro investiga 0s processos
de producéo e de experimentacdo teatral, em Porto Alegre, nos anos 1980, a partir de registros
em video feitos pela TVE/RS. Nos ultimos trés anos daquela década, a emissora publica de
televisdo gravou diversos espetaculos teatrais que estavam em cartaz na cidade. Os
programas, com o titulo Palcos da Vida, apresentavam cenas das pecas e depoimentos de
atores e diretores. Este trabalho lanca um olhar sobre aquele momento histérico e, por meio
das gravacdes, ressalta a importancia do video como documento do teatro. Sdo enfocados os
espetaculos A Mae da Miss e o Pai do Punk (direcdo de Luiz Arthur Nunes), A Verdadeira
Historia de Edipo Rei (Grupo Gregos & Troianos), Escondida na Calcinha (direcio de Patsy
Cecato), Império da Cobica (Grupo TEAR), O Ferreiro e a Morte (Grupo Teatral Face &
Carretos), Ostal (Tribo de Atuadores Oi Ndis Aqui Traveiz) e Tangos e Tragédias (de Hique
Gomez e Nico Nicolaiewsky). O conjunto traca um painel das artes cénicas do Rio Grande do
Sul, constituindo-se em um importante acervo sobre a producdo e a encenagdo teatrais.
Constata-se que o campo teatral estudado caracteriza-se pelo convivio de formas cénicas
marcadas pela diversidade de propostas e estilos. A variedade de repertério e hibridismo de
géneros ocorre por meio de comédias, musicais e experiéncias estéticas da cena alternativa.
Outro aspecto abordado é a relagdo entre teatro e televisdo: os meios de comunicacdo como
mediadores entre espetaculo e publico. A pesquisa tem como base tedrica obras de Marco De
Marinis e Patrice Pavis. Como referenciais complementares, destaca-se o trabalho de nomes
como Michel de Certeau, Sandra Pesavento, Dominique Wolton e Jesls Martin-Barbero.

Palavras-chave: 1. Teatro. 2. Video. 3. Documento.



RESUME

La recherche Palcos da Vida': le vidéo en tant que document sur le théatre étudie les
processus de la production et de I'expérimentation théatrale, a Porto Alegre, aux années 80, a
partir d'enregistrements video réalisés par TVE/RS. Au cours des trois dernieres années de
cette décennie, la télévision publique a enregistré plusieurs représentations théatrales qui ont
été exposées dans la ville. L’émissions intitulée Palcos da Vida, présentait, a chaque fois
scénes des spectacles et témoignages des commédiens et metteurs en scéne. Ce mémoire jette
un regard sur ce moment historique et, en enployant d'enregistrements, souligne I’importance
du vidéo en tant que document sur le théatre. Ce sont analysés les spetacles A Mée da Miss e
o0 Pai do Punk (mise en scéne par Luiz Arthur Nunes), A Verdadeira Historia de Edipo Rei
(Troupe Gregos & Troianos), Escondida na Calcinha (mise en scéne par Patsy Cecato),
Império da Cobica (Troupe TEAR), O Ferreiro e a Morte (Troupe Face & Carretos), Ostal
(Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz) e Tangos e Tragédias (de Hique Gomez et Nico
Nicolaiewsky). Cet extrait configure un tableau de I'art dramatique qui établie un important
ensemble de la prodution et de la mise en scéne du Rio Grande do Sul. On constate que le
domaine abordé est caraterisé par la coexistence des plusiers mouvements dramatiques,
marqués par des propositions et styles les plus divers, par la variété du répertoire et I'hybridité
des genres, comme la comédie, la comédie musicale et le théatre expérimental. Autre aspect
abordé c’est le rapport entre le théatre et la télévison: le role des médias comme médiateurs
entre le spectacle et le public. La recherche est fondée sur des travaux théoriques de Marco De
Marinis et Patrice Pavis. Comme référence supplémentaires, on remarque le travail des noms

tels que Michel de Certeau, Sandra Pesavento, Dominique Wolton et Jesis Martin-Barbero.

Mots-clés: 1. Thééatre. 2. Vidéo. 3. Document

! Palcos da Vida — Les scénes de la vie
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1 INTRODUCAO

Blackout. As luzes se apagam lentamente. A cena, no palco, desaparece: Ultimo ato da
peca que termina a temporada para sempre. Na plateia, espectadores gravam na retina o
momento que nunca mais se repetird. Lembranca, memoria, registro do irrecuperavel. Uma

imagem que ficou, ou se foi, no turbilh&o de fragmentos do cotidiano.

A apresentacdo teatral, por seu carater efémero, constrdi uma relacdo especial com o
tempo que é diferente de outras linguagens artisticas, como a literatura, cinema ou artes
visuais. Nelas, a existéncia de um documento (livro, filme, pintura, escultura, etc.) garante ao
receptor a possibilidade de ler-reler ou ver-rever o objeto estético. Ainda que o espectador
retorne a mesma obra em varios momentos de sua vida e que, modificado como sujeito, tenha
outras interpretacdes e sensacfes no momento da nova fruicdo, aquele objeto artistico
permanece igual. O que muda s&o as circunstancias do ato receptivo. A obra foi realizada no
passado pelo artista mas é recebida no presente pelo espectador, fato que configura uma
tensdo entre o “passado da obra” e o “presente da recepcao”.

Nas artes cénicas ou em acdes artisticas performaticas, a relacdo entre obra e
espectador acontece de outra maneira. Durante a realizacdo do espetaculo (no momento do
acontecimento real — a encenago) reina o tempo presente, o aqui agora. E uma sucessio de
imagens, sons e textos enunciados, sem possibilidade de retorno. O tempo da representacédo
teatral e da recepgéo ocorre, obrigatoriamente, de forma sincrdnica por meio de acdes feitas e
recebidas no presente. O mesmo espectador, caso volte ao teatro em outro dia, para ver a
mesma obra, ndo assistird ao mesmo espetaculo. Os signos cénicos poderdo se repetir em cena
mas com variacOes de intensidade na execucdo no trabalho do ator, no uso do espago cénico
ou na iluminagdo. A principal diferenga em relacdo as demais linguagens artisticas esta no
fato de que a obra nunca sera a mesma. Aqui, 0 processo comunicativo apresenta o embate
simultaneo entre o “presente da obra” e o “presente da recepc¢do”. Ao final de cada espetéaculo,
a obra desaparece para sempre. Restam apenas rastros de seu acontecimento na memaria dos

espectadores.

Diante destas caracteristicas do fato teatral, como guardar para a posteridade a cena
que ndo voltara mais? Como concretizar uma cultura imaterial, como as artes cénicas, em
documentos e imagens para a historia? De que maneira a gravacao do espetaculo em video,

um dos recursos tecnoldgicos da contemporaneidade, contribui neste registro da memaria?
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O encontro entre teatro e televisdo tem suas raizes nas experiéncias pioneiras para
implantacdo do veiculo de comunicacdo no mundo. Ha indicios de uma peca de Luigi
Pirandello televisionada em julho de 1930, época de pesquisa e configuracdo do que hoje se
entende como televisdo (BRIGGS, 2006). No Brasil, o vinculo entre as duas linguagens
comeca na década de 1950, com a inauguracao das primeiras emissoras do pais, em Sao Paulo
e no Rio de Janeiro. Nos anos iniciais, a televisdo brasileira construiu sua programacao a
partir da experiéncia do radio nacional, com a transposi¢do dos programas radiofénicos de
sucesso para a estética televisiva, incluindo a apresentacdo de teleteatros como sucessores das

famosas radionovelas?.

Em 1957, o advento do videoteipe permitiu o registro, duplicacdo e circulagdo das
obras televisivas no pais. A inovacdo proporcionou uma melhor qualidade dos produtos ao
afastar-se dos improvisos e erros proprios do “ao vivo”. No entanto, contribuiu para sufocar
os teleteatros locais com a veiculacdo de novelas e teleteatros realizados pelas emissoras do
centro do pais. No Rio Grande do Sul, a introdu¢do do videoteipe aconteceu entre 0s anos de
1962 e 1963. A novidade foi alvo de criticas de articulistas gaichos que “confrontavam a
qualidade dos programas locais ao vivo com as cOpias dos programas de fora e,
reiteradamente, havia preferéncia pela programacao local” (KILPP, 2000, p. 32).

Outro acontecimento tecnolégico modificaria, ainda mais, 0s processos de producao e
recepcdo nas primeiras décadas da televisdo no pais. Em 1965, foi criada a Embratel
(Empresa Brasileira de Telecomunicagfes) e, quatro anos mais tarde, ocorreu a primeira
transmissdo comercial de televisdo via satélite, com a exibi¢do do lancamento da nave Apolo
IX. A nova tecnologia permitiu aos brasileiros assistir a importantes fatos mundiais como a
chegada do homem a lua ou a Copa do Mundo de 1970. Em contrapartida, a evolucdo desta
tecnologia favoreceu a implantacdo das redes nacionais de televisdo, com estratégia de

2 A histéria da televisdo brasileira comeca oficialmente no dia 18 de setembro de 1950 quando foi inaugurada,
em S3o Paulo, a TV Tupi — Canal 3, primeira emissora da América Latina. De propriedade de Assis
Chateaubriand, o canal integrava a rede dos Diarios e Emissoras Associados. Em 1951, o pais ganha duas novas
emissoras: a TV Tupi, no Rio de Janeiro, e a TV Paulista, em S&o Paulo. Entre as primeiras pecas transmitidas
ao vivo pela televisdo, no Brasil, estava também um texto de Pirandello: O Imbecil, montagem do Teatro da
Juventude, com dire¢do de Osmar Rodrigues Cruz, foi ao ar pela TV Tupi, de Sdo Paulo, em 5 de novembro de
1951. Qutro espetaculo do Teatro da Juventude foi exibido na semana seguinte: O Urso, de Tchekhov, dirigido
por Antunes Filho (FARIA, 2002). No Rio Grande do Sul, a TV Piratini, Canal 5, fez sua transmisséo inaugural
em 20 de dezembro de 1959. Depois, em 29 de dezembro de 1962, o comunicador Mauricio Sirotsky Sobrinho
concretizou seu projeto de colocar no ar a TV Galcha, Canal 12. Estas duas primeiras emissoras gauchas,
sediadas em Porto Alegre, seguiram o modelo dos canais pioneiros de Rio e Sdo Paulo. As transmissdes eram
feitas ao vivo. Em média, eram de 7 a 8 horas por dia de producdo exclusivamente local, com programas que
também foram formatados a partir da experiéncia do radio, além de teleteatros realizados nos estidios com
atores regionais. Na época, as redes nacionais de televisdo ndo estavam totalmente configuradas, ainda que a TV
Piratini fosse de propriedade dos Diarios e Emissoras Associados (KILPP, 2000).
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programacdo que subordinava as emissoras regionais afiliadas & grade de contelido imposta
pelas redes. Isto resultou na reducdo gradativa do espaco para a cultura local que chegou a
totalizar 60% da programacdo das emissoras galchas. Era mais vantajoso as emissoras
regionais reproduzir a programacdo nacional das redes, uma vez que diminuia 0s custos e
driblava a necessidade de atualizacdo constante do parque tecnoldgico. Depois do fim dos
teleteatros realizados no Rio Grande do Sul, ocorreram, ainda, algumas iniciativas que
buscaram estreitar o vinculo entre televisdo e dramaturgia, mas com escolhas estéticas que se

aproximavam mais do cinema ou da teledramaturgia®.

No ambito deste trabalho, o estudo teve como ponto de partida a descoberta de um
importante acervo sobre as artes do espetaculo produzido, em video, pela TVE/RS, emissora
publica de televisdo do Rio Grande do Sul. Em especial, a pesquisa examina os arquivos do
programa Palcos da Vida que estreou, em 1987, com o objetivo de gravar e veicular, no Canal
7, shows musicais, pecas de teatro, danca, circo, etc., em temporada nas salas de espetaculos
locais. Como recorte do estudo, priorizou-se analisar os trés primeiros anos de exibicdo do

programa, tendo como foco as gravacdes da producéo teatral de Porto Alegre.

Depois de mais de 20 anos da realizacdo das gravacOes, esta pesquisa apresenta o
acervo do programa Palcos da Vida sobre outro enfoque. Os videos esquecidos nas prateleiras
do arquivo de fitas da TVE/RS, tanto pelo desconhecimento de pesquisadores quanto pela
auséncia de sua utilizagdo por parte da emissora, aqui, passam a ser utilizados como
documentos historicos. Assim, considerando que um arquivo é morto somente até 0 momento
que alguém aproxima o seu olhar, este trabalho tem como meta possibilitar o acesso coletivo
as informacdes disponiveis naqueles videos, iluminando os registros com os procedimentos da

operacao historiogréfica.

Dos videos realizados pela TVE/RS, selecionou-se 0s registros dos espetaculos Ostal
(Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz), A Verdadeira Historia de Edipo Rei (Grupo
Gregos & Troianos), O Ferreiro e a Morte (Grupo Teatral Face & Carretos), A Mée da Miss e
0 Pai do Punk (direcdo Luiz Arthur Nunes), Tangos e Tragédias (com Nico Nicolaiewsky e
Hique Gomez), Escondida na Calcinha (direcdo Patsy Cecato) e Império da Cobica (Grupo
TEAR). Os programas examinados tém como caracteristica apresentar cenas das pegas,

% 540 exemplos mais recentes de projetos de teledramaturgia no Rio Grande do Sul os projetos Histérias Curtas
(lancado em 2001) e as minisséries A Ferro e Fogo — Tempo de Soliddo (2006), 4 Destinos (2008) e As
Aventuras da Familia Brasil (2009), da RBS TV. A TVE/RS apresentou a série Historias do Sul (2002).
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intercaladas por entrevistas feitas com elenco e direcdo de cada obra, compondo um rico

painel da atividade teatral do final dos anos 1980 na capital gatcha.

Que testemunhos o texto televisivo (entendido como a fusdo de imagem, som,
linguagem verbal e praticas de montagem) pode fornecer sobre a encenacéo teatral (o texto
espetacular), como evidéncia dos acontecimentos cénicos? Que aspectos estdo envolvidos no
encontro entre teatro e televisdo? Seria possivel reconstituir um painel das artes cénicas, ainda
que fragmentado, tendo como base os videos realizados e exibidos no Canal 7? E quais sdo as

contribuicdes e os limites destes documentarios como registro do fazer teatral?

Para analisar as relacfes entre teatro, video e televisdo e contar uma histéria da cena
teatral de Porto Alegre, da segunda metade da década de 1980, a pesquisa aprofunda questdes
especificas. No proximo capitulo, percorre-se o percurso historiografico a partir de
pesquisadores dos campos das artes cénicas, da comunicacdo e da historia. Com base nos
estudos dos teatr6logos Patrice Pavis e Marco De Marinis, aborda-se o estatuto do video
como o mais completo sistema de registro do teatro (em sua contribuicdo para uma possivel
recomposicdo da meméria dos espetaculos) mas que, como toda fonte documental, deve ser
observado em suas contradi¢Ges e parcialidades. Depois, destaca-se 0 campo da comunicagao
e 0 contexto complexo no qual a mediacdo de massa abre brechas as demandas culturais ndo
hegemonicas. S8 companheiros dessa aventura midiatica nomes como Jesus Martin-Barbero
e Dominique Wolton. O programa Palcos da Vida é examinado em conexdo com as artes
cénicas, abordando limites e aproximacdes da traducdo da linguagem teatral para a televiséo.
Os videos do arquivo da TVE/RS sdo investigados como documentarios do real, ou seja,
audiovisuais midiaticos sobre aquela producdo cultural. Em seguida, trata-se de questfes
tedricas sobre historiografia a partir de autores como Michel de Certeau, Roger Chartier e
Sandra Pesavento. Ligados ao movimento da nova histdria, que desconstréi o conceito de
verdade substituindo-o por veracidade, eles mostram que a escrita da histéria € um
procedimento que busca vestigios do passado. Os rastros do que aconteceu sdo checados por
processos cientificos, regidos por regras do campo, e reunidos numa narrativa que se utiliza
de recursos da retorica e da ficcdo, com a criacdo de personagens, cenarios e trama. Por fim,
apresenta-se, neste capitulo, as decisdes metodoldgicas para o exame do corpus da pesquisa,
composto inicialmente por 24 programas de televisdo e que foram reduzidos, posteriormente,

para sete documentos em video, com duracdo aproximada de uma hora cada.

No terceiro capitulo, as obras escolhidas para a analise sdo enfocadas,
individualmente, através de suas escolhas de linguagem. Além do registro em video de cenas
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das pecas, utiliza-se como fonte de pesquisa as entrevistas com diretores, atores e outros
profissionais envolvidos com os espetaculos, concedidas ao programa Palcos da Vida. Por
meio dos rastros das encenagfes do passado, procura-se compor um panorama daquele
contexto historico teatral, ainda que reduzido aos objetos selecionados, mas que aponta para a
existéncia de uma pluralidade estética e hibridismo de géneros.

A prética dos coletivos teatrais € tema do capitulo quatro. Nesse trecho, apresenta-se
as nogdes de grupo de teatro e teatro de grupo, que sdo consideradas a luz da forma de
organizacdo para o trabalho em torno de um espetaculo ou de um processo continuado de
pesquisa cénica. Discorre-se sobre as relagdes de criacdo estabelecidas entre direcdo e elenco
e a maneira como esta troca de informagGes constitui-se, posteriormente, nas encenacdes.
Além disso, aponta-se as inquietacdes daqueles artistas sobre os pontos de contato com 0
publico e a recepcdo das obras teatrais.

Apesar da conceituada e abundante producéo teatral galcha, o Estado ainda carece de
estudos historicos que resgatem os processos de experimentacao, espetaculos e grupos teatrais
que construiram e constroem a cena local. O pesquisador interessado no tema depara-se com
escassos trabalhos que narrem criticamente a trajetoria deste campo, em especial a memoria
recente das Ultimas décadas. Outro obstaculo é a dificuldade de acesso aos documentos que
registraram essa producdo, em geral, espalhados por diversas instituicdes ou acervos
particulares. Neste sentido, a descoberta de documentos em video que gravaram parte da
producdo de um periodo, reunidos em um Unico acervo, € de extrema importancia. Buscou-se
mapear 0s espagos de convergéncia entre teatro e televisdo, sem perder de vista as bases de

uma critica capaz de ressaltar as contradicdes culturais envolvidas.

O estudo insere-se no trabalho que desenvolvo, desde 1984, como profissional atuante
nos campos da comunicacao e das artes cénicas. Como ator e divulgador de espetaculos, nos
anos 1980 e 1990, atuei diretamente em diversos grupos de teatro sediados em Porto Alegre.
Como jornalista, construi uma carreira voltada a area cultural em veiculos impressos e
eletronicos. Desde 1998, integro a equipe da TVE/RS onde realizo reportagens sobre o setor
artistico, fato que me motivou, também, o tema desta pesquisa. Uma frase de William
Shakespeare inspirou o percurso a que nos propomos. Como definiu Hamlet (I1, 2), os atores
sdo o espelho e a crénica resumida da época.

Antes de apresentar um panorama das artes cénicas da segunda metade da década de
1980, na Capital gaucha, uma adverténcia faz-se necesséria. Os retratos dos palcos porto-
alegrenses, propostos neste estudo, ndo tém uma ambigdo totalizadora. Estdo sujeitos as
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condicdes de criacdo, producdo e recepcao teatral em cada contexto especifico, ou seja,
inseridos na pesquisa realizada por atores, diretores e outros profissionais envolvidos com o
fazer artistico e suas visdes sobre o campo teatral. Sdo fragmentos de imagens e discursos
que, expostos a interpretacdo, podem delinear tendéncias, atitudes e significados relevantes.
Considero estes retratos como testemunhos de processos de criagdo, linguagens, formas de

atuacdo, de producéo e de contato com o publico na recepcéo da obra.
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2 A CENA TEATRAL NO PROGRAMA PALCOS DA VIDA

2.1 O VIDEO COMO DOCUMENTO DAS ARTES CENICAS

Os meios de registro da dramaturgia e do texto espetacular’ se transformam conforme
0 contexto técnico da sociedade onde estdo inseridos. No Ocidente, desde os gregos, a escrita
tem sido o suporte principal para anotacGes e comentarios sobre os fatos cénicos. Ao longo da
historia, outros documentos (pinturas, gravuras, desenhos e cartazes) foram produzidos como
ilustracbes de acontecimentos teatrais. No final do século XIX e inicio do XX, a fotografia
somou-se como forma de registro da cena, assim como o cinema e, posteriormente, o video,
permitindo aos pesquisadores recompor a memoria dos espetaculos também a partir de fontes

nao escritas.

Patrice Pavis salienta o papel dos documentos do espetaculo (programas, anotacdes de
encenacdo, paratexto publicitario, material de divulgacdo, fotografias e videos) como meios
de aproximacdo do espectador ou do pesquisador com o fato cénico. No livro A analise dos
espetaculos, o teatrologo discorre sobre a importancia dos sistemas de documentacdo para a
leitura da obra teatral em seu carater polissémico, nas varias significacdes que envolvem os
diversos elementos de uma montagem, na enunciacdo e na recepcao. Para Pavis, 0 video é a

mais completa midia de registro do espetaculo:

O video restitui o tempo real e o0 movimento geral do espetaculo. Ele constitui a
midia mais completa para reunir o maior nimero de informagdes, particularmente
sobre a correspondéncia entre os sistemas de signos e entre a imagem e o som.
Mesmo feita com uma Gnica camera a partir de um ponto fixo, a gravacdo em video
€ um testemunho que restitui bem a espessura dos signos e permite ao observador
captar o estilo de representacdo e guardar a lembranca dos encadeamentos e dos usos
dos diversos materiais (PAVIS, 2005, pp. 37-38).

* Texto espetacular é um conceito semiol6gico que entende o espetaculo “como um texto, uma textura ou uma
trama de elementos expressivos, heterogéneos e multidimensionais” (DE MARINIS, 1997, p. 36, traducéo
nossa). Através da nocdo de texto espetacular ou texto cénico, a encenacgdo pode ser analisada com base em sua
teia de elementos significantes, do cenario a iluminacdo, da movimentagao cénica as agbes corporais, do texto a
enunciacdo vocal.
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O video configura-se, entdo, como fonte diferenciada de pesquisa, mas que ndo
substitui arquivos escritos ou outros registros de imagens e, sim, os complementa. Nele,
aspectos como a poténcia e o tom da voz do ator (pausas, siléncios ou a entonacgdo), o desenho
gestual do corpo do intérprete, a movimentacdo do elenco no palco e a arquitetura da luz e do
espaco cénico resgatam para a memdria um momento Unico e irrecuperavel. Através das
imagens gravadas em video, é possivel perceber e analisar técnicas de atuacdo, aspectos
estéticos, modos de producdo de diretores e grupos de teatro e compreender um espetéaculo ou

um contexto cénico especifico e suas relacbes com determinado momento histérico e cultural.

Apesar de sua caracteristica bidimensional (quando exibido no monitor de tevé), o
video é documento fundamental para capturar a tridimensionalidade da cena. De acordo com
0 plano da camera, pode-se visualizar detalhes que ficariam perdidos em outros registros, seja
na descricdo através de textos ou no instantdneo da fotografia. No video, ficam gravados
volumes, profundidades, jogo de cores em cenarios e figurinos. Além disso, este tipo de
meméria audiovisual permite notar detalhes da técnica do ator em movimento no espaco e no
tempo. Mas o suporte ainda é incapaz de dar conta de outras estruturas captadas pelo
espectador através do tato, do olfato ou do paladar, isto é, de sua presenca fisica no local da
encenacdo. Como alerta a pesquisadora Rosangela Patriota (2007, p. 85), “o fenémeno teatral,
tal qual o acontecimento historico, extingue-se no momento em que sua acao é finalizada”,
portanto, “sua recomposicdo sO poderd ocorrer por meio de seus fragmentos (cenarios,

figurinos, fotografias, textos, etc.)”.

O video lega a posteridade um olhar sobre o acontecimento teatral. A imagem gravada
se constitui copia daquela que era representacao. Isto é, o video capta o ator representando o
papel e, pela distdncia de tempo e espaco, 0 espectador assiste a copia do espetaculo no
monitor (por isso uma representacdo da representacdo) de um acontecimento real (a
encenacao) em um espaco e tempo ficcionais (a narrativa teatral enquanto texto espetacular).
Quer dizer, é a imagem de um acontecimento morto (o espetaculo Unico que nao se repete)
que se mostra “viva” na tela, na copia e na reproducdo, dissimulando sua condi¢do de
pretérito, de algo que passou. A coOpia reapresentada coloca-se ao pesquisador ou a quem
assiste ao video como uma imagem presente (o0 ato da exibicdo do video), que se desenrola na
tela “agora”. E por sua caracteristica de repeticdo inalteravel — a cada exibi¢do do documento
tudo ocorrerd como foi registrado no tempo presente da gravacao — fica descartada a mudanca
ou a possibilidade de um devir, de um futuro. Como define o critico Eugénio Bucci (2007, p.

109), o tempo da TV “é um tempo sem passado, sem futuro. O passado, quando emerge,
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emerge como presente. O futuro, quando vem a tela a pretexto de uma previsdo qualquer, pde-

se como um ato que esta acontecendo naquele instante exato”.

A andlise do documento deve respeitar as contradicGes e questionamentos que
propdem a distancia do fato teatral e sua insercdo em uma cultura e época especificas. Mesmo
que o critico (ou pesquisador teatral) venha a rever a gravacao em video a titulo de analise, no
dia posterior ao espetaculo, deve considerar aquela representacdo como um ato morto €, por
IS0, incapaz de repetir-se vivo e igual no hoje ou amanhd. A abordagem, neste caso, torna-se
diferente, por exemplo, da analise cinematografica que tem na cOpia e na repeticdo o
prolongamento definitivo da acdo presente (o filme como obra), de acordo com as escolhas
estéticas e de edicdo feitas por produtores e diretores de cinema.

No teatro, 0 registro em video obedece a outra dinamica. A obra é a encenagdo,
enquanto a gravacdao é documento, cOpia da obra. A cAmera, uma ou varias, enquadra de
acordo com o desejo do cinegrafista ou do diretor de imagens. Ou seja, 0 video responde,
exclusivamente, ao olhar do produtor deste documento, caracterizado pelo recorte, pela
escolha de angulos e movimentos de camera. E pode ainda ter tratamento posterior de edicéo,
descartando segmentos e invertendo ou ndo sequéncias de cenas, de maneira aleatéria a
narrativa original do espetaculo. Por este motivo, Peter Burke (2004, p. 24) aconselha a quem
planeja utilizar o testemunho de imagens como documentos histéricos que “inicie estudando
os diferentes propositos dos realizadores dessas imagens”. Outro tedrico que se dedica a
historiografia, Jacques Le Goff (2003, p. 538), lembra que todo documento ¢ monumento, isto
é, ele “resulta do esforco das sociedades histdricas para impor ao futuro — voluntaria ou
involuntariamente — determinada imagem de si préprias. No limite, ndo existe um documento-

verdade. Todo documento é mentira. Cabe ao historiador ndo fazer o papel de ingénuo”.

Assim, como a historia é feita por historiadores, o video carrega a subjetividade
daquele que o produziu, inserido em um contexto cultural, econdmico, social e politico. Os
aspectos retratados do mundo, neste caso de um espetaculo teatral, séo um recorte ou um
enquadramento da realidade, que obedeceram a uma selecdo. A pauta de um programa de
telejornalismo cultural, por exemplo, é feita por produtores que escolheram determinado

espetaculo para ser abordado, em detrimento de outros em cartaz no mesmo periodo e local.

A edicdo do material coletado também estd submetida ao olhar dos profissionais
responsaveis pelo contetdo emitido. E o que o ensaista Hanz Magnus Enzensberger (1979, p.
135) chama de carater partidario da producdo dos meios eletrdnicos que, ao utilizar técnicas
de edicdo, “atua sobre o reproduzido e o transforma fundamentalmente”. Entdo, deve-se
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interrogar o documento e cruzé-lo com outras informagdes sobre o fato cénico a fim de
verificar o acontecimento teatral em sua dimensdo de producdo e de recepcdo, para uma
efetiva analise contextual e compreensdo global. O teatrélogo Marco De Marinis lembra que
nao existe documento objetivo. Como todo documento, o video é parcial e incompleto e, para
uma real aproximacdo com o fato cénico do passado, é necessaria “uma andlise integral e
comparativa (apesar de seletiva, naturalmente) de todos os possiveis testemunhos de um feito
teatral”. Desta maneira, “pode surgir e conformar-se uma imagem que seja, ndo completa e
imparcial, porém, certamente plausivel e que cientificamente (didaticamente) seja utilizavel”
(DE MARINIS, 1997, p. 195)°.

Os documentos em video de pecas teatrais sao criados a partir de varios objetivos. Este
fator determina as diferencas estéticas e narrativas dos produtos que nascem da confluéncia
entre teatro, video e televisdo. Em um primeiro recorte, o video € um simples registro, com ou
sem utilizacdo de equipamento profissional de gravacao, realizado para debate entre diretores
e atores durante o processo de ensaio. Os grupos podem também produzir videos para
divulgar seus espetaculos. Muitas vezes, eles relinem apenas cenas selecionadas, ou seja, 0s

melhores trechos da peca, segundo avaliacdo do coletivo responsavel pela encenacao.

Além disso, o registro documental de uma peca de teatro pode ser realizado como
produto televisivo que nasce da veiculagdo em emissoras de televisdo, com objetivo de
entretenimento ou mediacdo entre peca e publico. S0 exemplos desta categoria 0 género
teleteatro, que se caracteriza pela utilizacdo de textos teatrais ou literarios adaptados para a
linguagem do teatro na tevé, e as reportagens jornalisticas (ou documentario), que registram
cenas ou espetaculos inteiros mesclando depoimentos do diretor, atores e demais artistas
envolvidos com a producdo. Os depoimentos podem estar limitados pela brevidade do tempo
em televisdo, pelo carater de urgéncia com o qual o jornalismo trabalha e pela utilizacdo de
uma linguagem mediana a fim de atingir o grande publico, sem o aprofundamento desejado
por espectadores mais preparados. Por fim, o video é qualquer documento que grave o feito
cénico com intencdo de fixa-lo para a posteridade. S0 imagens em movimento que

testemunham espetaculos, independente dos objetivos que as geraram.

No Brasil, a popularizacdo dos meios audiovisuais de documentacdo ¢ um fenémeno

recente. Até a década de 1970, este tipo de tecnologia estava disponivel, quase que

® De Marinis (1997, p. 195) enumera uma série de documentos possiveis sobre o evento cénico, como “projetos,
eshocos de cenario e figurino, apontamentos (dos atores, do anotador, do diretor), diarios de ensaios, notas do
diretor, documentacao fotogréafica, dossié de imprensa, descricdes e comentarios dos espectadores (profissionais
e espectadores correntes), etc.”.
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exclusivamente, para uso profissional em emissoras de televisdo ou produtoras comerciais.
Nos anos 1980, o video tornou-se mais acessivel. Assistiu-se a proliferacdo das cameras de
operacao simples e de uso doméstico (ndo profissional). As gravacGes em video, até entdo
raras nos diversos setores da sociedade brasileira, multiplicaram-se tanto no espago publico
como no privado. Nao foi diferente no campo das artes cénicas, como comprovam diversos
videos de espetaculos teatrais daquela época, hoje, disponiveis em sites como o YouTube®.
Nas décadas seguintes, os documentos audiovisuais sobre artes cénicas se multiplicaram,
inclusive com a gravacao de DVDs. O video, neste suporte, € um subproduto do espetaculo
para venda ao publico ou é utilizado em projetos dedicados a meméria’.

2.2 TEATRO DE PORTO ALEGRE NA TELEVISAO PUBLICA

A importante experiéncia de documentacdo em video que deu origem a esta pesquisa é
0 programa semanal Palcos da Vida, produzido pela TVE/RS, emissora publica de
comunicacdo vinculada a Fundacdo Cultural Piratini — Radio e Televisdo®. Desde 1° de

® Um exemplo é a gravacdo da peca Trenaflor (1982), criacdo coletiva do Grupo Ven Dé-se Sonhos, de Porto
Alegre. Fragmentos deste espetaculo podem ser vistos por meio do site YouTube. No elenco, Xala Felippi,
Marta Biavaschi, Cleyde Fayad, Deborah Lacerda, Angel Palomero, Marcos Breda, Marcel Dumont e Marco
Antonio Sorio. O video de 9 minutos e 45 segundos de duracdo, foi postado no YouTube, em 17 de julho de
2008. Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=J0wZoqL57aM>. Acesso em: 13 jan. 2010.

" S40 exemplos de DVDs os registros de espetaculos como Sete Minutos (de Anténio Fagundes, sob a direcéo de
Bibi Ferreira, 2003) e Terc¢a Insana (criagdo coletiva, direcdo de Grace Gianoukas, 2004). Para lembrar seus 15
anos, a Armazém Companhia de Teatro lancou os DVDs das pecas Da Arte de Subir em Telhados (2002), Alice
Mao Mora Mais Aqui (2004) e Pessoas Invisiveis (2003). O documentario Grupo Galpédo em Londres — Romeu
& Julieta no Globe Theatre (2003) apresentou o registro da temporada inglesa, em julho de 2000, da montagem
mineira para o texto shakespeariano, sucesso desde a estreia em 1992. O DVD Kassandra in Process (2007)
gravou o espetaculo Aos Que Virdo Depois de N6s — Kassandra in Process, da Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui
Traveiz, de Porto Alegre. O Teatro Oficina, de So Paulo, foi além. Propds o encontro do teatro, com o video e a
internet. De 24 de fevereiro a 25 de margco de 2007, o grupo comandado por José Celso Martinez Corréa
transmitiu, via internet e em tempo real, os cinco espetaculos da série Os Sertbes: A Terra, O Homem I, O
Homem II, A Luta | e A Luta Il. Em 2009, o Teatro Oficina lan¢ou uma caixa com DVDs que registraram mais
quatro espetaculos: Bacantes (Euripedes), Boca de Ouro (Nelson Rodrigues), Cacilda! (Zé Celso) e Ham-Let
(Shakespeare). Além destes, outros DVDs de pecas teatrais brasileiras podem ser encontrados em acervos
particulares, em locadoras de video ou a venda em lojas especializadas.

8 Desde 1961, existia a intencdo de implantar uma emissora de televisio educativa no Rio Grande do Sul. O
primeiro passo foi a criagdo do Setor de Cinema e TV Educativa, subordinado ao Servi¢o de Recursos
Audiovisuais, em 1965. Em 1968, o governo federal outorga ao Governo do Estado do Rio Grande do Sul,
através da sua Secretaria de Educacdo e Cultura, a concessdo de uma televiséo para fins educativos, através do
Decreto 62.822. Em 29 de marg¢o de 1974, foi inaugurada oficialmente a TVE — Canal 7, através do Nucleo
SEC/PUC - Centro de Televisdo Educativa (CETEVE), que era instalado nas dependéncias do Prédio da
Famecos da Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul (PUC). Em 1981, a TVE/RS foi transferida
para o prédio da extinta TV Piratini, no Morro Santa Tereza, onde funciona até o ano desta pesquisa. A emissora,
que integra a Fundacdo Cultural Piratini — Radio e Televisdo, junto com a Réadio FM Cultura 107,7, esta
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setembro de 1987, data de sua estreia, no Canal 7, o Palcos da Vida teve como foco principal
gravar e veicular shows de musica, apresentados em Porto Alegre, com prioridade a artistas
locais. Mas, nos primeiros anos, a pauta do programa era mais ampla, abrangendo pecas de
teatro, de danca e outras manifestacGes de carater espetacular. Além das cenas das montagens
escolhidas, o Palcos da Vida mostrava entrevistas com diretores, coredgrafos, atores,

bailarinos e musicos sobre aspectos estéticos, artisticos e da realidade da producéo cultural.

Como ocorre rotineiramente nas gravacdes do Palcos da Vida, a unidade de externa da
emissora se deslocava até o respectivo teatro, auditorio, sala ou espaco cénico onde ocorria a
temporada do espetaculo. Nessa central técnica movel, trabalham diversos técnicos
coordenados pelo diretor do programa e pelo diretor de imagens, também chamado de suite. E
este Gltimo profissional que orienta os cinegrafistas sobre enquadramentos e movimentos de
camera, escolhendo as tomadas (takes) que irdo ao ar. A sintética descricdo do “fazer
televisivo” torna-se necessaria para entender o processo de trabalho dos profissionais da
emissora que, no caso do Palcos da Vida, operam em sintonia e sincronia com os artistas das

equipes dos espetaculos escolhidos para serem gravados®.

O programa Palcos da Vida foi ao ar, pela primeira vez, quando Alfredo Fedrizzi
ocupava a Presidéncia da Fundacgéo Piratini (1987-1990)*. Na época, Luiz Eduardo Crescente
respondia pela direcdo de programacdo da emissora. Crescente, que também atuava como ator
e diretor de pegas de teatro, foi o idealizador do programa. Neste estudo, interessa,
especialmente, os videos de artes cénicas exibidos entre os anos de 1987 a 1990. A pesquisa

parte de um conjunto que reline 24 programas.

Hibrido de teatro e musica, Tangos e Tragédias, com Nico Nicolaiewsky e Hique
Gomez, foi o primeiro espetéaculo exibido pelo Palcos da Vida. Além dele, ha sete pecas de
teatro. A M&e da Miss e o Pai do Punk é uma comedia musical dirigida por Luiz Arthur
Nunes. A par6dia comica A Verdadeira Historia de Edipo Rei, do Grupo Gregos & Troianos,

e o roteiro de piadas Conversa ao Pé do Palco, mondlogo do ator Zé Victor Castiel, sdo

vinculada a Secretaria de Estado da Cultura do Governo do Estado do Rio Grande do Sul. As informac6es sdo do
site da Fundagdo Cultural Piratini. Disponivel em: <http://www.tve.com.br>. Acesso em 10 jan. 2010.

° A unidade de externa é uma central técnica mével que reine os equipamentos basicos necessarios a uma
gravacao: os aparelhos de videoteipe, o controle de video (que trata da qualidade da imagem), a mesa de audio e
a mesa de corte (onde é feita a selegdo das imagens).

19 Alfredo Fedrizzi assumiu o cargo por meio da indicacio de Pedro Simon, do PMDB, primeiro governador de
oposicdo eleito no Rio Grande do Sul ap6s a ditadura militar. Até o final da década de 1980, o programa teve
producdo de Margarete Noé e Paula Gazzoni, com supervisdo geral de Marilourdes Franarin. Atualmente, o
programa tem producao de Vera Vergo.
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espetaculos que tiveram direcdo de Oscar Simch. Patsy Cecato assinou o roteiro de poesias
Escondida na Calcinha. A Tribo de Atuadores Oi No6is Aqui Traveiz apresentou o rito cénico
Ostal. O diretor Camilo de Lélis e o Grupo Teatral Face & Carretos produziram a farsa
popular e folclérica O Ferreiro e a Morte. O Grupo TEAR, de Maria Helena Lopes, tratou do
tema da colonizagdo da América Latina em Império da Cobica.

Duas companhias pesquisaram 0s cruzamentos da danca com o teatro através dos
espetaculos Retratos V (As Parcas), da Terpsi Teatro de Danca e S6 um Homem S@,
coreografia de Rubens Barbot. O programa registrou, também, espetaculos do Grupo
Mudanca e do Ballet Vera Bublitz. Do género lirico, foi documentada a obra La Serva
Padrona, montagem da Orquestra de Camara Theatro S&o Pedro com participacdo cénica do
Grupo TEAR. O Grupo Cem Modos representou o teatro de bonecos com O Menor
Espetaculo da Terra. A atriz Eliane Steinmetz comandava o programa de auditério Viva a
Gorda. Caio Prates apresentou Boneca Cobicada, dublagens de numeros musicais. Os
espetaculos de musica A Paixdo dos Mendigos, de Paulo Gaiger, e Batom, de Adriana
Calcanhotto, utilizaram coros formados por atores. Outros dois programas mostram
espetaculos do evento Danca Alegre Alegrete de 1989.

A partir dos anos 1990, o programa Palcos da Vida passou a gravar, exclusivamente,
shows de musica. Na década de 2000, houve trés excec¢des: Grand Genet: Nossa Senhora das
Flores, espetaculo de danga-teatro do diretor Bifio Sauitzvy; Tholl Imagem e Sonho, da OPTC
- Oficina Permanente de Técnicas Circenses, de Pelotas, que mescla técnicas circenses ao
teatro e a danca; e o diretor de teatro Décio Antunes fez a direcdo geral do espetéaculo de
danca-teatro Primavera, coreografia de Maria Waleska VVan Helden.

O quadro a seguir organiza os programas citados em trés colunas. A primeira destaca
0s géneros e os titulos dos espetaculos encontrados no acervo da TVE/RS. O segmento
seguinte apresenta 0 nome dos grupos, dos diretores ou dos artistas responsaveis pelas

montagens. A terceira coluna revela o ano em que o programa foi exibido no Canal 7.

QUADRO 1 - Lista dos documentos selecionados do programa Palcos da Vida

GENERO/ESPETACULO ARTISTA, DIRETOR OU GRUPO ANO
TEATRO

A Mée da Miss e o Pai do Punk Luiz Arthur Nunes (diretor) 1987
A Verdadeira Historia de Edipo Rei Grupo Gregos & Troianos 1988
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Conversa ao Pé do Palco Oscar Simch (diretor) 1988
Escondida na Calcinha Patsy Cecato (diretora) 1988
Império da Cobica Grupo TEAR 1987
O Ferreiro e Morte Grupo Teatral Face & Carretos 1988
Ostal Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui Traveiz 1989
DANCA
Ana Terra Ballet Vera Bublitz 1989
Da Razédo a Volipia Grupo Mudanca 1989
Danca Alegre Alegrete | Grupo Vacilou Dangou/RJ 1989
Rubens Barbot (bailarino e coredgrafo)
Danca Alegre Alegrete |1 Ballet Teatro Castro Alves/BA 1989
Franklin Cassaro e Michele Spiewak/RJ
Grupo de Danca Teatro Guaira/PR
Grand Genet: Nossa Senhora das Flores Bifio Sauitzvy (diretor) 2003
Primavera Maria Waleska Van Helden (coredgrafa) 2008
Retratos V ou As Parcas Grupo Terpsi Teatro de Danca 1988
S6 um Homem Sé Rubens Barbot (bailarino e coredgrafo) 1987
MUSICA
A Paixao dos Mendigos Paulo Gaiger (cantor) 1990
Batom Adriana Calcanhotto (cantora) e Luciano | 1989
Alabarse (diretor) _ N 1987
Tangos e Tragédias ?;gttgeregomez e Nico Nicolaiewsky (musicos e
TEATRO DE BONECOS
O Menor Espetaculo da Terra Grupo Cem Modos 1989
VARIEDADES
Boneca Cobicada Luciano Alabarse (diretor) 1989
Viva Gorda | e Viva a Gorda Il Eliane Steinmetz (atriz e apresentadora) 1988
OPERA
La Serva Padrona Orquestra de Camara Theatro Sao Pedro e Grupo | 1988
TEAR
CIRCO-TEATRO
Tholl Imagem e Sonho Grupo Tholl — Oficina Permanente de Técnicas | 2005

Circenses

Apresentados, inicialmente, nas tercas-feiras, as 21h30min, os episédios eram

gravados com trés cameras simultaneas, colocadas em frente ao palco (nos lados direito,

esquerdo e central da plateia), que ofereciam ao telespectador uma visdo panoramica que se
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aproximava daquela que seria a do publico. No formato documentério-reportagem, o
programa captava o acontecimento cénico, exatamente, como ocorreu no momento da
gravacdo, ou seja, mostrando o espetaculo “tal como ele foi”**. O procedimento pode ser
classificado como teatro-video (PAVIS, 2005, p. 101). Ou seja, é quando a camera “vai até
seu objeto, tentando capta-lo”. Nesse tipo de registro, o video esta a servico do teatro e
documenta o espetaculo conforme € apresentado, originalmente, sem alteracbes na encenacao

em decorréncia da gravacao®.

Entretanto, na transposicdo do palco para o video, por se tratar de um recorte da
realidade, o documento audiovisual altera o original (a peca de teatro) se comparado ao olhar
do publico presente a sala de espetaculo. No teatro, o espectador é que faz a escolha dos
signos cénicos através do direcionamento de seu olhar. No registro em video, a selecdo €
realizada por meio do enquadramento e da edicdo da imagem. No Palcos da Vida, uma
mesma cena era captada por até trés cinegrafistas, cada um com uma tomada (take) diferente.
Depois, o diretor de imagens, diante destas opg¢des simultaneas de um mesmo momento
cénico, decidia por apenas uma na mesa de corte (suite). Por fim, na pds-producéo, os editores
do programa podiam realizar outros recortes e montagens. Configurava-se uma operacao

coletiva que englobava o olhar de diversos profissionais.

A selecdo dos espetaculos gravados é outra caracteristica que demonstra o processo de
mediacdo entre obra e publico, através do veiculo de comunicacdo. No cotidiano de um
espectador hipotético de teatro, ele mesmo definiria, entre as producdes artisticas em
temporada na sua cidade, qual desejaria assistir. J& no programa da TVE/RS, o telespectador
teria que acompanhar o espetaculo escolhido pelos produtores que trabalhavam na emissora.
No entanto, mesmo que atrelado as op¢des da maquina televisiva, o telespectador tinha acesso
a produtos culturais que, talvez, ndo veria ao vivo em uma sala de espetaculos, seja pelo
desconhecimento de sua temporada, por questdes financeiras ou outro motivo que o impedisse

de acompanhar a efervescéncia cultural de sua época. Desta forma, a programacdo artistica

1 Em 2010, o programa Palcos da Vida completa 23 anos no ar. Atualmente, é exibido aos domingos, as 19h. O
site da Fundacédo Cultural Piratini — Radio e Televisdo descreve o programa com o0 seguinte texto: “Palcos da
Vida é vitrine para apresentacdes de importantes nomes da musica do Sul e de artistas de todo o Pais, que
mostram seu trabalho em palcos gadchos. O espetaculo tal como ele €, gravado em seu préprio ambiente, filtrado
pelas exigéncias técnicas: Baden Powel, Gilberto Gil, Nei Lisboa, Kleiton & Kledir, Comunidade Nin Jitsu e
Lucille Band e Hard Working, entre outros, ja estiveram no Palcos da Vida. Depoimentos de musicos e criticos
complementam a pauta do programa, aproximando o artista e seu publico”. Disponivel em <http://
www.tve.com.br>. Acesso em: 10 jan. 2010.

12 patrice Pavis diferencia o teatro-video de outras experiéncias que cruzam o teatro com o video. No video-
video, as marcacOes dos atores, cendrios e outras opcdes estéticas visam a realizacdo do produto audiovisual.
Assim, “é 0 objeto que se coloca em relacdo a camera” (PAVIS, 2005, p. 101).
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que ficaria restrita ao publico dos teatros ganhava outras plateias através de sua transmissao

via televisao.

A exibicdo de depoimentos dos artistas durante o programa era mais uma forma de
aproximar o telespectador das obras de teatro e de danga em cartaz nos palcos de Porto
Alegre. Na busca desta comunicacdo mais efetiva, as entrevistas tinham como objetivo
esclarecer o telespectador sobre os processos de criacdo dos diretores, da construcdo dos
personagens, da constituicdo dos grupos de teatro, enfim, temas que mostrassem ao publico
detalhes sobre a linguagem dos espetaculos e os modos de producdo. No Palcos da Vida, a
entrevista tinha a mesma funcdo de outros paratextos de um espetaculo, como 0s programas
das montagens (folhetos impressos) distribuidos ao publico na entrada dos teatros ou as
reportagens de veiculos de comunicacdo (jornal, radio, internet) que o espectador pode
acessar antes ou depois de assistir a uma peca.

Estes procedimentos de mediacdo tém caracteristicas semelhantes a outros produtos
informativos inseridos no universo da inddstria cultural. Isto porque 0s meios massivos
oscilam entre a novidade e a repeticdo, em um eterno jogo que apresenta sempre um novo
produto sem, no entanto, surpreender seus espectadores com rupturas dos padrbes
estabelecidos. Ao focalizar espetaculos locais de teatro na televisdo, o Palcos da Vida
trabalhava com o conceito de novidade, rompendo com principios hegeménicos de uma
programacdo televisiva pautada pelo ja conhecido. Mas a mesma novidade vinha
acompanhada de entrevistas que procuravam “explicar” ao telespectador aspectos que
poderiam passar desapercebidos no contexto geral do programa. Assim, a encenacdo, que
exigiria uma atengdo diferenciada do publico em frente a tela de televiséo, tinha o formato de
repeticdo, uma vez que trabalhava com padrdes ja conhecidos do telespectador, ou seja, uma
edicdo que mesclava cenas e entrevistas, a exemplo de outras reportagens de televisdo (sem
ruptura). A utilizacdo deste recurso (0 depoimento dos artistas) procurava esclarecer a
audiéncia sobre aspectos estéticos e de producdo que ndo estavam explicitos no espetaculo.
Desta forma, a opgdo pela utilizacdo das entrevistas se aproxima de uma das funcOes
paratextuais dos programas impressos dos espetaculos — a explicativa. Como define Clovis
Massa (2005, pp. 16-17), “nela procura-se expor ao espectador alguns dos tracos essenciais da
obra, podendo ser tanto da criacdo dramatica quanto da cénica. Na maioria das vezes, 0
discurso € o do diretor da encenacdo; em outras, é apresentado em forma de fragmento,

retirado de entrevistas do dramaturgo ou aproveitado de seus estudos literarios”.
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No caso do Palcos da Vida, a funcdo explicativa, por meio dos depoimentos dos
artistas, apresentava ao publico aspectos relativos a obra, mas, também, sobre o processo de
criacdo da encenacdo. Pensando nesta direcdo, mesmo que as entrevistas tivessem como
objetivo ndo surpreender o espectador com rupturas dos padrdes estabelecidos, elas
cumpriram um papel que superava a funcdo explicativa, se considerarmos a distancia
temporal que separa estes registros em video do fato teatral. Hoje, as entrevistas sdo
documentos histdricos sobre o contexto cénico daquele periodo.

Ha outro aspecto que merece consideracdo. As técnicas de reproducdo — das quais a
midia é herdeira — democratizam a cultura cultivada, fazendo transitar na cultura de massa
obras que, antes, eram monopolio de setores da alta cultura. Tal movimento entre o0s polos
culturais da sociedade produz efeitos de lado a lado. De uma parte, a reproducdo e a midia
supervalorizam e mitificam o original, fato que, segundo Edgar Morin (2007, p. 54),
transforma-se em “uma resisténcia a invasao conquistadora da cultura de massa”. De outra, a
cultura de massa multiplica, democratiza e integra, mas vulgariza os elementos da cultura
cultivada com o objetivo de atingir o espectador médio ideal. A democratizacdo da cultura,
como diz Morin, € vista com “bons olhos” pela elite cultural, social e politica, porém, o seu
hibridismo é tratado com horror pelos mesmos setores da alta cultura. Roger Silverstone
argumenta que 0s meios de comunicacdo sdo responsaveis pelo movimento continuo de
significados, em um processo de mediacdo que entrelaca produtores e consumidores de midia
em fluxos constantes de experiéncias e troca de textos e discursos entre um e outro. Segundo
ele, as informagdes mediadas circulam “através de intertextualidades infindaveis [...] na tela e
fora dela, em que n6s, como produtores e consumidores, agimos e interagimos, urgentemente
procurando compreender o mundo, o mundo da midia, 0 mundo mediado, 0 mundo da
mediacdo” (SILVERSTONE, 2005, p. 34).

Assim, compreender como ocorre este fluxo de informagdes (e suas contradigcdes) é
condicdo indispensavel para uma andlise da cultura e dos meios massivos, em especial, a
televisdo em suas possibilidades estéticas e de transmissao de contetdos. Na célebre obra Dos
meios as mediacOes, Jesis Martin-Barbero (2008) comeca sua analise com um alerta: o
discurso sobre os efeitos da tecnologia na comunicacdo e na cultura esta cheio de armadilhas.
Segundo ele, os conflitos do processo comunicativo sdo sufocados por uma visao dualista da
mediacdo de massa, que enfoca apenas as estratégias do dominador e o carater emissores-
dominadores e receptores-dominados. Esta l6gica da dominacdo esconde as contradi¢des do

campo por meio do rétulo simplista da massificagdo ou o uso dos veiculos para ratificar os
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interesses das elites. Entretanto, hd brechas na rede comunicativa que permitem espacos de
visibilidade e validacdo de mensagens, produtos e discursos produzidos por setores sociais e

culturais ndo hegemonicos.

O terreno é repleto de conflitos, tensGes e resisténcias no qual uma abordagem
realmente critica deve se debrucar sobre 0 “modo como as pessoas produzem o sentido de sua
vida e como se comunicam e usam os meios” (MARTIN-BARBERO, 2008, p. 27). Os
meétodos de pesquisa sobre a midia necessitam priorizar leituras que relacionem emissor-
mensagem-receptor ao contexto historico, politico, econdmico, social e cultural. Em especial,
Martin-Barbero (2008, p. 29) se refere aos paises latino-americanos, marcados por lutas
contra regimes autoritarios e por brechas que ocorrem no embate entre “modernidade e
descontinuidades culturais” e “imaginarios que misturam o indigena com o rural, o rural com

0 urbano, o folclore com o popular e o popular com 0 massivo”.

E nesta trama mestica e complexa que se insere o tema televisdo e, por esta razio, o
filosofo e pesquisador da comunicacdo defende a necessidade de uma andlise capaz de

distinguir entre

[...] a indispensavel dendncia da cumplicidade da televisdo com as manipula¢Ges do
poder e dos mais sordidos interesses mercantis — que sequestram as possibilidades
democratizadoras da informacdo e as possibilidades de criatividade e de
enriquecimento cultural, reforcando preconceitos racistas e machistas e nos
contagiando com a banalidade e a mediocridade apresentada pela maioria da
programacao — e o lugar estratégico que a televisdo ocupa nas dinamicas da cultura
cotidiana das maiorias, na transformacéo das sensibilidades, nos modos de construir
imaginarios e identidades (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 26, grifo do autor).

A televiséo tem sido testemunha das transformacdes pelas quais passam a sociedade, a
cultura e os proprios meios de comunicacdo. No caso da TVE/RS, o programa Palcos da Vida
pode ser visto como um exemplo da maneira pela qual acGes, aparentemente, diluidas do fazer
cotidiano de artistas, em uma cidade do sul do Brasil, encontram espagos de visibilidade no
contexto midiatico. Sua importancia esta, justamente, em ser um espaco de divulgacdo dos
produtos culturais regionais, diante de uma programacgdo hegemonica vinda de Sdo Paulo e
Rio de Janeiro, transmitida por meio das redes nacionais de televisdo®. Trata-se aqui de

30 poder de alcance da televisdo, na década de 1980, pode ser medido por meio do nimero de televisores
existentes no pais. Em 1987, havia cerca de 26 milhdes de aparelhos, distribuidos por 17 milh&es e 400 mil lares
brasileiros. Em 1991, este nimero aumentou para 400 milhdes de televisores em 28 milhdes de domicilios, sendo
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espacos de validacdo e construcdo de identidades de uma cultura local, funcdo que aponta

para o papel das midias nos processos de transformac@es sociais.

A significacdo social das midias estd mudando. Junto com sua capacidade de
representar o social e construir a atualidade, persiste sua funcéo socializadora e de
formacdo das culturas politicas. Entrelacadas com a historia das sociedades
modernas, as midias, além de “mostrar” como vao ocorrendo as mudancgas, as
acompanham (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 73).

Nas televisOes e radios de carater publico, como a TVE/RS, a producéo e circulacao de
contetidos jornalisticos e culturais deveriam garantir espaco para discussdo de temas que nao
estdo presentes nas emissoras privadas. Em um modelo ideal, os sistemas pablicos seriam
locais para experimentacdes e didlogos mais profundos com outras areas da cultura, visto que
poderiam se distanciar das pressdes comerciais, de consumo e audiéncia. Sobre o
compromisso destas emissoras — as culturais e educativas — de realizar uma programacéo de
qualidade, Wolton (2003, p. 77) acredita que “mais do que em qualquer outro setor da
indastria cultural, na televisdo publica a responsabilidade primeira vem da oferta e ndo da
demanda”. Segundo ele, uma emissora preocupada em promover acesso a informacdo e a
cultura deve projetar o telespectador em sua dimensao de cidaddo com espirito critico, mesmo
considerando o carater espetacular do veiculo. Para Wolton (2003, p. 76), “se a televisdo
permanece um espetaculo — e é por essa razdo que ela agrada — nada impede que o espetaculo
seja de qualidade”. Neste sentido, o tedrico defende, como primordial, uma justa concorréncia
entre emissoras publicas e privadas, ou seja, para que a disputa seja equilibrada é preciso
garantir politicas e regulamentacdes que mantenham um setor publico de comunicacéao forte.
De acordo com o pesquisador francés, em razdo das limitagdes decorrentes da necessidade de
lucro das televisdes privadas, sdo as emissoras publicas que poderdo responder com uma

producéo mais qualificada.

Néstor Garcia Canclini (apud MARTIN-BARBERO, 2004, p. 69) acredita que as
televisdes pulblicas possibilitaram espacos emancipatorios, onde “cresceram a informacéo
independente e a consciéncia cidada, se legitimaram as demandas das pessoas comuns e se

limitou o poder dos grupos hegemdénicos na politica e nos negdcios”. No entanto, 0

24 milhdes coloridos e 16 milhdes em preto e branco, com cobertura geografica das redes de televisao de 99%
do territério nacional, segundo levantamento da Associacdo Brasileira de Radio e Televisdo e Anuério Brasileiro
de Midia (COMPARATO, 1991, pp. 300-309).
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antrop6logo argentino, que estuda a cultura na perspectiva latino-americana, chama a atencao
para 0s riscos decorrentes da reducdo do papel e dos recursos econdmicos dos Estados,
enquanto sucedem-se inovac@es tecnoldgicas capazes de encarecer ou inviabilizar a producao

nos canais publicos.

E o caso da TVE/RS, que enfrenta as contradicdes tipicas de um veiculo vinculado ao
governo do Estado. De um lado, em raz&o de ndo sofrer pressdes comerciais que pautem sua
producdo na busca inexoravel por indices de audiéncia, a emissora pode (resguardadas as
pressGes politicas intrinsecas de seu campo) ter como perfil de atuacdo um jornalismo
reflexivo e cultural acessivel a todos os segmentos de publico. De outro, sua dependéncia de
verbas publicas restringe a atualizacdo do parque tecnoldgico e limita os recursos de

producéo.

O arquivo de fitas, por exemplo, é um dos setores mais atingidos pela falta de verbas.
No acervo do Canal 7, estdo guardadas fitas de video com a producdo jornalistica e de
entretenimento da emissora, como as que geraram este estudo. Estas gravacdes compdem um
vasto panorama de varias décadas de historia em areas como politica, economia, ciéncia,
esportes e artes. Contudo, grande parte destas fitas foi gravada em sistemas que, hoje, ja estdo
em desuso, como 0 U-Matic e o S-VHS™. E ndo ha previsdo de digitalizacdo destas imagens
para formatos contemporéneos, fato que deveria receber a devida atencdo dos dirigentes da
emissora e da sociedade em razdo da importancia historica dos registros.

Outra questdo que se destaca, no caso dos documentos selecionados para a pesquisa, €
a dificuldade de acesso a informac6es precisas sobre os programas Palcos da Vida, gravados
naquele periodo, e a outros dados que auxiliem o pesquisador a mapear 0s videos que podem
estar arquivados no acervo da TVE/RS. O sistema de indexagdo do centro de documentagéo
da emissora possui diversas lacunas decorrentes da transposicao dos antigos ficharios manuais
do arquivo de fitas — que registravam, apenas, poucos dados sobre a producéo televisiva —
para as palavras-chaves necessarias como forma de descrever o contexto do video a indexar
no meio informatizado. Assim, a busca por gravacfes anteriores ao recente pProcesso
tecnoldgico de organizacdo das informagdes assemelha-se ao trabalho de um arquedlogo na
tentativa de encontrar vestigios de fatos do passado.

4 Os videos que fazem parte do estudo, realizados no periodo de 1987 a 1990, estdo gravados no sistema U-
Matic, cuja fita cassete tem bitola de % de polegada. S-VHS (Super VHS) é uma versdo melhorada do VHS. A
fim de possibilitar esta pesquisa, os documentos em video que fazem parte do universo de analise foram
transcodificados para o sistema DVD.
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No caso dos videos que integram o corpus deste estudo, eles somente sdo encontrados
quando a busca é realizada a partir do nome do programa (Palcos da Vida). Entdo, eles
aparecem listados pelo titulo do espetaculo ou, entdo, pelo nome de algum dos artistas
responsaveis pela producdo, sem fornecer informagfes sobre o género do programa (teatro,
musica, danca, show de variedade, etc.) ou outros dados que possam esclarecer o tipo de
conteido a que se refere o documento. Desta maneira, torna-se necessario pegar a fita em
questdo e exibi-la no aparelho que a reproduz a fim de verificar sua procedéncia. Enfim, trata-
se de um verdadeiro mapeamento das pistas que possam ajudar a entender e explicar a origem

e 0 contetido dos videos.

E importante lembrar ainda que, além da TVE/RS, outras emissoras de televisio do
Rio Grande do Sul vém acompanhando e documentando (ainda que timidamente) a cena
teatral gatcha ao longo dos anos. Elas produzem reportagens ou programas especiais que, na
maioria das vezes, ndo sdo utilizados como fontes em pesquisas sobre a area teatral. Como
lembra Wolton (2003, p. 75, grifo do autor), a televisdo é o “principal instrumento de
informacao, de entretenimento e de cultura da esmagadora maioria dos cidaddos dos paises

desenvolvidos”.

N&do ha televisdo sem uma concepcdo implicita ou explicita de seu papel na
sociedade. A televisdo ndo é apenas um conjunto de imagens produzidas e
difundidas. Ela também é imagens recebidas, e no lugar mais privado, o domicilio.
Ela é uma troca. Esta caracteristica, o consumo individual de uma atividade coletiva,
obriga a se colocar a questdo central para qualquer televisdo, privada ou publica:
uma televisao para fazer o qué? (WOLTON, 2003, p. 76, grifo do autor).

Finalmente, cabe destacar alguns pontos que interessam a esta pesquisa sobre o papel
da televisdo na sociedade contemporanea, em especial, no encontro com o teatro. Além da
funcdo educativa que a televisdo de massa pode desempenhar, é importante registrar, como ja
foi dito, sua configuracdo como um importante meio de registro da memoria cultural, de
representacOes do passado, de traducao de sensibilidades (como os individuos e grupos se dao
a perceber), da alteridade, da diferenca e de identidades. Como define Martin-Barbero (2004,
p. 41), o veiculo é um “espaco de cruzamentos estratégicos com certas tradicdes culturais de
cada pais, orais, gestuais, escritas, teatrais, cinematograficas, novelescas, etc.” e pode
possibilitar “brechas” para discussdo de contetdos que interessam a comunidade e o cidaddo

tanto nas emissoras publicas como em alguns espacos das televisdes comerciais.
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2.3 OPERACAO HISTORIOGRAFICA

2.3.1 Lugar, Pratica e Escrita

Como uma arte efémera, o teatro se caracteriza por estabelecer uma relacdo viva entre
atores e espectadores que ocorre, exclusivamente, no momento da experiéncia estética, no
local da encenagdo. Assim, 0 pesquisador que se interessa por resgatar um acontecimento
cénico se depara com a impossibilidade de reconstrui-lo em sua totalidade. O espetaculo deixa
suas marcas efetivas somente na memoria daqueles que participaram do fato, sejam atores,

componentes da equipe técnica da peca ou espectadores.

No campo da histéria, pensadores como Michel de Certeau, Hayden White e Paul
Veyne, revisaram o estatuto da “verdade” produzida pela tradi¢cdo historicista. Como lembra
Roger Chartier (2008, p. 164), os trés autores demonstraram o carater narrativo da escrita da
histdria e “obrigaram os historiadores a abandonarem suas certezas quanto a uma coincidéncia
exata entre o passado tal como foi e sua explicacéo historica no presente”. E no abismo destas
contradicOes, entre o fazer teatral e seus rastros, que a pesquisa langca seu olhar: encontrar

vestigios do fato cénico e reconstituir/narrar sua memoria®.

Marco De Marinis, em um estudo critico acerca da historiografia teatral, salienta o
carater decisivo da escola francesa dos Annales'™ para a quebra epistemoldgica que redefine o
fato histérico como objeto construido pelo estudioso. A partir das direcdes apontadas por
nomes como Jacques Le Goff e Michel Foucault sobre o estatuto tedrico dos documentos, o
professor italiano defende uma analise contextual dos acontecimentos cénicos. Para isso, De
Marinis (1997, p. 39) propde uma “reformulacdo radical da historia do teatro nos termos de

uma histéria dos documentos sobre o teatro”. Segundo o teatrélogo, o documento é

1> Chartier cita os livros Comment on écrit I’histoire? [Como se escreve a histéria], de Paul Veyne (1971),
Metahistory [Metahistoria], de Hayden White (1973), e L’Ecriture de I’histoire [A escrita da historia], de Michel
de Certeau (1975).

16 A chamada Escola dos Annales nasce com os franceses Mark Bloch e Lucien Febvre que fundam, em 1929, a
revista Annales. A publicacdo tem como objetivo enriquecer os estudos da histéria e aproximar a disciplina de
outros campos do conhecimento, como sociologia, psicologia, economia, linguistica e antropologia. Bloch e
Febvre estavam insatisfeitos com a pesquisa histérica que reduzia situacdes complexas da sociedade a jogos de
poder. Diferentes geracbes de historiadores e outros pesquisadores colaboraram, influenciaram ou foram
influenciados pelas ideias dos Annales como Georges Duby, Jacques Le Goff, Roger Chartier, Michel de
Certeau, Pierre Bourdieu e Michel Foucault. Sobre o tema, Peter Burke (1991) escreveu o livro A Revolucéo
Francesa da historiografia - A Escola dos Annales (1929-1989).
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duplamente construido, ou seja, ele carrega a subjetividade de quem o produziu e o recorte do

historiador.

Como ocorre a producdo do conhecimento historico? Que relagdes envolvem o
discurso sobre o passado e as suas representacfes? Michel de Certeau (2008) classifica a
pesquisa em histéria como uma operacdo que se processa por meio de trés procedimentos
fundamentais: o lugar do historiador, a pratica da disciplina e a producdo da escrita. De
acordo com historiador e filosofo francés, todo o texto histérico é produzido em um local e
um tempo (uma instituicdo e uma época), utiliza-se de procedimentos de analise (técnicas
proprias de uma disciplina ou ciéncia) e resulta de uma construcdo narrativa (submetida aos
dispositivos e figuras da retdrica) que o aproxima da literatura. Certeau realiza uma analise
tedrica e critica do trabalho do historiador a fim de desvendar a epistemologia do campo: 0s
principios, fundamentos e metodologias do fazer histérico.

A pesquisa historiografica é produzida no lugar de onde fala o historiador. E o espago
politico, econdmico, social e cultural e também a instituicdo em que ele elabora o texto. Ou
seja, a organizacdo na qual o sujeito articula o conhecimento impde o que Certeau define
como as “leis do meio”, que sacralizam a producdo. Dito de outra maneira, 0 historiador
pertence a uma instituicdo, um lugar e um tempo, nos quais ndo esta livre das relacdes de
poder e métodos proprios a este local. As relacbes de pertencimento e hierarquia do lugar

social compdem um sistema complexo e invisivel que ditam as regras do fazer histérico.

Roger Chartier aproxima o conceito de “leis do meio” a nocao de “campo” proposta
pelo socidlogo Pierre Bourdieu, no qual sdo os pares que definem o que é ou ndo producdo de
conhecimento em determinada disciplina. Sdo regras construidas coletivamente no campo e
incorporadas na acdo individual. Para Bourdieu, existe uma relagdo independente,
relativamente autbnoma, no microcosmo de uma disciplina (um campo) em relagdo ao
macrocosmo social. O microcosmo obedece a convengdes especificas “que tracam uma
fronteira entre objetos considerados legitimos e outros que ndo o sdo e que devem ser
excluidos ou censurados” (CHARTIER, 2008, p. 167). Nesta rede que combina permissao e
interdicdo, métodos e leis de um meio, “a histéria se define inteira por uma relacdo da
linguagem com o corpo (social) e, portanto, também pela sua relacdo com os limites que o
corpo impde, seja a maneira do lugar particular de onde se fala, seja a maneira do objeto outro
(passado, morto) do qual se fala” (CERTEAU, 2008, p. 77).
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Além de uma operacdo inserida em um local e um tempo, o lugar do historiador,
Certeau aponta como segunda caracteristica do fazer histérico o espaco de uma pratica. Como
disciplina e ciéncia, 0 campo historico estabelece técnicas de producdo que mediam a relacdo
com o objeto. O historiador trabalha com fontes e documentos que sdo selecionados e
manipulados (com base em regras) para serem transformados em um todo diferente das partes
originais. Certeau (2008, p. 79) classifica a operacdo como uma “articulacdo natureza-cultura”
que converte o natural em utilitario, ou seja, “trabalha sobre um material para transforma-lo
em histdria”. O pesquisador francés ressalta que a historia opera com o0s gestos de separar,
reunir e redistribuir em documentos os objetos que estavam colocados de outra maneira. E o
resultado de um olhar, de uma operacdo técnica, que recorta, recombina 0s dados e instaura

signos.

[...] consiste em produzir tais documentos, pelo simples fato de recopiar, transcrever
ou fotografar estes objetos mudando ao mesmo tempo o seu lugar e 0 seu estatuto.
Este gesto consiste em “isolar” um corpo, como se faz em fisica, e em “desfigurar”
as coisas para constitui-las como pegas que preencham lacunas de um conjunto,
proposto a priori. Ele [o historiador] forma a “cole¢do”. [...] Longe de aceitar os
“dados”, ele os constitui (CERTEAU, 2008, p. 81).

A escrita é o terceiro elemento fundamental para compreensdo de como se processa a
operacao historiografica. Certeau explica que se trata de um texto folheado, que abarca
diversas temporalidades e saberes, e que tem por objetivo convocar o passado, mostrar a
competéncia do historiador e convencer o leitor. Na escrita, o historiador utiliza-se de
recursos como citacdes e notas que validam o texto e estabelecem um acordo de confianca
com o receptor. Certeau (2008, p. 102) enfatiza: “Citando, o discurso transforma o citado em
fonte de credibilidade e léxico de um saber”. Através destes recursos, das notas de rodapé e da
listagem das fontes bibliogréaficas, o historiador oferece ao leitor a possibilidade de “refazer o
caminho percorrido, caso duvide das conclusdes apresentadas” (PESAVENTO, 2008, p. 183).

A critica de Certeau e dos tedricos da nova histdria ao positivismo historicista, que
buscava encontrar e reconstituir a verdade dos fatos, e o esclarecimento de que a histéria é
escrita suscitaram outros questionamentos sobre o fazer historiografico. O que diferencia
histéria e ficcdo? E que procedimentos podem garantir & disciplina um caréter cientifico?
Chartier (2008, p. 164) recorre a Hayden White para explicar que o discurso historico é uma

“forma de criacdo ficcional” e que “o conhecimento que ele propde é da mesma ordem que 0
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conhecimento do mundo e do passado oferecido pelo discurso do mito e da ficgdo”. O
pesquisador esclarece, no entanto, que o conhecimento histérico é garantido por meio de
técnicas especificas e controles que reafirmam o saber critico da disciplina, onde prova e

retorica sdo complementares e ndo opostas.

A histdria opera com técnicas de saber e de validacdo, analise de documentos e provas
que oferecem vestigios do que “teria acontecido”. Na sua tarefa de reunido e montagem dos
fatos, o historiador chega a uma veracidade possivel, ou seja, realiza versGes do passado.
Todavia, a histéria apresenta “representacfes do real” que um dia existiu. Sandra Pesavento
(2007) esclarece que o conceito de representacdo relaciona auséncia e presenca na medida que
significa “estar no lugar de”. No discurso histérico, a representacdo torna presente um fato do
passado que ndo existe mais no momento da escrita, isto é, o referente, o real é ausente.
Diante desta contradicdo (a saber, a necessidade da historia de aproximar-se de uma possivel
verdade, daquilo que ndo existe no momento presente), como dar crédito a representacao

historica? Chartier recorre a duas possibilidades apontadas por Ricoeur:

A primeira, de ordem epistemologica, insiste na necessidade de distinguir
claramente e articular as trés “fases” da operacdo historiografica: o estabelecimento
da prova documental, a construcdo da explicagdo e, finalmente, sua colocagdo em
forma literaria. A segunda resposta é menos familiar aos historiadores; ela remete a
certeza da existéncia do passado tal como garante o testemunho da memoria
(CHARTIER, 2008, p.169).

O acesso ao passado ndo é uma operacdo exclusiva dos historiadores. A memoria
individual ou coletiva é outra forma de estabelecer vinculos com o tempo que passou. Chartier
destaca as distingdes realizadas por Ricoeur para diferenciar histdria de memdria. A memoria
estabelece, por meio da testemunha, uma suposta fidelidade e reconhecimento do passado
enquanto a histéria opera com a natureza indiciaria do documento. Chartier (2008, p. 168)
explica que, na historia, “a aceitacdo (ou a recusa) da credibilidade da palavra que testemunha
é substituida pelo exercicio critico que submete ao regime do verdadeiro e do falso, do
refutavel e do verificavel, os tracos do passado”.

Esta breve citacdo dos principios da operacdo historiografica, seu carater de
levantamento de dados e reunido de documentos, montagem e construgdo narrativa, além da
substituicdo da verdade pela verossimilhanca historica, sdo pontos que balizam a analise,
nesta pesquisa, da utilizacdo do video como documento das artes cénicas.



36

2.3.2 Decisdes Metodoldgicas

Antes de revelar os caminhos percorridos para analisar os documentos em video que
motivaram a pesquisa, serd feito um breve entreato com reminiscéncias pessoais e literarias
que envolvem o estudo. “O caos é uma ordem por decifrar”, lembra José Saramago (2008), na
obra O homem duplicado. A frase, que o escritor portugués atribui ao ficticio Livro dos
contrarios, é dita no romance pela personagem Maria da Paz, funcionaria de um banco,
namorada do protagonista, o professor de histdria Tertuliano Maximo Afonso. Maria da Paz
faz o comentario em alusdo a confusdo que esta instalada no apartamento do professor, onde
ha dezenas de fitas de video espalhadas pela sala. Tertuliano Méaximo Afonso alugara varios
videos em uma locadora na tentativa de resolver um enigma que lhe assola a vida. Ele acredita
ser um homem duplicado: tenta decifrar o fato de se reconhecer idéntico a um ator, figurante

em diversos filmes, que € seu sosia.

Através da narrativa, Saramago fala de questfes que envolvem identidade e sociedade,
individuo e massa, aparéncia e esséncia. A fim de desvendar a situagdo ambigua em que se
encontra, o professor de historia procura vestigios e sinais que lhe auxiliem na busca do outro
homem. Os videos sdo os primeiros rastros percorridos por Tertuliano Maximo Afonso para
descobrir o nome do seu duplo.

O caos é uma ordem por decifrar, Qué, que foi que disseste, perguntou Tertuliano
Méximo Afonso [...], Que tem de especial a frase, Tem muito, Néo sei, talvez fosse
porque o meu trabalho no banco se faz com algarismos, e os algarismos, quando se
apresentam misturados, confundidos, podem aparecer como elementos caéticos a
quem os ndo conheca, no entanto, existe neles, latente, uma ordem, na verdade creio
que se os algarismos ndo tém sentido fora de uma qualquer ordem que se lhes dé, o
problema esta em saber encontra-la, Aqui ndo ha algarismos, Mas ha um caos, foste
tu mesmo que o disseste, Uns quantos videos desarrumados, nada mais, E também
as imagens que estdo la dentro, pegadas umas as outras de maneira a contarem uma
historia, isto €, uma ordem, e 0s caos sucessivos que elas formariam se as
dispersassemos antes de tornar a pega-las para organizar historias diferentes, e as
sucessivas ordens que assim irfamos obtendo, sempre deixando atras um caos
ordenado, sempre avancando para dentro de um caos por ordenar (SARAMAGO,
2008, pp. 90-91).

Do mesmo modo que o personagem de Saramago, eu me encontrava diante de um
caos por ordenar. O caos se instalou desde o principio, ou seja, na descoberta no arquivo da

TVE/RS dos videos que registraram espetaculos teatrais através do programa Palcos da Vida.
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De alguma maneira, eles me suscitaram curiosidade e interesse. Ndo s6 como documentos das
pecas gravadas, mas, principalmente, pelo contetdo das entrevistas com atores e diretores que
atuavam naquela época em Porto Alegre. Percebi que o acervo possibilitava leituras de uma
cena perdida: a segunda metade da década de 1980. Compreendi ainda que, em consonancia
com Tertuliano Maximo Afonso, estava, também, em busca de identidade, de compreender o
ambiente teatral do qual fiz parte como estudante de teatro, ator, produtor, divulgador,
sonoplasta e operador de iluminacdo, naqueles anos, na Capital galcha.

Mas como deixar “falar” os documentos? Que histérias eles poderiam contar? Que
cena era essa recortada pela midia? Que elementos sio destacados? E possivel tracar
caracteristicas dos modos de producdo, das linguagens ou do trabalho do ator? Enfim, como
estes documentarios de televisdo revelariam os bastidores das artes cénicas de Porto Alegre
naquele periodo? Como ndo parti de uma hipotese preconcebida, tornava-se necessario fazer
emergir o conteldo dos videos por eles mesmos. Os proprios documentos conduziriam 0s
rumos tematicos da pesquisa. Com a proposta de seguir este percurso, elegi como ferramentas
de trabalho procedimentos tipicos da Analise de Conteludo, método de investigacdo que
procura “desocultar” conteudos latentes das mensagens, nas imagens, textos ou discursos
(BARDIN, 2009).

Em um primeiro momento, o corpus da pesquisa totalizava 24 programas encontrados
no arquivo da TVE/RS. No entanto, o universo talvez fosse ainda maior ja que o sistema de
ficharios da emissora era feito manualmente, tendo sido computadorizado, posteriormente,
com possiveis perdas de documentos no decorrer do processo. Para constitui¢do do corpus era
preciso realizar uma sele¢cdo. Em um primeiro momento, dispunha de um conjunto de videos
com montagens de diversos géneros e linguagens das artes do espetaculo, entre teatro, danca,
show de auditorio, teatro de bonecos, dublagem, circo-teatro e mdsica. A heterogeneidade dos
documentos era um obstaculo a superar. Entdo, decidi reduzir o universo de analise aos
espetaculos teatrais. A escolha teve como objetivo focar o campo de pesquisa a fim de
possibilitar um estudo mais detalhado. Na medida em que cada programa tinha cerca de uma
hora de duracdo, com esta redefinicdo, diminui o corpus para cerca sete horas de gravacao.

O direcionamento foi, para mim, bastante doloroso: tenho tendéncia a acumular dados,
a considerar todos importantes, com dificuldade de abandonar documentos e fazer selegdes.
Isto, no entanto, fez-se necessario. Assim, 0 conjunto de analise ficou composto pelas

seguintes pecas: A Mae da Miss e o Pai do Punk, A Verdadeira Historia de Edipo Rei,
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Escondida na Calcinha, Império da Cobica, O Ferreiro e a Morte e Ostal'’. Como Unica
exce¢do, permaneceu no conjunto Tangos e Tragédias, uma mescla de teatro e musica, pelo
fato do espetéaculo marcar a estreia do programa Palcos da Vida e ser 0 Gnico a prosseguir em
cartaz com o mesmo elenco, nos Gltimos 25 anos, desde sua primeira apresentacdo, em 1984,

Um acontecimento raro entre montagens brasileiras.

Outra questdo que merece destaque diz respeito a perenidade dos documentos
gravados. A transformacdo tecnol6gica torna os equipamentos televisivos (cameras,
videoteipes, fitas) obsoletos rapidamente. Além disso, o0 material do qual séo feitas as fitas de
video é sensivel a diversos agentes fisicos ou de manuseio. Por este motivo, um importante
registro cénico daquela década fora perdido. A fita do programa sobre o espetaculo Império
da Cobica, do Grupo TEAR, ndo rodou no Unico aparelho de videocassete em sistema U-
Matic que ainda funciona na TVE/RS.

Assim, depois de todas as tentativas fracassadas de exibir tal video do Palcos da Vida,
eu desisti do procedimento e considerei aquele documento como um objeto morto para a
pesquisa e, por consequéncia, a possibilidade de falar sobre o espetaculo dirigido por Maria
Helena Lopes. Mas como ocorre com toda perda de um material importante, a consciéncia de
sua falta desencadeou um processo de insatisfagdo e impoténcia. Entdo, contatei os atores que
participaram da montagem no desejo de que pelo menos houvesse uma cdpia em video do
programa que gravou Império da Cobica. Mas, nada.

Um Unico vestigio estava no acervo particular da encenadora Maria Helena Lopes. Ao
conversar com a diretora do TEAR, fui informado que ela dispunha de um outro video sobre o
espetaculo, mas que ndo se tratava do registro feito pelo programa Palcos da Vida. Esse
documento, citado por Lopes, foi produzido pelo proprio grupo para ser distribuido aos
veiculos de comunicacdo como um video release. Lopes me cedeu a peca de divulgacdo, em
uma copia em sistema VHS, com duragdo de quase nove minutos, que foi transcodificada para
DVD.

Como video release, o documento descoberto no acervo da diretora foi produzido com
objetivos diferentes do original “perdido” no arquivo da TVE/RS, o que prop&e outra légica

7 Qutra observacdo deve ser feita. No conjunto de espetéculos teatrais gravados pela TVE/RS (Quadro 1),
consta a montagem Conversa ao Pé do Palco. Este registro documental foi excluido da analise por dois motivos.
Em primeiro lugar, caso a pega fosse mantida na pesquisa, o diretor Oscar Simch seria 0 Unico a ter dois
espetaculos estudados por este trabalho. Simch também assina a direcdo de A Verdadeira Historia de Edipo Rei,
que permanece na pesquisa. Em segundo lugar, a decisdo proporciona uma concisdo do corpus de analise,
mesmo admitindo as lacunas de contetido decorrentes do corte.
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para a leitura da gravacdo. De uma parte, o programa Palcos da Vida era uma grande
reportagem cultural, com entrevistas captadas e editadas segundo padrdes e metodologias
préprias do fazer jornalistico e de seus produtores, tendo como fungéo principal a mediacao
entre a obra (peca teatral) e o publico (telespectadores). Ja o video release configurava-se
como uma peca de menor duragdo, com depoimentos e cenas escolhidas do espetaculo pelos
préprios artistas do TEAR, cujo objetivo maior era realizar uma aproximacao entre o grupo e
a imprensa ou com outros eventos que interessavam ao coletivo, como festivais e mostras de
teatro. Assim, tal documento apresenta a visdo dos realizadores de Império da Cobiga naquilo
que interessava aos produtores divulgar sobre o acontecimento cénico. Ciente das diferencas
conceituais que marcaram a producdo do video release, decidi inclui-lo no corpus de analise

por meio de duas linhas de raciocinio.

Em primeiro lugar, mesmo que a gravacdo tenha um tempo de duracdo relativamente
menor do que os outros documentos da pesquisa, 0 video release possui narrativa semelhante
a estrutura de montagem dos programas Palcos da Vida. Percebi que, com este material,
somado a outros textos sobre a montagem, a encenadora e 0 grupo, seria possivel remontar
fragmentos da peca e de suas propostas artisticas, resguardando o olhar diferenciado por se
tratar de um video release. Em segundo lugar, optei por resgatar este video release e
acrescenta-lo a pesquisa pela relevancia do TEAR e da montagem, tanto no contexto historico
da cena brasileira quanto em resposta as minhas memorias afetivas como espectador da pega.
O espetaculo Império da Cobica, por sua linguagem cénica e processos de criacdo,
proporcionaria um importante olhar sobre a cena daquele momento histérico. Uma vez que
havia diminuido o campo de pesquisa, ndo poderia correr o risco de apresentar documentos
que apontassem uma visao parcial do teatro produzido naquela época. Vale lembrar que no
corpus ficaram trés comédias musicais (A Méde da Miss e o Pai do Punk, A Verdadeira
Historia de Edipo Rei e Tangos e Tragédias), uma peca realizada a partir de um roteiro de
poesia (Escondida na Calcinha), dois espetaculos que tratam de temas da América Latina,
com diferentes escolhas estéticas (Império da Cobica e O Ferreiro e a Morte) e uma
experimentagao cénica de rito teatral (Ostal).

Depois da selecdo dos documentos e da composi¢cdo do corpus, ingressei na chamada
leitura flutuante — quando o pesquisador deixa-se “invadir por impressdes e orientacdes” do
texto (BARDIN, 2009, p. 122) — e transcrevi as entrevistas que integram cada programa. A
transcricdo tem como objetivo organizar os dados a fim de possibilitar uma analise rigorosa

dos documentos e, posterior, codificacio (ROSE, 2002). Outra preocupacdo foi uma
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adequacdo textual para as falas dos entrevistados. Neste sentido, utilizo o conceito de

transcriacdo, segundo métodos da historia oral.

Consagrando o principio elementar de que existem diferencas entre uma situacéo
(lingua falada) e outra (lingua escrita), nota-se que o mais importante na
transposicdo de um discurso para o outro é o sentido que, por sua vez, implica
intervencéo e desvios capazes de sustentar os critérios decisivos. Por outro angulo, a
incorporacdo do indizivel, do gestual, das emogdes e do siléncio, convida a
interferéncia que tenha como fundamento a clareza do texto e sua forca expressiva
(MEIHY, 2007, p. 139).

Finalizada esta etapa, privilegiei procedimentos de exploracdo que dessem voz aos
documentos, organizando o material por temas a partir do contetdo dos depoimentos
gravados. Cada programa trata, exclusivamente, de um espetaculo, com entrevistas de
diversos integrantes dos grupos, como diretores, atores e, por vezes, outros profissionais
envolvidos na montagem. A duragdo é de 60 minutos em média. Em razdo da variedade e
fragmentacdo dos depoimentos em células independentes, intercaladas por cenas dos
espetaculos (uma opcdo de linguagem da edicdo dos programas), elegi como unidade de
analise cada trecho de entrevista, isto é, do inicio de uma fala do depoente até o seu final,
respeitando a escolha feita na montagem televisiva. E importante destacar que a anélise
prioriza 0 conteldo dos depoimentos, segmento que se constituiu no recorte deste trabalho.
Ou seja, a pesquisa privilegia a fala dos sujeitos. O discurso dos artistas, contidos nas
entrevistas, é o foco principal do mapeamento tematico proposto. De outra parte, as imagens e
cenas dos espetaculos gravados ddo sustentacdo ao processo e auxiliam na compreensao e

descricdo dos assuntos abordados.

Desta maneira, depois de fazer uma amostra dos produtos televisivos, com base no
tema “pecas teatrais”, o material foi recortado em células de conteldo que levaram em
consideracdo a edicdo original dos programas. Estas células foram classificadas em
categorias, observando o contetdo semantico do fragmento, dando-lhe um titulo que
englobasse o assunto abordado pelo entrevistado. Assim, conforme iam-se sucedendo as
unidades de andlise na leitura das transcricdes, eu realizava um inventario que as
simplificava/reduzia em temas, como forma de possibilitar acesso aos nucleos de sentido dos
textos.
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O tema, engquanto unidade de registro, corresponde a uma regra de recorte (do
sentido e ndo da forma) que ndo é fornecida uma vez por todas, visto que o recorte
depende do nivel de analise e ndo de manifestagdes formais reguladas. [...] O tema é
geralmente utilizado como unidade de registro para estudar motivacGes de opinides,
de atitudes, de valores, de crengas, de tendéncias, etc. As respostas a questes
abertas, as entrevistas (ndo diretivas ou mais estruturadas) individuais ou de grupo,
de inquérito ou de psicoterapia, os protocolos de testes, as reunides de grupo, 0s
psicodramas, as comunica¢Ges de massa, etc., podem ser, e sdo frequentemente,
analisados tendo o tema por base (BARDIN, 2009, p. 131).

A fim de exemplificar o processo, 0 quadro abaixo apresenta um fragmento da

transcricdo das entrevistas do programa Palcos da Vida sobre o espetaculo A Verdadeira

Historia de Edipo Rei.

QUADRO 2 - Categorizacdo tematica

UNIDADE

DEPOIMENTO CATEGORIA/TEMA

(ator)

1 - Z¢é Victor Castiel

2 — Cena do espetaculo

3 — Betho Mo6naco (ator)

(Inicio) Na nossa peca, A Verdadeira Historia de Edipo | Linguagem do
Rei, n6s temos cenas inteiras com a linguagem usada | espetaculo
pelo Soéfocles. E ipsis litteris. E as pessoas morrem de
rir. Elas nem podem imaginar que nds estamos
oferecendo passagens inteiras da tragédia de Séfocles.
Elas ouvem o texto de uma cena inteira, morrem de rir,
e ndo sabem que aquilo, se abrirem o Edipo rei quando
chegarem em casa, tiverem oportunidade de abrir o
livro, vao dizer: ndo, mas espera um pouquinho, isso
aqui esté tudo no livro e é verdade. S6 que, da maneira
como é contada, fica muito bem-humorada (fim).

(Inicio) Os *“sucessGes”, em geral, sdo meio | Relacdo com o publico
inexplicaveis, porque as pessoas gostam realmente e
vém mais de uma vez. As vezes, encontramos uma
pessoa na rua e ela comenta que ja veio assistir duas ou
trés vezes e que fala para os outros. Entéo, é essa coisa
que vai puxando. Um fala para o outro. Isso é que vai
construindo um sucesso. No cinema, por exemplo, o
filme é premiado e comeca a ter uma bilheteria maior.
Mas um outro tipo de espetaculo, mesmo que tu tenhas
uma grande publicidade inicial, se a peca ndo agrada a
grande maioria ndo se transforma num sucesso (fim).
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Em uma primeira etapa de categorizacao, defini 0s seguintes temas:
1. Linguagem do espetaculo

2. Grupo de teatro

3. Espacos teatrais

4. Trabalho do ator

5. Formacéo do ator

6. Profissionalizagéo

7. Relacdo diretor-ator

8. Relagbes com o publico

Depois, reordenei os temas seguindo o modelo decomposi¢do-reconstrugdo, ou seja,
tornando visiveis conteldos que estavam ocultos no conjunto de documentos. Assim, as

categorias foram reorganizadas em campos tematicos mais abrangentes, dando ordem ao caos:

1. Acena
- Linguagem dos espetéaculos
2. Vestigios do efémero
- VisOes sobre o trabalho em grupo: o ator, o diretor e espacos teatrais

- Rela¢Bes com o publico

No entanto, é possivel encontrar em cada unidade de analise, em cada trecho de
entrevista, assuntos que se relacionam a outros campos tematicos. Por exemplo, no trecho
descrito acima da entrevista com Zé Victor Castiel, classificado como linguagem do
espetaculo, ha afirmacdes que o ator faz sobre a recepcdo do publico. De uma parte, ele
comenta o texto de Toninho Neto, afirmando que o dramaturgo mantém sequéncias inteiras da
tragédia de Séfocles. Por esta razdo, enquadrei o fragmento na categoria “linguagem do
espetaculo”. De outra parte, Castiel afirma que “as pessoas morrem de rir”, frase que poderia
ter sido direcionada para a categoria “relagdes com o publico”, devido a reacdo do espectador
diante das escolhas estéticas da montagem. O recorte ou o sentido geral do tema proposto, isto
é, a linguagem do espetaculo, foi uma escolha minha. E, como contradi¢cdo desta decisao
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tematica, poderia correr o risco de perder contetdos que seriam importantes na configuracdo

de outras leituras possiveis.

Socorri-me, entdo, em Gilles Deleuze, da nogdo de conjunto e sua relagdo com o todo,
expressa no livro Cinema 1: a imagem-movimento. Ao analisar o conceito de enquadramento,
Deleuze (1985, p. 30) explica que enquadrar € um processo de escolha das “partes de todos 0s
tipos que entram num conjunto”, ou seja, trata-se de uma opgao por uma imagem que contém
um fragmento de um todo. Nela, ha uma parte, formada por vérias outras partes, que esta
recortada dentro do quadro. No entanto, existe no extracampo, quer dizer, fora do recorte da
imagem escolhida, uma infinidade de outros conjuntos que se relacionam (pela auséncia) com

0 enquadramento definido.

Para Deleuze (1985, pp. 30-31), o conjunto € um “sistema fechado”, ou seja, € um
recorte do todo. O filésofo alerta, porém, que este sistema é “relativa e artificialmente
fechado” e “determina um extracampo, seja sob a forma de um conjunto mais vasto que o
prolonga, seja sob a forma de um todo que o integra”. A definigcdo do filésofo auxilia-me a
pensar em cada unidade de andlise desta pesquisa como um conjunto e, por esta razao, um
sistema fechado que se estende para o extracampo. Deleuze define o todo trazendo a luz sua
maior propriedade: a relacéo.

As relacBes ndo pertencem aos objetos mas ao todo, desde que néo o confundamos
com um conjunto fechado de objetos. Através do movimento no espaco, 0s objetos
de um grupo mudam suas respectivas posicoes. Mas, através das relacGes, o todo se
transforma ou muda de qualidade. [...] Nao se deve confundir o todo, os “todos”,
com os conjuntos. Os conjuntos sdo fechados, e tudo o que é fechado é
artificialmente fechado. Os conjuntos sdo sempre conjuntos de partes. Mas um todo
ndo é fechado, é aberto; e ndo tem partes, exceto num sentido muito especial, pois
ele ndo se divide sem mudar de natureza a cada etapa da divisdo (DELEUZE, 1985,
pp. 19-20).

Mais adiante, Deleuze (1985, p. 35) explica que plano, na terminologia
cinematogréfica, é a imagem-movimento que “enquanto reporta 0 movimento a um todo que
muda, € o corte mével de uma duracdo”. O filésofo aproxima a nocdo de plano da ideia de
unidade, afirmando que “uma unidade é sempre unidade de um ato que compreende, enquanto
tal, uma multiplicidade de elementos passivos ou agidos. [...] A unidade variara de acordo
com a multiplicidade que ela contém, mas continuara sendo a unidade desta multiplicidade
correlativa” (DELEUZE, 1985, pp. 39-40).
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Os conceitos de plano, unidade, conjunto e todo séo utilizados aqui por aproximacao e
deslocamento. Os trechos dos depoimentos gravados seriam como planos de audio, tornados
unidades de analise. Ou seja, o conteldo de cada entrevista, do inicio ao fim de um
pensamento, selecionado pela edicdo, é conjunto (sistema fechado) que contém uma
multiplicidade relacionada a outros temas. E um recorte tematico que se movimenta em
direcdo ao todo, visto, neste caso, como o sistema de producdo teatral inserido no contexto
artistico, cultural, social, politico e econdmico da década de 1980. E um enquadramento,
selecionado e reconstruido a partir do olhar da pesquisa, 25 anos depois.

Além disso, os depoimentos sdo fragmentos de discursos. Por esta razdo, eles
apresentam lacunas que precisam ser preenchidas. Sao as zonas de siléncio das quais discorre
Marco De Marinis. O pesquisador italiano explica, citando Franco Ruffini, que um
documento, como ato de comunicacdo, revela “a relacao entre o saber da pessoa que redige 0
documento e 0 da pessoa ou pessoas a quem mais ou menos explicitamente esta dirigido” (DE
MARINIS, 1997, p. 39). De fato, este pressuposto indica que, no momento da comunicacao
entre um emissor e um destinatario, existe um espaco de interseccdo, de saberes comuns, ou,
como explica o pesquisador, hd um encontro entre os dominios culturais de ambos, emitente e

recebedor. Este espacgo de interseccdo seria a zona de siléncio.

Desta maneira, quando o historiador se depara com um documento, deve estar ciente
que o territorio do j& sabido — as informacGes que emissor e destinatario tém em comum —
pode estar ausente do ato comunicativo, como foi dito, em razéo de se tratar de um saber que
pertence aos dois vetores envolvidos na veiculagdo e na recep¢do da mensagem. Por isso, todo
documento é parcial e reticente e cabe ao historiador preencher os espagos de auséncia. E
necessario ter atencdo a fatos e contextos que se relacionam com a mensagem e que talvez
ndo estejam explicitados e codificados. Como sugere Sandra Pesavento (2008a, p. 65), “é
preciso ir de um texto a outro texto, sair da fonte para mergulhar no referencial de

contingéncia no qual se insere o objeto do historiador”.

Fatos e versdes do acontecido sdo sempre reconfiguragdes do real. Sobre esta questao,
Sandra Pesavento (2008a, p. 41) lembra a definicdo de Pierre Bourdieu que explica “o real
como um campo de forcas para definir o que é real”. No campo teatral, 0os conceitos sobre o
fazer cénico, sobre experimentacdo de linguagens, técnicas e meios de producdo sao
construidos por meio da eterna luta entre tradicdo e vanguarda, entre o velho e o novo. Nos
meios de comunicacdo, pensando aqui no programa Palcos da Vida, da TVE/RS, o campo
teatral ¢ ratificado e tencionado através das relac6es entre o erudito, o popular e 0 massivo: na
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escolha dos espetaculos que foram gravados e nas discussGes tematicas propostas e,

posteriormente, editadas e reorganizadas na producdo da emissora publica de televisao.

Sucede ainda que, nestes documentos, encontram-se versGes do real através dos
depoimentos que foram gravados na época das respectivas temporadas teatrais na cidade de
Porto Alegre da segunda metade da década de 1980. E importante ressaltar que as entrevistas
foram feitas no “palco dos acontecimentos”, isto é, durante as temporadas dos espetaculos
gravados. E o real imediato codificado na mediacdo social operada pelos meios de
comunicacdo através de seus profissionais, que agora resgato no campo das fontes em que

sustento a pesquisa.

Como discursos, 0s depoimentos se colocam como representacdes do real, daquilo que
teria acontecido, segundo o olhar dos individuos envolvidos com aquela cena artistica.
Fundamentado nestas falas, insiro meu olhar de pesquisador para tecer possiveis historias a
partir das fontes documentais, nos sentimentos e sensibilidades.

As sensibilidades s@o uma forma de apreensdo e de conhecimento do mundo para
além do conhecimento cientifico, que ndo brota do racional ou das construcGes
mentais mais elaboradas. Na verdade, poder-se-ia dizer que a esfera das
sensibilidades se situa em um espaco anterior a reflexdo, na animalidade da
experiéncia humana, brotada do corpo, como uma resposta ou reacdo em face da
realidade. Como forma de ser e estar no mundo, a sensibilidade se traduz em
sensacdes e emocBes, na reagdo quase imediata dos sentidos afetados por fendbmenos
fisicos ou psiquicos, uma vez em contato com a realidade. [...] Operando em
maltiplos tempos, mdltiplas leituras do real, multiplas maneiras de explicar e
traduzir o mundo em palavras, gestos e imagens, o conhecimento sensivel é o
complemento indispensavel aquele apoiado na ciéncia (PESAVENTO, 2008, p.
186).

Pesavento fala da possibilidade do historiador de buscar recursos, na literatura e nas
artes, para reconstrucdo de eventos do passado. Atraves de personagens ou fatos ficcionais, o
pesquisador pode mergulhar no tempo da escrita, ou seja, na época da realizacdo do texto e
encontrar nas sensibilidades rastros da cultura, habitos e costumes de uma sociedade passada.

Para fechar este entreato metodoldgico, reafirmo que percorro o processo descrito por
Michel de Certeau nos trés fundamentos da historiografia: o lugar do historiador, a préatica da
disciplina e a producdo de uma escrita. Os videos que motivaram este trabalho sdo tambem
fruto de olhares, como o texto folheado de que fala Certeau, com varias camadas de saberes e

temporalidades. O programa Palcos da Vida € uma producéo sujeita as leis do meio do campo
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jornalistico: a escolha do espetaculo a ser gravado, a edicdo das cenas, a possivel
recombinacdo da ordem original do roteiro, 0 uso de cameras para captacdo simultdnea de
uma mesma imagem, o encaminhamento dos temas a serem tratados e escolha dos trechos das

respostas que fardo parte do produto final.

A anélise dos espetaculos selecionados para esta pesquisa parte de uma memaria
participativa e de uma meméria documental. A primeira memoria é um testemunho. No final
dos anos 1980, assisti, como espectador, a maioria das pecas relatadas. S&o experiéncias que
ficaram gravadas em meu imaginério. O testemunho do efémero que vivenciei ha mais de 20
anos, do qual restavam apenas algumas imagens e sensa¢des em minha memaria, tornou-se
novamente concreto por meio das coOpias em video dos espetaculos. De posse dos
documentos, realizei uma analise-reconstituicdo das pecas escolhidas, na tentativa de
reconstruir o passado por meio de seus vestigios. Com foco nos depoimentos dos artistas,
busquei complementar as informac6es que estavam inseridas nos programas Palcos da Vida
com outras fontes como criticas, reportagens de jornais, material de divulgacdo, programas
dos espetéaculos e materiais de acervo dos grupos. O dialogo dos videos originais produzidos
pela TVE/RS com outros documentos que se debrucaram sobre a cena teatral dos anos 1980
ajudou na reconstituicdo de aspectos como as propostas artisticas dos espetaculos, 0s
processos de criacdo e de trabalho dos grupos e, ainda, as relacdes com o publico. E disso que
me ocupo nos préximos capitulos, com a intencdo de lancar um olhar sobre aquele momento
artistico em Porto Alegre e contribuir para os estudos teatrais em linguagem, recepcdo e

conhecimento em Artes Cénicas.
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3 PANORAMA TEATRAL DOS ANOS 1980

3.1 ANOTACOES SOBRE A PRODUCAO CENICA

Um panorama que fale de um determinado ambiente ou contexto historico tem suas
raizes no passado do proprio acontecimento. Olhar um fato pelas lentes da histéria abarca
diversas camadas temporais que vdo do tempo do historiador (o0 pesquisador olha para seu
objeto com a distancia de quem esta no futuro daquilo que passou); passa pelo tempo da agéo
ocorrida (o presente do momento analisado); e tem como pano de fundo as representacdes do
passado deste mesmo episodio (seus antecedentes histéricos). Em um breve historico sobre a
producdo cénica de Porto Alegre, na segunda metade do século XX, pode-se destacar trés

periodos principais.

A primeira fase, marcada por um intenso movimento cénico e pela proliferacdo dos
grupos de teatro amador, comeca nos anos 1950 e estende-se até 1964, quando ocorre o golpe
militar. Durante este periodo, 0s coletivos atuam na renovacgdo da producdo teatral da cidade,
interessados na pesquisa e montagem de autores contemporaneos, inclusive da vanguarda
mundial. A pressdo de intelectuais e artistas provoca a criacdo do Curso de Artes Cénicas
(CAD) na Faculdade de Filosofia da URGS®.

A falta de espacgos cénicos para as temporadas mais extensas leva o grupo Teatro de
Equipe a inaugurar a sua propria sala de espetaculos numa casa alugada no centro de Porto
Alegre. Neste momento, surgem e atuam nomes importantes como Linneu Dias, Lillian
Lemmertz, Antdnio Abujamra, Fernando Peixoto, itala Nandi, Paulo José, Paulo César Peréio
e Luthero Luiz. A maioria dos diretores e atores desta geracdo, como em décadas anteriores
(Maria Della Costa, Walmor Chagas, Carmen Silva) se transfere para o centro do pais (Sao
Paulo e Rio de Janeiro) em busca de melhores oportunidades de trabalho na area. A diaspora
teatral, termo cunhado por Fernando Peixoto, refere-se a estes profissionais que deixam o Rio
Grande do Sul por falta de condigdes de se sustentarem a partir de seu trabalho teatral.

O segundo periodo abrange os anos de chumbo da ditadura militar, que se inicia em
1964, passa pelo final dos anos 1960 quando é decretado o Al-5, com perseguicdes politicas

8 Atual Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). O CAD hoje é o Departamento de Arte
Dramética (DAD), vinculado ao Instituto de Artes.
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até chegar ao final da década de 1970, quando se inicia 0 processo de abertura democrética no
pais'. Sdo anos marcados pela censura prévia aos textos e espetaculos teatrais. Em
contrapartida, atores e diretores se mobilizam através de uma producdo cénica de resisténcia
ideoldgica ao regime. Dois coletivos se destacam na época. O Teatro de Arena, grupo de
artistas liderados por Jairo de Andrade, da preferéncia a montagem de textos nacionais de
carater politico e de obras classicas de Bertolt Brecht e Peter Weiss. Eles alugam, reformam e
inauguram seu proprio teatro no pordo de um edificio no viaduto da Avenida Borges de
Medeiros, em Porto Alegre, transformando o espaco em um simbolo de luta contra a opresséo
politica. J& o Grupo de Teatro Provincia é formado por profissionais oriundos do CAD, como
Luiz Arthur Nunes, Luiz Paulo Vasconcellos, Maria Helena Lopes, Graga Nunes e outros. O
grupo marcou sua trajetoria pela pesquisa e experimentacdo de linguagem de um teatro
contemporaneo, aliado as experiéncias de Antonin Artaud, Jerzi Grotowski e Brecht.

Nesta etapa, amplia-se 0 nimero de salas de espetaculos na cidade a partir da
preocupacdo dos profissionais e do poder publico em abrir novos espacos. Além do Arena
(1967 - 200 lugares), sdo inaugurados Teatro do DAD-UFRGS (1969 — 90 lugares), Teatro de
Camara (1970 — 210 lugares), Auditorio da Assembleia Legislativa (1975 — 584 lugares),
Cine Teatro Presidente (1976 — 1000 lugares), Teatro Renascenca (1978 — 300 lugares), Sala
Alvaro Moreira (1978 — 100 lugares), Teatro Oi Nois Aqui Traveiz (1978 — 100 lugares, em
uma garagem) e Teatro do IPE (1980 — 240 lugares). Além disso, alguns grupos levam seus

190 Brasil vivia um periodo de transicao politica e social. No plano nacional, ocorre o processo chamado de
“abertura politica”, durante a presidéncia do General Ernesto Geisel (1974-1979). Nesta fase, a fim de preservar
o regime militar no poder e mascarar 0 governo autoritario e repressivo, 0 grupo militar que dominava o pais
adota medidas como a suspensdo dos atos institucionais: o Al-5 foi revogado em janeiro de 1979, no final da
gestdo de Geisel. Seu sucessor foi 0 General Jodo Batista de Figueiredo (1979-1985) que, em agosto de 1979,
promulgou a Lei da Anistia a todos que cometeram crimes politicos ou eleitorais e que tiveram seus direitos
politicos cassados no periodo entre 1961 e 1979. O periodo é marcado também pelo surgimento de movimentos
sociais e mobilizacdo de estudantes, intelectuais e artistas. Sandra Pesavento lembra que “em Porto Alegre,
comeca o movimento local Deu pra ti anos 70 que comemorava o fim da década. A geragdo que crescera com o0
Al-5 e os deserdados dos anos 60 e 70 reclamavam um outro pais e uma outra cidade em seus sonhos. [...] Em
1982, se realizam as primeiras elei¢Bes diretas para os estados com os partidos de oposi¢do obtendo expressivas
vitorias nos principais centros urbanos do pais. Sob a lideranca do PMDB, em 1983, inicia-se 0 movimento das
Diretas Ja, visando a sucesséo presidencial do general Figueiredo e granjeando o apoio das forcas de oposicdo ao
regime militar. [...] Comicios e caminhadas pelas diretas agitam os maiores centos urbanos do pais. Entretanto, o
Congresso Nacional, composto basicamente por forcas da situacdo, decide pelas elei¢es presidenciais de forma
indireta. Surge a candidatura de Tancredo Neves, proposta pela oposicéo, articulada com a figura de José Sarney
para a vice-presidéncia. Em margo de 1985, o Congresso Nacional da a vitdria a Tancredo Neves e inicia-se a
fase da chamada Nova Republica. Segue-se a morte de Tancredo Neves e a posse de José Sarney a presidéncia
da republica” (PESAVENTO, 1991, pp. 114-115). No plano regional, Jair Soares, que representava a situacao,
venceu o pleito direto para governador do Rio Grande do Sul em 1982. Quatro anos mais tarde, foi a vez da
oposicdo assumir o Palacio Piratini com a posse de Pedro Simon. O final dos anos 1980 é marcado pela
promulgacdo da nova Constituicdo Brasileira e os preparativos para a primeira elei¢cdo presidencial de forma
direta. Em 1990, chega a presidéncia da Republica Fernando Collor de Mello que renunciou, em 1992, ap6s um
processo de impeachment, por acusa¢des de corrupcao.
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espetaculos para centros comunitarios e outros locais alternativos, com apresentagdes em
bairros da periferia de Porto Alegre, no interior do Estado ou no litoral (KILPP, 1996). A
busca pela profissionalizacdo resulta na criagdo de um movimento organizado em entidades
de classe com a criacdo da APATEDERGS - Associacdo Profissional de Artistas e Técnicos
em Espetéaculos de Diversdo do Estado do Rio Grande do Sul; da APETERGS — Associagéo
dos Produtores de Espetaculos Teatrais do Estado do Rio Grande do Sul; e da FETARGS —
Federacdo de Teatro Amador do Rio Grande do Sul.

A terceira fase comeca no final dos anos 1970 e se consolida com o processo de
redemocratizacdo do pais, apos a ditadura militar, resultando em multiplas transformacées no
campo teatral até o final do século XX. Herdeiros de um teatro de resisténcia a ditadura
militar, diretores e atores acrescentaram novos caminhos ao processo de experimentacdo
cénica e da relacdo entre palco e plateia, em uma busca artistica que respondia as mudancas
politicas e sociais do pais naquele momento histérico. Mesmo que ja houvesse sinais de
renovacdo em momentos anteriores, intensificam-se caracteristicas como diversidade estética,
exploracdo de novas linguagens e de concepcdo de espaco cénico, espetaculos que se
distanciam do textocentrismo, investimento em dramaturgia realizada através de improvisacao

e da criacéo coletiva e fomento da pesquisa do trabalho do ator.

Paralelamente a este painel investigativo da criacdo artistica, prosseguem como
prioridades da classe teatral a abertura de novas salas de exibi¢cdo, a ampliacdo das
temporadas dos espetaculos e a batalha por verbas e patrocinios que viabilizem as producdes e
a pesquisa. Apesar destes obstaculos, a década de 1980 principia registrando um bom niimero
de espetéaculos. Segundo avaliacdo publicada no jornal Zero Hora, em 27 de dezembro de
1981, com o titulo Nos Palcos da Capital, o critico Claudio Heemann contabiliza 47
espetaculos apresentados naquele ano, entre producdes locais e vindas de fora do Estado.

Durante 81, nossas salas de espetaculo estiveram ocupadas com 12 producgdes
infantis, 21 pecas para adultos, 9 apresentacdes de conjuntos de dangas (sem contar
as escolas) e, para colorir a programacdo com ofertas pouco usuais, também
disseram presente dois teatros de pantomimas (ambos estrangeiros) e dois teatros de
bonecos (os dois nacionais). Numa temporada que reviveu até o teatro de revista
(mais uma artimanha de Sérgio llha). Sé a épera nao apareceu (HEEMANN, 2006,
p. 104).
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Dois anos mais tarde, no balanco de 1983, o critico registra a apresentacdo de 55
espetaculos, dos quais, 38 eram producdes galchas. De acordo com Heemann, o publico pode
assistir teatro de bonecos, mimica, épera, drama, comédia, balé, experimentacdo e teatro de
revista. O texto denunciou a fuga do publico dos espetaculos e o nimero reduzido de salas. O
mais antigo palco da cidade, o Theatro S&o Pedro, estava fechado e sé seria reaberto no dia 28
de junho de 1984, depois de 11 anos de obras de restauragdo. No entanto, surgem novos
espacos alternativos como o Teatro do Museu do Trabalho, em um antigo barracdo no inicio
da rua dos Andradas, no centro da capital, perto da Usina do Gasémetro, e a promessa de
areas para uso cénico na Casa de Cultura Mario Quintana, além do projeto Unicena, da

UFRGS, com representac0es teatrais gratuitas.

Era um momento de ebulicdo cultural na capital do Rio Grande do Sul. Na area teatral,
somente em 1984, foram produzidas 23 pecas de teatro adulto e 11 infantis, segundo
levantamento feito pelo projeto Meméria da Cena: 1980 — 1989 da Secretaria Municipal da
Cultura®. Em Tempo de Efervescéncia, resume o titulo da cronica de final de ano de Claudio
Heemann (2006, p. 153). No texto, o critico assinala o respeito do teatro local com o publico,
através de boas producdes, qualidade dos textos e elencos capazes®.

Um panorama sobre as producdes que estrearam, em 1984, auxilia na compreenséo do
contexto a que se refere Heemann. A realidade politica brasileira foi tema de diversos
espetaculos. A Visita do Presidenciavel é uma adaptacdo do Oi Noéis Aqui Traveiz para o
texto do portugués Luis Francisco Rebello. Um casal de idosos reside, ha 20 anos, em uma
casa que se deteriora dia a dia. Na visdo do grupo, 0s personagens seriam a classe média
conservadora que apoiou o0 golpe de 64, mas se integra ao movimento das Diretas Ja quando
percebe a perda gradativa de privilégios. Outro texto de Rebello é adaptado pelo diretor Birata
Vieira no espetaculo Poderia Ser Calido que trata da realidade do menor abandonado. Sapiran
Brito dirige a montagem galcha da peca Patética, texto de Jodo Ribeiro Chaves Neto, sobre a
morte do jornalista Wladimir Herzog, no DOI-CODI, em S&o Paulo, durante a ditadura

militar. O diretor argentino Néstor Monasterio, radicado em Porto Alegre, apresenta Rasga

20 O projeto Meméria da Cena: 1980 — 1989 é uma iniciativa da Coordenacdo de Artes Cénicas da Secretaria
Municipal da Cultura de Porto Alegre, com organizacdo de Lurdes Eloy. A pesquisa mapeia os espetaculos
produzidos e apresentados na Capital do Rio Grande do Sul naquela década, fornecendo a ficha técnica das pecas
e sinopse. Trata-se do complemento dos projetos Memdria da Cena 1990 — 1996 e Anuério de Artes Cénicas,
realizado a partir de 1997 pela SMC. A pesquisa que se refere a década de 1980 esta finalizada, mas ainda nao
foi publicada. O acesso as fichas técnicas de cada espetaculo, citadas no ambito deste trabalho, foi gentilmente
concedido pela organizadora Lurdes Eloy.

2! Texto publicado no jornal Zero Hora em 30 de dezembro de 1984.
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Coracdo, de Oduvaldo Vianna Filho, encenado pela primeira vez no pais em 1979, depois de,

finalmente, ser liberado pela censura.

Autores estrangeiros estiveram representados na producdo de varios diretores. No
Teatro Vivo, Irene Brietzke encena sua segunda montagem de O Casamento do Pequeno
Burgués, peca de Bertolt Brecht. Ela havia dirigido 0 mesmo texto com o Teatro da Terra em
1978. Dilmar Messias dirige e atua, ao lado de Claudia Meneghetti, em mondlogos e esquetes
assinados pelo lendario cémico aleméo Karl Valentin, no espetaculo Certo Dia numa Estagéo
de Radio. Do espanhol Fernando Arrabal sdo montadas as pecas Guernica, direcdo de Jodo
Carlos Castanha, e O Arquiteto e o Imperador da Assiria, dirigida por Claudio Cruz. Beto

Ruas adapta e dirige O Pupilo e o Tutor, do austriaco Peter Handke.

Livres adaptacGes literarias também foram levadas aos palcos. O Grupo TEAR,
dirigido por Maria Helena Lopes, cria o espetaculo Cronica da Cidade Pequena, inspirado no
universo do escritor Gabriel Garcia Marquez, em especial, na obra Cronica de uma morte
anunciada. O livro Reunido de familia, de Lya Luft, é adaptado por Caio Fernando Abreu
com direcdo de Luciano Alabarse. Os atores Jodo Carlos Castanha e Renato Campdao
satirizam o filme japonés O Império dos Sentidos, de Nagisa Oshima, no espetaculo que leva

0 mesmo titulo.

Pecas de autores gauchos ou roteiros criados por diretores de teatro assinalam a
preocupacao com a producdo dramaturgica local. Luiz Paulo Vasconcellos dirige Champanhe
para Méae Tuda, texto de Carlos Carvalho. Dirigida por Luiz Francisco Fabretti, a montagem
Trés Textos de Qorpo Santo retne, em um mesmo espetéaculo, as pecas Certa Entidade em
Busca de Outra; Eu Sou Vida, Nao Sou Morte; e Mateus e Mateusa, de autoria de Qorpo
Santo. Camilo de Lélis assina e dirige Sob o Signo do Unicornio. Ensaio Geral, Ensaio de
Vida tem texto e direcdo de Graca Nunes. O diretor Delmar Mancuso monta dois roteiros
seus: Por Isso Gritamos a Noite e Mulher, Verso e Reverso. O grupo Ven Dé-se Sonhos
apresenta a criacdo coletiva Das Duas Uma e Renato Campéo, o0 espetaculo Pequenas Taras.

Através deste relato, é possivel visualizar o panorama da producédo teatral em Porto
Alegre em 1984. Naquele ano, Tangos e Tragédias teve sua primeira exibi¢dao publica, e, em
1987, foi escolhido para a estreia do programa Palcos da Vida. Além deste espetaculo, este
capitulo detalha, a seguir, Escondida na Calcinha, A Verdadeira Histria de Edipo Rei, A
Mae da Miss e o Pai do Punk, Império da Cobica, O Ferreiro e a Morte e Ostal. Para melhor
visualizacdo dos contetdos, cada espetaculo é apresentado individualmente. No conjunto, as
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montagens apontam para a diversidade cénica, experimentacdo de linguagem, hibridismo de

géneros e comédias de sucesso.

3.2 SETE EXEMPLOS DA DIVERSIDADE ESTETICA

3.2.1 Tangos e Tragédias

A primeira apresentacdo de Tangos e Tragédias ocorreu no palco do Espaco 1AB, no
andar térreo da antiga sede do Instituto dos Arquitetos do Brasil no centro de Porto Alegre.
Aqui, localizamos um sinal das transformac6es que se processavam no sistema de producao
cénica da capital. Muitos espetaculos nasceram em bares e lugares alternativos como forma de
encontrar um publico fora dos teatros tradicionais da cidade. No caso de Tangos e Tragédias,
o0 local era o bar do IAB, ponto de encontro de arquitetos, jornalistas, publicitarios, artistas,
estudantes, intelectuais e pessoas de outras areas. O espaco, que tinha, também, uma galeria
de arte e uma livraria, funcionava do final da tarde e até madrugada. O pequeno palco,
localizado no andar inferior do bar, recebeu personalidades como Cida Moreira, Nei Lisboa,
Nana Caymmi, Geraldo Flach e Ayres Pottof”?. Na sexta-feira, dia 28 de setembro de 1984, o
jornal Zero Hora publicou:

Nico Nicolaievsky (do grupo Saracura) e Hique Gomes unem-se para um show que
vai fazer rir e/ou chorar: Tangos e Tragédias. Com Nico no acordeom e Hique no
violino, ambos cantando, o show estreia hoje e amanha as 23h no Espaco IAB e
depois circulara por mais algumas casas noturnas. Concebido especialmente para
apresentacdes em bares, Tangos e Tragédias utiliza recursos cénicos e a propria
interpretacdo dos musicos como forma de caracterizar o sentimento tragicomico de
masicas consagradas como O Ebrio, Coragio Materno e Porta Aberta, todas de
Vicente Celestino, e também A Tragica Paixdo de Marcelo por Roberta, uma
guarénia de Nico; Oto e Sara, versdo de Nico para Obladi-Oblada, dos Beatles;
Hino do Destino, de Hique. Na parte instrumental, destaque para Adiés Nonino, de
Piazzolla®.

22 Informacdes disponiveis no site do consultor em gastronomia e administracio de bares, Dirceu Russi, que foi
proprietario do Espaco IAB. Disponivel em <http://www.dirceurussi.com>. Acesso em 17 fev. 2010.

28 A grafia dos sobrenomes dos dois artistas foi reproduzida conforme consta no documento original de Zero
Hora, Nicolaievsky, com “v”, e Gomes, com “s”. No entanto, os musicos utilizam a grafia que adotamos ao
longo da dissertacdo: Nicolaiewsky, com “w”, e Gomez, com “z”.
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Tangos e Tragédias investiga as fronteiras entre misica, teatro e humor. Com este
objetivo, Hique Gomez e Nico Nicolaiewsky construiram um universo ficcional onde
transitam seus dois personagens, respectivamente, o violinista Kraunus Sang e o Maestro
Pletskaya com seu acordeom. Enquanto contam hist6rias sobre um pais imaginario chamado
Sbornia, local de onde seriam originarios, os protagonistas da comédia musical apresentam
um repertorio que mescla classicos do cancioneiro brasileiro, composicfes proprias e

releituras do pop nacional e internacional.

Depois do IAB, a montagem circulou por outros espacos alternativos até realizar sua
primeira apresentacdo em uma sala tradicional: o palco do auditério do Instituto Goethe, em
1986. A fusdo entre performance musical e teatro ficava ainda mais nitida na medida em que,
neste local, o ator e diretor Dilmar Messias interagia, como clown, junto ao publico. Em 1987,
apos excursionar por Sdo Paulo e Rio de Janeiro — onde participou de programas como
Perdidos na Noite, de Fausto Silva, na TV Bandeirantes — a dupla retornou a Porto Alegre.
Neste mesmo ano, o espetaculo estreou no Theatro Sdo Pedro, quando foi registrado pela
TVE/RS para ser exibido no Palcos da Vida. A partir de entdo, a montagem realizou as
tradicionais temporadas de verdo, no historico teatro, com intensa resposta de publico. Em
entrevista ao programa, Hique Gomez (1987) realcou que o espetaculo se transformara, ao
longo dos anos, passando por modificacdes que podiam ser feitas “duas ou trés semanas”
antes de uma nova temporada. O carater de trabalho em processo (work in process) também
foi destacado por Nicolaiewsky a TVE/RS.

O processo de criacdo desse trabalho foi “superespecifico”. Foi uma licdo, e esta
sendo até hoje, de como fazer. Na realidade, foi o primeiro trabalho que a gente fez
junto e que teve um processo de ator, de personagem, que foi maior que o processo
da musica em si (NICOLAIEWSKY, 1987).

As cancdes do espetaculo, que tratam de sentimentos como paixfes impossiveis,
ciumes, dor de cotovelo e outras perdas amorosas, sdo interpretadas de maneira tragicomica.
Kraunus e Pletskaya funcionam como se fossem clowns musicais que sublinham o lado
melodramaético das letras e ressaltam aspectos risiveis das pequenas tragédias humanas. O
espectador se identifica. Através do riso, a teatralidade se concretiza na relagdo texto-cena-
publico.
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FIGURA 1 - (Frame)* Nico Nicolaiewsky (esquerda) e Hique Gomez (direita) improvisam cena sobre a histéria
de seus personagens. Fonte: Programa Palcos da Vida: Tangos e Tragédias.

Clévis Massa observa que esta concretizacdo ocorre ndo apenas na leitura realizada
pelos autores — diretor, atores e demais profissionais envolvidos com a criacdo cénica — de um
espetaculo. O fendmeno esta relacionado sincronicamente a forma como o texto espetacular é
recebido pela audiéncia. Na leitura da recepcdo (do espectador) ocorre a “interacdo entre

poiesis e aisthesis”®,

Na instancia criadora da poiesis, a teatralidade é a espacialidade, a visualidade e a
expressividade da cena. Ela remonta, sobretudo, a maneira especifica da enunciacao
teatral. Nesse sentido, refere-se ao desdobramento visual da enunciacdo
(personagem/ator) e de seus enunciados, bem como a artificialidade da
representacdo. Contudo, se compreendermos a teatralidade na acepcdo de Yves
Thoret, ela é acima de tudo a qualidade que permite, com a ajuda de efeitos e de

2 Frame significa um quadro (imagem fixa) de um video. Em filme, diz-se fotograma.

2% De acordo com Massa (2007, p. 55), o termo poiesis significa, em grego, “a acdo de fazer ou produzir algo”.
Ou seja, no caso das artes cénicas, trata-se da “producdo de sentidos” através da criacdo teatral. Aisthesis, por sua
vez, insere o espectador na experiéncia estética no ato da fruicdo. E o “conhecimento por meio dos sentidos”,
caracterizado pela presenca fisica do sujeito (espectador) e do objeto estético (a representacao - o ator, a atuagdo
e outros elementos cénicos). O pesquisador explica: “Na percepcdo ocorre o reconhecimento e a identificacdo
dos elementos expressivos do espetaculo, resultado da dialética entre as estratégias do texto espetacular e as
competéncias receptivas do espectador. A sensorialidade é responsavel por desencadear uma série de processos
intelectuais e hermenéuticos proprios da interpretacdo, onde se realizam as operacdes de compreensdo cognitiva”
(MASSA, 2007, p. 70).
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mecanismos diversos, a transformacdo de uma representacdo cénica em uma obra
teatral, associando texto, atuacao e recepcdo (MASSA, 2007, pp. 55-56).

Embora formado por quadros independentes (musicas e histérias) que nao se
caracterizariam como uma encenagdo tradicional — com um conflito que encaminhe a um
desfecho — Tangos e Tragédias contém elementos que o habilitam a uma leitura pela lente da
mise en scéne. E através das situaces independentes, criadas com os personagens, que o
publico faz a sintese e ingressa no universo ficcional. No jogo performatico dos musicos-

atores, 0 espectador embarca em fragmentos de um discurso e constréi o enredo.

N&do ha fabula, mas configura-se um tipo diferente de encenacdo que substitui a
dindmica dramética pela dindmica cénica. Ainda que ndo conte com um diretor como
responsavel pela totalidade da criacdo, o espetaculo ndo deixa de apresentar uma ideia global
que o harmoniza. S80 o0s intérpretes que respondem por esta ordenacdo. Gomez e
Nicolaiewsky assinam a concepc¢do cénica, texto, figurinos e maquiagem da comédia musical.
A linguagem é enxuta. Em cena, estdo apenas os dois artistas com seus respectivos
instrumentos. A teatralidade fica por conta das acOes vocais e da gestualidade dos
protagonistas. O acontecimento cénico e a relacdo com a plateia sdo os pilares estéticos do
espetaculo, onde a presenca fisica dos intérpretes e o encontro com o publico se sobrepdem a

uma possivel representacéo.

Poucas vezes musica e teatro se uniram tdo bem na concretizacdo de uma atmosfera
humoristica. N&o sei se Nico e Hique estdo inventando o concerto desconcertante, a
riso-Opera ou formula Berlim — Bom Fim de fazer humor com mdsica. A verdade é
que Tangos e Tragédias € uma das mais divertidas demonstracfes de talento tipo
exportagdo que o show-business da provincia ja produziu nesta década
(HEEMANN, 2006, p. 207)%.

Um procedimento de divulgacdo chama a atencdo desde as primeiras temporadas,
completados mais de 25 anos de trajetdéria do espetaculo. Os artistas utilizam como estratégia
de comunicagdo conceder entrevistas, caracterizados de Kraunus e Pletskaya, em emissoras de
radio, redacdes de jornais ou em programas de televisdo como o talk-show de J6 Soares, na
Rede Globo, ou do musico e apresentador Rolando Boldrin, na TV Cultura de Sdo Paulo.

%8 Critica publicada no jornal Zero Hora em 20 de junho de 1987.
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Além de auxiliar na publicidade, o recurso contribui no processo de criacdo dos personagens

uma vez que, nas entrevistas, Hique Gomez e Nico Nicolaiewsky improvisam as respostas,

atuando como a dupla que veio da Sbhornia.

FIGURA 2 — (Frame) Nico Nicolaiewsky interpreta o Maestro Pletskaya em Tangos e Tragédias. Fonte:
Programa Palcos da Vida: Tangos e Tragédias.

Em um trecho do programa Palcos da Vida, é possivel perceber como ocorre o
processo, que demonstra a sintonia entre os intérpretes, mesmo quando ndo estdo em uma
apresentacdo em um teatro. Trata-se de uma cena que ndo integra o espetaculo, feita,
especialmente, naquele momento da gravagéo, na qual Pletzkaya questionou Kraunus sobre
sua identidade.

(Cena improvisada no Programa Palcos da Vida)
Nico: Quem é Kraunus Sang?

Hique: Kraunus Sang foi meu querido avé...
Nico: O véio Kraunus...

Hique: O véio Kraunus, de onde foi gerado o meu pai, o0 véio Kraunus Sang, de onde
estou agora eu.

Nico: O novo.
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Hique: Herdeiro, o novo Kraunus Sang.

Nico: Certo, certo. Lindo! Respondeu perfeitamente.

Como explica Pavis (2007, p. 205), o processo de improvisacdo pode ocorrer segundo
diversos niveis. Ele cita, como exemplos, “a invencdo de um texto a partir de um canevas
conhecido e muito preciso (assim, na Commedia dell’arte), o jogo dramatico a partir de um
tema ou de uma senha, a invencédo gestual e verbal total sem modelo na expresséao corporal, a
desconstrucdo verbal e a pesquisa de uma nova linguagem fisica”. No caso de Tangos e
Tragédias, através do ritmo rapido e da imprevisibilidade das respostas com as quais 0s
artistas contracenaram, verifica-se que a dupla trabalhou com repertérios ndo preparados que
foram se inventando e reinventando, conforme a intervencdo de um e de outro. Processos de
improvisacdo (como o citado acima) auxiliaram a construir o universo ficcional pelo qual
gravitam os dois protagonistas sbornianos e suas historias que tratam desde a criagdo do

universo a comentarios sobre a indUstria cultural®’.

A parddia é outro elemento utilizado no espetaculo a fim de conquistar uma
comunicagdo direta com o espectador. Em um fragmento do documento gravado pela
TVE/RS, o Maestro Pletskaya introduziu O Ebrio, musica lancada na década de 1930 por
Vicente Celestino, transformando o texto recitativo que o famoso tenor brasileiro declamava,
antes de cantar o classico, com citagdes das musicas Indtil, da banda Ultraje a Rigor, e Deu
pra Ti, da dupla Kleiton & Kledir, sucessos das radios brasileiras nos anos 1980%. O discurso
de infelicidade do personagem Ebrio era recebido com humor pelo piblico, seja pelo tom

27 parte destas histérias pode ser conhecida através do site do espetdculo. Disponivel em:

<http://www.tangosetragedias.com.br>. Acesso em: 21 mai. 2009.

8 O texto original recitado por Vicente Celestino nas gravacdes da misica é o seguinte: “Nasci artista. Fui
cantor. Ainda pequeno levaram-me para uma escola de canto. O meu nome, pouco a pouco, foi crescendo,
crescendo, até chegar aos pincaros da gléria. Durante a minha trajetoria artistica tive varios amores. Todas elas
juravam-me amor eterno, mas acabavam fugindo com outros, deixando-me a saudade e a dor. Uma noite, quando
eu cantava a Tosca, uma jovem da primeira fila atirou-me uma flor. Essa jovem veio a ser mais tarde a minha
legitima esposa. Um dia, quando eu cantava A Forca do Destino, ela fugiu com outro, deixando-me uma carta, e
na carta um adeus. Ndo pude mais cantar. Mais tarde, lembrei-me que ela, contudo, me havia deixado um
pedacinho de seu eu: a minha filha. Uma pequenina boneca de carne que eu tinha o dever de educar. Voltei
novamente a cantar mas sé por amor a minha filha. Eduquei-a, fez-se moca, bonita... E uma noite, quando eu
cantava ainda mais uma vez A Forca do Destino, Deus levou a minha filha para nunca mais voltar. Dai pra ca eu
fui caindo, caindo, passando dos teatros de alta categoria para os de mais baixa. Até que acabei por levar uma
vaia cantando em pleno picadeiro de um circo. Nunca mais fui nada. Nada, ndo! Hoje, porque bebo a fim de
esquecer a minha desventura, chamam-me Ebrio. Ebrio”. Texto transcrito do site Letras.mus.br. Disponivel em:
<http://letras.terra.com.br/vicente-celestino-musicas/77578/>. Acesso em: 10 jan. 2010.
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exagerado da interpretacdo de Nicolaiewsky ou pelas referéncias massivas do universo
musical popular dos anos 1980, enxertado no original. No fragmento abaixo, foi transcrito o
texto dito em cena pelo personagem Maestro Pletskaya, de acordo com a gravacdo em video.

(Cena do espetaculo)

Maestro Pletskaya: Eu nasci artista. E fui cantor. Desde pequenininho. Durante a
minha trajetdria artistica eu tive varios e varios amores. Todas elas... Todas elas
juravam-me amor eterno. Mas acabavam fugindo com outros. Deixando-me a
saudade e a dor. Um dia... Um dia, eu me lembro muito bem, eu estava cantando
“Indtil, a gente somos indtil”, e uma jovem... Uma jovem da primeira fila atirou-me
uma flor. Essa jovem veio a se tornar, anos e anos mais tarde, a minha legitima
esposa. Um outro dia... Um outro dia... Eu ndo gosto nem de lembrar. Eu estava
cantando “Deu pra ti, baixo astral” e ela fugiu com outro, deixando-me uma carta. E,
na carta, um adeus. Nao pude mais cantar. Basta! Nao vou mais cantar!

Close Kraunus Sang tocando violino.

Maestro Pletskaya: Hoje, porque bebo? A fim de esquecer toda minha desventura,
chamam-me (abre o acordeom) Ebrio.

Maestro Pletskaya canta O Ebrio, de Vicente Celestino.

Foi a partir deste fragmento, ou seja, da musica de Vicente Celestino, que a dupla
trabalhou na composicdo dos personagens, do enredo e do roteiro de Tangos e Tragédias.
Segundo Gomez (1987), “os personagens foram se criando ao redor dessa ideia central de O
Ebrio. Entdo, a gente comegou a juntar outras musicas e outros textos que seriam parecidos
com aquele posicionamento e o0s personagens foram se criando a partir desse repertorio”.
Assim, seguindo o mesmo tom farsesco de dor, o espeticulo traz ainda classicos do
cancioneiro como Romance de uma Caveira (Alvarenga / Ranchinho / Chiquinho Salles), O
Drama de Angélica (Alvarenga / M. G. Barreto) e musicas de compositores contemporaneos
como Tango da Mae (Claudio Levitan) e A Tragica Paixao de Marcelo por Roberta (Nico

Nicolaiewsky).

A Tréagica Paixao de Marcelo por Roberta, na realidade, foi uma musica que eu fiz
ja faz um monte de tempo, na época do grupo Saracura. Eu mostrei para o pessoal e
eles ndo entenderam. Eu dizia “a gente tem que fazer encenado. Tem que aparecer 0
Marcelo, a mée dele, o vildo. Tem que fazer as cenas”. Eles olhavam, com aquela
cara, e diziam “eu ndo vou fazer cena”. Eu queria fazer, mas ndo aconteceu. Al,
quando eu encontrei o Hique, a coisa rolou de uma maneira assustadora. Eu disse
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“quem sabe vamos fazer teatro?”. Quando eu vi, ele estava fazendo tudo
completamente teatral (NICOLAIEWSKY, 1987).

O termo “teatral”, neste caso, foi utilizado, por Nicolaiewsky, como sinénimo de uma
performance teatralizada, que investiu no ridiculo das situacfes tragicas dos personagens. A
ampliacdo das situacdes tragicbmicas, dando proporces maiores do que, realmente, teriam
naquelas historias, encontra reacdo direta na plateia, que ri do sofrimento dos personagens e
identifica-se com as emocdes, sensacOes e fraquezas da dupla de musicos da Shérnia como se
fossem suas. Sucesso nacional, Tangos e Tragédias passou por cidades de todo o Brasil. Foi
apresentado na Argentina, Colémbia, Equador e Espanha, sendo escolhido pelo publico como
o melhor espetaculo durante o Festival Internacional de Teatro de Almada, em 2003, em

Portugal.

FIGURA 3 - (Frame) Hique Gomez interpreta o violinista Kraunus Sang em Tangos e Tragédias. Fonte:
Programa Palcos da Vida: Tangos e Tragédias.

3.2.2 Escondida na Calcinha

O hibridismo de géneros esta presente em outra montagem que estreou, em setembro
de 1987, no Teatro do IPE, com producéo da empresa DC Set. Trata-se da fusdo entre teatro e
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poesia no espetaculo Escondida na Calcinha, com direcdo da atriz e dramaturga Patsy Cecato.
Da mesma maneira que Tangos e Tragédias, o espetaculo nasceu como esquete apresentado
no bar Porto de Elis, em Porto Alegre. O enfoque era o universo das mulheres a partir de
poemas de autores contemporaneos. Em cena estavam duas atrizes, Méarcia do Canto e
Walkiria Grehs, que se propunham a revelar os segredos da alma feminina. Montado em um
momento em que a sociedade brasileira ainda estava com as “feridas abertas” pelo regime de
repressdo e censura, 0 espetaculo fala de questdes do feminino em tom confessional e erético.
Mesmo que ndo fosse um objetivo consciente da direcdo e do elenco, o erotismo que aparecia
em cena configurava-se em uma transgressao de carater politico em meio aos ecos dos tempos
de coibicdo. Através da colagem poética, Cecato pesquisou uma linguagem cénica que
explorava trés elementos: a poesia, a encenacdo e a trilha sonora, assinada por Ricardo

Severo.

[...] o texto em rima poética; o trabalho de mise en scéne das atrizes, corporal,
bastante intenso; e um trabalho de som, de musica, entrando como um terceiro ator
em cena. Esses s&o os elementos principais. E um espetaculo ambientado dentro de
um quarto de boneca, onde duas amigas, duas mulheres, contam suas intimidades.
Conversam sobre seus segredos. Aquela coisa que sé se diz para uma mulher em um
lugar onde ninguém esteja olhando. O publico costuma ver o espetaculo através de
uma fechadura. Ele tem uma janela aberta para o pdblico. Mas o publico prefere ndo
olhar pela janela, prefere espiar pela fechadura. E um espetaculo para voyeurs
(CECATO, 1988).

Com o espetaculo, Cecato inaugurou em sua carreira uma série de pecas nas quais ou
atuava, ou dirigia, ou criava textos sobre esta tematica, como Se Meu Ponto G Falasse,
Manual Préatico da Mulher Moderna e Hotel Rosa Flor. Escondida na Calcinha surge na
esteira das mudancas culturais dos anos 1980. D& voz a um discurso até entdo sufocado pela
cultura patriarcal dominante no pais. A montagem se inseria na tendéncia mundial que se
iniciava naquela época, quando o feminismo ofereceu uma série de artigos e pesquisas sobre
teatro. A abordagem tedrica feminista partiu, inicialmente, nos anos 1970, da literatura e das
ciéncias sociais. E interessante lembrar que, no teatro, o primeiro dramaturgo que se tornou
objeto de analise do feminismo foi William Shakespeare. Varias antologias dissecaram as
imagens das mulheres na obra do dramaturgo inglés. As discussdes criticas feministas
ampliaram ainda mais seu campo de pesquisa, passando a investigar a producdo dramaturgica
contemporanea. Os debates focalizavam desde textos que, através do feminino, revelassem

toda humanidade até a critica feita pelo “feminismo radical ou cultural que vé essa
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universalidade como uma mascara para o patriarcado” (CARLSON, 1997, p. 510). O
encontro com este universo do “outro” representado pela mulher, em um mundo que o “eu” é
masculino (CARLSON, 1997, p. 513), causa estranhamento e reflexdo ao apresentar um

discurso alternativo a uma cena em que o homem era “sujeito do drama”.

Em “From Formalism to Feminism” [“Do formalismo ao feminismo”] (1985), Sue-
Ellen Case e Jeanie K. Forte afirmam que a oportunidade de um discurso
representacional alternativo pode ser oferecida pela substituicdo “do homem branco
classe média alta como sujeito do drama” por mulheres, “incluindo mulheres de cor
ou léshicas”, tornando a mulher o sujeito que deseja, “em contraste com o papel
passivo tradicionalmente atribuido a mulher como o objeto do desejo
masculino”(CARLSON, 1997, p. 513).

Em Escondida na Calcinha foram encenados poemas que falavam de infancia,
relagbes amorosas, casamento, sexo e reflexdes da mulher sobre ela mesma. Em um dos
quadros era abordado o homossexualismo, tema tabu na época. A atriz Marcia do Canto
(1988) considerou a cena como uma das mais liricas do espetaculo. “Ela é sensual, é
envolvente”, afirmou. Walkiria Grehs (1988) utilizou os adjetivos “emocionada” e
“charmosa” para classificar a mesma cena. No entanto, disse que teve que “mexer com seus
limites” para realiza-la de forma “fluida”. Seriam os mesmos limites que, na opinido da atriz,

pareciam perturbar o publico na contramdo de um possivel preconceito.

[...] naquele momento eu sinto que as pessoas deixam uma pausa do respirar. Mas,
ndo como se fosse algo que estivesse chocando elas. Mas uma coisa a mais, que
passou do limite, sabe? [...] Quer dizer que é bonito assim? Quer dizer que é tao
lindo assim? Eu acho que elas ndo conseguem chamar o preconceito na hora. O
preconceito fica para tras. Elas ficam encantadas com a cena. Por isso, ficam em
uma pausa. Um siléncio. Até vir um poema (GREHS, 1988).

O roteiro de Escondida na Calcinha mostrou as questdes do feminino por meio de
poemas de varios escritores. O desafio da montagem estava na transposicdo do escrito para o
oral, especialmente porque ndo trabalhava com textos draméticos, mas com poemas. Neste
espaco intermediario entre poesia e teatro, Cecato optou por um tipo de atuacdo que fugisse
da declamacéo dos textos. Como recurso de linguagem, a diretora propds que a acdo vocal
fosse sublinhada pela performance corporal das atrizes, com um fundo musical em constante

mutacéo.
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Precisava para o espetdculo muito trabalho de corpo porque, como ele tem muita
rima poética, ele é feito de poesias, a gente tinha que lutar constantemente contra o
recital para ele se transformar num espetaculo. Entdo, o elemento corporal era muito
importante. As duas atrizes, Marcia do Canto e Walkiria Grehs, ja tinham o corpo
bem preparado para o que eu necessitava em termos de mise en scéne. E a gente fez
um trabalho de texto para que esses poemas soassem como uma conversa, de uma
forma coloquial. E que a rima nao pesasse para o publico, que o publico néo ficasse
sendo sempre cortado por um poema que acaba e outro que comeca. Entdo o texto
rola como se fosse, realmente, uma conversa informal entre as duas (CECATO,
1988).

FIGURA 4 — (Frame) Walkiria Grehs (esquerda) e Marcia do Canto (direita) em Escondida na Calcinha. Fonte:
Programa Palcos da Vida: Escondida na Calcinha.

O hibridismo da linguagem aponta para outra caracteristica do teatro contemporaneo:
a colaboracdo entre as diversas areas da arte. No caso de Escondida da Calcinha, a diretora
Patsy Cecato procurou trabalhar com criadores de outros campos na busca da renovacéao
cénica por meio da associacdo. Cecato teve como funcao reger a atividade colaborativa, dando
forma, sentido e coeréncia ao processo que se caracterizou pela divisdo de trabalho entre

diversos autores.

Na dramaturgia, a montagem reuniu textos de nomes como Alice Ruiz, Ricardo
Silvestrin, Julio Conte, Liane dos Santos, Méario Pirata, Ana Miranda, Jodo Angelo e Suzana
Kilpp. Questionada se a montagem estaria na fronteira entre teatro e poesia, Kilpp definiu
Escondida na Calcinha como um “espetaculo intermediario”, que ndo trabalha com uma

dramaturgia classica, mas com poemas.



63

[...] trabalhar com poemas, ha um tempo atras, se fazia simplesmente declamando o
texto. Essa tentativa que apenas recentemente vem sendo feita de dar movimento, de
dar uma acdo dramatica a poesia, € 0 que eu estou chamando de intermediério. E é
uma coisa dificil. Tu precisas primeiro ter poesia que seja dramatizavel. E tu
precisas ter depois um ator que ndo leia o texto como se & tradicionalmente poesia.
Tu precisas ter um diretor que conceba uma agdo para uma coisa que talvez possa
ndo ter tido uma acglo naquele texto (KILPP, 1988).

A valorizagdo de escritores locais foi outro aspecto destacado nas entrevistas. O
escritor Jodo Angelo (1988) elogiou a iniciativa da montagem de apresentar textos de novos
poetas. Segundo ele, esta era uma prética, ainda incipiente, nas montagens teatrais de Porto
Alegre que, até entdo, teriam encenado autores classicos. Além disso, Jodo Angelo chamou a
atencdo para outro ineditismo. O seu poema Toc, Toc, Toc, Me Toque, um dos quatro de sua
autoria que integrava o roteiro do espetaculo, ainda ndo estava publicado em livro e foi
selecionado pelas atrizes depois de o terem visto em um local ndo usual: a fachada de um bar
de Porto Alegre.

Outro escritor que participou do trabalho com um texto que tem uma histéria peculiar
é o diretor, ator e dramaturgo Julio Conte, autor de pecas como Bailei na Curva, Cabecga
Quebra Cabeca e Zona Proibida. O roteiro de Escondida na Calcinha contava com um
poema e um haikai de sua autoria. Este ultimo € uma recriacdo de uma frase que estava escrita
em um banheiro de um restaurante. Ricardo Silvestrin teve trés poemas de seu livro Viagem
nos olhos selecionados para a montagem. S&o textos de uma época em que Silvestrin se
interessava pela “parte feminina da linguagem”, inspirado em poetas como Alice Ruiz, Ana
Cristina César e Cecilia Meirelles:

Eu fiz alguns poemas tentando passar isso. E, para minha surpresa, 0s poemas
selecionados para o Escondida na Calcinha foram justamente dois poemas que eu
trabalhava isso [...]. Eu achei muito interessante porque o meu trabalho comunicou
[...]. Fora isso, o espetaculo traz uma abordagem muito interessante para leitura de
poesia, para poesia passada do escrito para o oral, que elas fizeram com muito
talento (SILVESTRIN, 1988).

Para falar da tematica feminina, Cecato optou por um figurino ousado. As atrizes
permaneciam no palco vestidas com roupas intimas, enquanto encenavam o roteiro poético.
Além disso, o préprio titulo do espetaculo, Escondida na Calcinha, gerou expectativas, entre

os artistas convidados, sobre os possiveis resultados da montagem. Julio Conte (1988)
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classificou a peca de provocante e “superinovadora”, que transformava situacGes corriqueiras
em uma “coisa nova, interessante, discutindo a mulher, o feminino, o feminismo. E brincando
em cima das situagbes dos homens”. Por sua vez, Kilpp confessou que levou um choque,
inicialmente, quando soube do titulo do espetaculo, porque ndo conseguia imaginar um texto

seu por tras de tal designacao.

Eu tenho a impressdo que todo o autor deve ter um certo receio de ver a primeira vez
0 seu texto montado. Quanto o autor escreve, ele tem uma série de ideias com o que
ele esta dizendo. Ele tem uma série de concepcdes do que provavelmente seria a
encenacdo daquelas palavras. Mas sempre fica aquela ddvida. Como é que sera que
0s outros viram isso? E eu ndo sabia qual dos meus textos tinha sido escolhido.
Entdo, quando eu cheguei, eu vi que 0 meu nome estava nNoO programa como
colaboradora. E fiquei grudada na cadeira, estarrecida, esperando ouvir o texto. Eu
ouvi um texto de que eu gosto muito. E que eu acho bastante irdnico, debochado. De
repente, eu compreendi como é que ele se inseria dentro do espetaculo (KILPP,
1988).

No texto do programa impresso do espetaculo, distribuido ao publico, Patsy Cecato
ressaltou que a montagem oferecia ao publico um retrato intimo do corpo e da alma daquelas

mulheres.

Como circulos cintilantes o espetaculo evolui: franco, aberto, romantico como uma
tela, caloroso, engragado, esperto e irremediavelmente honesto. E uma aventura
ambientada num quarto de boneca, mistura de beleza, sensualidade e mistério. Uma
visdo panoramica, enriquecida por revelacOes inéditas do corpo e da alma ja que a
idade ndo faz diferenga, tampouco a experiéncia, pois as mulheres conhecem muitas
coisas sem ter que aprendé-las. Vestem-se silenciosamente. O espetaculo é
focalizado em seus aspectos, revelacdes e distintas aparic@es. E eu as tranquei neste
quarto perdido acima do tempo.

Ao longo de cinco anos, a montagem percorreu dezenas de cidades galchas. Esteve no
3° Encontro Renner de Teatro no Theatro S&o Pedro, em 1988, e no Festival Mujeres en
Escena, em Cali, na Coldmbia, em 1990, com a atriz Lu Adams substituindo Marcia do
Canto. A participacdo de Escondida na Calcinha em um festival que tinha como tema o
feminino confirma a conexao do espetaculo gaicho com outras producgdes latinas e mundiais

que discutiam o assunto na época.
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EL GRUPO

La Compafiia Pasisy Cecalo s& reunio arededor
de un montaje. “Escondida Na Calcinha”. Se ins-
cribe dentro de los colectivos que en el Brasil
plasman una nueve manera de ver ¢l teatro.
como especizculo gue muesira figuras bonitas
gue divierte pero gue también invita a la reflexior
Pastsy Cecato s una actriz innovadora

LA OBRA

Esconoios Na CaLcin-ia cuerpo y alma desnu-
dos. reflexiones de fa mujer sobre ella misma

sobre la infancia. e/ casamiento. el amor, a-
ciones homosexuales, el sexo. Las actri
viadas con sensuales ropas infimas gue
dan sus desnudas y muesira 2 la
de una simbologia consumista
ros, medias y zapatos de tacdn alto.

FICHA TECNICA:

: Direccién : Patsy Cecato
5 uJ eres Actlrices : Walkira Grechs
& Lu Adams
- 5 2 Efectos : Ricardc Severo
en Scena Vestuario : Patsy Cecato
Contata e x > lluminacion - Hermes Mancilla
i Magquillaje : Elison

TEATRO

Escondida Na
Calcinha

Compaiifa Pastsy Cecato
BRASIL

Invita:

Com
Pro-Vale ol Ultratextos

%

ESQUINALATINA

FIGURA 5 — Programa impresso do espetaculo Escondida na Calcinha para o Festival Mujeres en Escena, na
Col6mbia (1990). Fonte: Acervo da diretora Patsy Cecato.

3.2.3 A Verdadeira Historia de Edipo Rei

A revitalizacdo do teatro galucho nos anos 1980 tem como uma de suas principais
caracteristicas o encontro com a plateia. Diversas producgdes tiveram éxito de bilheteria em
sucessivas temporadas. Na época, um dos primeiros espetaculos porto-alegrenses de sucesso
foi Bailei na Curva, com o Grupo do Jeito que Da. Depois da estreia, em 1983, a peca dirigida
por Jalio Conte (1994) atingiu cerca de 250 mil espectadores em quase trés anos de carreira
da primeira montagem®. Circulou por 45 cidades e seis capitais. O grupo reunia jovens

2% O espetaculo Bailei na Curva encerrou sua carreira em dezembro de 1985 com plateia lotada no Theatro Sdo
Pedro, depois das obras de restauracdo em 1984. Julio Conte realizou duas remontagens do espetaculo. Em 1994,
com elenco original, na comemoragao dos 10 anos de reabertura do Theatro S&o Pedro. E, em 2001, ele dirige a
peca com novos atores. Em 2008, Conte comemorou a milésima apresentagdo do espetaculo que segue, até o ano
desta pesquisa, com apresentacdes em sucessivas temporadas. As informacOes estdo disponiveis no verbete do
espetaculo Bailei na Curva no site da Enciclopédia Itad Cultural de Teatro. Disponivel em:
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artistas, a maioria com formacdo no Departamento de Arte Dramatica da UFRGS. Concebido
a partir de improvisacdes, 0 texto mostra o cotidiano de sete criancas durante o regime militar
até suas vivéncias com as transformac6es politicas da década de 1980. Contribuiram para o
resultado positivo do espetaculo junto ao publico a energia criativa da nova geracao de atores
do grupo, a qualidade da encenacdo, do texto e a profissionalizagdo do processo de producao.
A peca teve como produtor o empresario Geraldo Lopes, da Opus Promocdes, responsavel
pela vinda ao Rio Grande do Sul de shows e pecas de outros estados brasileiros e paises. A
Opus produziu duas pecas que foram gravadas pela TVE/RS: A Verdadeira Histdria de Edipo
Rei, inicialmente realizada por Andromeda Produgdes, e A Mée da Miss e o Pai do Punk.

Primeiro espetaculo do Grupo Gregos & Troianos, A Verdadeira Historia de Edipo
Rei estreou em 7 de setembro de 1985, no Teatro de Camara, em Porto Alegre. A peca
permaneceu trés anos em cartaz, passando por diversas salas da Capital e do interior do
Estado. O autor Toninho Costa Neto realizou uma parddia de Edipo Rei, de Sofocles.
Combinacdo entre tragédia e comédia, o espetaculo era uma releitura que “brincava” com
elementos do classico grego. O texto mantém o enredo e 0S personagens principais, mas
atualiza o mito ao dialogar com a cultura contemporanea, pop e de massa, surpreendendo com
um final que rompe com a proposta do original. De maneira diferente do que acontece no mito
atico — onde Jocasta se suicida e Edipo fura os proprios olhos ap6s descobrir que matou o pai
e se casou com a mae — Costa Neto apostou no amor livre e sem culpa entre os dois
personagens. A pesquisadora Andrea de Roccio Souto, que examinou a forma como trés
autores de diferentes épocas apropriaram-se de Sofocles — Séneca (Edipo), Toninho Costa
Neto (A Verdadeira Histéria de Edipo Rei) e Woody Allen (Poderosa Afrodite) —, afirma:

Com os olhos voltados tanto para a modernidade como para a tradicdo, Costa Neto
retne ferramentas suficientemente indicativas de ruptura — seja em relacdo a
cristalizagdo mitica, & medida que Edipo deixa de ser punido, seja com a adequacio
literaria. 1sso porque ele escreve um hibrido de tragédia e comédia, no qual a catarse
tragica converte-se em motivo de riso. Portanto, uma das mais importantes
inovagdes de Toninho Neto reside justamente na transformacdo do modo e da
matéria mitica (trdgico-canbnica) em comédia/releitura, da qual resulta,
efetivamente, uma reescritura dos textos classicos (SOUTO, 2000, p. 102).

<http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=espetaculos_biografia&
cd_verbete=9018>. Acesso em: 4 jan. 2010.
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A encenacdo do Grupo Gregos & Troianos jogava com os dois niveis de referéncias, a
Grécia antiga e 0 mundo contemporaneo. A montagem ndo se privou de acrescentar ao texto
citacOes, gags e cacos criados durante o processo de ensaio ou no decorrer das temporadas.
Muitos efeitos cOmicos estavam previstos na propria dramaturgia. Na Cena 2, por exemplo,
do texto de Costa Neto, disponivel no anexo da pesquisa de Souto (2000), quando o
personagem principal encontra a Esfinge, a rubrica diz que “Edipo vem pela estrada, com uma
mochila nas costas. E abordado pela Esfinge, uma intelectual”. No espetaculo, o grupo
traduziu as indicacdes de Costa Neto apresentando o jovem Edipo vestindo uma tipica tdnica
grega. Ele aparecia a beira da estrada pedindo carona aos imaginarios carros que passavam,

enquanto carregava uma mochila contemporanea.

Mais adiante, no texto, € dito que o cego Tirésias tem como primeiro nome Sigmund,
uma referéncia explicita a Freud. Na Cena 8, também no texto dramético, com o titulo
Telefonema, Edipo e Tirésias conversam pelo telefone.

Edipo disca, Tirésias atende.

Tirésias: Consultério do doutor, vidente, adivinho, parapsicologo, pai de santo e
apicultor Tirésias, boa tarde.

Edipo: Boa tarde. Eu gostaria de falar com o doutor, vidente, adivinho,
parapsicélogo, pai de santo e apicultor Tirésias.

Tirésias: Quem gostaria de falar?

Edipo: Adivinha?*

Dialogos rapidos e cémicos, como esse, foram entrelacados, na encenagdo, com outros
que ndo constavam do texto final do autor e com nimeros musicais. Na Cena 1, Esfinge,
Costa Neto prevé a entrada do coro que canta e danga para anunciar a chegada do viajante. Na
concretizacdo cénica, 0 Grupo Gregos & Troianos manteve a cangdo com pequenas alteragdes
na letra original. Formado por trés atores, nessa cena, 0 coro entrava de figurino preto, justo

ao corpo, em um visual contemporaneo. A Esfinge, ja em cena, segurava um chicote.

% Trecho do texto dramatico de Toninho Costa Neto. In: SOUTO, 2000, p. 12, anexo.
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QUADRO 3 - Letra cangio Cena 1 de A Verdadeira Historia de Edipo Rei

CORO (LETRA ORIGINAL)
Fonte: texto dramatico
(In: SOUTO, 2000, p.2 - Anexo)

CORO (LETRA CANTADA EM CENA)

Fonte: Programa do espetaculo (1985)

La vem mais um viajante,

pobre, coitado,

tem o futuro certo,

esta condenado.

A esfinge Ihe langard um enigma,
SO passara se adivinhar,

SO passara se adivinhar.

(Grifo nosso)

La vém mais dois viajantes
Pobres, coitados

Tém o futuro incerto

Estdo fuzilados

A esfinge Ihes lancara um enigma,

Sé passara quem adivinha

As mudancas na letra da cangdo tinham como objetivo incluir uma cena que néo

existia na dramaturgia original. O texto de Costa Neto, na Cena 2, logo depois do canto do

coro, previa a entrada do filho de Laios e Jocasta. No entanto, a encenagédo apresentava, antes

disto, a Cena 1B, quando dois atores surgiam vestidos com os uniformes de Batman e Robin.

Conforme pode ser visto no video, a dupla do célebre seriado da televisdo norte-americana da

década de 1960 travava um divertido dialogo com a Esfinge, em uma satira a masculinidade

dos herdis. Para isto, o grupo trabalhava com estereétipos do universo gay, sublinhando uma

possivel relacdo homossexual entre os super-herois. E o que pode ser percebido através da

decupagem do texto dito em cena pelos atores na Cena 1B de A Verdadeira Histdria de Edipo

Rei, conforme o documento em video do programa Palcos da Vida.

QUADRO 4 — Decupagem do texto e cameras Cena 1B de A Verdadeira Historia de Edipo Rei

IMAGEM MOVIMENTO DOS ATORES | TEXTO
Cena 1B
Cémera 2 Esfinge de pé, com chicote na
mao, em cima de um praticavel
Plano geral

branco com dois degraus.

Ela desce um dos degraus e se
posiciona atenta.

Batman e Robin  entram

(Trilha sonora — vinheta trilha original
seriado de tevé Batman).
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correndo de méos dadas e
circulam pelo palco.

Camera 3

Close da Esfinge

A Esfinge olha para a dupla.

Camera 1

Plano geral

FIM DA CENA

Batman e Robin se deparam com
a Esfinge.

Robin d& um grito e ambos
fogem para o fundo. Esfinge se
movimenta em direcdo aos
super-heréis e da uma chicotada
no ar.

Robin pula no colo de Batman.

Batman solta Robin. Ele puxa
Robin pelas méos até o centro do
palco.

Esfinge caminha até Batman e
fica face a face com o herdi.

Robin se afasta e caminha em
direcio ao fundo do palco,
ficando de costas.

Esfinge: Alto 14, camaradas!

Esfinge, descendo do praticavel

Esfinge: Aonde vdo com tanta pressa.
Por acaso vao pagar alguma promessa?

Robin: Batman, santa armadilha. A
Mulher Gato nos pegou.

Batman: Ai, Robin. Ndo é a Mulher
Gato, Robin. Claro que nio. E a
Esfinge. Mas néo esquenta Menino
Prodigio. Assim que nds chegarmos a
Cadman City®!, eu vou procurar o
comissario Gordon.

Esfinge: Tolice. N&do pensem que meu
enigma serd barbada, ndo. Ndo me
confundam com a besta do Saara.

Robin (brabo): Todo de bat-lance com
ela, ndo é bobalhédo?

Extrato de uma decupagem da Cena 1B de A Verdadeira Histéria de Edipo Rei, feita a partir da gravacéo do
Palcos da Vida (1988). No programa da TVE/RS, a cena foi editada até a Gltima movimentagdo do personagem
Robin. O modelo de decupagem foi inspirado na tabela apresentada por Odette Aslan (2005, pp. 235-242) no
livro O ator no Século XX: evolucéo da técnica, problema da ética, no subcapitulo Radio — Cinema — Televiséo:

sua especificidade.

A citacdo dos herdis do seriado da televisdo, logo no inicio do espetaculo, dava ao

publico o tom cémico do entrelagamento de informagdes do classico com a cultura de massa.

Apesar de pequenas mudancgas na dramaturgia, muitas delas realizadas ao longo da carreira do

espetaculo, o texto original conduzia a totalidade da encenacao.

*1 Nome de uma localidade dita pelo personagem Batman. Trocadilho com o nome Cadméia (Tebas). Comissario
Gordon é outro personagem do seriado de teveé.
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A VERDADEIRA HISTORIA DE EDIPO RELHf 2

b B et
MiAs cen
CENA 1 &-ESFINGE
LO\"’ 0 coro canfa e danga, anunciando a chegada do viajante. Termina a milsica, o coro sai de
cena.
Coro >
L& vem mais um viajante >
pobreg coitado
tém o futuro certo,

esticondemmo, Tos’ ket
Aesfinge Ihedangara um enigma,
s passara se adivinhar,
s0 passara se adivinhar.
J———C YR

CENA 2 — EDIPOJESFINGE

e Rorh e 46

Edipo vem pela estrada, com uma mochila nas costas. £ abordado pela Esfinge, uma
intelectua.

Esfinge
Alto &, jovem infeliz. Qual & o feu nome? De onde vens e para onde vais?

Edipo

Chamo-me Edipo. Muitas vezes ja me entreguei a essa reflexso. Em vdo busquei respostas para as
minhas inquietagdes, que s&o as mesmas de toda a humanidade: a insignificancia do ser perante o
universo, perante amorte. ..

Esfinge (interrompendo, impaciente)
Néo foi isso o que perguntei. O que quero saber é de que cidade vens e para que cidade vais.

Edipo
Venho de Corinto e pretendo chegar a Tebas.

Esfinge (dando uma gostosa gargalhada)
Tebas, Tebas... jamais um vigiante com destino a Tebas me escapou até hoje. Ninguém, jamais,
viajando rumo a Tebas, conseguiu decifrar o meu enigma. Por isso o povode Tebas se ve ohngaio a
pagaram\m inexoravel Esfinge, um ignobil fributo. Responda-me. ag
FquUElipos do INCONSCIENTE S80 G aos dogmas
demonstrado empiricamente. £ obvio que as expressoe:
formuladas dogmaticamente tome-a
para a orbita de suasamplrﬁtﬁp&as € Este:
aconiece no Gue se refere & psi jia do i
entre elas?

=
i
{ <
‘ = Edipo (de bate-pronto)

{ Adlfe«en(;a sme no-fato que a 3 igoria pakstica ad C| ectat, o se;a se refere a Cristo,
\ \__E 20 passo que Y argiétipo psi apenas ele dendo serrterpretado sex undo o tempo, o
A
®
e \
\ D Y,

FIGURA 6 — Anotacdes realizadas pelo ator e diretor Oscar Simch na pagina 2 da cdpia do texto de A
Verdadeira Histéria de Edipo Rei, utilizado pelo grupo nos ensaios. Pode-se notar a inclusdo, a caneta, da cena
1B - Batman e Robin. Fonte: Acervo do ator Oscar Simch.

fente séo naturais e ndo

sticas, as quais afraem a totalidade da natureza
praduzem surpreendentes allegoriae Christi, o0 mesmo
: qual a diferenga

Como explica Souto, a parddia de Costa Neto vai além do que poderia ser uma
comédia sem maiores preocupacdes de contetdo. A pesquisadora afirma que o cdmico da
peca deriva do jogo intertextual proposto pelo autor, em especial, nas conotacdes
psicanaliticas do texto por meio de referéncias freudianas ao complexo de Edipo.

A Verdadeira Historia de Edipo Rei remete-nos a intensificacdo do hibrido, no que
diz respeito a propria forma, no entrecruzamento do mito — tragico por si s6, alias —
com os procedimentos psicanaliticos, intertextualizando, interdisciplinarizando e
construindo, em nossa leitura, uma tragicomédia em que os tragos tanto tragicos
como cdmicos fundamentais se estilhacam: a ironia, as personagens algo caricaturais
e 0 grotesco combinam-se a busca da identidade, a busca do destino, a intervencao
do coro e ao conflito pessoal que reforgcam a tragicidade nos intertextos de que o
autor brasileiro se apropria (SOUTO, 2000, p. 103).
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A encenacdo, como pode ser observado no video da TVE/RS, fez outras citacGes da
cultura de massa. Antes de ser aclamado como rei de Tebas, Edipo corria em camera-lenta até
subir em um “podio” para comemorar sua vitoria frente a Esfinge, parodiando uma
propaganda de um refrigerante, sucesso na televisdo da época. Além disso, em 1987, dois
anos apos a estreia da peca galcha, a Rede Globo apresentou a novela Mandala, inspirada em
Edipo Rei, de Séfocles. A montagem galicha ndo perdeu a oportunidade de satirizar, no palco,
a producéo global. Exemplos como estes demonstram a vinculag&o estética da encenagdo com
0 universo pop, ou seja, a televisdo era fonte de inspiracdo para a representacao proposta pelo
grupo. Tal concepcdo, isto é, a quebra de fronteiras entre midia e teatro, pode ser observada
ainda em diversos espetaculos contemporaneos, seja no uso ocasional das técnicas midiaticas,
no estimulo a atividade criadora estética ou através de video-instalacbes com recursos teatrais
(LEHMANN, 2007, p. 377). Na peca do Grupo Gregos & Troianos, a midia, em especial o
universo televisivo, foi reciclado comicamente em texto cénico. O recurso colocava o
espectador em uma zona de identificacdo, rindo de suas proprias referéncias massivas. Ainda
ha mais um aspecto que deve ser destacado em A Verdadeira Historia de Edipo Rei. Em
algumas cenas, havia frases pincadas da tragédia grega que reforcavam acdes e conflitos. De
acordo com o ator Zé Victor Castiel, a presenca de fragmentos de Sofocles, na encenacdo, ndo
era percebida pela maioria do publico, que, sem reconhecer o texto original, ria do tragico

como se fosse coOmico.

Na nossa peca, A Verdadeira Historia de Edipo Rei, nés temos cenas inteiras com a
linguagem usada pelo Sofocles. E ipsis litteres. E as pessoas morrem de rir. Elas
nem podem imaginar que nés estamos oferecendo, a elas, passagens inteiras da
tragédia de Sofocles. Elas ouvem o texto de uma cena inteira, morrem de rir, € ndo
sabem que aquilo, se abrirem o Edipo Rei quando chegarem em casa, tiverem
oportunidade de abrir o livro, vao dizer: ndo, mas espera um pouquinho, isso aqui
esta tudo no livro e é verdade. S6 que, da maneira como é contada, fica muito bem-
humorada (CASTIEL, 1988).

E, caso o espectador realmente abrisse o livro com a obra de Séfocles, depois de ver o
espetaculo, logo na primeira cena da tragédia Edipo Rei, iria encontrar alguns pontos de
similitude aos quais se refere Castiel. A titulo de exemplo foi realizado abaixo um quadro
comparativo entre um fragmento de Séfocles (traducdo de Paulo Neves), com o texto de
Toninho Costa Neto e a encenacdo de Gregos & Troianos, registrada pelo programa Palcos da
Vida.



QUADRO 5 - Comparagio textual de A Verdadeira Historia de Edipo Rei
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EDIPO REI

Autor: Séfocles (2008, pp. 5-
6), com traducdo de Paulo
Neves.

A VERDADEIRA HISTORIA DE
EDIPO REI

Autor: Toninho da Costa Neto (In:
SOUTO, 2000, p.7, Anexo).

A VERDADEIRA HISTORIA DE
EDIPO REI

Autor: Toninho da Costa Neto.
Encenagdo: Grupo Gregos &
Troianos. Transcricdo do texto dito
em cena, a partir da gravacdo do
espetaculo pelo programa Palcos da
Vida (1988).

(INICIO DA TRAGEDIA)

Diante do palacio de Edipo.
Um grupo de criangcas esta
ajoelhado nos degraus da
entrada. Cada uma tem na méao
um ramo de oliveira. De pé, no
meio delas, esta o sacerdote de
Zeus.

EDIPO: Filhos, jovem
linhagem de nosso velho
Cadmo, que fazeis ai de
joelhos, piedosamente
ornados de ramos

suplicantes? Por toda a cidade
h& nuvens de incensos e cantos
misturados  de lamentos.
Julguei assim ndo poder deixar
a outros a tarefa de ouvir vosso
apelo, vim eu mesmo, meus
filhos, eu, Edipo, cujo nome
ninguém  ignora.  Vamos,
ancido, explica-te. Es a pessoa
indicada para falar em nome
deles. A que se deve vossa
atitude? A qual temor ou a
qual desejo? Fala, estou
pronto, se puder, a VoS
prestar todo o meu auxilio.
Eu seria insensivel se ndo me
apiedasse de vé-los assim de
joelhos.

CENA 7 - OS SUPLICANTES

Em frente ao palacio real, numa
espécie de praga, estdo o0s
suplicantes, todos  ajoelhados,
chamando pelo rei. Edipo aparece
pela porta principal. Junto com
Edipo, vem o sacerdote.

SUPLICANTES: Ai, ai, ai... Edipo,
aparecai. Ai, ai, ai... Edipo, aparegai.

EDIPO: Aparecei. Meus filhos,
filhos de Tebas. Que motivo téo
forte faz com que uma turba se
reina em frente ao meu lar num
domingo a tarde? (falando para o
sacerdote que estd ao seu lado)
Vamos, ancido, explica-te! Por tua
idade convém que sejas porta-voz
de todos eles. Por que essas
suplicas? Que receio tendes? Que
quereis? Se viestes até mim, 0
turba suplicante, agora falai.
Tudo farei para vos ajudar.
Aspero coracdo seria 0 meu, se
com toda a atencdo ndo voz
escutasse.

CENA 7 - OS SUPLICANTES

Edipo esta em cena. Atores vestidos
com tlnica entram em cena
mancando, exagerando dores pelo
corpo. Enquanto arrumam objetos
cenograficos, gritam em lamentos
“Ai, ai, ai... Edipo aparegai”. O
coro de suplicantes se forma com
os atores ajoelhados de costas para
0 plblico em semicirculo. Edipo
sobe em um dos cubos. De frente
para o publico, ele fica em um nivel
mais alto que os suplicantes na
“porta” do palacio real.

SUPLICANTES: Ai, ai, ai..
Edipo, aparecai. Ai, ai, ai...
Edipo, aparecai.

EDIPO: Aparecei. (Com sotaque
nordestino) Tebanas e tebanos.
(Ouvem-se risadas do publico.
Edipo volta a falar sem sotaque)
Que motivo tdo forte faz com que
uma turba se redna em frente ao
meu lar num domingo a tarde,
bem na hora do Magaiver? (Novas
risadas do publico) Se por um
acaso vindes para assistir ao show
da Buxunda, ndo percais VOSSO
tempo, que bem sei é precioso. Esse
show foi transferido sine die.
(Suplicantes gritam) Alto! N&o vos
lamentai, povo meu. Se por acaso
eu, Edipo rei, ouvir vosso rogatorio,
providencio imediatamente o show
que quiserdes. (Aplauso dos
suplicantes) Sara Jane e suas
rodinhas. (Corte da cena). O final
ndo esta registrado no documento
em video.) Entra depoimento do
ator Betho Ménaco.

Grifo nosso. Em negrito, estdo os conteldos textuais semelhantes. Na terceira coluna, que transcreve a gravacao
do programa Palcos da Vida, a descricdo da movimentacao cénica dos atores e da reacdo do publico (risadas) foi
realizada a partir da imagem e do som do documento em video.
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No quadro acima, € possivel constatar semelhancgas entre trechos de Edipo Rei, de
Sofocles, o texto A Verdadeira Historia de Edipo Rei, de Toninho Costa Neto e a encenacio
dirigida por Oscar Simch. As cenas se iniciam com um grupo de tebanos ajoelhados diante do
palacio real, com presenca de Edipo e de um sacerdote. O rei tebano mostra-se preocupado
com a manifestacdo publica e solicita esclarecimento ao sacerdote. Em uma analise sem
pretensdo de profundidade, mas que dé conta de uma comparacdo entre estes fragmentos da
tragédia e da parddia, encontram-se justapostos, além dos pontos analogos, conteldos
desenvolvidos de maneira diferente. Por exemplo, enquanto Soéfocles indica que o
personagem em cena com Edipo é um “sacerdote de Zeus” (ou de Jipiter, de acordo com
outros tradutores), Costa Neto suprime esta informacdo a fim de desloca-lo para a figura de
um religioso contemporaneo, aparentemente do universo catélico. Na encenacdo de Gregos &
Troianos, conforme pode ser observado no registro em video da TVE/RS, o sacerdote (Oscar
Simch) vestia tlnica grega, acrescida de acessorios que remetiam ao figurino utilizado por

padres e bispos catolicos.

Outra diferenca que se destaca no confronto entre os textos é que, no original de
Séfocles, a cena dos suplicantes € o inicio da tragédia, enquanto Costa Neto colocou a mesma
acio em sua cena de nimero sete. Isto é Sofocles comeca seu enredo com Edipo ja
empossado como rei e casado com Jocasta. A elipse temporal no original grego, com a
omissao dos fatos que culminaram no tragico destino — a saber, matar o pai e casar com a mae
— era possivel porque “os espectadores atenienses conheciam o mito, ndo era necessario que
Ihes fosse apresentado” (SZONDI, 2001, p. 38).

Entretanto, Costa Neto ndo podia esperar o mesmo (conhecimento total do mito grego)
do publico contemporaneo. Desta forma, ele inseriu na trama, de forma c6mica, porém,
didatica, as circunstancias anteriores que desencadearam a acdo (Cena 1 até Cena 7 da
parddia). Ocorre ainda que, na transposicao da pagina ao palco, o texto do dramaturgo gaticho
recebeu intervengdes, feitas pelo Grupo Gregos & Troianos, que o modificaram. Deste modo,
trés anos apds a estreia, quando o espetaculo foi gravado pela TVE/RS, em 1988, a mesma
cena tinha sido, ao longo da trajetéria da montagem, transformada (quadro comparativo

acima).

Como o video ndo exibe esta cena até o seu final, a andlise fica prejudicada
parcialmente. Contudo, com base na fracdo que ficou registrada pelo Palcos da Vida, percebe-
se que a encenagio manteve a agdo cénica principal, com Edipo indo ao encontro do povo que
suplicava em frente ao palacio. Além disso, fica evidente a incorporacdo dos “cacos” e gags a
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peca de Costa Neto, novamente com citacGes do universo televisivo, midiatico e da sociedade
de consumo, em uma leitura debochada e sarcéastica. Em termos estruturais, o entrelagamento
das falas criadas pelo grupo com o texto original ndo se distancia da proposta do autor, que
gravita, também, em torno da cultura pop. Paralelamente, pode-se observar, na encenagéo, 0
uso do coro de suplicantes na transposicdo da cena. Os atores entravam para modificar a
cenografia que preparava o palacio real e, a0 mesmo tempo, interpretavam os suplicantes.
Eles se movimentam adotando posturas corporais satiricas que aludiam a dores relativas a
peste enviada pelos deuses a Tebas. As lamdrias do coro, que gritava e suspirava com

deboche, completavam a encenagdo com uma ambiéncia sonora divertida.

A mise en scéne de Gregos & Troianos era simples, com palco nu e a proposta de
trabalhar com a imaginacdo criativa do espectador. O grupo utilizava poucos elementos
cenogréaficos e criava as ambientacdes através do deslocamento e agrupamento de cubos
brancos. A encena¢do concentrava-se na relacdao palco-plateia, com foco no jogo ludico dos
atores e na espontaneidade da representacdo. Claudio Heemann (2006, p. 167) afirma que o
espetaculo atingiu uma comunicagdo direta com o grande publico, “com olho na comédia
musical norte-americana, uma pitada de sal grosso, piadas e pique de teatro de revista”. Em
texto publicado no jornal Zero Hora, em 13 de setembro de 1985, o critico acrescenta que “A
Verdadeira Histéria de Edipo Rei esta muito bem articulada como teatro burlesco. Consegue
casar em solucGes agradaveis o sentido de parddia brincalhona e debochada com a
descontracdo do musical”. E o que se pode perceber, por exemplo, na ultima cena, com o
titulo Divina Concupiscéncia. Nela, os comediantes cantavam e dangcavam a musica de
encerramento do espetaculo cuja letra exaltava o final feliz de Edipo e Jocasta. Os versos
escritos por Toninho Costa Neto, com musica de Néstor Monasterio e arranjo do maestro
Chico Ferreti, celebravam o amor livre, conforme documenta o programa impresso do

espetaculo.

Faca amor, faca amor

seja la com quem for,

seja rei, seja rainha,

faca amor com a madrinha,

mas faca amor.

Faca amor, faga amor

seja 14 com quem for,
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mesmo que seja parente,
faca amor bem contente

e esquega o pecado.

[..]

Faca amor, faca amor,
transe tudo em familia,

0 menino vai com a mae,
0 papai fica com a filha.

... Tepete...

Por fim, A Verdadeira Histéria de Edipo Rei é “farsa”, diz o texto impresso no
programa do espetaculo, distribuido ao publico antes do inicio de cada apresentacdo. O termo
foi utilizado com duplo sentido. De uma parte, significando o género dramatico comico
conhecido como “farsa”. De outra, jogando com a sonoridade que aproxima o substantivo
“farsa” do adjetivo “falsa”. O texto, atribuido ironicamente ao tragico grego Euripedes, rival
de Sofocles, sublinha que o resultado da encenacéo foi a “criacdo de um Edipo sem culpa, de
uma Jocasta despudorada, um coro esquizofrénico, um adivinho psicanalista, ou vice-versa,
um Creonte obcecado pelo poder, enfim, uma terrivel comédia ou uma farsa tragédia grega”.

FIGURA 7 — (Frame) Luiz Emilio Strassburger (esquerda), Pilly Calvin (centro) e Antonio Carlos Falcdo
(direita) em A Verdadeira Histéria de Edipo Rei. Fonte: Programa Palcos da Vida: A Verdadeira Histdria de
Edipo Rei.
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3.2.4 A Mae da Miss e o Pai do Punk

Em A Mae da Miss e 0 Pai do Punk, de 1987, parddia e teatro de revista se mesclaram
no espetaculo dirigido por Luiz Arthur Nunes. A peca reunia fragmentos de classicos de
Alexandre Dumas Filho e William Shakespeare, por meio de personagens célebres como a
Dama das Camélias e Romeu e Julieta. O roteiro contava ainda com esquetes assinados pelo
diretor e nmeros musicais com repertério pingado do cancioneiro popular. No palco, estavam
dois atores, Guto Pereira e Paulo Vicente, que se dividiam em papéis femininos e masculinos.
A ambientacdo, com cenario assinado por Alziro Azevedo, exibia ao fundo, como se fosse um

armario aberto, todos os figurinos e aderecos que eram trocados a vista do publico.

No inicio do espetaculo, os atores entravam vestidos com smokings, cantando You and
Me, de Henri Mancini. Depois, no intervalo entre uma e outra cena (quando trocavam de
figurino, de acordo com a necessidade de cada quadro), eles apresentavam musicas como
Cangdo para Inglés Ver, de Lamartine Babo, e O Drama de Angélica, sucesso da dupla
Alvarenga e Ranchinho — presente também no roteiro do espetaculo Tangos e Tragédias. A
peca finalizava com o Hino da Vedete Brasileira, novamente com o elenco trajando smoking,
sO que agora usando boas em volta do pescoco. Era uma homenagem aos artistas do teatro de
revista nacional, como forma de revitalizar as fontes mais populares das artes cénicas do pais,

como explicou Nunes ao programa Palcos da Vida.

A Mae da Miss e o Pai do Punk busca inspiracdo no teatro de revista brasileiro. Em
primeiro lugar, no sentido em que o espetaculo alterna ndmeros musicais com
esquetes, com cenas dramaticas. E, depois, no sentido em que o elemento basico é a
comicidade. [...] tem o elemento da parddia e tem o elemento da satira aos tipos
sociais como, por exemplo, a mée da miss e a musa punk do Bom Fim, que séo 0s
personagens que dao titulo ao espetaculo. Com essa busca de inspiracdo no teatro de
revistas, eu acho que a gente pega uma tradicdo bem popular, vital do teatro
brasileiro que é importante retomar (NUNES, 1987).

No texto que consta do programa impresso do espetaculo, Nunes ressalta que a
proposta € homenagear o teatro popular brasileiro, no qual a “parddia de personagens célebres
era um dos fortes da revista e seus descendentes: a chanchada do cinema e 0s programas
cbmicos de radio e televisdo”. Como define Pavis (2007, p. 278), a parddia “compreende

simultaneamente um texto parodiante e um texto parodiado, sendo os dois niveis separados
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por uma distancia critica marcada pela ironia”. Dito de outra maneira, este tipo de linguagem
realiza a transposicdo de um texto preexistente para a cena, com o objetivo de atingir um
efeito cOmico. No teatro de revista, como na chanchada, a comicidade é escrachada. Com uma
estrutura fragmentada, em um roteiro que intercala esquetes curtos e nimeros musicais, a
revista encontra na parddia seu elemento mais poderoso, ao zombar de classicos da
dramaturgia e de outros géneros, em geral, da cultura erudita, mas, também no deboche de
produtos da cultura de massa.

No teatro brasileiro do passado, a chanchada seduziu varios autores, como Eurico
Silva, Armando Gonzaga e Paulo Magalhdes, e artistas como Alda Garrido,
Procopio Ferreira e Dercy Gongalves. E possivel encontrar ecos chanchadisticos até
mesmo em Oswald de Andrade (O Rei da Vela), Nelson Rodrigues (Vilva, porém
Honesta), Augusto Boal (José, do Parto a Sepultura) e Abilio Pereira de Almeida
(D? Violante Miranda). Nas pecas do besteirol dos anos de 1980, encontram-se em
abundéancia os recursos cémicos da chanchada (GUINSBURG; BRITO; LIMA,
2006, p. 81).

A parddia € uma experiéncia antiga na carreira de Luiz Arthur Nunes. Entre os seus
primeiros espetaculos estad Sarau das 9 as 11, montagem do Grupo de Teatro Provincia de
Porto Alegre. Inspirado na vanguarda norte-americana, o exercicio cénico estreou, em 1976,
depois de uma temporada de estudos do diretor nos Estados Unidos. Nunes voltou ao Brasil
entusiasmado pela estética do “teatro do ridiculo”. Em especial, a parddia de géneros
dramaticos feita pela Ridiculous Theatrical Company, grupo de Charles Ludlam®. A
companhia “brincava” com os classicos, reciclando simbolos da cultura de massa e da cultura

gay em uma mistura de elementos eruditos e populares.

Como comprova-se no documento em video sobre A Mae da Miss e o Pai do Punk, o
espetaculo apresentava uma cena pincada do repertério dramatico francés do século XIX. A
exemplo de Ludlam, que tem Alexandre Dumas Filno como um dos escritores parodiados em
seus espetaculos (NUNES, 1988, p. 13), o encenador gatcho resgatou A Dama das Camélias.
Na gravacdo da peca dirigida por Nunes, feita pela TVE/RS, pode ser visto um fragmento da

cena final do classico, com base na traducdo para o portugués de Gilda de Mello e Souza®.

%2 Charles Ludlam cria a Ridiculous Theatrical Company no Greenwhich Village, em Nova lorque, nos anos
1960. Entre as pecas mais famosas de Ludlam esta O Mistério de Irma Vap (1984).

% A montagem, com traducdo de Gilda de Mello e Souza, estreou, em 6 de novembro de 1961, no Teatro
Municipal de Séo Paulo. Nos papéis principais da montagem do Teatro Brasileiro de Comédia figuram Mauricio
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QUADRO 6 — Decupagem A Dama das Camélias em A Mae da Miss e 0 Pai do Punk

A DAMA DAS CAMELIAS
Alexandre Dumas Filho

Tradugo: Gilda de Mello e Souza

A MAE DA MISS E O PAI DO PUNK
Cena: A dama das camélias
Adaptacdo: Luiz Arthur Nunes
Gravacao do Palcos da Vida (1987)

Margarida: H& seis semanas que ele me escreveu
e que eu leio esta carta, sem parar, para ver se
me encorajo um pouco. Se ao menos Armando
me escrevesse. Se eu pudesse esperar a
primavera! (Ela se levanta e olha no espelho).
Como estou mudada! No entanto, o médico
prometeu que vai me curar. E preciso
paciéncia. Mas ainda ha pouco, falando com
Nanine, ndo me condenou? Disse que estou mal,
eu ouvi. Muito mal! Ainda é uma esperanca,
ainda sdo alguns meses de vida, e se enquanto
isso Armando chegasse, eu estaria salva. E o

Marguerite: Ah, é tarde. H& dois meses que recebi esta carta
e Armand ndo deu o menor sinal. Ah, se a0 menos me
escrevesse. (tosse). Ah, se eu conseguisse resistir até a
primavera. (tosse e levanta. Vai até um armario, pega um
espelho e se olha. Grita.) Ai, como estou mudada. No
entanto, o doutor prometeu me curar. Ah, se Armand
chegasse, eu juro que recuperaria a salde no mesmo
instante. (Toca musica. Tai, eu fiz tudo pra vocé gostar de
mim.) Oh, é carnaval, quanto riso, (Na janela) Oh, quanta
alegria pelas ruas. Veja aquele menino de cachos
dourados, rindo e tropecando no peso dos guizos e das
serpentinas. Ah, como eu gostaria de beija-lo.

minimo que se pode esperar no primeiro dia do
ano. Depois, estou em meu juizo perfeito. Se eu
estivesse em perigo de vida, Gastdo ndo teria
coragem de rir, como ainda a pouco a minha
cabeceira. O médico ndo me deixaria. (Na
janela). Quanta alegria pelas casas! Olhe
aquele menino rindo e cambaleando ao peso
dos brinquedos; se pudesse eu o beijava.

Grifo nosso. O texto acima é um fragmento de A Dama das Camélias, conforme aparece em A Méae da Miss e 0
Pai do Punk. Em italico: textos e situacdes adaptados. Em negrito: textos e situacdes mantidos. A transcricdo do
texto encenado (segunda coluna) foi realizada com base na fala dos atores registrada em video pelo programa
Palcos da Vida. Desta forma, trata-se do texto dito, efetivamente, em cena pelos atores na gravagdo do
espetaculo em 1987. Na primeira coluna, esta o texto original traduzido por Gilda de Mello e Souza.

No quadro comparativo acima, entre o texto dito em cena pelos atores na montagem
galcha e a traducdo de Mello e Souza, pode-se observar que Nunes optou por manter o
original com pequenas adaptacdes. A fim de dar ritmo e conciséo, o diretor cortou dialogos e
diminuiu nimero de personagens que apareciam em cena. Ou seja, 0 publico de A Mae da
Miss e o Pai do Punk assistiu no palco, exclusivamente, Marguerite (0 ator Guto Pereira,
travestido como Dama das Camélias) e o apaixonado Armand (interpretado por Paulo
Vicente). A personagem Nanine, por exemplo, funcionaria de Marguerite — que no original
dramaturgico francés aparece em cena — na montagem de Nunes foi traduzida em uma voz

que vinha de fora do palco, isto é, das coxias do teatro. Outros personagens que entravam no

Barroso (Armando Durval), Paulo Autran (Jorge Durval, seu pai), Cacilda Becker (Margarida Gauthier), Rubens
de Falco (Arthur) e Cleyde Yaconis (Olimpia). Direcéo de Luciano Salce.
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final da peca até a morte de Marguerite, segundo a dramaturgia original, foram suprimidos na

montagem gaucha.

Uma mudanga no texto aproximou o classico francés da realidade brasileira ao
substituir o periodo do ano em que se passa a trama. No original, trata-se das festividades do
primeiro dia do ano. Enquanto na versdo gaucha, com o objetivo de realcar o elemento
codmico, Nunes alterou o texto de uma das falas e transferiu a agdo para o carnaval. A cena
comecava com Marguerite sentada em um sofd, enquanto lia uma carta. O texto da
correspondéncia, como observa-se no programa da TVE/RS, era comunicado aos
espectadores por meio da utilizacdo de uma voz em off, parodiando os antigos narradores das
radionovelas brasileiras. Estas pequenas alteracfes textuais tinham como finalidade provocar
0 riso. Por exemplo, quando Armand tenta beijar Marguerite, Luiz Arthur substitui o seguinte
texto original da protagonista:

Margarida — Te perdoar, querido? Fui eu a culpada... Mas ndo podia ter feito outra
coisa. Queria a sua felicidade, mesmo a custa da minha... Agora seu pai ndo vai mais
nos separar... Ndo é a mesma Margarida que vocé esta encontrando, mas ainda sou
moga e voltarei a ser bonita, pois sou tdo feliz!

E coloca, em seu lugar, outro texto em que utilizava algumas palavras distantes do

vocabulario cotidiano.

Marguerite — Perdoar-te, querido? Fui eu a culpada. Mas néo poderia ter feito outra
coisa. Queria a tua felicidade, mesmo a custa da minha... Ai, agora jamais vamos
nos separar, ndo é verdade querido? Armand... (Ele tenta beija-la. Ela foge) Estou
tdo feia, desfigurada, tdo esquelética, morfética, escalafobética. Mas ainda sou moca
e voltarei a ser bonita para vocé. A felicidade do seu regresso ainda ha de me
devolver a beleza.

De maior efeito cdmico, a enunciacdo seguida dos termos “esquelética, morfética,
escalafobética” se assemelhava ao recurso utilizado por Luiz Arthur Nunes e Caio Fernando

Abreu em algumas frases de A Maldicdo do Vale Negro, montagem de 1986*. Segundo

% Luiz Arthur Nunes encenou A Maldicdo do Vale Negro a convite do Teatro Vivo, grupo dirigido por Irene
Brietzke. O texto da peca tem origem em um esquete escrito em parceria com Caio Fernando Abreu para o
espetaculo Sarau das 9 as 11. Para a nova montagem, eles ampliaram cenas e personagens inspirados no
universo melodramatico e estere6tipos tipicos do género.
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Nunes (1988, p. 15), naquele espetaculo, a encenacdo “atingia momentos de verdadeira
volUpia ao brotarem sequéncias de adjetivos como opipara, rubicunda e capitosa”. Assim
concebida, a proposta era satirizar e exagerar gestos e trejeitos, gritinhos e comedimentos. O
desenho cénico caracterizava-se por rapidas corridas pelo palco, olhares furtivos, fugas e
aproximacdes entre os amantes (Marguerite e Armand), que oscilavam entre a atragdo e o

pudor.

Como a parddia é uma referéncia a textos pre-existentes, em A Mae da Miss e o Pai do
Punk, Nunes se permitiu recuperar uma cena de outro espetaculo realizado por ele. De A
Comédia dos Amantes, peca de 1979, o diretor reciclou um divertido esquete da classica cena
do balcdo de Romeu e Julieta, de Shakespeare. A parddia do diretor gaicho mostrava 0s
amantes de Verona trocando juras de amor. O texto era dito pelos atores Paulo Vicente
(Julieta) e Guto Pereira (Romeu), alternando sotaques diversos como o nordestino brasileiro,

0 portugués (de Portugal) ou um falso japonés.

O recurso do ator travestido em cena é outro elemento que remete a Ludlam, mesmo
que a referéncia seja “Romeu e Julieta feitos por Oscarito e Grande Otelo”, conforme Nunes
destaca no programa (folheto impresso) da peca. Neste texto, o diretor pergunta: quem néo
recorda da antoldgica cena “da grande Dercy Gongalves vivendo a Dama das Camélias?”. E
acrescenta: “Pois nds também temos a nossa cena do balcdo e a nossa Traviata, tossindo em
seu leito de tuberculosa”. De fato, ao observar a atuacdo de Guto Pereira como Marguerite,
pode-se perceber uma homenagem ao estilo de representar de Dercy Gongalves, com sutis
movimentos labiais que remetem ao modo de atuar da atriz. Ainda no texto escrito para o
programa do espetaculo, Nunes justifica a interpretacdo de personagens femininos por

homens como uma opc¢do estética do trabalho:

O travestismo é uma tradicdo da comédia que vem dos tempos antigos e se perpetua
hoje, por exemplo, nas figuras criadas por J6 Soares ou Chico Anisio na TV. Néo é
show de travesti, atencdo. N&o se busca reproduzir a mulher, impressionar pela
semelhanca, pela imitagdo fiel. Ao contrério, estamos lidando com o exagero, com a
mascara, com a caricatura.

% Segundo o0 Novo Dicionério Aurélio da Lingua Portuguesa, as palavras citadas sio definidas com as seguintes
expressoes. Esquelético: Extremamente magro. Morfético: relativo a, ou préprio de Morfeu, deus dos sonhos.
Leproso. Escalafobético: esquisito, estrambdtico, desajeitado, desengongado. Opiparo: espléndido, pomposo.
Rubicundo: rubente. Diz-se de pessoa muito corada. Capitoso: que sobe a cabeca, que entontece, embriaga.

Cabecudo, teimoso.
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O titulo do espetaculo, A Mae da Miss e o Pai do Punk, refere-se a um dos esquetes
que integram o roteiro. Com texto de Luiz Arthur Nunes, a cena mostrava duas personagens
que falavam de suas vidas, alegrias, anguUstias e sonhos. Guto Pereira interpretava uma tipica
mée de miss e Paulo Vicente uma jovem integrante do movimento punk dos anos 1980. Em
uma cronica irdnica aos tipos da época, através da cena, 0 encenador abordava 0s papéis
sociais e de poder desempenhados no ambito das relacdes. E, por meio da satira, do exagero e
do humor, Luiz Arthur Nunes (1987) propunha que “rir das coisas € um ato anarquico e
profundamente saudavel”. E rir, tendo como modelo o humor popular, podia e pode ser,

também, um exercicio de quebra de preconceitos estéticos.

FIGURA 8 — (Frame) Guto Pereira (esquerda) e Paulo Vicente (direita) na cena de A Dama das Camélias em A
Mé&e da Miss e o Pai do Punk. Fonte: Programa Palcos da Vida: A Mae da Miss e o Pai do Punk.

3.2.5 Impeério da Cobica

No teatro dos anos 1980, em Porto Alegre, a exploracdo de novas fontes para a
dramaturgia acentuou a criacdo de espetaculos realizados a partir de textos nacionais e latinos,
assim como a pesquisa de linguagem cénica inspirada na literatura. A conexdo com autores da
América do Sul estava presente no espirito investigativo do Grupo TEAR, dirigido por Maria
Helena Lopes. Depois de Cronica da Cidade Pequena, montagem de 1984, a encenadora
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prosseguiu sua experimentacdo com base em textos narrativos. O TEAR estreou, em fevereiro
de 1987, no teatro SESC Anchieta, em Sdo Paulo, Império da Cobica. O espetaculo era
livremente inspirado no livro Nascimentos, meméria do fogo (l), painel sobre colonizacdo da

América, escrito pelo uruguaio Eduardo Galeano.

Segundo a entrevista concedida pela diretora e roteirista Maria Helena Lopes —
depoimento que esta inserido no video release realizado para divulgacdo do espetaculo — o
grupo resolveu pesquisar as raizes da America Latina a partir do “profundo interesse que a
historia da conquista do México despertou no TEAR”.

A procura de um material, enquanto estava investigando a possibilidade de tratar o
tema, eu deparo com o livro do Eduardo Galeano, Nascimentos. O material que eu
encontrei foi riquissimo. Foi uma pesquisa dificil de fazer porque era tdo vasta, com
tantas possibilidades, que o dificil foi selecionar o que nos trabalhariamos (LOPES,
1987).

A partir do relato de Galeano, Lopes iniciou seu processo criativo, com o desafio de
reelaborar a texto literario em imagens cénicas, pesquisando os possiveis rumos da encenacao,
na sala de ensaio, sem uma proposta preconcebida. Como é de praxe em seu processo, a
diretora parte, inicialmente, de um texto ou de uma ideia que a tenha impressionado sem que,
obrigatoriamente, tenha que montar aquele texto. Maria Helena Lopes se interessa, em
realidade, pelo processo de transposicao e traducdo desses impulsos criativos em linguagem
teatral, debrucando-se em questbes que a perturbam, inquietam e incomodam
(VASCONCELLOS, 2000, p. 75).

Neste dialogo entre textos, imagens e temas que lhe inspiram, a encenadora trabalha
com os atores para construir sua dramaturgia, através do processo de improvisacdo, em um
“grande laboratério que investiga, a cada nova obra, como vai contar a histdria ou abordar o
tema” (LOPES, 1987). Para mostrar fragmentos da conquista da América, ela elegeu o olhar
de uma trupe de bufbes, que conduz a narrativa cénica. A proposta do TEAR era “refletir
sobre o tema da ambicdo, da cobica, do poder. Um fildo inesgotavel que, através dos tempos e
no presente, merece um exame bem aprofundado” (LOPES, 1987). Com este objetivo, os
bufes revisitaram a fabula historico-literaria a sua propria maneira, tecendo comentarios

irdnicos que sdo caracteristicos desta técnica de atuacdo.



83

Império da Cobiga resulta num comentario sarddnico sobre a desumanidade do
homem para com seu semelhante. Fatos historicos e sociais sobre a chegada dos
espanhdis na Ameérica sdo tratados em forma de visdo sugestiva sobre as eternas
lutas politicas de conquista e poder. O espetaculo faz uma ilustracdo da rapinagem
exercida pelo conquistador (no caso a nobreza, o clero e os exércitos) sobre o
conquistado (o povo e as riquezas do Novo Mundo). A encenacdo foi armada com
varias estampas que vao somando quadros bem compostos em cujo nucleo estdo as
colocagBes de Galeano. O efeito obtido é de um painel histérico animado com rigor
épico, sarcasmo e o desenho de personagens criticamente grotescos (HEEMANN,
2006, pp. 210-211).

A contradicdo do real, além de ser tema estético para Maria Helena Lopes, tinha
repercussdes éticas na investigacdo do grupo. A diretora trouxe para a cena figurinos e
aderecos feitos com roupas velhas, panos e objetos reciclados, criados por meio de um
processo colaborativo entre o elenco e outros artistas envolvidos na producdo do espetaculo.
Além disso, havia um Unico elemento cenografico, um grande bau, onde a trupe guardava o
material utilizado em cena. O objeto tinha maltiplas funcdes na composicdo de imagens e
ambientacdes, podendo se transformar em navio ou atatde, conforme o uso feito pelos atores
e a necessidade da montagem. Em umas das cenas, gravada no video release do acervo do
TEAR, pode-se visualizar uma das maneiras como 0 objeto era utilizado pelos atores na
movimentacgao cénica. Neste caso, enquanto diziam suas falas (transcritas abaixo), os atores
subiam no bau, formando uma volumosa massa de sujeitos e corpos em cima do pequeno

espaco da tampa do objeto.

Ator 1: Estamos aqui para divertir a todos vocés.

Ator 2: E nos divertirmos também.

Ator 3: Muitas histérias iremos contar.

Ator 4: E muitas aventuras.

Ator 5; E muitos mistérios lhes desvendar.

Ator 6: De mares e escaramugas.

Ator 7: Falaremos de criaturas conhecidas e outras sequer imaginadas.

Ator 8: Pois nossa historia comeca num tempo muito antigo. Quando os dias
partiram do Oriente e comegaram a caminhar.
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FIGURA 9 — (Frame) Cena do espetaculo Império da Cobica. Os atores em volta e em cima do bal. Fonte:
Video release de Império da Cobiga (Girassol Video).

Uma reconstituicdo de momentos da carpintaria teatral do Grupo TEAR, através da
meméria de uma das integrantes do processo de criacdo de Império da Cobica, esta disponivel
na tese A leitura literaria e o despertar da auto-reflexividade na formacédo do leitor, de
Marilia Papaléo Fichtner (2005), defendida no Programa de Pds-Graduagdo em Letras da
PUCRS. A pesquisadora, que atuou como assistente de direcdo e escriba do espetaculo
(funcdo dividida com outros profissionais, entre eles, GIénio Pévoas), rememora imagens da
peca a partir de sua vivéncia como “espectadora” dos ensaios que antecederam a estreia e,
ainda, por meio de documentos iconograficos como fotografias, desenhos e anotacGes sobre a
montagem. Através destas lembrancas, Fichtner avalia como as cenas do espetaculo ficaram
registradas em seu corpo e de que forma se atualizam (e se sobrepdem) ao serem resgatadas

dos confins da memoria.

No espetaculo, 0 mais impactante, para mim, era a intensa movimentacdo dos
personagens que, como nos jogos infantis, usavam aderecos feitos praticamente de
panos brancos e de sucata €, s6 com isso, animavam 0 vento e a alma dos tempos da
conquista. Também me fascinava perceber um certo brilho metélico na roupa dos
espanhdis com aplicacdes, armas e espadas feitas de baldes, paus e longos cabos de
vassoura. Com isso, a cena adquiria uma grandiosidade que dava um tom épico as
apresentacoes. Hoje, revendo os fatos na memoria, acredito que muito dessa
impressdo vinha do jogo de oposicdo de luzes da cena que, como no Maneirismo,
contrastava o claro e o escuro, conduzindo os buf@es, no tempo e no espaco, a
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América Colonial, em um piscar de olhos, como se estivessem navegando. O que era
mais alucinante em tudo isso vinha do fato de que, de dentro da movimentacdo
cénica, na abertura do espetaculo, emergia um corpo que ndo era individual e
funcionava como uma massa multiforme que se deslocava rapidamente em circulos,
de onde se despregavam os bufdes, vindos de uma noite muito escura, como que
esculpidos em argila branca. O que espantava era a forma com que esses corpos,
gestos, vozes e acles passavam de um “brinquedo” a outro, como se o devir
historico dependesse apenas daquele jogo bufonesco que fundia mitos e longas
narrativas em imagens que brotavam como sonhos. Nesse brinquedo, os bufdes
atualizavam a histéria da criacdo do Mundo, a chegada de Cristévdo Colombo na
América e tudo o que se sabe que veio acontecer depois com as profecias que se
autocumprem. (FICHTNER, 2005, pp. 46-48).

A pesquisadora prossegue a reconstrucdo de outros momentos do espetaculo,

conforme aparecem em sua lembranca:

De dentro da cena, em um arranjo polifonico, brotavam sons produzidos pela voz
humana, que chegavam até a plateia, como seres e estados que agonizavam no
tempo, dos quais, por mais que tentassemos apreender o rosto, s6 encontrdvamos a
mascara. Vindos ndo se sabe de onde, como fonemas em lingua estrangeira,
gemidos, palavras de amor e odio, arrotos e murmurios — misturados ao rogar dos
corpos que se embatem na intensa luta da guerra e do ato sexual — uma gama imensa
de sons emergia, de dentro da cena, como se nascesse de uma grande beberagem.
Em especial, acompanhava a atuacdo de Pedro Wayne que, em um tempo menor do
que o rodopiar sobre os préprios calcanhares ia de um extremo ao outro, alternando
as energias entre o tragico e o comico como em uma brincadeira de crianga naquele
jogo bufonesco (FICHTNER, 2005, p. 48).

Ao optar pelo universo bufonesco, com suas figuras grotescas e deformadas, Maria
Helena Lopes apresentava a voz dos excluidos em uma critica ao poder hegemonico que
atravessou 0s 500 anos de historia do continente. Por ser considerado como “louco” ou
“marginal”, o bufdo estd autorizado a interpretar maliciosamente os fatos sem ser punido
(Pavis, 2007). Dentro do contexto pos-ditadura nos paises da América Latina, este discurso
marginal do bufdo se potencializava e encontrava eco na subjetividade de cada espectador, até
entdo, ainda vivenciando as consequéncias de um regime politico que o amordacara. Além
disso, o publico via refletida, na encenacdo, a imagem dos milhares de “loucos”, “sem-teto” e
outros “marginais”, aos quais estava acostumado (e ainda estd) a cruzar nas ruas das cidades

latinas.

Maria Helena Lopes, a exemplo do que fizera com os clowns catadores de lixo do
espetaculo Os Reis Vagabundos, de 1982, dava visibilidade poética a realidade de exclusdo

social a qual todos estavam acostumados e ja ndo percebiam mais. O bufdo do Grupo TEAR
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era 0 mesmo (e ainda €) que poderia ser encontrado sentado nas esquinas, embaixo dos
viadutos ou conduzindo uma carroca repleta de lixo urbano recolhido nas ruas da cidade. Mas,
no palco de Império da Cobica, ele ganhava voz para denunciar o mundo as avessas de
corrupcao, ganancia e poder. Um exemplo estd no dialogo que se segue, transcrito do video
release do espetaculo. Nele, a ambicdo e a desmedida dos “conquistadores” da América

Latina se materializam, ironicamente, no discurso dos bufdes.

Atorl: Esta vendo isto?
Ator 2: Um tesouro.

Ator 1: E meu.

Ator 2: Como se consegue?
Ator 1: Cortando cabecas.
Ator 2: Quantas?

Ator 1: Muitas.

Ator 2: Muitas quantas?
Ator 1: Um povo inteiro.
Ator 2: Que bom!

Ator 1: Um povo com sangue. E ouro!

Como sublinha Pavis, trata-se do poder desconstrutor do bufdo que, em sua
marginalidade, tem sua fala interditada e, a0 mesmo tempo, ouvida. Nas raizes histdricas do
drama ocidental, ele esta presente ao lado do rei, do sébio, do nobre ou do her6i, sempre
destoando dos codigos estabelecidos ao dizer o que ndo pode ser dito. Através da critica
cbmica, o bufdo exerce o poder “da palavra inesgotavel, da desforra do corpo sobre o espirito
(Faltstaff)®, da derrisdo carnavalesca do pequeno ante o poder dos grandes (Arlequim), da
cultura popular ante a cultura erudita (os Picaro espanhdis)” (PAVIS, 2007, p. 35). O bufao
revela, na fabula, aquilo que a realidade é em sua ambiguidade. Com sarcasmo, desvela acbes

% Célebre personagem fanfarrdo e sem escrdpulos de William Shakespeare, presente em pecas como Henrique
IV, Henrique V e As Alegres Comadres de Windsor. A épera Falstaff, de Giuseppe Verdi, é inspirada no
personagem.
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e discursos que ficam encobertos na representacio cotidiana do mundo dos homens. E desta

maneira que as aparéncias e as dissimulacdes do real se concretizam na encenacdo do TEAR.

Sobre o espetaculo, Sonia Goldfeder, em critica publicada na Revista IstoE, afirmou:

Com inteligéncia e fina ironia, gatilho apontado para as mazelas do poder, Império
da Cobica é impiedoso ao retratar a aristocracia em sua decadéncia (e pouca
finesse), a igreja e sua ambicdo corrupta. Mérito total para o elenco, se desdobrando
nas dezenas de personagens, trabalhando com brilho os bufdes, em todo seu carater
irreverente e exacerbado®’.

Depois da estreia em Sao Paulo, Império da Cobica fez apresentacdes nas cidades

paulistas de Campinas e Marilia e no Teatro Dulcina, no Rio de Janeiro, além das temporadas

nos teatros S&o Pedro e Renascenca, em Porto Alegre, e no Il Encontro Renner de Teatro,

também, na capital gaucha.

A plasticidade da composicdo dos movimentos e das figuras ja é uma marca do
TEAR e de Maria Helena Lopes. Aqui, estes signos vém acompanhados de
sugestdes medievais e renascentistas no tragado dos aderec¢os e figurinos e no uso da
musica. Mas é na variedade de tipos e detalhamento das interpretacdes e
caracterizagBes que o elenco do TEAR revela mais do cuidado e da profundidade de
seu trabalho. A teatralidade com que as cenas foram tratadas é eloquente. De modo
preciso, o drama da conquista da Ameérica Latina pela Espanha é levado a reflexdo
da plateia. A exploragéo colonialista vista como um acontecimento de outras épocas
fica valendo como metéfora alusiva ao mundo de hoje. Subjugar populacGes e sugar
riquezas é uma politica em voga. O avancgo da civilizagdo ndo eliminou o conflito
entre opressores e oprimidos. As imagens de Império da Cobica colocam esses
pensamentos em pauta (HEEMANN, 2006, p. 211).

37 A critica assinada por Sonia Goldfeder, com o titulo Sem Escripulos nem Piedade, foi publicada na IstoE, de
Sdo Paulo, em 8 de abril de 1987. O fragmento, reproduzido acima, pode ser encontrado no verbete sobre o

Grupo TEAR,

de

Porto Alegre, da Enciclopédia Itad Cultura de Teatro. Disponivel em:

<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=cias_biografia&cd_verb
ete=8943>. Acesso em: 4 jan. 2010.
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FIGURA 10 — (Frame) Cena de Império da Cobica. Fonte: Video release de Império da Cobica.

3.2.6 O Ferreiro e a Morte

O universo e as ideias de um homem simples, porém, astuto, foram temas de outro
espetaculo que estreou, em 1987, em Porto Alegre. Trata-se de O Ferreiro e a Morte,
producdo do Grupo Teatral Face & Carretos, com direcdo de Camilo de Lélis. Com texto de
Mercedes Rein e Jorge Curi, a peca foi montada, pela primeira vez, no Uruguai, em 1981,
pelo Teatro Circular de Montevidéu (CALERO, 2000). E a histéria do personagem Miséria
(ou Peralta), um ferreiro pobre que engana a Morte com artimanha e sagacidade.

O original EI Herrero y la Muerte tem dramaturgia inspirada em uma fabula hispano-
americana recolhida de um capitulo de Don Segundo Sombra, do argentino Ricardo
Guiraldes, e do conto En la Diestra de Dios Padre, do colombiano Tomas Carrasquilla
(DACONTE, 1985). Além da perspicacia do homem humilde que suspende o fim da sua vida,
a peca enfoca a calamidade publica que se instala na terra com neutralizacdo da Morte.
Inseridos neste enredo estdo personagens arquetipicos como Jesus Cristo, Sdo Pedro, a Morte,
a Pobreza e outros que simbolizam o Poder — figuras do imaginario coletivo, com grande
poténcia de identificacdo e comunicagédo direta com o espectador.
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Logo no inicio da encenacdo gaucha, Miséria, papel do ator Roberto Oliveira, se
descreve na terceira pessoa como um personagem de boa indole, mas sem a totalidade de
virtudes de um protagonista do drama classico, conforme pode ser observado na transcri¢do

do texto dito em cena e registrado pelo video da TVE/RS:

Miséria: [...] Dizem as mas linguas que 0 homem era um vadio. Um amigo do trago,
do baraio, dos dado, e todos aqueles vagabundo que nem ele. E... Mas também se
conta que era uma alminha de Deus. E tirava o pdo da boca, a roupa do préprio
corpo sé pra entregar aos pobre. Por isso vivia na maior pobreza. Ah, sua irma, essa
entdo ficava furiosa quando oiava pra aquela pachorra do irmédo Peralta (Grifo
N0Sso).

Miséria é um anti-heroi. E o “pobre diabo” que, na literatura, no teatro ou no cinema,
permite visibilidade a um contexto de excluséo e ajuda a decifrar a complexidade do real,
repleto de tensdes entre as varias camadas sociais. A nova histéria também voltou seu olhar
para a cultura das classes subalternas. Um exemplo célebre é o livro O queijo e os vermes, de
Carlo Ginzburg (2006), que revela o pensamento de um moleiro que foi perseguido pela
Inquisicdo na Europa pré-industrial.

No espetaculo O Ferreiro e a Morte, o vocabulario e o sotaque de Miséria sublinham
que a trama transcorre em uma localidade do interior de um pais. Mesmo inserida no
ambiente rural, a alegoria, carregada de simbolismo, ganha dimensdo universal. Além disso, a
lenda do homem que logrou a morte (ou o diabo) esta presente em outras tradices e contos
medievais. O carater mitico da fabula do ferreiro é fortalecido através do destaque a oralidade
da narrativa, feita a maneira de um “causo” transmitido de geracdo em geracdo. Isto pode ser
comprovado por meio das expressdes “conta-se” e “certo dia”, usadas pelo ferreiro logo no
inicio do espetaculo. Miséria diz: “conta-se que, certo dia, apareceram por aquela tapera dois
peregrinos”. As expressdes demonstram a indeterminacdo de “quem conta” e “quando”

exatamente ocorreu a histéria, colocando o mito em uma dimensdo atemporal.

Na encenac¢do do Grupo Teatral Face & Carretos, ha musica, canto, danca, irreveréncia
e alegria, como em uma verdadeira comemoracdo popular. A atriz Ligia Rigo (1988), que
interpreta Pobreza (ou Peraltona), irma de Miséria, em entrevista ao Palcos da Vida,
classificou a peca como “uma grande festa” e “um grande carnaval”. O diretor Camilo de
Lélis acrescentou, a estas caracteristicas, outras fontes de inspiracdo afora a tradicéo.
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A maior dificuldade foi encontrar uma linguagem cénica adequada, porque era um
conto folclorico do tipo gauchesco. Aquela historia do causo gauchesco de
bombachas. E uma linguagem ja muito usada, muito batida. A minha maior
dificuldade foi encontrar uma linguagem nova para contar a histéria antiga do
homem que enganou a morte. Ai eu tive que ir para a pesquisa mesmo: o folguedo
que tem em toda a parte do mundo, o carnaval, o carnaval de rua, o estandarte, o
bobo da corte, o bufdo, a critica que o povo faz dos poderosos. Inclusive teatro
medieval, com aquela parte mais sacra do texto. Entdo eu parti para essa busca.
Encontrar uma linguagem nova, inclusive o teatro chinés, que influenciou de certa
maneira todo o teatro moderno. Eu quis colocar uma pitadinha ali (LELIS, 1988).

Os diversos pontos de partida da encenagdo, relatados pelo diretor, podem ser
observados na mescla de estilos de elementos da maquiagem, figurinos e aderecos. Um dos
exemplos desta sobreposicdo de citacdes € a mascara facial da personagem Pobreza, irma de
Miséria, com inspiracdo no teatro oriental. Assim como o figurino da Morte, com base na
imagem recorrente no imaginario popular: o esqueleto humano (na encenacdo, pintado em
uma longa tanica preta) armado da foice para tirar vidas. O real e 0 magico do enredo
encontravam traducdo, ainda, na interpretacdo do elenco, que aliava o realismo de alguns
personagens com a Vvisdo alegorica de outros. A encenacao ocorria em um palco praticamente
vazio, onde o Unico elemento do cenario era uma arvore ao fundo. Em virtude desta opcao
estética, a ocupacdo do espaco cénico era feita pelo corpo dos atores, que, através da sua

movimentacao, definiam os lugares da acéo.

Quase regionalizando o visual da encenacdo numa atmosfera de folguedo popular,
Camilo de Lélis deu bastante movimento e clareza a narrativa, caricaturando os
personagens e o linguajar com a ingenuidade tipica da literatura de cordel e uma
lembranca do teatro nordestino de Ariano Suassuna. Os aderecos e a cenografia de
Marco Fronckowiak e figurinos de Ligia Rigo ddo reforco plasticos aos movimentos
compostos pela marcaco do diretor (HEEMANN, 2006, p. 213) %,

No enredo, os dois viajantes que teriam passado por aquela tapera eram, nada mais,
nada menos, que Nosso Senhor Jesus Cristo e seu assistente, o S&o Pedro. Os dois andavam
“pregando de rancho em rancho, de vila em vila”, observa o ferreiro. Depois de acolher os
visitantes com hospitalidade, sem perceber que eram Jesus e Sdo Pedro, Miséria recebe como
recompensa a concessdo de trés gragas. Com sagacidade, ele pede para ganhar no jogo sempre

e para ter uma hora a mais de prazo quando a Morte chegar para Ihe buscar. Por fim, solicita a

%8 Critica publicada no jornal Zero Hora em 20 de agosto de 1987.
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divindade celeste que qualquer um que subir na sua arvore ndo consiga descer sem a sua
autorizacdo. Tendo os pedidos atendidos, o ferreiro consegue, no decorrer da fabula, prender a
Morte no alto da figueira de seu rancho. A partir deste momento, as consequéncias de seus
atos envolvem disputas entre a terra, 0 céu e o inferno. Entre os homens, o enriquecimento de
Miséria (através da primeira graca concedida pela divindade) atrai a ganancia e mesquinhez
dos poderosos, configurando um jogo que desvela a astlcia dos humildes e a arrogancia dos
personagens que representam as classes que estdo no poder.

|

FIGURA 11 - (Frame) Roberto Oliveira em O Ferreiro e a Morte. Fonte: Programa Palcos da Vida: O Ferreiro
e a Morte.

Com suas escolhas, o ferreiro se coloca na contraméo dos valores hegemdnicos. Ao
interromper a prépria morte, escolhe os prazeres do mundo em lugar da promessa de
felicidade no paraiso. Miséria exalta a vida e a alegria em uma sociedade que impde o medo, a
disciplina e o respeito as hierarquias. O que fica sublinhado em O Ferreiro e a Morte é a forca
carnavalesca e transgressora da cultura popular. Nela confluem *a inversdo brincalhona de

todos os valores e hierarquias constituidas, o sentido cosmico do fluir destruidor e
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regenerador do tempo”, salienta Ginzburg (2006, p. 15) com base na pesquisa de Mikhail

Bakhtin®°.

O Ferreiro e a Morte ¢ uma parabola de sabor popular e folclérico, ostentando o
clima das moralidades medievais, onde a presenca de figuras alegoricas e de
solugdes miraculosas e lances fantasticos sdo pretexto para condenar os vicios dos
poderosos e exaltar as virtudes dos simples. Sem forcar as tintas nem para o visivel
conteddo social, nem para a intencdo moralizante, mas encaminhando a encenacao
para a farsa com sensibilidade critica, O Ferreiro e a Morte faz sua afirmagéo a
favor da vida, da bondade e da esperteza do povo (HEEMANN, 2006, pp. 212-213).

No desfecho da trama, que na realidade € o seu inicio, Miséria esta em cima da arvore

enquanto a Morte espera pacientemente por ele. No entanto, o fatal destino dependera da

vontade do proprio ferreiro que tem o poder sobre o seu devir: descer, ou ndao, rumo ao

inexoravel fim. No programa impresso do espetaculo, Lélis escreveu:

O ferreiro que

A encenacéo de O Ferreiro e a Morte tem caréater épico e festivo, visando um teatro
essencialmente popular. As soluges ndo existem, de antemao ja resolvidas, como
padrdes arquetipicos, mas se deflagram na atualidade do conflito diante dos olhos
perplexos da propria “divindade”. Esse tratamento dialético do mito, com seu
desenlace inesperado, revoga a visdo barroca de que a condicdo humana esta sujeita
ao irremediavel. Felizmente, a curiosidade (ou necessidade) reorganiza o “velho” e
vemos, dele, brotar o “novo”.

driblou a morte pode ser visto como uma alegoria da esperanga no

homem, isto é, de que ha saidas possiveis mesmo diante dos piores inimigos. No final da

década de 1980, o conteudo da pec¢a chegava ao espectador como um reforco na luta pelas

liberdades conquistadas, ainda na expectativa da consolidacdo de uma real democracia no

Brasil e na América Latina.

% No prefacio da edicdo italiana de O queijo e os vermes, Ginzburg cita a pesquisa de Mikhail Bakhtin sobre as
relacdes da obra literaria do médico e romancista francés Frangois Rabelais com cultura popular de seu tempo,

entre os séculos XV e XVI.
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FIGURA 12 — (Frame) Ligia Rigo em O Ferreiro e a Morte. Fonte: Programa Palcos da Vida: O Ferreiro e a
Morte.

3.2.7 Ostal

A relacdo entre ator, espaco e espectador estava no fundamento de Ostal — Rito
Teatral, da Tribo de Atuadores Oi NGis Aqui Traveiz. O espetaculo encerrou o projeto
Trilogia da Condicdo Humana que se iniciou com a montagem do cerimonial mistico-erético
As Domésticas (1985), adaptacdo do texto Les Bonnes, de Jean Genet; seguida de Fim de
Partida (1986), peca de Samuel Beckett. Adaptacdo livremente inspirada no roteiro de Aldo
Rostagno, do grupo italiano Cfr (Confrontacdo)*, Ostal estreou, em 1987, no galpao sede do
grupo, a Terreira da Tribo**. No local, que se transformava a cada nova montagem, o grupo
preparava e encenava espetaculos de sala, além daqueles que eram apresentados nas ruas da
cidade. Na Terreira, a proposta era fugir dos moldes da representacéo tradicional — como o
palco italiano — para explorar uma ambiéncia cénica que envolvesse o espectador. A
preocupacdo com um local para apresentacdo de espetaculos, investigacdo de linguagem

00 roteiro do grupo italiano Confrontacéo foi publicado na revista The Drama Review, dirigida por Richard
Schechner (BRITTO, 2009, p. 101).

1 A Terreira da Tribo, inaugurada em 1984, era um espaco alugado, com terreno de aproximadamente 500 m>
No local, “havia um galpdo de dois pisos. Interligado a ele, havia duas salas (uma delas com dois andares) e, a
sua esquerda, mais trés pecas térreas. O patio, bastante amplo, tinha um corredor de entrada cuja extensao era
equivalente ao comprimento do prédio vizinho” (ALENCAR, 1997, p. 80).
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cénica e realizacdo de cursos estd na origem do grupo. Assim, desde 31 de marco de 1978,
quando abriu sua primeira sala, o objetivo do Oi Nois era realizar um teatro de pesquisa

dramatdrgica, musical e plastica em um espago proprio.

Ponto-chave na investigacdo do grupo desde os primeiros espetaculos, o processo de
criacdo coletiva marcou a concepcdo de Ostal. Na criagdo coletiva, 0 ator pesquisa seu
personagem como um encenador. Com isso, as escolhas cénicas e estéticas perdem a
assinatura de uma Unica pessoa, o diretor, e passam a pertencer a todos por meio da diluicao
da rigida divisdo de tarefas ou funcdes artisticas. No Oi Nais, as propostas surgem de toda a
equipe, com dramaturgia e encenacdo concebidas através de improvisacdes. O processo de
trabalho é marcadamente sublinhado por informagdes tedricas discutidas em grupo, das quais

cada integrante se apropria.

Em Ostal, as regras tradicionais do jogo teatral eram quebradas antes do inicio do
espetaculo. Desde a chegada na Terreira da Tribo, o publico ingressava no universo poético
da montagem, sem uma definicdo clara de quando comecava o ritual cénico. Logo na
bilheteria, o espectador recebia uma ficha numerada para depois ser conduzido a um local que
se assemelhava a sala de espera de um consultério médico ou de um hospital. Em seguida, um
homem vestido de branco chamava, individualmente, cada espectador pelo nimero de sua
ficha, conduzindo-o por um estreito tlnel. Durante a passagem, muito escura, 0 espectador se
deparava com diversos obstaculos e objetos, que pendiam do teto ou que estavam no chéo,
criando uma sensacdo de desconforto, além do forte cheiro de éter que infestava o local. Ao
final do corredor, o espectador era convidado a vestir uma mascara cirirgica e a ingressar em
um pequeno quarto, com lotacdo méaxima de 20 visitantes. L4, a cena estava montada. Sentada
no centro de uma cama que ocupava quase toda a sala, uma mulher trajava uma camisola
branca. Ao lado esquerdo, outra mulher, com vestido negro olhava cada pessoa que entrava no
quarto. Por fim, a porta era fechada com um cadeado. Neste ambiente claustrofobico, o
espectador se deparava com o tema da loucura. Um dos integrantes do grupo, Adriano
Marinho, relatou a TVE/RS que o trabalho sintetizava relagdes, situacdes e a¢des do cotidiano

familiar que foram ritualizadas.

A ideia de Ostal é mostrar como se gera o fendmeno da loucura a partir do cotidiano
familiar. A loucura, como a gente pensa, ndo € [...] uma patologia do individuo.
Ostal procura ver a loucura como um fenémeno que é social, que surge a partir das
relagcbes sociais. Como que, a partir do cotidiano, a partir de todo o processo de
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socializacdo, tu consegues fazer com que uma pessoa seja desestruturada na sua
personalidade (MARINHO, 1989).

Sobre a linguagem do espetaculo, Marinho salientou que o ambiente fechado do
quarto era 0 espaco em que, a partir de uma série de acontecimentos, “um individuo se debate
na busca do seu eu”. Sem o uso de texto verbal, Ostal era diferente da dramaturgia tradicional
que tem comeco, andamento e desfecho. “E uma sequéncia de cenas fragmentadas onde se
mostra a caréncia de um ser [...] que é bruscamente interrompida pelas pessoas que o cercam”,

completou o atuador.

P

FIGURA 13 — (Frame) Arlete Cunha em Ostal. Fonte: Programa Palcos da Vida: Ostal.

Em razdo da fragmentacdo das situacOes e da narrativa aberta, cabia ao espectador a
funcdo de montar um possivel enredo, completando os “vazios” ndo explicados pela
encenacdo. As personagens, por exemplo, ndo tinham histéria. Ndo seguiam uma légica
realista. De acordo com a pesquisadora e atriz Beatriz Britto (2009, p. 101), que integrou o
elenco, as personagens “eram antes personas (a paciente, a mulher de preto, o0 médico)
buscando uma dilatacdo da presenca e do gesto que deformavam o aparente desenho realista

da acdo”.
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A palavra Ostal é emprestada de um dialeto arcaico francés para definir casa no
sentido de espaco sagrado (ALENCAR, 1997). Espaco em que o cotidiano do conviver
transcende o rotineiro das relacdes e assume a marca de um verdadeiro ritual. O ritual sagrado
que emerge em Ostal é o ritual do teatro. O teatro como ritual. Para isso, 0 grupo propds uma
relacdo de proximidade com o espectador que era inserido corporalmente no espago cénico.

Como pode ser visto na gravacdo da TVE, em um momento da performance, a
paciente vestida de branco, interpretada pela atriz Arlete Cunha, interagia, diretamente, com o
espectador, abracando ou tocando as pessoas que estdo de pé ao redor da cama. Em outro
momento, em que a esquizofrénica tinha um acesso de faria, ela corria, violentamente, em
direcdo as paredes do quarto, obrigando quem participava do ritual a se deslocar, rapidamente,
para ndo ser atropelado pela mulher. A linha que separava ator e espectador se desfazia e
colocava o participante dentro da acdo, compondo-a, interagindo com ela, inserido no
universo poético. O publico era também atuador, no qual, a experiéncia da acdo tornava-se
mais importante que a linguagem estética. Com este objetivo, 0 grupo pesquisava novas
possibilidades de relacdo entre o ator, 0 espagco cénico e 0 espectador, como explica o ator
Sérgio Etchichury, intérprete do personagem médico.

Se 0 ator ndo transformar o espaco, o ator ndo se transformara. Eu acho que essa
necessidade de sair dos limites opressores e repressivos da industria do espetaculo
nos leva a criar ambientes e ndo cenarios, de acordo com o tipo de relagcdo que
queremos experimentar com determinado publico. O ambiente é o local que assume
um significado especial a partir do momento que nele é realizada uma encenagao,
que, por sua vez, também se reveste de um significado que nao teria fora dele. Ou
seja, um ambiente para um determinado tipo de trabalho ndo se utiliza para outro,
como Ostal onde a gente utiliza um quarto e um publico restrito. Ostal, em outro
tipo de ambiente, ndo seria essa proposta que as pessoas tém assistido, nesse tempo,
em Porto Alegre. Eu acho que criar um tipo de ambiente significa o abandono da
pura representacdo pela vivéncia, onde cada espetaculo é um acontecimento em si.
Ele nunca é o mesmo. [...] Modificando o ambiente se necessita também, com certa
urgéncia, modificar a tua postura frente ao teatro. Significa tu assumires outras
posturas frente a vida. Significa a busca de um novo ator, de uma nova técnica e,
inclusive, a busca de um novo publico. Um publico que esteja a fim de participar da
loucura e da magia que é o teatro (ETCHICHURY, 1989).

No rito cénico Ostal, o envolvimento do espectador pelo acontecimento poético se
dava por meio de sensa¢des que o conduziam para dentro da cena, tornando visiveis coisas
invisiveis através do siléncio, do olhar ou de acfes corporais, realizadas em uma proximidade
inquietante. Além disso, a cenografia surpreendia o espectador com outros recursos como o

alcapdo no teto do quarto, de onde desciam atores, com corpus nus, que realizavam uma
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coreografia sexual transgressora; ou a janela que se abria em uma das paredes do quarto para
apresentar o corpo de uma mulher despida, servida como banquete. As cenas foram
preparadas para atingir o inconsciente do espectador (ALENCAR, 1997), ampliando as
possibilidades de recepcao do texto espetacular.

3

FIGURA 14 — (Frame) Beatriz Britto (vestido preto), Arlete Cunha (na cama) e Sérgio Etchichury (avental
branco) e espectadores de mascaras cirdrgicas em Ostal. Fonte: Programa Palcos da Vida: Ostal.

Como explica Paul Zumthor (2007), a teatralidade estd no reconhecimento de um
espaco de ficcdo por parte do espectador que ultrapassa a relacdo fisica entre ator e
espectador. Zumthor cita um artigo de Josette Féral*> que questiona a exclusividade do corpo
do performer na configuracdo da teatralidade.

Vocé entra numa sala de teatro [escreve J. Féral] onde uma disposicdo cenografica
espera visivelmente o comeco de uma representacdo. O ator esta ausente. A peca ndo
comecgou. Pode-se dizer que ai ha teatralidade? [...] Uma semiotizacdo do espaco
teve lugar, o que faz com que o espectador perceba a teatralizacdo da cena e
teatralidade do lugar. Uma primeira conclusdo se imp@e. A presenca do ator ndo foi
necessaria para registrar a teatralidade. Quanto ao espaco, ele nos aparece como
portador de teatralidade porque o sujeito ai percebeu relacGes, uma encenacao
(FERAL apud ZUMTHOR, 2007, p. 40).

2 Josette Féral é critica, tedrica e professora da Escola Superior de Teatro da Universidade de Quebec, em
Montreal.
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Segundo Paulo Flores (1989), um dos fundadores do Oi Nois Aqui Traveiz, a
experiéncia proposta pelo grupo € a do teatro de vivéncia, que busca fazer a fusdo entre ator e
espectador em um mesmo ritual, onde “tu participas de um acontecimento, de uma acgéo
cénica. Tu ndo vais apenas entrar na Terreira para assistir uma peca de teatro, tu vais
vivenciar o teatro”. Os diferentes publicos que assistiram ao espetaculo durante sua trajetéria
— da mesma forma que as diferentes sensibilidades dos atores a cada dia — determinaram que o0
espetaculo resultasse diverso a cada apresentacao.

Ostal ficou cinco anos em cartaz. Recebeu o Troféu Acorianos, concedido pela
Secretaria Municipal da Cultura de Porto Alegre, nas categorias melhor espetaculo, melhor
cenario e melhor produgdo. Em 1988, fez temporada no Estacdo Madame Satd, em Séo Paulo.
No ano seguinte, a TVE/RS gravou uma das apresentacdes do rito cénico no espaco da
Terreira da Tribo, na capital gatcha.

=

FIGURA 15 — (Frame) Arlete Cunha em Ostal. Fonte: Programa Palcos da Vida: Ostal.

3.3 DO EFEMERO DO ESPETACULO AO REGISTRO DO DOCUMENTO

Na transposicdo dos espetaculos teatrais para o video, os produtores do Palcos da Vida
realizaram adaptacGes de linguagem. Pela limitacdo do tempo do programa em cerca de uma
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hora de duracdo, que respondia as estratégias da janela de programacao da TVE/RS, as pecas,
que eram gravadas na integra, precisavam ser editadas e cortadas. Tal fato tornava-se
necessario uma vez que, em sua maioria, 0s espetaculos tinham mais do que 60 minutos de
tempo original. Com o uso desta ferramenta, a selecdo de cenas especificas para serem
exibidas na televisdo, a peca que era vista pelo telespectador ndo correspondia aquela assistida

por quem participou, ao vivo, do acontecimento teatral.

O processo de montagem tinha ainda outro elemento formativo do conteudo dos
programas televisivo: as entrevistas com integrantes das equipes dos espetaculos. Depois de
captados, os depoimentos eram submetidos ao olhar dos produtores da TVE/RS e, também,
cortados, editados e reorganizados conforme as intencdes dos trabalhadores da emissora.
Deste modo, as operacbes de pds-producdo estabeleciam hierarquias sobre o material
coletado, independente da vontade dos realizadores teatrais. Ou seja, eram 0s produtores do
Canal 7 que escolhiam o que iria ou ndo ao ar, de acordo com suas regras, metas e

subjetividades.

Isto ndo desmerece, no entanto, o valor dos documentos enquanto recortes de
tendéncias e fazeres em artes cénicas, daquele momento, em Porto Alegre. As gravagdes, em
seu conjunto, propuseram visualizagcdes de alguns segmentos de linguagens que entravam em
cartaz nas salas de espetaculos. O encontro com o video e a televisdo abriu caminho para as
possibilidades de mediacdo dos meios de comunicacao no didlogo com outras areas culturais e
artisticas, mesmo que, tal conversa, submetesse a técnica massiva os elementos e agentes do

campo teatral.

Assim, apesar de a experiéncia ter sido abandonada no inicio dos anos 1990, quando o
Palcos da Vida passou a documentar somente espetaculos musicais, 0 programa deixou como
legado a constatacdo de que uma emissora publica de televisdo pode (entre um de seus papéis)
acompanhar e divulgar aspectos da producéo cultural de uma cidade ou estado, independente
do indicativo de demanda que estaria entre os desejos do publico. Isto é, fica latente o
exemplo positivo de que € possivel colocar no cardapio da audiéncia produtos culturais que
estariam restritos a pequenas camadas da populagdo, veiculando na televisdo aberta, sem

preconceitos estéticos, espetaculos de entretenimento ou da vanguarda artistica.

E 0 que se observada na analise das montagens escolhidas para este trabalho, pingadas
do conjunto de obras gravadas pela TVE/RS, entre pecas teatrais, espetaculos de dancga, teatro
de bonecos e shows de variedades. Na contramdo da programacéo televisiva do Rio Grande
do Sul, na década de 1980, marcada pela exibi¢cdo de programas emitidos, via satélite, pelas
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redes nacionais sediadas no sudoeste do pais, o Canal 7 buscou priorizar e dar visibilidade a

informacgdes, linguagens e expressdes de artistas locais.

Dos sete espetaculos do corpus da pesquisa, quatro tinham como objetivo atingir um
grande publico, segundo o depoimento de seus integrantes: Tangos e Tragédias, A Mae da
Miss e o Pai do Punk, A Verdadeira Historia de Edipo Rei e Escondida na Calcinha. De fato,
as montagens tiveram carreiras de sucesso, investindo, em sua maioria, em aspectos do
cbmico, da satira e da parddia como forma de estabelecer uma relagdo viva e dindmica com
seus espectadores. Outra caracteristica que as aproxima € a presenca da masica como um

elemento de destaque na composicéo cénica.

O programa Palcos da Vida preocupou-se, também, em apresentar diversas correntes
da producdo teatral, contemplando a documentacdo de pegas que dialogavam com outras
propostas de contato com o publico. O Ferreiro e a Morte, Império da Cobica e Ostal sdo
exemplos de espetaculos que investiram em pesquisa de linguagem, desde a traducdo para o

palco de um texto dramatico a criacdo de roteiros inspirados em obras ndo teatrais.

Deste modo, pode-se notar que os produtores da TVE/RS procuraram dar voz a
diferentes estéticas presentes na cena teatral porto-alegrense do periodo, mesclando
entretenimento e vanguarda. Mesmo que timidamente, o Palcos da Vida contemplou a
exibicdo de varias tendéncias, de sucessos comerciais a experiéncias de linguagem, pautando-

se pela pluralidade de visdes artisticas, sem preconceito de géneros.

Contudo, a transposicdo do palco para o video apresentou aspectos ambivalentes, que
interferiram na captacdo do “real” do espetaculo. Foram intervencdes técnicas, operadas na
edicdo do material, que alteram ou “mascararam” determinados contetudos dos espetaculos
teatrais com fins de sua exibicdo massiva pela emissora publica. As modificacdes tiveram
como causa questdes diversas, desde uma “adequacdo” aos “padrdes” do meio televisivo,

passando por acdes de autocensura, até a mudanca do local de gravacdo de uma das pegas.

Em Ostal, os produtores do programa Palcos da Vida se encontraram diante de um
dilema. Como o espetéaculo da Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz era quase totalmente
sem palavras, os editores da emissora de televisdo precisavam optar entre dois caminhos: ou
mantinham o espetaculo tal como foi gravado e exibiam a peca praticamente sem sons — que
ficaria distante do que comumente era apresentado em televisdo — ou acrescentavam uma
trilha ndo original nas operacdes de pos-producéo. Eles decidiram pela segunda opcdo. Assim,
0 telespectador da TVE/RS conheceu a montagem da Terreira da Tribo com as alteracGes



101

impostas pela emissora, onde as cenas tinham seu ritmo pontuado por muasicas que nao faziam
parte do espetaculo. No entanto, na cena em que a paciente abracava pessoas do publico foi

mantida a trilha original do espetaculo, isto €, 0 som de uma caixinha de mdsica.

Como pode ser visto no documento em video, nesta cena, a atriz Arlete Cunha esta
sentada na cabeceira da cama com as méos e a cabeca apoiadas nos joelhos, enquanto o0s
espectadores a observam encostados na parede do quarto. A personagem olha para o publico
que esta de pé, proximo. Levanta-se e vai em direcdo de um espectador. Um a um, a paciente
vai abracando cada pessoa do publico, tocando em seus rostos. Uma espectadora faz um
carinho na atriz, que deita a cabeca em seu ombro e depois a beija. Por fim, a paciente
caminha em direcdo a camera que esta inserida na cena, como se fosse mais um espectador. O
enquadramento é subjetivo e o telespectador assiste a atriz se aproximar lentamente da lente,
como se ele préprio participasse daquele rito cénico. Neste momento, o cinegrafista desfoca
lentamente a imagem. A cena seguinte mostra uma janela que se abre e, na sala ao lado, vé-se
a mulher de preto realizando movimentos pendulares e dizendo o nome de pessoas. Em outra
cena, a paciente sacode violentamente os lencdis da cama, batendo com a cabeca no colchéo
de forma repetitiva. Ela tenta sair pela porta, mas o enfermeiro a impede. Entéo, a paciente
entra em crise e se joga violentamente contra as paredes do quarto. Para ndo ser atropelado
pela atriz, cada espectador é obrigado a se deslocar rapidamente, até que o enfermeiro a
detém.

Na gravacdo de Ostal, os produtores de Palcos da Vida decidiram colocar dois
cinegrafistas inseridos dentro do quarto em que ocorria 0 espetaculo. A proximidade dos
operadores das cameras da acdo cénica deu, ao produto final, uma caracteristica especial
diferente das demais gravagoes feitas pela TVE/RS. Assim, em razdo do pequeno espago para
atuacéo, os cinegrafistas trabalharam com a cdmera no ombro, fato que conferiu uma pulsagéo
especial ao registro em video. A insercdo das cameras dentro da cena, a exemplo do que
ocorria com os espectadores do espetaculo, proporcionava ao telespectador a sensagdo de
estar imerso cenicamente na narrativa — mediado pela imagem televisiva — com uma
“proximidade fisica virtual”, que se aproximava daquela experimentada pelo publico que se
encontrara dentro do espago cénico, durante a realizacdo do espetaculo.

A edicdo de Ostal apresentou ainda narragfes em off, junto a algumas cenas, com
fragmentos de textos que tratavam de aspectos sobre o trabalho do ator e da arte teatral,
segundo as teorias de Artaud e Grotowski. Com esta iniciativa, 0 programa procurou fornecer,
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ao telespectador, pistas sobre as preocupacdes filoséficas do grupo, como pode ser visto nos

exemplos a seguir, extraidos do registro em video.

O ator realiza publicamente uma provocacdo cara a cara com o espectador. Através
de uma profanacdo, um sacrilégio inadmissivel, o ator se busca a si mesmo,
ultrapassando seu personagem todos os dias. Assim, o ator vai permitir ao
espectador que este também busque a si mesmo (Texto em off).

O ato teatral requer uma consideravel reducéo das distancias, ja que o ator deve agir
diretamente sobre os individuos. Torna-se necessaria a proximidade de organismos
vivos, pois a relacdo do ator com o espectador torna-se aqui uma relacao fisica, ou
melhor, fisioldgica, na qual o choque dos olhares, a respiracdo e o suor terdo
participacdo ativa (Texto em off).

O ator passa a ser 0 seu proprio personagem. E a representacdo ndo é mais a
simulacéo de uma representagdo. Mas 0 ato que o0 ator cumpre e cuja esséncia o ator
tira do mais profundo de si mesmo. Ato de desvendamento baseado num esforgo de
total sinceridade, que exige do ator a aceitacdo de uma rendncia de todas as
mascaras, mesmo as mais intimas e necessarias ao seu equilibrio psiquico (Texto em
off).

Da mesma forma, o recurso da narracdo foi utilizado em outras edicGes de Palcos da
Vida, em geral, para contextualizar a historia de grupos e seus espetaculos.

Surgido como um grupo de rua, o Face & Carretos completa, em 88, sete anos de
vida. A incorporacdo de elementos que o aproximou do publico veio com muita
pesquisa de linguagem e de criacdo. Com a pega O Ferreiro e a Morte, 0 grupo
mostra toda sua habilidade e seu malabarismo corporal, contando a histéria de um
homem simples que dribla a prépria morte (Texto em off — Palcos da Vida: O
Ferreiro e a Morte).

Os Gregos & Troianos se formaram hé cerca de trés anos. Sua primeira montagem
foi A Verdadeira Historia de Edipo Rei. Ao contrério do que muita gente pensa, esta
historia ndo foi escrita por Sofocles, em 438 antes de Cristo, €, sim, por Toninho
Neto, em abril de 85. O resultado disso foi uma criacdo divertida que transformou a
tragédia de Sofocles numa terrivel tragédia ou numa gostosa piada (Texto em off —
Palcos da Vida: A Verdadeira Historia de Edipo Rei).

Nico Nicolaiewsky pertence a geracdo que nasceu no final dos anos 50. Nico
estudou musica desde muito cedo. Comecou pelo piano classico, experimentou o0
acordeom, chegando aos sintetizadores modernos. Em 1984, depois da experiéncia
com 0 grupo Saracura, assumiu sua carreira solo como cantor, compositor e
instrumentista. Em 77, Hique Gomez veio para Porto Alegre. Participou de festivais,
shows, programas de tevé. Tocou com Kim Ribeiro e formou dupla com Sa Brito. E
um dos poucos violinistas populares em atividade no pais. Nico e Hique
encontraram-se em 85 e, juntos, criaram Tangos e Tragédias. Kraunus e Pletskaya, a
dupla sofredora do show, veio da Shornia do Sul, enxotada pelo rock e os Menudos
(Texto em off — Palcos da Vida: Tangos e Tragédias).
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Além disso, na adaptacdo para a linguagem televisiva, foram incluidos, na edi¢do dos
programas, elementos como cenas de bastidores, atores se encaminhando aos teatros,
maquiando-se ou imagens dos programas impressos, fotos e cartazes de divulgacdo.
Paralelamente, as informacGes sobre 0 nome dos entrevistados, titulos de cenas ou esquetes,
de musicas e outros dados eram apresentadas através do chamado “Gerador de Caracteres”
(GC), dispositivo que permite gerar letreiros que sdo sobrepostos as imagens editadas. Sao

exemplos de GCs contidos nos programas:

Producao/Espetaculo
OPUS

(A Verdadeira Historia de Edipo Rei)

Cancao Para Ingles ver
Lamartine Babo

(A Mae da Miss e o Pai do Punk)

NO CONSULTORIO DO DENTISTA
Texto: Luiz Arthur Nunes

(A Mae da Miss e o Pai do Punk)

OTO E SARA
Versao de Nico sobre o tema
de Lennon e MacCartney

(Tangos e Tragédias)

Estes dados se completavam as entrevistas dos artistas na intengdo de oferecer ao
telespectador um maior nimero de informacgdes sobre o espetaculo. Os GCs acima foram

transcritos conforme aparecem nos documentos em video, com supressdo de acentos e
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cedilhas, uma vez que o equipamento técnico gerador de caracteres que a emissora dispunha,

na época, ndo permitia grafar com estes sinais graficos da lingua portuguesa.

A tensdo entre permitido e proibido era outro dilema enfrentado pelos editores da
TVE/RS. Se, por um lado, o programa ousava, ao colocar cenas de nu parcial, como o
momento em que a mulher de preto oferece o seio a paciente em Ostal, ou arriscava, ao exibir
o amor liberal entre Edipo e Jocasta, com um final transgressor, de outro, operava com
rapidas supressdes de audio para cortar palavrdes ditos em cena. Foi o caso, por exemplo, de
duas cenas de dois espetaculos.

Na parddia de Gregos & Troianos a tragédia de Séfocles, em uma das “sessdes de
psicanalise” de Edipo com o adivinho Tirésias, houve tratamento distinto, na edicdo, para
duas expressdes populares. Quando Tirésias disse a palavra “porra”, em um momento de
irritagdo, o programa Palcos da Vida manteve o termo, sem corte. No entanto, logo em
seguida, quando o filho de Laios e Jocasta se deu conta, durante a sessdo, que poderia ser o

assassino de seu pai, soltou outra expressdo chula, suprimida através de um corte de audio:

Edipo: Se existe alguma relagio entre esses trés homens e Laios, eu, quero dizer, se
Laios € um desses trés homens... (chorando) eu t6... (corte de audio do termo
“fodido™). (O publico ri). Pensa, tocar a esposa com esse jeito com essas maos com
que eu 0 matei. (Edipo arregala os olhos e da um passo atras) E se esse rei for o meu
pai. (Caminha até o diva) E se a minha esposa for a minha méae? (Enquanto esgoela
Tirésias e grita) Dizes, eu ndo sou um perdido. Eu ndo sou o imundo dos imundos.
(De joelhos) Deuses, arrancai-me de entre os homens, antes que eu possa ver abater-
se sobre mim o peso de tamanha ignominia. (Cai de joelhos com a cabeca no chao).

No fragmento acima, os produtores do programa da TVE/RS optaram por suprimir o
dudio no momento em que Edipo fala o termo considerado obsceno ou grosseiro, de acordo
com 0 senso comum. Entretanto, as duas expressdes — a primeira, dita por Tirésias, e, a
segunda, por Edipo — resultaram em gargalhadas do publico, como pode ser visto no
documento em video do espetaculo. O mesmo ocorreu na cena com o titulo A Méae da Miss e
0 Pai do Punk, texto de Luiz Arthur Nunes que integra o roteiro da peca homénima dirigida
por ele. A edicdo do programa se utilizou do recurso de cortar o dudio do ator Paulo Vicente,
cobrindo com sons de risadas da plateia, também com o objetivo de “mascarar” palavrdes.

Nesta cena, estdo duas personagens que participam de uma entrevista conduzida por

uma voz masculina em off. Guto Pereira interpreta Heponina Medeiros, mde de Nanci
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Medeiros, Miss Brasil. A personagem esta elegantemente sentada em uma cadeira no lado
esquerdo frontal do palco, recortada por um foco de luz. A direita, também sentada, menos
formal, pode ser vista Nereide G-11, musa punk do bairro Bom Fim de Porto Alegre, papel do
ator Paulo Vicente. As duas ndo se relacionam durante todo esquete, respondendo
alternadamente as perguntas feitas pelo entrevistador.

A cena proposta por Nunes oferece um olhar satirico, portanto, exagerado, de
personagens que seriam representacdes de tipos da época. Além da origem humilde, elas
tinham em comum a necessidade de se mostrarem, isto €, cada uma ao seu modo, de encontrar
espacos de visibilidade no campo social. Heponina Medeiros foi apresentada, pelo
entrevistador, como “uma personalidade muito conhecida pela importancia que tem na
carreira de beleza de sua filna Nanci”. Heponina lembrou que ela mesma havia sido rainha do
carnaval, quando jovem, em uma cidade do interior do Estado. Afirmou que criou Nanci,
desde pequena, para ser miss. Ao longo do seu depoimento, depois de dizer, sem querer, que a
miss ndo era filha de seu marido, um caixeiro-viajante, e de acreditar na virgindade da Nanci,
mesmo tendo assistido a cenas quentes entre a mocga e seus namorados, Heponina confessou

nao ser uma mulher realizada.

Heponina: Realizada eu s6 vou estar no dia em que ela se der conta de tudo o que eu
tenho feito por ela e me der uma boa duma casa com piscina e uma boa de uma
pensdo. Al, sim,

Entrevistador: E isso, entdo, que a senhora almeja?

Heponina: Claro, meu filho, eu investi na Nancizinha e espero retorno. Parece que
ela ndo se deu muito conta disso, mas ela vai se dar. Eu quero que a minha
Nancizinha case com um industrial, de preferéncia, do couro. Por qué? Porque o
couro exporta. Pra onde? Pros Estados Unidos. E, 14, tudo é ddlar. E o que eu quero
¢ délar, meu filho.

Na mesma cena, Nereide G-Il disse que, todas as noites, frequentava o Bom Fim,
bairro boémio de Porto Alegre e, naquela época, ponto de encontro de varias tribos, como 0s
adeptos do movimento punk. Em sua fala, ela contou das brigas com o pai, revelou sobre o

cotidiano na noite da capital galcha, desde sua producdo visual até as passagens pela policia.

Nereide: E assim que os “nazi dogs” estdo me chamando, agora, cara: G-l de
plastico e descartavel.
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Entrevistador: Os “nazi dogs”?
Nereide: E o pessoal |4 da esquina.
Entrevistador: O que faz o pessoal da esquina?

Nereide: N&do tdo com nada. Sdo tudo umas mucreia. Andam dando muito escambau
nos burguesinho. Eu sou contra.

Entrevistador: Dando escambau?

Nereide: E, malhando, dando cambalacho. Eu sou contra, cara, eu sou de outra
espécie, ta sabendo, de outra raca. Eu ndo sou desses punks do Bom Fim que vivem
chutando lata de lixo. A Unica coisa que eu chuto é bago de brigadiano.

Entrevistador: E os “homens” te perseguem muito?

Nereide: Até por ai, né, cara. Eu me fago respeitar. Mas é que o meu pai é
brigadiano. (corte de audio do termo “puta™) ... careta o cara.

Entrevistador: Ah, entédo é por isso.

Nereide: E s6 eu ver um brigadiano que eu saio chutando para tudo que é lado. Fora
iSS0, eu sou contra agressao.

Entrevistador: Mas ndo € o que consta aqui na tua ficha. Duas entradas na 10% DP, na
Jacinto Gomes.

Entrevistador: Tu ndo entendeu, cara. Eu sou contra a agressdo gratuita. Agora
injustica, cara, eu ndo aguento. Eu tenho esse brago aqui quebrado em trés lugar.
Mas por motivo mais do que justo cara. Aquela vez que ndo deixaram eu entrar no
Bar do Beto eu quebrei o bar inteirinho. Por que eu ndo posso entrar? Porque eu
ponho joaninha na cabeca? Porque eu uso corrente, rasgo 0s meus pano e tomo (sic).
Ah, histéria cara, historia, historia.

Entrevistador: Pelo que consta aquela noite no Bar do Beto tu tava aprontando
grosso.

Nereide: Eu tava muito louca cara. Também eu tinha cheirado cola desde as seis da
tarde. Mas eles também estavam tudo bébados. Qual é a diferenga?

Mais adiante, Nereide G-I1 contou sobre seu maior sonho: conseguir entrar em um dos

mais famosos pubs da cidade, o Bar Ocidente.

Nereide: Eu tenho quatro objetivos na noite: Me drogar, arrasar no visual, (corte de
audio do termo ““foder’), e o que pintar depois é lucro, cara.

Entrevistador: E o que pinta?

Nereide: Pinta muitas, s6 pinta. S6 uma que néo pintou ainda.
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Entrevistador: E qual foi a que ndo pintou ainda?
Nereide: A de eu entrar no Ocidente.
Entrevistador: Tu nunca entrou no Ocidente?

Nereide: N&o. Tem que pagar cem paus, tem que ser amiguinho dos donos pra ter a
carteirinha. Eu sei cara que la é que vai gente do teatro, do rock, da televisdo. Eu
ainda vou entrar 14, cara, mas por enquanto eu fico ali na frente, ali na esquina.

Entrevistador: Mas, e pra qué tu quer entrar no Ocidente?

Nereide: Pra qué, cara? Eu quero que todo mundo olhe pra mim. Ora, eu quero
arrasar pra aquele pessoal todo. Pra isso é que eu me produzo.

Entrevistador: Mas €é s6 para arrasar que tu quer entrar no la?

Nereide: E tu acha isso pouco, arrasar no Ocidente?

O diretor optou por colocé-las, sentadas, em lados opostos do palco, propondo ao
espectador a alternancia de focos entre Heponina e Nereide, recurso que lembra a técnica da
edicdo cinematogréafica. A sintese das historias, contadas de forma fragmentada, deveria ser
feita pelo publico. Na gravacdo do programa Palcos da Vida, a linguagem foi mantida,
registrando as entrevistas com planos independentes de cdmera para cada personagem. As
duas s6 foram mostradas juntas, em uma tomada geral e aberta, ao final da cena, quando elas

se levantam e se aproximam no centro do palco.

(Plano aberto com as duas personagens)
Nereide: Ah, eu sou uma star. S6 que os babacas ainda ndo perceberam.

Heponina: Ah, sim. Eu tenho uma mensagem. Vai fundo. Isso ai. Vai fundo. O
fundo a gente ndo sabe onde é. Entdo, se a gente vai fundo a gente pode tudo. O
fundo ndo tem fundo meu filho.

Nereida: Ah, eu sou uma star, cara.

Heponina: Vai fundo meu filho.

Estas personagens sdo exemplos pertinentes para destacar outro ponto que interessa a
este trabalho: a possibilidade de encontrar, no teatro, bem como na literatura ou outras
expressdes artisticas, indicios do comportamento de tipos sociais e do pensamento
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caracteristicos de uma época. E o conceito de “sensibilidades”, como explica Sandra
Pesavento (2008a, pp. 82-83):

A Literatura permite o acesso a sintonia fina ou ao clima de uma época, a0 modo
pelo qual as pessoas pensavam o mundo, a si proprias, quais os valores que guiavam
seus passos, quais os preconceitos, medos e sonhos. Ela da& a ver sensibilidades,
perfis, valores. Ela representa o real, ela é fonte privilegiada para leitura do
imaginario. Porque se fala disto e ndo daquilo em um texto? O que é recorrente em
uma época, o que escandaliza, 0 que emaociona, 0 que € aceito socialmente e o que é
condenado ou proibido? [...] A Literatura é testemunho de si prépria, portanto o que
conta para o historiador ndo é o tempo da narrativa, mas sim o da escrita. Ela é
tomada a partir do autor e sua época, 0 que da pistas sobre a escolha do tema e de
seu enredo, tal como sobre o horizonte de expectativas de uma época
(PESAVENTO, 20084, pp. 82-83).

Mais adiante, a historiadora completa:

Da pintura ao cinema, da histéria em quadrinhos a fotografia, do desenho a
televisdo, tais imagens povoam a vida e a representam, oferecendo um campo
enorme as pesquisas dos historiadores. Que dizer, entdo, do teatro, que ndo s6 da a
ver como da a ler, além de encenar, ao vivo e em cores, aquilo que apresenta ao
espectador?” (PESAVENTO, 2008a, p. 89).

O ultimo aspecto a ser destacado sobre a transposicdo do palco para o video diz
respeito ao local de gravacao dos espetaculos. Dos sete espetaculos pesquisados, somente um
ndo foi registrado no teatro onde estaria realizando sua temporada. E a peca Escondida na
Calcinha. Neste caso, foi realizado um sistema diferente. Enquanto nos demais espetaculos
era toda a estrutura televisiva, através da unidade de externas, que se adequava as condicbes
dos teatros, levando e distribuindo, nos teatros, cameras, microfones e mesas de audio e corte
— a fim de documentar os espetaculos tal como eram feitos diante do publico — no roteiro de
poesias assinado por Patsy Cecato foi a técnica teatral que se adaptou as condicBes da
emissora de tevé. Isto porque a gravacao se realizou no estudio da TVE/RS.

Assim, cenarios e figurinos foram transportados e montados dentro das instalacGes do
Canal 7 para efetuar o registro do espetaculo. Em razdo disto, o roteiro da peca, a
movimentacgao cénica e a atuacao das atrizes precisaram de algumas alteracées. Um exemplo
visivel é a cena da enquete com o publico, citada anteriormente. Como na gravagdo, no

estidio, ndo havia espectadores, as atrizes se dirigiam diretamente aos telespectadores ao
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realizar as perguntas que, originalmente, eram feitas diretamente a quem assistia ao
espetaculo nos bares ou teatros. Seguindo esta l6gica, Marcia do Canto e Walkiria Grehs
interpretavam grande parte dos poemas com foco nas lentes das cameras, em busca de um
possivel telespectador. De outra parte, como acontece sempre que um espetaculo muda de
espaco de apresentacao, houve também adaptacdes do desenho cénico com vistas a adequar a
peca as limitaces impostas pela nova disposicdo do estudio. Esta gravacéo, se comparada as
demais que foram realizadas nos teatros onde os espetaculos estavam em cartaz, deixou de
mostrar o registro da peca inserida em seu ambiente proprio, com as condi¢des normais de

iluminacéo ou espago, mesmo quando estas séo limitadas tecnicamente.

Além disso, outro elemento deve ser considerado: a auséncia de publico. No video
release de Império da Cobica, por exemplo, foram registradas cenas da chegada do publico ao
teatro, dos espectadores sentados na plateia, mas percebe-se que, quando da gravacdo das
poucas cenas que integram o documento, ndo havia a presencga de pessoas, Ou Seja, 0 registro
foi realizado, provavelmente, antes ou depois do espetaculo. O programa Palcos da Vida
sobre o espetaculo O Ferreiro e a Morte é outro no qual ndo é possivel perceber a reacdo da
plateia, enquanto nas gravacdes de A Verdadeira Historia de Edipo Rei, A M&e da Miss e 0
Pai do Punk, Ostal e Tangos e Tragédias € possivel notar, através nos documentos em video,
as respostas do publico as acOes cénicas e a forma como tais estimulos realimentam a

interpretacéo dos atores.

Todas as caracteristicas apresentadas até aqui, mesmo que limitadas ao recorte da
pesquisa, demonstram que a cena teatral de Porto Alegre, nos anos 1980, foi marcada pela
diversificacdo de linguagens a partir de varias influéncias. Cada grupo, cada espetéaculo,
perseguiu seus objetivos. Da experimentacdo cénica a parddia, da comédia a poesia, as
propostas buscaram atrair diferentes pablicos. Mas as opcdes estéticas que determinaram a
relacdo do espetaculo com a audiéncia comecaram antes: no modo de trabalho em grupo, na
relacdo entre os artistas durante o processo criativo e nas tensdes do campo das artes cénicas.

Estes sdo os temas do proximo capitulo.
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4 VESTIGIOS DO EFEMERO

4.1VISOES DO TRABALHO EM GRUPO

Os anos 1980 se caracterizam por uma fecunda producéo cénica dos coletivos teatrais
em atividade regular naquela década. Grupos como Teatro Novo, Ven Dé-se Sonhos, Teatro
Vivo, Mutirdo, Do Jeito que D4, Pés na Terra, Cem Modos, Anima Sonhos, Descascando o
Abacaxi, Balaio de Gatos, Construgdo, Caixa de Pandora e Etcteratral, entre outros,
construiram uma cena multipla, marcada pelo trabalho em equipe, experimentacdo estética,
direcionada a varios publicos e com objetivos diversos. No palco tradicional e em salas ndo
convencionais (galpdes, bares e casas noturnas), os artistas investigaram formas de
aproximacgdo com o espectador e de trabalho em grupo, temas que foram abordados nos
depoimentos concedidos ao programa Palcos da Vida. As equipes de Face & Carretos,
Gregos & Troianos, Oi Nois Aqui Traveiz e TEAR, além dos profissionais reunidos em torno
dos espetaculos A Mae da Miss e o Pai do Punk, Escondida na Calcinha e Tangos e
Tragédias, refletiram sobre processos cénicos, coletivos teatrais e relacdes com a plateia.

O que é um grupo de teatro? Com que objetivos atores e diretores se reinem em torno
do fazer cénico? O tema, presente nos depoimentos que integram o corpus desta pesquisa,
aponta para uma discussdo que estava latente no campo teatral brasileiro naquele periodo: o
trabalho em grupo. Na época, havia pelo menos duas formas usuais de organizacdo dos
coletivos cénicos: a companhia de teatro, onde haveria uma divisdo bem definida dos papéis
desempenhados pelo diretor, atores, figurinista, produtor, etc., durante o processo de criacéo e
producdo; e o grupo de teatro, no qual os criadores trabalhavam sem funcGes
predeterminadas, por meio de uma organizacdo cooperativada, em que todos assumiriam
funcdes administrativas e artisticas, na producdo e na divulgacdo, ou na criacdo de cenarios e
figurinos (FERNANDES, 2000).

No terreno das discussfes tedricas, a definicdo destes conceitos € um fendémeno
relativamente recente. No final dos anos 1980 e inicio dos 1990, diversos coletivos
procuraram demarcar um tipo de processo de criacdo, experimentacdo estética e organizacao
que respondesse a formas alternativas de producéo teatral: o chamado teatro de grupo. Foi, em
1991, em Ribeirédo Preto, S&o Paulo, que ocorreu o 1° Encontro Brasileiro de Teatro de Grupo,
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com a participagio de 15 coletivos de todo o Brasil, entre eles, o Oi Nois Aqui Traveiz, de
Porto Alegre®. Na ocasido, eles fundaram o Movimento Brasileiro de Teatro de Grupo que,
entre outros objetivos, visava a formagéo de uma rede que discutisse 0 mercado existente fora
das grandes salas de espetaculos. Segundo André Carreira (2005, s.p.), a expressao “teatro de
grupo” esta vinculada hoje a cena independente, como “manifestacdes teatrais que se definem
pelo uso do treinamento do ator, pela busca da estabilidade do elenco, por um projeto de
longo prazo e pela organizacdo de préaticas pedagdgicas”. O pesquisador destaca que é preciso

realizar distingdes:

[...] cabe diferenciar aquilo que é o grupo de teatro, isto € uma forma de organizacdo
para o trabalho teatral, da categoria Teatro de Grupo que, parece implicar em uma
percepcdo diferenciada do lugar ocupado pelo ndcleo de trabalho no panorama do
movimento teatral. Ainda que o trabalho coletivo seja caracteristico do fazer teatral,
as diversas possibilidades de organizacao deste trabalho conformam um leque amplo
de formas e procedimentos que se definem por suas regras internas. A matriz que
serve de paradigma a forma moderna de grupo de teatro se definiu a partir dos
projetos que se estruturaram, especialmente a partir da busca de uma maior
experimentacdo das questBes relacionadas com o ator como via de construcdo da
cena (CARREIRA, 2005, s.p.)*.

Nos depoimentos ao programa Palcos da Vida, como os artistas abordaram o tema
grupo de teatro? Eles se reuniam em torno de um espetaculo ou de um trabalho teatral
continuado? De que maneira diretores e atores entendiam suas fungdes no processo de
criaco? E importante lembrar que as entrevistas eram captadas individualmente e, apos,
montadas de acordo com os critérios de escolha dos profissionais da emissora de televisao.
Assim, através do programa, o telespectador assistiu a trechos dos depoimentos, gravados
separadamente, mas que foram editadas em um roteiro que construia dialogos entre os entre

0s entrevistados.

Construida por meio de uma conversa, a entrevista se difere de um texto redigido pelo

préprio artista como registro do seu pensamento tedrico ou critico. Na entrevista, o encontro

“% Estavam presentes no encontro grupos como o Galpdo, Minas Gerais; Imbuaca, Sergipe; Parlapates, Patifes
& Paspalhfes, Sdo Paulo; e Teatro de Andnimo, Rio de Janeiro. A informacdo pode ser encontrada na
Enciclopédia Itai Cultural de Teatro, na sessdo Conceitos relacionados — teatro de grupo. Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=conceitos_biografia&cd
_verbete=69>. Acesso em: 10 fev. 2010.

* Texto publicado originalmente na Revista Teatro Transcende — 2005, da Universidade Regional de Blumenau.
Disponivel no  endereco eletrénico:  <http://www.portocenico.com.br/artigos/Teatro_de %20grupo_-
_%20Revista_%20FURB_%20julho_%202004.pdf>. Acesso em: 29 jun. 2009.
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entre dois ou mais individuos revela subjetividades e contetdos que, talvez, ndo surgissem no
caso de um depoimento escrito pelo artista. Este capitulo tem por objetivo dar acesso ao
pensamento dos artistas, presente na fala de atores, diretores e outros colaboradores do teatro
de Porto Alegre. Foram selecionados trechos representativos de temas como mercado de
trabalho, reunido em torno de um grupo de teatro e projecOes para o futuro. Os documentos

testemunham a arte teatral e os discursos sobre ela, nos seus elementos e agentes®.

Além desses tracos, as entrevistas propiciam alguns olhares sobre a maneira como
atores e diretores abordavam seus processos de trabalho em grupo. Dos sete espetaculos,
quatro tinham a assinatura de diretores (A Mae da Miss e o Pai do Punk, de Luiz Arthur
Nunes; Escondida na Calcinha, de Patsy Cecato; Império da Cobica, de Maria Helena Lopes;
e O Ferreiro e a Morte, de Camilo de Lélis), dois foram apresentados como criacdo coletiva
(A Verdadeira Histdria de Edipo Rei e Ostal) e Tangos e Tragédias era uma concepgdo da
dupla Hique Gomez e Nico Nicolaiewsky.

No inicio do programa que gravou a pe¢a de Gregos & Troianos, um texto narrado por
um locutor explicava que, em 1988, o grupo completava trés anos de carreira desde a estreia
de sua primeira peca: A Verdadeira Historia de Edipo Rei. As entrevistas com os integrantes
do grupo foram concedidas a TVE/RS no auge do sucesso comercial da peca, quando a
producdo do espetéaculo era feita pela empresa Opus PromocGes. No depoimento, o ator Zé
Victor Castiel comparou o grupo a uma associa¢do entre amigos.

O Gregos & Troianos ¢, fundamentalmente, uma familia. As pessoas podem achar
que eu estou exagerando. N&o, eu ndo estou exagerando. O grupo teatral Gregos &
Troianos, hoje, é constituido, ndo de sete atores profissionais, que chegam aqui no
teatro, mal se cumprimentam, se maquiam, entram para a cena, fazem a peca e
depois passam na produtora para pegar o dinheiro. Nao, ndo é isto. N6s somos,
fundamentalmente, amigos hoje em dia. Alids, somos desde que comegou 0 grupo,
mas, agora, principalmente, nossa amizade estd consolidada. E 0s nossos planos
futuros sempre nos incluem com o todo. Gregos & Troianos ndo tem possibilidade
de se dissolver. O Gregos & Troianos é um grupo consistente que sabe o que quer
(CASTIEL, 1988).

O ator e diretor Oscar Simch (1988) destacou, também, a solidez do grupo. Na sua
opinido, com o terceiro aniversario de A Verdadeira Histéria de Edipo Rei, Gregos &
Troianos comecgava a se tornar “um grupo tradicional de teatro em Porto Alegre, [...] alguma

*> Nos meios de comunicacéo, a entrevista é uma pratica feita sem sistematizacdo, que atente a objetivos como a
busca de informac&o ou entretenimento.
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coisa parecida como uma companhia estavel de teatro”. Por sua vez, Pilly Calvin (1988),
intérprete de Jocasta, afirmou que a expectativa de Gregos & Troianos era “continuar
trabalhando juntos”. A atriz acrescentou que a equipe estava procurando um texto,
pesquisando e trabalhando “para ver o que vai vir depois”.

De fato, em 1988, Gregos & Troianos apresentou o seu segundo espetaculo, A Sétima
Lua, dissolvendo-se ao término da temporada desta peca. Enquanto Castiel, Simch e Calvin
ndo cogitaram, nas entrevistas ao Palcos da Vida, a possibilidade do fim do grupo, Luiz
Emilio Strassburger, que fazia o papel de Edipo, tinha outro ponto de vista. Ele advertiu que
“grupo de teatro € sempre uma coisa que esta fadada a comecar e terminar”. E completou:

Gregos & Troianos, na verdade, para mim, ndo é um grupo de teatro, com
preocupacdes filosoficas e tal. Nés estamos juntos porque resolvemos montar A
Verdadeira Historia de Edipo Rei. E esse trabalho esta nos mantendo juntos. No dia
que ndo tiver mais trabalho, eu acho dificil manter o grupo. Fica uma coisa meio
irreal, um grupo sem trabalho (STRASSBURGER, 1988).

Através dos depoimentos de Castiel, Simch, Calvin e Strassburger pode-se perceber
que entre os principais motivos da reunido daqueles artistas em torno de um grupo de teatro
estava a questdo do trabalho, isto é, o encontro entre eles visava a montagem de espetaculos.
Este fato aparece em segmentos de conteddo como “sete atores profissionais”, “passam [0S
atores] na produtora para pegar o dinheiro” (caché pelas apresentacdes), “companhia estavel
de teatro”; “prosseguir trabalhando juntos” e *“estamos juntos porque resolvemos montar A
Verdadeira Historia de Edipo Rei” ou “no dia que no tiver mais trabalho, eu acho dificil
manter o grupo”. Independente dos motivos que levaram o grupo a encerrar as atividades, fica
evidente a opcdo destes artistas — naquele momento de suas carreiras — por um modelo de

producéo profissional, sustentado pelo discurso do mercado de trabalho em artes cénicas.

No caso de Escondida na Calcinha e A Mae da Miss e o Pai do Punk, as equipes
estiveram juntas, cada uma, exclusivamente, para a realizacdo das pecas citadas. Os grupos
TEAR, de Império da Cobica, e Face & Carretos, de O Ferreiro e a Morte, montaram Varios
espetaculos ao longo dos anos. Reunidos em torno dos diretores Maria Helena Lopes e

Camilo de Lélis, respectivamente, estes coletivos teatrais mantiveram um processo
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continuado de trabalho através de nucleos fixos de criacdo cénica, ainda que sujeitos a

alteracdes de elenco de uma montagem para outra®.

O grupo Oi Noéis Aqui Traveiz chegava aos 11 anos de atividades, em 1989, ano do
registro de Ostal pela TVE/RS. Desde seu inicio, a proposta era trabalhar em uma nova
organizagdo como grupo, sem hierarquia, rompendo com a tradicional separacdo de fungdes
entre produtor, diretor e ator. Como explicou Paulo Flores, um dos fundadores do Oi Nois, a
ideia sempre foi incentivar que os integrantes do grupo atuassem diretamente na criacdo e
montagem dos espetaculos, envolvendo todos na experimentacdo de linguagem e de contato
com o espectador.

O Oi Nois [...] funciona numa espécie de comunidade, onde todas as pessoas
produzem, dirigem e atuam. Também uma das coisas marcantes, no Oi Nois, foi a
linguagem, que comega a se tornar pratica no Rio Grande do Sul, que é buscar a
imagem onirica, uma imagem exacerbada. Imagem que ja ndo é mais o teatro
realista, que durante a década de 70 foi a pedra fundamental do teatro, aquele teatro
social de critica a uma situagdo de miséria. Agora se continua, talvez, com os
mesmos temas, mas ja encarando de outra maneira, que a gente acredita mais direta
ao espectador (FLORES, 1989).

Em Tangos e Tragédias, como foi visto no capitulo anterior, o encontro de Hique
Gomez e Nico Nicolaiewsky também ocorreu para a montagem do espetaculo e 0 sucesso de
mais de 25 anos mantém a dupla em atividade permanente em torno do show, sem a presenca

de um diretor.

Na verdade, a gente ndo trabalha a direcdo porque todas as coisas que entram, no
show, sempre foram superquestionadas. E colocadas, tiradas, experimentadas. Os
textos foram transados cuidadosamente. A gente ficava uma tarde inteira para
escolher um texto que ¢ de 30 ou 40 segundos. [...] A prdpria direcdo do roteiro, da
ordem, de qual é a hora que precisa um texto, qual é a hora que precisa isso, foi a
gente que dirigiu [...]. E ia experimentando e foi pintando (NICOLAIEWSKY.
1987).

A relacdo entre ator e diretor foi tema de alguns dos depoimentos concedidos ao

Palcos da Vida. O conceito do processo de criagcdo entre elenco e direcdo tinha como fio

“¢ O Grupo TEAR surgiu em 1980. O Face & Carretos iniciou sua trajetria em 1981. Nos programas Palcos da
Vida que registraram A Mé&e da Miss e o Pai do Punk, Escondida na Calcinha, O Ferreiro e a Morte e Tangos e
Tragédias, o tema “grupo de teatro” ndo foi abordado, nem no video release de Império da Cobigca.
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condutor a ideia do diretor como responsavel por todo o aparato da encenacdo. Além de
responder e dirigir as demais areas que constituem a atividade e seus colaboradores
(iluminador, figurinista, sonoplasta, cendgrafo, etc.), na tentativa de dar uma coeréncia global
a montagem, o diretor deveria construir uma relacdo de cumplicidade com seus atores. Isto
porque estaria entre um dos seus papéis orientar, acompanhar e dialogar com o intérprete na
criacdo do personagem. Segundo esta visdo, o ator seria uma espécie de duplo do trabalho do
diretor, que moldaria a atuacdo do elenco de acordo com suas intengdes. O ator Antdnio
Carlos Falcéo, do Grupo Gregos & Troianos, compartilhava da opiniéo.

Quando me convidam para fazer um espetaculo, e o diretor é o “fulano de tal”, eu
entro na viagem daquela pessoa. Eu vou entrar contribuindo com isso. Se ele me
escolheu é porque conhece meu trabalho, [...] o tipo fisico, as minhas caracteristicas.
[...] Claro que pode pintar um conflito, uma discussdo e eu até modificar o caminho
por onde ele vai seguir com meu personagem. Mas, essencialmente, é a viagem do
diretor e eu vou participar com o maior prazer do mundo (FALCAO, 1988).

Sobre o tema direcdo, um detalhe deve ser mencionado em relacdo ao espetaculo A
Verdadeira Historia de Edipo Rei. No programa impresso do espetaculo, ndo constava
oficialmente o nome de um diretor. Na ficha técnica da peca, a direcdo foi creditada ao Grupo
Gregos & Troianos. Com isso, ficava clara a intencdo do grupo de mostrar a peca sob o signo
da “criacéo coletiva”, ou seja, com todos os integrantes da equipe respondendo pelas escolhas
da encenacdo. No entanto, na entrevista a TVE/RS, o ator Zé Victor Castiel citou 0 nome do
ator Oscar Simch como o diretor responsavel pelo espetaculo, funcdo assumida durante os
ensaios que prepararam a montagem. Por sua vez, Oscar Simch, ao comparar as duas fungoes,

disse que ser diretor é tdo dificil quanto ser ator.

O problema é que o diretor de um espetaculo tem uma responsabilidade, num certo
sentido, maior do que os atores individualmente. Ele tem que tomar conta de toda a
montagem, de todo o espetaculo, de todos os processos de criacdo, do processo de
confeccdo do espetaculo: luz, cenografia, figurinos, atuacdo. O diretor tem um papel
preponderante dentro da formacdo do personagem, quer dizer, do trabalho do ator.
Ele pode torna-lo magnifico ou ele pode torna-lo miseravel, dependendo do que ele
quer, dependendo do que ele faca (SIMCH, 1988).

O processo de criacdo dos atores era incentivado pelo diretor Camilo de Lélis, do
Grupo Teatral Face & Carretos, por meio de uma relacdo individualizada. O encenador
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afirmou que procurava estabelecer objetivos especificos para cada integrante do elenco, na
tentativa de chegar a resultados especificos. Segundo Lélis, a intuicdo estava entre suas
ferramentas de trabalho, como maneira de acessar as caracteristicas de cada artista.

Eu sigo a intuicdo. Se uma pessoa é mais sensivel, [...] eu procuro ser muito
sensivel. [...] Entdo, tem que sentir qual é a do cara, como é que ele trabalha bem.
Tem pessoas que gostam de trabalhar com um sistema rigido, com um déspota
xingando, e tem outras que ndo gostam. Ai vai a minha versatilidade. O meu
trabalho tem que estar de acordo com cada individuo com quem eu trabalho (LELIS,
1988).

Explorar o que os atores tinham de distinto também orientou Luiz Arthur Nunes na
montagem de A Mae da Miss e o Pai do Punk. De acordo com o encenador, no momento em
que decidiu fazer uma comédia, ele convidou dois atores que trabalhavam com o riso e a
sétira, no caso, Guto Pereira e Paulo Vicente. “Eu tentei explorar essa coisa que eles tém
espontaneamente, que é o elemento da comicidade. Essa coisa histribnica do ator: fazer graca,
fazer os outros rirem, que eles tém normalmente na vida”, ressaltou. Nesta medida, Nunes
(1987) buscou transformar a “graca natural, deles, para a graca cénica, a graca teatral”. Na
opinido de Guto Pereira (1987), esta operacéo foi facilitada na medida em que ambos haviam
trabalhado juntos em espetaculos anteriores, fato que teria favorecido as etapas de criacdao da
peca. “A minha relacdo com o diretor de A Mde da Miss e o Pai do Punk é de mais de 10
anos. Entdo, ela vem através de signos mais do que de palavras, tal € o conhecimento que

temos um do outro em nivel de teatro”, avaliou o ator.

Roberto Oliveira, intérprete do personagem Miséria, em O Ferreiro e a Morte, apesar
de admitir o controle absoluto do diretor sobre todas as operacdes cénicas, fez questdo de
ressaltar a importancia do processo de criacdo do ator para o resultado final da encenacéo.

O processo de criacdo do diretor seria estabelecer o ritmo da peca, as cenas, a
movimentacdo e a intensidade de acdo. E a criacdo do ator se da ao nivel do
personagem, de estabelecer suas marcas e suas necessidades e o diretor
simplesmente aparar 0s exageros ou pedir que a gente aumente coisas sutis que a
gente esta fazendo e que ele acha que devem ser colocadas num plano mais alto. [...]
Mas o fundamental é a possibilidade do ator criar (OLIVEIRA, 1988).
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Outra questdo se destaca nos depoimentos. O diretor como um espectador do
espetaculo, como aquele que orienta, com base na visdo de quem vé e participa de fora. A
observacao foi feita por dois dos atores que deram depoimento ao programa Palcos da Vida.
Marco Fronckowiack, do Face & Carretos, disse que “o diretor é o espelho, que esta na plateia
enquanto tu estas ensaiando. Ele esta dizendo, tentando passar em palavras, todas as coisas
que estd vendo”. Seguindo a mesma linha de raciocinio, o ator Luiz Emilio Strassburger

afirmou:

O diretor é a pessoa que vé de fora. Quando a gente esta envolvido numa cena,
tentando resolver como fazer uma cena, como dizer um texto, a gente tem uma série
de preocupacdes, postura do corpo, altura da voz, enfim, contracenacdo. E o diretor,
como uma pessoa de fora, ele enxerga com os olhos do espectador. Ele esta vendo o
que o espectador enxerga. Muitas vezes acontece que o ator tem uma ideia genial,
assim para ele, “vou fazer isso aqui que vai ser legal”, e nem o diretor vé, ou seja, 0
diretor diz “isso ndo esta aparecendo”. Entdo, ele conduz, “quem sabe tu fazes
assim”. Ele da outra forma, outras alternativas, ajuda a encontrar a expressao
plastica, dramatica, enfim, teatral (STRASSBURGER, 1988).

Pode-se encontrar neste depoimento, um conceito que leva ao que seria a sintese da
arte teatral: o encontro entre o ator e o espectador. Neste caso, o diretor € visto como o
primeiro espectador, ou seja, aquele que processa as diferentes imagens produzidas pelo ator

na confluéncia entre agdes corporais e vocais.

Na leitura dos documentos que integram o corpus da pesquisa é possivel detectar
ainda outra reflexdo sobre o trabalho em grupo: o processo colaborativo, em que todos
contribuem na montagem da encenacdo. Um exemplo deste fato é a criacdo dos figurinos de
Império da Cobica. As roupas e acessorios utilizados pelo elenco foram idealizados em
conjunto pela direcdo, elenco e equipe responsavel pelo figurino com base nos ensaios para 0
espetaculo. Conforme relatou a atriz Cica Reckziegel, as pecas foram confeccionadas
utilizando tecidos, vestimentas e objetos reciclados que eram usados como elementos de

caracterizacdo, durante a etapa de improvisacgdo, para construcao das cenas.

O figurino foi surgindo ao longo da criacdo do proprio espetaculo. Nos temos na
nossa sala de ensaios varios elementos cénicos desde a maquiagem até roupas,
panos, pedacos de aluminios, grampos, que vao ajudando a gente [...] a criar o que é
necessario. Entdo, aqui € um pano, com um porta-carimbos, atado ao pescoco, que
deu a coroa para a rainha. E, ao longo de todo o nosso trabalho, o Fiapo Barth e seu
Atelié de Baixa Costura acompanham o processo. A medida que os atores vio



118

criando seu figurino, durante as improvisagdes, ele vai ajudando a [...] fechar esse
figurino, a fazer que ele seja mais facil para sua colocagdo e vai criando o que ainda
€ necessario, como foram, por exemplo, criadas as armaduras. Esse “peleguinho” da
Peregrina, por exemplo, era um colete de pele por dentro e couro por fora que, ao
longo das improvisaces, se tornou a cabeca da Peregrina (RECKZIEGEL, 1987).

O processo de improvisacdo como pilar da criacdo do espetaculo é uma das
caracteristicas do trabalho de Maria Helena Lopes, que pesquisa um teatro de experimentacao,
a partir de imersdes em longos periodos de laboratérios cénicos. A encenadora de Império da
Cobica fundou sua trajetoria trabalhando em equipe e com atores preparados para criar, sendo
0 TEAR um dos principais coletivos que dirigiu. Em depoimento ao Seminario Teatro
Brasileiro: O Que Fazer Amanha?, realizado em Porto Alegre, em 1999, Lopes explicou que

sua criacao

[...] esta centrada no ator, na importancia do ator. E ao mesmo tempo um caminho
em branco no processo da criacdo, preencher um caminho em branco. [...] E ai
comecga 0 processo que determinara a ligacdo intensa e profunda com os atores.
Preciso saber que atores sdo estes, no sentido de buscar um mesmo caminho, ou
melhor, de optar por um mesmo objetivo, porque o caminho a gente ndo conhece.
Estabelecer esta cumplicidade, antes de mais nada. Este grau de cumplicidade que
nos permite confiar uns nos outros, e investir nesta pagina branca®’.

Ostal também nasceu sob o signo da colaboracdo. Mas de maneira diferente, sem a
assinatura de um diretor de teatro. O espetaculo foi apresentado ao publico como uma criacéo
coletiva da Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz. Como relata a atriz Arlete Cunha, em
depoimento a pesquisadora Sandra Alencar (1997, p. 124), a montagem “foi um trabalho
muito instintivo da equipe que o criou”. Segundo ela, durante os ensaios, 0s atores
pesquisaram acOes fisicas e respiratdrias, além das possibilidades de utilizacdo do espaco
cénico. Ao final de cada periodo de trabalho, o grupo se reunia para discutir os resultados e

encaminhar as escolhas da encenagéo.

" In: VASCONCELLOS, 2000, p. 75.
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Tinhamos que lidar com a ilusdo do espaco. Fomos pesquisar na antipsiquiatria, na
viagem através da loucura. Precisdvamos dar realidade as alucinagGes da paciente.
Recriamos a histéria. Até entdo, ndo tinhamos a figura do médico e nem a dos
visitantes (o0 publico). Definimos o0 nosso roteiro: acOes fisicas, acBes psiquicas,
acOes respiratoria. Durante os ensaios, nunca usdvamos o didlogo em cena. A
palavra era um elemento que tentdvamos evitar. A usavamos para comentar, depois
de realizada a cena. Entdo faldvamos muito e riamos. Vibravamos com o que
faziamos. Mesmo que, por vezes, fosse uma vibracédo interna, retirada e sofrida. [...]
Resolvemos introduzir o médico e tinhamos que esperar o publico. Até entdo eu ndo
tinha muito claro como seria essa relacdo. Mas era para o publico que aquilo estava
acontecendo. Uma parte estava pronta: a preparacdo, a elaboracdo do rito. Mas o
melhor estava por vir: descobrir intimamente o controle das agdes, estar consciente
de que estaria movendo a emocdo de varias pessoas a0 mesmo tempo, estar
conectado com 0 espago, estar sempre conectado energeticamente, tanto ao espaco,
quanto ao tempo e quanto a0 movimento. Entdo, eu percebi: serdo sempre outras
pessoas. Essa foi a grande aprendizagem: aprender a tornar-se sensivel em cena.
Descobrir como se sintoniza com o publico. [...] Eu, particularmente, descobri como
acionar mecanismos, ou seja, em cinco anos, foram horas intercaladas de transe
consciente. Ndo me deixava simplesmente levar pelas emoc6es, mas as conduzia.
Era sempre o presente que existia, mas referendado por momentos ja passados e
antevendo um futuro imediato. Mas presente, sempre presente. Com a minha
respiracdo, meu sopro®.

Arlete Cunha destacou ainda a presenca silenciosa do atuador Paulo Flores na
proposicao do trabalho. Segundo ela, Flores observava e conduzia a distancia o processo de
improvisagdo e acrescentou: “As vezes, era como se ele me tocasse e direcionasse. Mas ele
ficava 4, distante e muito préximo”. A proposta de criacdo coletiva responde as preocupacdes
filosoficas e politicas do Oi Nois de divisao de responsabilidades dentro do grupo, sem uma
figura Unica respondendo pela criacdo do espetéaculo ou da equipe, representada pela figura do
diretor.

Tendo como meta uma organizagdo cooperativada, em que os criadores trabalham sem
funcBes predeterminadas, o Oi Nois propde uma producio artistica na qual todas pessoas do
grupo tém voz nas decisdes e rumos da encenagdo. E a criagdo coletiva foi o conceito

escolhido para nomear o tipo de producdo socializada que os seus integrantes defendem.

Neste contexto, torna-se necessario desvelar outra nocao que diz respeito a forma de
insercéo do artista na sociedade. No Oi Ndis Aqui Traveiz, o ator é chamado de atuador a fim
de destacar a vinculagdo ética e estética de seu trabalho. Na visdo do Oi Ndis, o teatro ndo
estd separado das praticas cotidianas, ou seja, € uma extensdo da vida. Com isso, 0S
integrantes do grupo devem levar para a vida 0s conceitos que desenvolvem artisticamente e

vice-versa.

“8 Depoimento da atriz Arlete Cunha & pesquisadora Sandra Alencar (1997, pp. 124-125).
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Quando a gente fala em atuadores, a gente estd juntando o ator com o ativista
politico. Porque a gente ndo quer, aqui, que as pessoas estejam buscando uma
carreira artistica, mas, sim, que as pessoas queiram mudar o mundo, queiram mudar
a sua vida. Entdo, a gente procurando o atuador, aquele que se transforma e é
transformado, buscando a sua esséncia, vai lutar pela transformacdo social. E
modificar essa sociedade que a gente vive, que gera miséria, sociedade hipdcrita
(FLORES, 1989).

Outro ponto destacado nas entrevistas refere-se ao trabalho do ator e sua formagéo.
Neste aspecto, os integrantes dos diversos coletivos abordaram tematicas diversas como a
construgcdo dos personagens, 0 processo de criacdo e a atividade teatral, conforme trechos
reproduzidos abaixo:

Eu acho que tem dois aspectos na vida do ator: um que é o talento, outro que € tu
saber trabalhar esse talento (Marcia do Canto, 1988, atriz de Escondida na
Calcinha).

O personagem esta pronto quando a gente da um clique e diz agora esta pronto. [...]
Eu sou um ator visceral. Eu s6 sei que ele esta pronto quando eu vejo o publico
levantar e aplaudir (Meme Meneghetti, 1988, ator de O Ferreiro e a Morte).

O artista nasce trazendo aquilo que estd dentro de si até 0 momento que ple para
fora. Eu ndo acredito muito em escolas para se fazer artistas. Eu acredito que a
pessoa nasce e traz aquilo dentro de si. Claro que, querendo, tem que aprimorar
(Paulo Vicente, 1987, ator de A M&e da Miss e o Pai do Punk).

Quando eu vou apresentar alguma coisa para o publico, eu gosto de ter ensaiado
bastante porque nao é da inspiracdo, assim do nada que se tira um personagem ou
uma gag que se torna engracgada. Isso é resultado de muito trabalho. Eu ndo conhego
outro caminho, pelo menos eu ndo fui iluminado com o dom de fazer assim (o
entrevistado estala os dedos) e as coisas aparecerem. Eu preciso ensaiar muito, eu
erro bastante até considerar pronta para o publico ver (Luiz Emilio Strasshurger,
1988, ator de A Verdadeira Historia de Edipo Rei).

De acordo com estes fragmentos de entrevistas, € possivel perceber pelo menos duas
linhas de reflexdo. De uma parte, alinham-se atores que acreditam no dom natural e na
intuicdo como instrumentos de descoberta do seu processo criativo e da linguagem cénica. Em
outro segmento estdo atores que, sem necessariamente desconsiderar a questdo do talento,
consideram o teatro como uma experiéncia em que a pratica vincula-se ao estudo e ao
trabalho sistematizado. No entanto, € importante deixar claro que, aqui, ndo se trata de dizer
que o primeiro grupo de artistas ndo via como essencial um processo de ensaio, por exemplo,

antes de uma montagem. Mas, sim, que seus depoimentos indicavam como valor maior o
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“dom” ao “trabalho”. Enquanto o segundo grupo, nas entrevistas, acreditava na inverséo de tal

posicao de valores, ou seja, a prioridade do “trabalho” em relagéo ao “dom”.

Nos programas Palcos da Vida, foram citadas ainda questbes que preocupavam,
naquele momento, atores e diretores dos grupos estudados. Dois temas se sobressairam na
leitura dos documentos como problemas que mais perturbavam os trabalhadores em artes
cénicas: o numero de salas de espetaculos e a falta de patrocinio para as montagens. A
necessidade de novos espacos culturais era uma das maiores inquietacdes. O crescimento do
nimero de grupos de teatro que atuavam na capital galcha trazia como consequéncia uma
disputa mais acirrada pelas temporadas das salas de espetaculos ligadas aos governos
municipal e estadual. Em grande parte delas, as datas eram concedidas por meio de edital
publico de concorréncia e 0 grupo que ndo era contemplado ficava sem espaco para estrear
seu espetaculo. Sobre este aspecto, o ator Guto Pereira (1987) afirmou que era necessario
“lutar para ampliar esses espacgos, porque, afinal, sdo nossos locais de trabalho”. Paulo
Vicente (1987) concordou: “Tem pessoas muito boas querendo fazer teatro, mas a quantidade

de espacos para se levar um trabalho cada vez diminui mais™*.

Para enfrentar o resultado negativo da situagdo, os grupos se lancaram na busca de
alternativas para garantir mercado de trabalho. Como foi visto, no ambito dos espetaculos
pesquisados, dois deles estrearam em espagos ndo convencionais como bares e pubs. E o caso
de Escondida na Calcinha e Tangos e Tragédias. O musical de Hique Gomez e Nico
Nicolaiewsky, juntamente com Império da Cobica, do Grupo TEAR, enfrentaram, também, a
questdo ultrapassando os limites geograficos do Rio Grande do Sul a procura de publicos de
outros estados brasileiros.

Quando a gente resolveu e comegou a transar o lance de ir para S&o Paulo, que era
uma coisa que estava “superindefinida”, era um investimento que a gente ia fazer e
ndo sabia o retorno que ia ter. [...] a frase que eu repetia para mim mesmo, e para
todo mundo, era: “eu ndo quero ir, eu tenho que ir”. Profissionalmente, chega uma
hora que [...] tu estagnaste naquele trabalho. Tu chegaste no teu ponto maximo

“° Tal conjuntura ndo tinha o carater de novidade. Nas décadas anteriores, companhias e grupos viram-se diante
da mesma situacdo e cobraram do poder publico a abertura de salas de espetaculos. Em 1978, a Prefeitura
Municipal de Porto Alegre inaugurava o Centro Municipal de Cultura, com dois espagos voltados as artes
cénicas: 0 Teatro Renascenca e a Sala Alvaro Moreira. No mesmo ano, a Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui
Traveiz iniciou suas atividades em espaco proprio para pesquisa cénica que, em 1984, iria se concretizar na
abertura da Terreira da Tribo, no bairro Cidade Baixa. Ainda em 1984, o Theatro S&o Pedro viria a ser reaberto
depois da reforma de 10 anos. E, em 1990, o governo do Estado inaugurou a Casa de Cultura Mario Quintana, no
Centro de Porto Alegre, com também dois espacos teatrais: a Sala Carlos Carvalho, de 100 lugares, e 0 Teatro
Bruno Kiefer, de 200 lugares.
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naquele local. Entdo, ou, tu mudas de trabalho, ou tu ndo vais crescer. Para poder
crescer como profissional, como musico, era fundamental sair (NICOLAIEWSKY,
1987).

A falta de verba e de patrocinio foram outros temas mencionados nas entrevistas. “E
uma parte muito angustiante ver se a gente vai conseguir dinheiro, conseguir sala”, realgou a
atriz Adriane Azevedo (1988), do elenco de O Ferreiro e a Morte. O ator Betho M6naco
(1988), de A Verdadeira Historia de Edipo Rei, depois de considerar a falta de espaco como o
problema maior, disse que “a questdo de verba, de patrocinio, ou seja la que forma de obter
dinheiro para uma montagem sempre existiu”. E completou: “Mas sempre tem quem tenha
forca de vontade de montar os espetaculos mesmo com pouco dinheiro”. Outro depoimento
associou politicas publicas e mercado, como forma de sobreviver fazendo arte: “Eu ndo diria
que d& para viver bem de teatro no Rio Grande do Sul, [...] porque faltam patrocinios, a Lei
Sarney ndo foi bem assimilada, e uma série de outros fatores”, lembrou o ator Zé Victor
Castiel (1988)%.

Ainda na area da profissionalizacdo da producdo teatral, foi nos anos 1980 que
surgiram algumas das principais empresas de producdo artistica da cidade que hoje atuam
nacionalmente: a Opus Producdes (Geraldo Lopes) e a DC Set (Cicdo Chies e Dody Sirena).
Naquela década, elas produziram espetaculos como Escondida na Calcinha (DC Set), A Mae
da Miss e o Pai do Punk e A Verdadeira Historia de Edipo Rei (Opus). E importante ressaltar
que, inicialmente, a peca de Gregos & Troianos teve a producdo da Andrémeda Producdes
Artisticas (Denise Barra e outros). As empresas RM Producdes (Raul Ferreira e Marcos
Alves) e Luz Producgdes (Jorge Furtado, Zé Pedro Goulart e Ana Azevedo) sdo exemplos de
outras produtoras que atuaram na conquista de mercado para o teatro gaicho da época.

%0 Do final da década de 1980 até meados dos anos 1990, foram implantadas leis de ambito federal, estadual e
municipal com o objetivo de promover a cultura em suas diversas areas. A legislacdo respondia diretamente aos
anseios da classe artistica de todo o pais no sentido de concretizar um processo continuado no setor cultural. A
lei n° 7.505, chamada de Lei Sarney, de 2 de julho de 1986, foi a primeira legislacdo brasileira que tratou de
incentivos fiscais a cultura. Extinta em 1990, ela foi substituida pela lei n°® 8.313 de 23 de dezembro de 1991,
conhecida também por Lei Rouanet. No plano estadual, a LIC/RS, criada pela lei n° 10.846, de 19 de agosto de
1996, integra o Sistema Estadual de Financiamento e Incentivo as Atividades Culturais. A capital galcha
também criou sua forma de promover e estimular a producéo cultural por meio do Fundo Municipal de Apoio a
Producdo Artistica de Porto Alegre — FUMPROARTE, que financia projetos artisticos prestando apoio em até
80% do custo das iniciativas.
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4.2 RELACOES COM O PUBLICO

Territorio amplo, que envolveu manifestacGes cénicas marcadas pela diversidade de
propostas e de estilos, o teatro de Porto Alegre, nos anos 1980, foi ao encontro de diferentes
publicos. Comédias, musicais e espetaculos de texto conviveram com experiéncias estéticas
da cena alternativa. Em comum, havia a preocupacgédo de construir pontos de contato com o
espectador. Neste processo, a encenacdo teatral — o ato de criacdo artistica — respondia,
também, as visdes dos coletivos sobre o tipo de ligacdo que desejavam estabelecer com a

plateia.

O exame das entrevistas ao programa Palcos da Vida revela inquietacfes que apontam
tanto para a busca de um grande publico quanto para o investimento na relacdo de
proximidade com o espectador. A0 mesmo tempo, um ou outro caminho ndo excluiu a
necessidade dos grupos de ampliarem o mercado de atuacdo para além das fronteiras da
cidade e do Estado, a pesquisa de outros espacos cénicos e 0 questionamento sobre as
condicBes de acesso da populacdo aos bens culturais, como o teatro. E possivel notar ainda
vinculacdo da nocdo de publico, escolhas estéticas e profissionalizagdo em artes cénicas.

Os espetaculos A Verdadeira Histdria de Edipo Rei, A M&e da Miss e o Pai do Punk,
Tangos e Tragédias e Escondida na Calcinha sdo exemplos de montagens que procuraram
atingir publicos mais amplos. Para isso, as equipes envolvidas com estas producbes
pesquisaram experiéncias estéticas de carater popular, em geral, através do género cdmico
(caso das trés primeiras pecas citadas). As expressdes “sucesso”, “grande publico” e
“espetaculo popular” sdo recorrentes nas falas dos profissionais que participaram das
encenacdes, todas com grande aceitacdo de publico.

E o que comprovam os depoimentos de alguns integrantes de Gregos & Troianos,
grupo responsavel por A Verdadeira Historia de Edipo Rei. Uma das maiores bilheterias dos
anos 1980, na producéo local, a peca atingiu mais de 100 mil espectadores pagantes no Rio
Grande do Sul, segundo estimativa da equipe em 1988. O ator Luiz Emilio Strassburger
comparou este dado, raro entre espetaculos de Porto Alegre, ao mercado teatral da década

anterior na cidade.

O teatro vem crescendo bastante. Eu fago teatro ha quase onze anos. [...] Se vocé, ha
dez anos atras, atingisse trés mil pessoas, vocé ja tinha coberto todo o publico
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possivel em Porto Alegre. Outros espetaculos ficavam nas mil e quinhentas pessoas
ou nem isso. Mas os espetaculos foram evoluindo. As novas geracdes buscaram o
teatro, se identificaram com ele. Gostam de assistir. E Edipo rei ja tem mais de 100
mil pessoas, no Rio Grande do Sul, que assistiram a esse espetaculo. Acredito que
80 mil foram em Porto Alegre. Claro que, ai, ndo esta computado as pessoas que
assistiram mais de uma vez. Sdo os ingressos que entraram na bilheteria. Mas é um
publico bastante grande que, pelo menos, ja foi uma vez ao teatro. Ele é um publico
potencial para voltar ao teatro (STRASSBURGER, 1988).

Na tentativa de avaliar o sucesso da montagem, o ator Betho Monaco atribuiu a

resposta positiva de publico a divulgacdo “boca a boca”.

Os “sucessdes”, em geral, sdo meio inexplicaveis, porque as pessoas gostam
realmente e vém mais de uma vez. As vezes, encontramos uma pessoa na rua e ela
comenta que ja veio assistir duas ou trés vezes e que fala para os outros. Entdo, é
essa coisa que vai puxando. Um fala para o outro. Isso é que vai construindo um
sucesso. No cinema, por exemplo, o filme é premiado e comega a ter uma bilheteria
maior. Mas um outro tipo de espetaculo, mesmo que tu tenhas uma grande
publicidade inicial, se a peca ndo agrada a grande maioria ndo se transforma num
sucesso (MONACO, 1988).

A preocupacdo com o grande publico também esta no discurso da equipe de A Mae da
Miss e o Pai do Punk. Além de homenagear o género teatro de revista, a escolha estética teve
como objetivo trabalhar com a comicidade e, assim, ampliar as possibilidades de chegar a um
nimero maior de espectadores. Como reconheceu o ator Guto Pereira, um dos aspectos
importantes do trabalho era o acesso que dava ao grande publico, através de uma “linguagem
simples”, de uma “comédia rasgada”, de uma “satira anarquica social” que lhe satisfazia
muito enquanto ator. Na sua opinido, porém, o espetaculo ndo havia chegado ainda ao publico
para o qual a equipe gostaria de trabalhar. Ele se referiu, neste caso, a massa de espectadores
em potencial que deixaria de comparecer aos teatros, no pais, em virtude da falta de condicGes
econdmicas para pagar o preco do ingresso de teatro. Segundo Pereira (1987), o espetéculo,
naquele momento, ainda ndo tinha atingido o “grande publico, o publicdo, que esta a fim de

assistir e ndo pode pela situacdo da cultura num pais subdesenvolvido como 0 nosso”.

O perfil de quem frequentava os teatros em Porto Alegre foi um dos temas abordados
por Paulo Vicente. De acordo com o ator, existiriam varios tipos de publico que escolheriam

0s espetéaculos de acordo com suas motivacles pessoais.
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Existe o pablico especifico. Aquele que vai a determinado tipo de espetaculo: opera,
balé ou vai assistir determinado autor ou determinado ator. Existe o publico que vai
ao espetaculo com uma visdo mais ampla, mais critica, mais profunda. E existe
aquele publico que vai de uma maneira bem descompromissada, simplesmente, para
ir ao teatro [...]. E o publico que mais participa. E o pablico que mais ri. E o publico
que sai sem o compromisso de dizer o que ndo gostou, 0 que gostou. Vai por ir.
Este, eu acho, que é o publico que mais participa (VICENTE, 1987).

Ao falar sobre a auséncia de um publico maior nas salas de espetaculos, Vicente
apontou um fato que seria contraditério na relacdo entre as artes cénicas e seus possiveis
espectadores. Ele considerava curioso que o mesmo espectador que ndo comparecia as

temporadas teatrais dizia ter feito teatro pelo menos uma vez na vida.

O povo, o grande povo, ainda ndo vai a teatro. Ndo conhece teatro. Entdo, é tao
gozado porque, quando a gente vai ao barbeiro, o barbeiro diz: "eu fiz teatro. Tu faz
teatro, eu ja fiz teatro”. Se tu vais ao médico, o médico diz: “ah tu faz teatro, tu é
ator, eu também ja fiz teatro”. O sapateiro ja fez teatro. Todo mundo diz que ja fez
teatro, um dia, na escola ou no centro comunitario. E ndo encaram o teatro de uma
maneira profissional, como profissdo, como meio de vida. Isso é muito gozado. Eu
acho que é uma falta de ir mais ao teatro, prestigiar mais o ator, de encarar mais
como uma profissio, um meio de vida, um meio de sobrevivéncia. E uma luta da
nossa classe levar teatro ao povo, teatro ao publico. E isso a gente esta tentando abrir
cada vez mais. Eu ndo sei. Talvez o preco ndo seja tdo acessivel assim, mas esta
tudo tdo caro nesse pais. Nesse pais 0 povo ir a teatro é muito dificil (VICENTE,
1987).

Realizar um espetaculo popular, que interessasse a varios publicos, era também a
intencdo da diretora Patsy Cecato em Escondida na Calcinha. Cecato avaliou ter chegado a
sua meta, uma vez que, segundo ela, compareciam ao teatro pessoas da faixa dos 18 aos 70
anos, entre homens, mulheres, jovens e adolescentes. Ainda que a proposta da diretora fosse
pensar o espectador como voyeur da intimidade das duas mulheres em cena, havia um trecho
em que as atrizes buscavam a cumplicidade e uma comunicacdo direta com a plateia: a
entrevista com o publico. A atriz Mércia do Canto lembrou que a cena surgiu na epoca em
que o espetaculo era apresentado como esquete em bares de Porto Alegre, quando ela e
Walkiria Grehs resolveram realizar perguntas a plateia, brincando com o tema sexualidade

masculina.

A comunicacéo direta e a proximidade com o universo do espectador estdo na base de
outro espetaculo que integra o corpus da pesquisa. Tangos e Tragédias, que também surgiu
para ser mostrado em bares (antes de estrear em teatro), teve como preocupacao a construgdo
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de um roteiro que trouxesse, para o palco, musicas e historias com as quais as pessoas se
identificassem. “Porque o show, desde o inicio, foi pensado em ser para o publico”, justificou
Nicolaiewsky (1987), em entrevista ao Palcos da Vida, ao lado de Gomez (1987).

Nicolaiewsky: [...] E um trabalho que se fez pensando nas pessoas. [...] Desde 0
principio, ele partiu de quais eram coisas materiais do Brasil.

Gomez: Que se identificam com as pessoas.

Nicolaiewsky: [...] Seria importante que as pessoas escutassem. Se elas gostassem,
nos famos gostar de cantar.

Gomez: [...] Porque, no final, acaba sendo uma coisa que ndo é nossa. [...] Por isso
eu acho que todo mundo curte, porque é de todo mundo, é do pais.

Nicolaiewsky: E de todas as pessoas.
Gomez: Entdo, eu acho que € isso.

Nicolaiewsky: [...] A gente pegou uma mdsica que eu conhecia uma frase so. E
aquela “eram duas caveiras que se amavam”, que eu lembro que minha mae
cantava™. Eu ndo conhecia o resto da letra, mas achava que devia ser 6timo. [...] Al
a gente encontrou um disco e botou. E fantastico porque as pessoas escutam,
conhecem uma frase, mas ndo conhecem o todo.

Quando o programa Palcos da Vida sobre Tangos e Tragédias foi gravado, em 1987,
Gomez e Nicolaiewsky comemoravam uma nova perspectiva de trabalho que se abria para o
espetaculo. A dupla estava retornando de uma bem-sucedida temporada de apresentacdes por
Sdo Paulo. As viagens para outros estados brasileiros e paises da América Latina e Europa
tornaram-se, como foi visto no capitulo anterior, constantes na carreira de mais de duas
décadas da montagem. O sucesso do trabalho, que comecava a se delinear, refletia

diretamente na bilheteria.

Realmente, agora, ja é mais facil entrar algum dinheiro, mas o importante nesse
trabalho todo ndo é o agora. O importante foi a gente poder ficar trabalhando,
durante dois anos e meio, até que isso acontecesse, até que o trabalho estivesse
supermaduro e a gente conseguisse encontrar alguém que nos levasse para Sao
Paulo. [...] E isso tem tudo a ver com essa montagem que a gente fez desde o inicio:
ndo precisamos nada. A gente faz na praca, na casa, em qualquer lugar. E o que
entrar a gente pega, divide ao meio, e pronto (NICOLAIEWSKY, 1987).

*! Trecho da musica Romance de uma Caveira, sucesso da dupla Alvarenga e Ranchinho.
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Ultrapassar as fronteiras da Capital galcha, como pbde ser observado, foi uma das
metas de varias montagens produzidas naquela década. A Verdadeira Historia de Edipo Rei,
por exemplo, depois da estreia em 7 de setembro de 1985, no Teatro de Cémara, fez uma
longa temporada, durante quase todo o ano seguinte, no Teatro do IPE, ambos em Porto
Alegre. E, nos anos de 1987 e 1988, alternou temporadas na Capital com viagens pelo interior
do Rio Grande do Sul. Escondida na Calcinha apresentou-se em um festival de teatro na
Colémbia. O Grupo TEAR, depois de ter levado seus espetaculos anteriores — Os Reis
Vagabundos (1982) e Cronica da Cidade Pequena (1984) — para capitais da regido sudeste,
estreou Império da Cobica, em Sdo Paulo, em 1987. Como relatou o ator Sérgio Lulkin, a

montagem circulou por diversas cidades paulistas e fez temporada no Rio de Janeiro.

NOs estivemos contando nossa histéria em varios lugares do Brasil: Sdo Paulo,
Campinas, Marilia, Rio de Janeiro. Estivemos em pracas, na Cinelandia, no Rio de
Janeiro. Estivemos em feiras muito grandes, com os personagens na rua, contando
para diversos publicos, as mais variadas pessoas, classe operaria até uma elite
cultural, e com excelente receptividade em todos os locais por onde passamos
(LULKIN, 1987).

Segundo a diretora Maria Helena Lopes, a temporada paulista ocorreu um ano apds o

inicio do processo de criacdo de Império da Cobica, em Porto Alegre.

Entramos em laboratério no inicio do ano de 86. Houve interrupcdes, dificuldade
com locais de ensaio, essas coisas costumeiras. Até que, o espetaculo concluido, nos
restava uma alternativa Unica: estrear em S&do Paulo. Tinhamos perdido as datas em
Porto Alegre, tinhamos que viajar para S&o Paulo. E resolvemos enfrentar essa
aventura de sair do interior, da cidade pequena, para estrear, na cidade grande, o
novo trabalho. Foi uma experiéncia espléndida, muito rica, muito importante. O
TEAR reafirma um espago conquistado em S&o Paulo, ganha criticas bastante
elogiosas. E rompe com essa impossibilidade de um grupo de um local menor
realizar um trabalho de langamento num centro maior (LOPES, 1987).

A circulacdo de espetaculos gadchos por outras cidades brasileiras e outros paises
evidencia que 0 momento era de mudanca no tipo de relagdo de mercado que se estabelecia
entre o teatro galcho e os demais centros produtores de arte. A cena local que, nos anos 1960,
exportava seus artistas passa, a partir da segunda metade da década de 1970, a exportar 0s
seus espetaculos. Como explica o professor e pesquisador Luiz Paulo Vasconcellos (1998, p.



128

36), “deixamos de exportar matéria-prima e passamos a exportar produto manufaturado, o que

é sintomatico em termos de economia cultural”.

Outro coletivo teatral que levou seu trabalho para o centro do pais foi a Tribo de
Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz. Ostal participou da mostra Novissimos Diretores de Teatro
Contemporaneo (1988), no Estacdo Madame Satd, em Sao Paulo. No mesmo local, o grupo

realizou, depois, uma temporada de dois meses, com apresentacdes de segunda a segunda.

No espaco fechado de um quarto, o participante do rito teatral Ostal era testemunha de
uma experiéncia teatral que buscava diminuir a distancia entre ator e espectador. Dispostos
em volta da cama, que ocupava a maior parte do espaco cénico, os espectadores estavam cara
a cara com o ator. Através de uma relacdo fisica que envolvia a respiracdo, o olhar, o gesto, 0
suor e o toque, o espetaculo propunha a participacdo ativa de todos na encenagdo. O contato
mais direto com o espectador, com a pessoa que participa do ritual, € uma das preocupacées
do grupo a cada montagem, explicou o integrante do Oi Nois, Paulo Flores, em entrevista a
TVE/RS:

Como que a gente, dessa vez, vai encarar o espectador, vai envolver ele? De que
maneira a gente vai conseguir envolver mais o espectador para que ele consiga
realmente sair dessa situacdo que o espectador de teatro, normalmente, vive, que é se
sentar numa poltrona confortavel, distante do palco, com uma visao apenas do palco
e ja sabendo, a priori, a histéria que vai acontecer? Quase sempre o teatro tem
repetido essa formula de contar uma histdria. E uma preocupacio do Oi Nois tentar
romper com isso, na procura do espectador se sentir numa situacdo totalmente nova,
inédita para ele, onde nenhum referencial anterior vai poder manter ele numa
posicao inflexivel, numa posicdo de distanciamento (FLORES, 1989).

O programa Palcos da Vida sobre Ostal foi o Gnico que documentou a opinido dos
espectadores que assistiram a uma das montagens analisadas por esta pesquisa, como pode ser

observado nos depoimentos do publico transcritos a seguir:

Espectadora 1: Eu achei a pega 6tima, porque ela mostra as profundezas mais
reconditas da personalidade humana. Ela é uma viagem no tempo e no espaco e ela
joga, muito, com a introspeccdo das pessoas.

Espectador 2: Uma proposta totalmente diferente. E uma historia da loucura e da
tragedia humana. Eu acho que, em termos de teatro, eu nunca tinha visto uma coisa
parecida. E uma surpresa para o pessoal que nao viu.
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Espectadora 3: E um estilo totalmente diferente, porque ndo havia dialogo. S6 havia
eles se comunicando, mas ndo em palavras. Em gestos e atos. Foi superdiferente.
Nunca tinha visto uma pega assim.

Espectadora 4: N&o tem como sair ileso. Nao tem.
Espectadora 3: Eu entrei de um jeito, sai de outro.

Espectadora 5: Eu ainda estou em éxtase. Eu achei demais. Uma loucura. N&o sei,
ndo sei o que dizer.

Espectadora 6: Eu roi a unha. Eu morri de medo. E eu achei “tribom”.

Apesar de ser uma visao parcial do conjunto que soma sete espetaculos, o registro
desses depoimentos do publico de Ostal é significativo para o reconhecimento de possiveis
aspectos do processo de percepcao teatral, definido como a experiéncia de leitura, de parte do

espectador, que ocorre simultaneamente ao acontecimento cénico.

[...] mais do que apenas percepcdo de sensacdes, a percepgdo teatral compreende o
conjunto dos processos cognitivos, intelectuais e hermenéuticos que fundam a
atividade receptiva. O processo cognitivo conecta a vida real com a representacéo
teatral, a qual adquire sentido pelo aporte do espectador: ele é o fundamento capaz
de produzir significado ao que lhe chega por meio da sensorialidade e de maneira
simulténea refletir e se emocionar com a encenagdo. [...] Antes de ser coletiva, a
experiéncia estética é pessoal, deriva do horizonte de expectativa em que se insere a
paisagem cultural do espectador. (MASSA, 2007, pp. 106-107).

No entanto, uma vez que esta pesquisa trabalha com fatos teatrais do passado,
reconhece-se a impossibilidade de recompor a totalidade da experiéncia estética do espectador
daquelas montagens. Diante deste limite, buscou-se uma aproximagdo com 0s meios de
producdo e com a linguagem cénica, a partir dos documentos selecionados e do discurso dos
artistas envolvidos com as pecas analisadas. A tentativa foi, ainda, mesclar os vestigios
documentais, daquele periodo, com as memorias do pesquisador sobre a cena escolhida: um
espectador privilegiado que pdde rememorar os sete espetaculos através dos videos do

programa Palcos da Vida.
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FIGURA 16 — Desenho de Dario Fo (1998, p. 79): espectador com uma filmadora acoplada a cabeca.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo da pesquisa uma imagem serviu de inspiracdo do processo investigativo. Ao
proferir a palestra com o tema O Diretor como Espectador de Profissdo, em 1984, em
Volterra, na Italia, Jerzy Grotowski comparou a atividade do diretor teatral ao oficio de um
espectador de espetaculos, em sua tarefa de selecionar as agdes cénicas para as quais vai focar
ou desviar a atencdo, durante a apresentacdo de uma peca. O diretor, assim como o
espectador, é aquele que olha a cena. Cabe ao primeiro “ter a capacidade de guiar a atencéo; a
prépria e também a dos outros espectadores que chegardo” (GROTOWSKI, 2007, pp. 216-
217).

De acordo com o teatrélogo polonés, o trabalho de um diretor de teatro é semelhante
ao de um documentarista que teria como tarefa registrar um espetaculo em suportes como o
filme ou o video. Nesta empreitada, o profissional do audiovisual deve apresentar planos
gerais e, também, detalhes da cena, propondo um “itinerario de atencdo” ao espectador do
documentario. Grotowski (2007, p. 219) equipara os desafios das duas funcGes: “Se alguém é
diretor e trabalha com os atores deve ter uma camera invisivel que filma sempre, dirige a

atencdo do espectador em direcdo a algo”.

A mesma imagem pode ser encontrada na obra de outro destacado diretor, ator e
dramaturgo italiano. No livro Manual minimo do ator (editado originalmente em 1987, com
organizacdo de Franca Rame), Dario Fo imagina que a visdo do espectador é composta por
uma série de objetivas e funcionaria como se ele possuisse uma filmadora acoplada a sua
cabeca. Fo (1998, p. 78) se utiliza desta imagem para explicar a “maneira pela qual o
espectador é condicionado pelo ator a privilegiar uma particularidade ou a totalidade da acao,

por intermédio de uma série de objetivas alojadas inconscientemente em seu cérebro”.

A representacdo do espectador como portador de uma cdmera imaginaria, cujo
desenho foi realizado por Fo (Figura 16), serviu de estimulo, ao processo de construcao deste
trabalho, pensando tal imagem através de trés niveis de leitura, seguidos ao longo da pesquisa.
A abordagem deste estudo teve como objetivo lancar olhares sobre as escolhas
(enquadramentos) dos coletivos teatrais em seus processos produtivos, retratar os caminhos
percorridos na adaptacdo (focalizacdo e selecdo) da peca pelo programa Palcos da Vida e
refletir a respeito da operacdo historiografica (marcada por recorte, edicdo e montagem), em
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especial, 0 uso do video como documento nas artes cénicas. Para isto, 0 exame do corpus

apoiou-se em tedricos de trés grandes areas: o teatro, a comunicacao e a historia.

A pesquisa privilegiou a reconstrucdo de aspectos estéticos e de producdo de sete
espetaculos apresentados na segunda metade da década de 1980 em Porto Alegre. Como
sugere Pavis (2005), de posse dos documentos que originaram a investigacdo, procedeu-se
uma andlise-reconstituicdo de encenacbes do passado, a partir de seus indicios, vestigios e
rastros. Os registros audiovisuais encontrados no arquivo da TVE/RS foram decompostos em
unidades tematicas, cruzados com outras bases documentais que fixaram materialmente
aquela cena e explorados com a proposta de restituir parte da experiéncia estética que teria
sido experimentada pelo publico da época.

Partindo de exemplos especificos para mapear um panorama mais abrangente,
constatou-se que o campo teatral estudado, ou seja, o final dos anos 1980, na capital galcha,
caracterizava-se pelo convivio de diversas formas cénicas, desde espetaculos marcadamente
voltados para um grande publico até propostas estéticas experimentais e de pesquisa de
linguagem. Esta pluralidade da cena pode ser verificada por meio da variedade de repertério,
do hibridismo de géneros, da utilizacdo de espacos ndo convencionais para apresentacdo dos
espetaculos e da busca pela construcdo de um mercado efetivo para os trabalhadores das artes
cénicas, através da profissionalizagdo dos mecanismos de producdo e do investimento em

temporadas fora das fronteiras do Rio Grande do Sul.

Tais resultados direcionam para a leitura que Clévis Massa (2007, p. 103) apresenta
sobre a cena atual em seu estudo sobre a estética teatral e a teoria da recepcao. Segundo ele, o
“corpus teatral da contemporaneidade pode ser entendido como conjunto do qual coexistem
as mais variadas formas cénicas e, sobretudo, como fendmeno no qual ocorre a mesticagem
de técnicas artisticas e fusGes dos recursos teatrais”. E, mesmo considerando que todo o texto
é incompleto e que compete ao destinatario “completa-lo, atualizando as potencialidades
significativas e comunicativas” (DE MARINIS, 2005, p. 116), pode-se sinalizar algumas
direcdes sobre as escolhas tematicas e estéticas que pautaram a atividade dos grupos nos
espetaculos pesquisados.

A apropriagdo de textos antigos com nova roupagem, utilizando-se de elementos da
parddia, do pasticho e do musical, tendo como meta a comicidade, pontuou o roteiro de trés
espetaculos. A Verdadeira Historia de Edipo Rei buscou inspiracdo na tragédia de Sofocles,
mantendo elementos originais do texto grego mas atualizando-os com referéncias da

psicanalise freudiana e da cultura massiva. Neste movimento circular entre o cléssico e o
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contemporaneo, a encenacao mesclava figurinos inspirados na Grécia Antiga com acessorios
e aderecos que remetiam ao mundo moderno, tratando de obter o riso através do divertido
choque do mito do homem que matou o pai e casou com a méde com a desconstrugéo irdnica e

debochada desta histéria que, até hoje, funda o imaginario ocidental.

Efeito semelhante observou-se em A Méae da Miss e o Pai do Punk, roteiro e direcéo
de Luiz Arthur Nunes, ainda que por meio de outra estrutura de roteiro. Enquanto o Grupo
Gregos & Troianos se utilizava da dramaturgia original de Toninho Costa Neto, que narrava,
a sua maneira, a “verdadeira” historia de Edipo e Jocasta, pontuada por nimeros musicais
inseridos em uma fabula com inicio, meio e fim, a peca de Nunes caracterizava-se pela
colagem de fragmentos de textos classicos com esquetes assinados pelo diretor. Neste caso, a
parddia ja ndo vinha acompanhada por mudancas textuais que transformavam radicalmente o
texto parodiado (como na comédia de Neto), mas aproveitava-se do uso de nomes como
Shakespeare e Dumas Filho para fazer rir através do farsesco da interpretacdo. Nunes
costurou seu roteiro, em uma homenagem ao teatro de revista brasileiro, com cancdes
interpretadas ao vivo pela dupla de atores (com trilha em playback), e atualizando o universo
tematico ao inserir esquetes de sua autoria, como o que da titulo a peca e outro que se passa

no consultério de um dentista.

Em Tangos e Tragédias, a referéncia é a transposicdo de classicos do cancioneiro
popular brasileiro para o universo de uma dupla de masicos que seria originaria de uma ilha
flutuante chamada Sbdrnia. No universo ficcional do maestro que toca acordeom e seu
companheiro violinista, antigos sucessos de nomes como Vicente Celestino ou Alvarenga e
Ranchinho ganham uma leitura tragicbmica ao lado de outras composic¢des atuais assinadas
por Hique Gomez e Nico Nicolaiewsky ou de nomes do show business brasileiro e mundial.
Aqui, o modelo é a colagem de nimeros musicais alinhavados por histérias contadas pelos
protagonistas, em um roteiro que inventa (a partir da improvisacdo) um pais imaginario, seus

costumes, cultura e politica.

A exemplo de Tangos e Tragédias, que trabalha na fronteira entre show musical e
teatro, outro espetaculo ancorou-se no limite de géneros para criar sua poética. Escondida na
Calcinha, direcdo de Patsy Cecato, recriou a linguagem poética através da teatralidade cénica,
reunindo textos de diversos poetas em um roteiro fragmentado que tinha como fio condutor o
universo feminino. Na peca, as duas atrizes ndo construiam personagens ou um enredo
totalizador. A montagem conduzia o espectador através de um roteiro que, ao abordar temas

como infancia, fase adulta, amor, sexo ou casamento, propunha uma sintese através da
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dindmica cénica das situagcdes, sem recorrer a pontos da dramaturgia classica como

transformacdes da intriga, fabula ou conflito que encaminha a um desfecho.

O processo de mesticagem também era uma das caracteristicas de O Ferreiro e a
Morte, do Grupo Teatral Face & Carretos. Neste caso, o hibridismo ndo ocorreu na
dramaturgia ou no roteiro. No espetaculo do diretor Camilo de Lélis, a intertextualidade se fez
presente nas referéncias que inspiraram a montagem. Eram fontes assumidas do diretor, o
folguedo, a carnavalizacdo, o0 bobo da corte, o buféo e o teatro oriental. As escolhas, aplicadas
em uma peca que tinha como ambientacdo o universo gauchesco do pampa latino, projetavam

no espetaculo uma identidade transcultural para além do rétulo regionalista.

As questdes da América Latina foram tema para Império da Cobica, do Grupo TEAR,
livremente inspirado na obra do escritor uruguaio Eduardo Galeano. O espetéculo foi criado a
partir da improvisagdo dos atores, tendéncia que se solidificou, nos anos 1980, como uma
pratica dos grupos de teatro para construcdo de uma dramaturgia propria que atendesse aos
objetivos estéticos e tematicos dos coletivos. Assinado pela diretora Maria Helena Lopes, 0
roteiro resultou dos laboratdrios cénicos propostos no periodo de preparacdo do espetaculo em
um modo de trabalho chamado de “processo colaborativo”. O viés histérico da encenagéo foi
rearticulado por meio da teatralidade da técnica do bufdo, contrapondo a ironia, 0 sarcasmo, a

marginalidade e o comico do género ao realismo do assunto abordado.

Outro espetaculo que teve a improvisacdo como técnica para construcdo do roteiro da
encenacéo foi Ostal. A montagem do Oi N6is Aqui Traveiz, baseada em um roteiro do grupo
italiano Confrontacdo, teve uma caracteristica diferente dos espetaculos citados até o
momento. Enquanto as seis pecas acima se utilizavam dos recursos do palco italiano na
configuracdo do objeto estético, o rito teatral apresentado na Terreira da Tribo converteu o
galpdo sede do grupo em um espaco cénico diferenciado, em que atores e espectadores
dividiam a cena face a face. A proximidade fisica rompia com a tradicional divisdo entre
palco e plateia. A escolha de espacos diferenciados, na cena contemporanea, amplia

horizontes e desconstroi paradigmas:

[...] a presenca préxima dos atuadores, a percepcdo do suor do ator que brota em sua
face, do cheiro do seu corpo ou do seu halito nem sempre tdo perfumado ndo é da
ordem da ficcdo. Tudo faz sobressair a ilusdo de realidade até 0 momento em que
alguém, no espaco real da encenagdo, percebe a artificialidade de um elemento
teatral [...]. O palco italiano faz sobressair a denega¢do do objeto estético, assim
COMO nos espacos inusitados a expressdo baseada no efeito do real torna-se a quinta-
esséncia da ilusdo teatral (ou sua antitese?), pela forma mesmo como inverte o



135

sentido da percepcdo ao fazer — por meio da experiéncia real, ndo da encenacéo
naturalista — o espectador ser transportado e inserido na “realidade” simbolizada
(MASSA, 2007, p. 98).

Através dos depoimentos de atores, diretores e colaboradores dos espetaculos
analisados, ao programa Palcos da Vida, foi possivel descrever outros elementos e agentes da
cena teatral dos anos 1980. A preocupacgdo com a conquista de novos espacos de atuacao e
ampliacdo das temporadas nas salas ja existentes foi uma das prioridades citadas pelos artistas
em seus depoimentos. A inquietacdo que envolve a falta de espacos cénicos, reincidente na
historia do teatro galcho, gerou desdobramentos nas décadas seguintes. A partir dos anos
1990, outros profissionais do teatro em Porto Alegre, e também instituicbes ligadas ao setor
publico, promoveram ac¢des que visaram a ampliacdo das salas de espetéaculo e de locais para
pesquisa e experimentacdo. Sao exemplos destas iniciativas a abertura de espagos como o
Teatro Nilton Filho, a Sala Carmen Silva — Teatro Novo DC Shopping, o Territério Cultural
da Terreira da Tribo, o projeto Usina das Artes (Usina do Gasémetro), a Companhia de Artes,
0 Depésito de Teatro, a ocupacgdo de salas do Hospital Sdo Pedro, o Multipalco Theatro S&o
Pedro, etc.

As entrevistas deram acesso, também, a forma como os coletivos se organizavam para
o trabalho em grupo. Como caracteristicas principais, percebeu-se a existéncia de duas
correntes de pensamento que resumem 0s motivos da reunido daqueles profissionais em torno
de um grupo de teatro. De uma parte, havia as equipes que se encontravam para realizar um
espetaculo especifico, ou seja, diretor e atores estavam juntos para a criacdo de uma peca e, ao
final dela, o grupo fatalmente se dissolveria. De outra, pdde-se observar que alguns grupos se
reuniam em torno de objetivos estéticos comuns e de um trabalho continuado, em geral,
liderados por um diretor que atuava diretamente nas escolhas artisticas do coletivo. Séo
exemplos do primeiro caso, os espetaculos A Mae da Miss e o Pai do Punk, A Verdadeira
Historia de Edipo Rei, Tangos e Tragédias e Escondida na Calcinha. Ja os grupos com
trabalho continuado sdo o TEAR (Império da Cobica), Face & Carretos (O Ferreiro e a
Morte) e Oi Nois Aqui Traveis (Ostal).

No ambiente do trabalho em grupo, o diretor foi citado como o principal responsavel
pela encenagédo, que orienta a criacdo do conjunto de elementos materiais que envolvem a
producdo de um espetaculo teatral de acordo com seus objetivos estéticos. A este papel

centralizador alinhou-se novas configuracGes (conceitos) sobre sua fungdo, pensando a
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montagem como um “processo colaborativo” em que o diretor divide a responsabilidade da
encenacdo com colaboradores de diversas areas e outros campos como figurinistas,
iluminadores, compositores de trilha sonora, etc. Além disso, o diretor seria aquele que
“enxerga com os olhos do espectador” (STRASSBURGER, 1988) na conducéo do trabalho

dos atores e na reunido dos elementos constituintes de uma pega.

Outra questdo abordada foi a relagdo com o espectador, em especial, para a conquista
de novas plateias ou do “grande publico”. Neste sentido, cada grupo realizou suas opcdes
estéticas e acOes de producdo que visavam esta meta. No periodo, conviveram
simultaneamente montagens de comédias populares, musicais, espetaculos de texto e
experimentacdes cénicas. Cada linguagem escolhida respondia ao desejo de seus produtores
sobre a forma de contato que pretendia estabelecer com o publico. Eram diferentes
encenacdes para diversos publicos, desde a comédia que atingiu, em trés anos, mais de 100
mil espectadores (A Verdadeira Historia de Edipo Rei), ao espetaculo que comportava
publico maximo de 20 pessoas por apresentacdo, mas que ficou cinco anos em cartaz (Ostal).
Pdde-se detectar ainda que as produgdes investiram na ampliacdo do mercado de trabalho,
realizando viagens e temporadas em outras cidades, estados brasileiros e festivais de teatro no
exterior do pais.

No exame dos videos do programa Palcos da Vida, verificou-se que, na transposicao
do palco para a linguagem televisiva, os produtores da TVE/RS realizaram acbes de
enquadramento, selecdo e corte de cenas. Em razdo destas operagdes, quem assiste aos
documentos audiovisuais coloca-se diante de fragmentos dos espetaculos gravados, ainda que
se constituam em um importante registro da cena teatral daquela década. Assim, tratou-se de
olhar para os registros seguindo as orientacées de Marco De Marinis que alerta sobre o mito
de uma “objetividade” dos meios audiovisuais na gravagdo de pecas de teatro. Para efeitos de
analise, tornou-se necessaria, entdo, a complementacdo das informacfes sonoras e visuais,
disponiveis nos registros, a outras bases de dados sobre os grupos e contextos historicos das

pecas gravadas.

Ao longo do processo, descobriu-se ainda a existéncia de intervengdes técnicas,
realizadas pelos editores da TVE/RS, que alteravam o real das encenagOes. Estas acOes
tiveram como objetivo adequar as pecas aos “padrfes” do que seria uma emissdo em
televisdo. Entre as modificagdes encontradas, estdo a inser¢cdo de uma trilha sonora nédo
original em um espetaculo que era todo sem palavras e com muitos “siléncios” e o corte

(censura) de termos considerados chulos ou grosseiros.
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O acervo documental é ainda um rico material para a investigacdo do pensamento
estético dos artistas entrevistados. Por meio dos depoimentos, teve-se acesso ao discurso
sobre arte de atores e diretores, mesmo que submetidos ao processo de edicao televisiva. Cabe
destacar que, através do contetido do texto espetacular, pdde-se conhecer as sensibilidades de
uma época e 0 modo como os profissionais das artes cénicas refletiam sobre 0 mundo, em

seus valores e preconceitos.

Os videos da TVE/RS nédo tiveram como objetivo direto o registro da cena teatral,
daquele periodo, para fins de exame hist6rico em sua funcdo documental. Em razdo disto, sdo
muitas as lacunas e os “siléncios” destas gravacfes sobre o contexto e a historia dos grupos
pesquisados. Assim, tendo como meta orientar futuras gravacdes de espetaculos, resgata-se
aqui algumas premissas sugeridas por De Marinis (1997) sobre o que gravar e como gravar

uma montagem ou pesquisa em artes cénicas.

Segundo o pesquisador italiano, o realizador de um registro audiovisual, em cinema ou
video, sobre um acontecimento teatral, deve ter em mente trés questdes fundamentais no
direcionamento de seu trabalho. Em primeiro lugar, deve-se documentar “0 processo e ndo
(s6) o resultado”, uma vez que, em sua grande maioria, as gravacOes teatrais se preocupam
unicamente com o espetaculo como produto terminado. De Marinis argumenta que, para
obter-se uma real dimensdo do processo criativo-produtivo de um espetaculo, é necessario o
registro de todas as fases de construcdo do projeto: 0s ensaios, as improvisacles, 0
treinamento dos atores, e também como trabalham os grupos de teatro em sua cultura interna.
O segundo item a ser observado é o registro do “contexto além do texto”, buscando que o
documento audiovisual dé conta da realidade extrateatral que circunda o fato cénico estudado.
A terceira sugestdo € gravar “o acontecimento teatral e ndo (sd) o espetaculo”, com a proposta
de documentar tanto o texto espetacular quanto o contexto receptivo do espetaculo, no @mbito
do publico e da sociedade.

De Marinis apresenta ainda outras notas direcionadas aos realizadores sobre como
filmar um espetaculo e exemplifica com dois tipos de gravacGes. A analise critico-
interpretativa se refere aos videos ou filmes que iluminam aspectos estéticos do espetéaculo. O
pesquisador imagina, por exemplo, a possibilidade da realizacdo de diversos audiovisuais
sobre um mesmo espetaculo, que constituiriam um “macrodocumento” que ofereceria uma
“pluralidade de olhares” sobre um determinado acontecimento cénico. J& a gravacdo chamada
de analise cientifica teria por objetivo a investigacdo de um determinado fato espetacular para
a “catalogacdo e andlise dos cddigos (paralinguisticos, cinésicos, proxémicos, etc.) que um
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espetaculo dado (ou um género, uma cultura teatral inteira) emprega” (DE MARINIS, 1997,
p. 192). Depois de reiterar que ndo existe uma gravagdo objetiva, neutra ou completa de um
acontecimento teatral, o teatr6logo explica que os registros devem buscar uma “relacdo de

coeréncia” com a escritura cénica da qual sera testemunho.

Uma relagdo de coeréncia por parte do operador audiovisual (e de sua escritura) com
respeito a escritura de um espetaculo, a sua légica interna e seus principios basicos,
pressupde uma profunda cumplicidade com esta, e esta cumplicidade, por sua vez,
implica um conhecimento da intimidade do espetaculo e de seu processo produtivo.
[...] Se quiséssemos encontrar sua formula, [...] o ideal regulador esbocado nestas
paginas, poderiamos definir, com um oximoro, a gravacdo audiovisual como uma
traicdo fiel ou (se prefere-se) uma falsificacéo respeitosa (DE MARINIS, 1997, pp.
194-195, grifo do autor).

Por fim, na medida que esta pesquisa optou por abordar sete espetaculos teatrais que
integravam o corpus documental inicial, do total de 24 programas, restaram 17 que
possibilitariam outros focos de analise. Sdo espetaculos da area da danca (danca-teatro,
classico e contemporaneo), shows de mdsica (com coros formados por atores), teatro de
bonecos, roteiro de piadas, programa de auditério, espetaculo de dublagem, Gpera e circo-
teatro. Resguardadas as diferencas entre a performance presencial e aquela gravada (sem a
presenca fisica e passivel de manipulacdo técnica), estes registros podem lancar novos olhares
sobre as artes cénicas de Porto Alegre por meio dos rastros e vestigios dos fatos teatrais do

passado.
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1995 — Independéncia ou morte (espetaculo de rua)

1995 — A Incrivel Historia de Héracles (espetéaculo de rua)
1996 — Album de Familia

1996 — A Heroina da Pindaiba (espetaculo de rua)

1997 — A Morte e a Donzela

1998 — A Excecdo e a Regra (espetaculo de rua)

1999 — Hamlet Maquina

2000 — A Saga de Canudos (espetaculo de rua)

2001 — Kassandra in Process — Génese

2002 — Aos que Virdo Depois de NOs - Kassandra in Process
2006 — A Misséo (Lembranca de Uma Revolucéo)

2008 — O Amargo Santo da Purificacao (espetéaculo de rua)
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ANEXO A -DVD 1 PALCOS DA VIDA*
A VERDADEIRA HISTORIA DE EDIPO REI

A MAE DA MISS E O PAI DO PUNK

52 Os direitos autorais de reproduco e exibicdo dos programas Palcos da Vida pertencem & Fundagéo Cultural
Piratini — Radio e Televisdo (TVE/RS). As copias foram cedidas ao pesquisador exclusivamente para uso no
presente trabalho.
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ANEXO B - DVD 2 PALCOS DA VIDA

O FERREIRO E A MORTE

OSTAL
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ANEXO C - DVD 3 PALCOS DA VIDA
ESCONDIDA NA CALCINHA
TANGOS E TRAGEDIAS

IMPERIO DA COBICA®

%% Video release do espetaculo Império da Cobica. Documento produzido pelo Grupo TEAR cedido ao
pesquisador exclusivamente para uso no presente trabalho.
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Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia
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Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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