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TEATRO DO CONCRETO

B4 oncreto: material feito de cimento, sonho,

'éreia, entrega, brita, risco, d4gua e teimosia.
¥Ele ergue prédios, cenas, vios, performances,
pontes, ritos e emocdes. Feitos do efémero, de certa pre-
cariedade, incerta riqueza. O que nos uniu foi o desejo de
existir para além de habitar essa cidade: fazer teatro jun-
tos, pesquisar, experimentar diferentes formas de dizer o
que desejamos, uma dose de revolta com o que nos cerca e
a busca angustiante por sentido no fazer.

A histéria desse grupo que retne artistas de varias ci-
dades do Distrito Federal comecou a se edificar em 2003.
De 14 para cé sdo sete trabalhos cénicos e a¢bes que extra-
polam a dimens&o do fazer teatral e criam didlogos com
escolas (Concreto nas escolas); outros coletivos teatrais
(Férum de teatro de grupo do DF); estudantes, artistas,
pesquisadores (Concreto Aberto e Centro de Referéncia
e memoria do teatro candango) e publicacbes (revista
EntrelinhaseConcreto e Guia de Teatro de Grupo do DE).
Sobretudo o Teatro do Concreto se tornou um espago de

busca, de abertura para o incerto, de trocas e encontros.
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Esse livro que estd em suas mios - 7 Atos - é polifénico,
pessoal e emocional. Como numa rede, procura entrelacar
depoimentos dos artistas do grupo, imagens e fragmen-
tos dos processos de criagio e artigos de profissionais de
diferentes 4reas, que foram convidados a escrever ou que
espontaneamente decidiram colocar no papel suas sen-
sag¢Oes a partir de nossos trabalhos e as compartilharam
conosco. Ha também espago para quem nunca vivenciou
um de nossos trabalhos, porém alimentou, sem saber,
nossos processos com sua producdo tedrica, como é o
caso de André Carreira. Para cada um dos sete trabalhos,
diferentes olhares de quem criou e de quem se relacionou
como “espectador—criador” com essas obras. Acima de
tudo essa publicacdo deseja falar do ato de criar e de como
isso nos afeta, ndo importando o lugar que se ocupe nessa
cena onde somos todos atuantes.

Cada texto obedece a linguagem que seu criador ou
criadora escolheu: escritas mais académicas, outras livres
de normatiza¢des e, outras ainda, sio quase confissdes.

Textos que podem ser lidos em sequéncia ou de modo
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aleatério. Para dar essa autonomia a cada texto, é possi-
vel que algumas informagées ou contextualizagdes soem
repetitivas, porém foram necessérias para assegurar dife-
rentes visdes de um mesmo processo e a independéncia de
cada texto dentro desse conjunto.

Em todos os atos aqui “encenados” podemos encontrar
questdes latentes nas reflexdes sobre o teatro contempo-
raneo: a relagio com o espectador; as dramaturgias do
som; a relagdo com a cidade/espago; os modos de criagio;
as relacbes dentro de um coletivo criador; a cena auto-
biogréfica; a relacio entre teatro e performance e tantas
outras questdes que instigam e alimentam aqueles que se
lancam no desejo de se relacionar com as artes cénicas.

Pensamos nossos trabalhos na perspectiva do inacaba-
do. Estamos sempre em processo e compartilhamos aqui
também “rastros” dos caminhos percorridos para chegar a
cada obra. Assim, por meio de rascunhos, esquemas, ano-
tages, imagens, vocé podera se aproximar um pouco mais
dos procedimentos e das reflexdes que nos habitaram ou

habitam quando nos colocamos em processo de Criagio.

Essa publicagdo, possivel com o apoio do Fundo de
Apoio a Cultura do Distrito Federal e da Petrobras, res-
ponde ainda ao nosso desejo de contribuir para o registro
e difusdo da producio teatral contemporinea no Distrito
Federal. Uma forma de deixar “pegadas” que possibilitem
aos interessados do presente e do futuro “ler” essa expe-
riéncia que estd sendo construida no agora. Para nés, do
Teatro do Concreto, esse “livro-diario” tem um sabor es-
pecial, porque narra os nossos encontros e tudo o que eles
geraram de poténcia, criagio, afeto, arte, aprendizado,
desafio, dor e prazer. E festejar e agradecer a vida de um
grupo que se equilibra na poesia que ergue nos espagos e
concretos de Brasilia.

O nosso teatro nos faz estar nessa cidade, dialogar com
ela e inventé-la a cada encontro com vocé!

O préximo ato é seu!

Evoé!



VALMIR SANTOS*

%ﬁ eus dois encontros com o Teatro do Concreto

se deram em ambientes impregnados de dura
=realidade. E neles a arte fez fissuras. Em 2007,
assisti ao espetaculo Didrio do maldito no Teatro Oficina
do Perdiz, a oficina mecénica da 708/9 Norte que desde o
final dos anos 1960 contracena com os fazedores de cultu-
ra por iniciativa do carpinteiro e mecanico visionario José
Perdiz. Em 2008, na intervenc¢io Ruas abertas, deambulei
pela rodoviaria do Plano Piloto em pleno horario do rush,
num fim de tarde, no vaivém acelerado dos passageiros,
motoristas e pedestres pelas calcadas e travessias das lar-
gas faixas de semaforos em seu entorno.

Esses lugares d&o noticias, por si, do pacto simbélico
que o nucleo firma com a cidade em seus processos cria-
tivos vindos a luz desde 2003. A fricgdo com a polis e
sua gente, nas bordas e no centro, corresponde a poesia
urbana que Plinio Marcos (1935-1999) imprime em suas
histérias, em seus personagens sempre em condi¢cdes
limites, fundmbulos da margem sobre o cabo de aco da

existéncia. A obra e a vida do autor s3o visitadas em Didrio
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do maldito sem a linearidade biografi-

ca. Antes, ha uma escrita ritualistica
por meio da qual vinga a concepg¢io
do Concreto.

Os didlogos, cantos e nichos
cenograficos emendam cita¢bes a
textos e letras de Plinio sem abdicar
da media¢io dos olhos do presente
na dramaturgia de Juliana S&4, que
emenda seres e situacdes da pesquisa
de campo por vielas e terreiros. Entre
o bar e o altar, o profano e o sagrado,
0s nove atores reportam o tempo
mau dos miserdveis que o Brasil traz
em seu ventre aos milhdes. A imersio
no cheiro de graxa, nas funilarias
retorcidas, nos escapamentos sus-
pensos, enfim, no mocé que reabilita
ou despacha para o cemitério de

automoveis, essa imersdo tem tudo a

* jornalista e pesquisador de
teatro
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ver com o espelhamento do precario no modo de produzir
do grupo, no recorte do real e na determinagio de fazer a
arte reluzir no desterro.

A encenacio de Francis Wilker equilibra-se nesses pa-
radoxos de nio perder o vigor no ato de criar pisando o
chio movedico dos temas sociais, suas fraturas expostas a
cada esquina. Os atores sio disponiveis e defendem seus
papeis com afinco, sem comisera¢do. Personagens tragico-
micos que devotam coragem em tocar em frente com dor
e humor atras de alguma redencio sincrética.

Como a flor que crava seu espago na asfalto, a inter-
vencdo Ruas abertas verte gestos e imagens para furar o
automatismo urbano da multidio que volta para casa no
horério de pico. Uma atuadora de véu e vestido preto,
corpo arqueado, cruza lentamente a plataforma da rodo-
vidria e avanca, ruminante, pelas calcadas e por uma faixa
de pedestre. Ela arrasta nos pés um vestido de noiva e, ao
que parece, um paleté. Entre o cinza, o branco e o preto,
a acdo desperta os mais singelos e maldosos comentarios,

do compadecimento ao achincalhe da “louca” que carrega

seu luto acessivel as mais dispares narrativas conforme
a percepc¢do de quem a vé de soslaio ou a perscruta com
mais atencdo.

Em movimento paralelo, outros atores demarcam uma
segunda faixa de pedestre com abracos, flores, falas e
cangdes dirigidas ao outro, ao cidadio que cruze o cami-
nho do Concreto. No intervalo do verde para o vermelho,
alguns deles sdo mobilizados por alteridades minimas ou
profundas. Abrir essas janelas é confrontar a brutalidade
da massa compacta e encontrar ali um par de olhos, de
bracos, de um coracio desarmado. E eles existem, tangi-
dos pela interlocu¢io da delicadeza. Esse material desa-
guou no espetdculo seguinte, Entrepartidas, de 2010, ao
qual nio presenciei, mas essa é outra histéria...

Pela inquieta¢io formal e pela prospec¢io empenhada
a cada abordagem, o Teatro do Concreto vem inscrevendo
uma histéria e uma linguagem consistentes na cena de
Brasilia, retroalimentando pedagogias, praticas, poéticas
e politicas com os pares locais, de outros Estados e de

outros paises.



FRANCIS WILKER®
“Se depender de mim, nunca ficarei plenamente
maduro nem nas idéias nem no estilo, mas sempre
verde, incompleto, experimental”. Gilberto Freyre
Esse é um momento em que tenho dificuldade de en-
contrar a palavra, o assunto e o modo como dizer. Talvez
porque esse aniversario de sete anos do Teatro do Concreto
simbolize para mim um final de ciclo, um momento de
atravessar um deserto repleto de vazios, siléncios e ou-
tras horas com tempestades de reflexdes. De fato, quem
somos? O que essa trajetdria representa do ponto de vista
estético e politico? Quais sdo de fato os nossos modos e
procedimentos de cria¢do/producdo? Por onde ir agora?
Como artista que quase sempre ocupa a funcio de dire-
tor nesse coletivo, diversas outras questdes: como ver algo
ainda nio visto nos meus companheiros e companheiras
de trabalho depois de todo esse tempo? Como ser capaz
de gerar novos estimulos que encontrem respostas novas?
Como encontrar outros modos de fazer? Como manter a
exigéncia do fazer teatral num espaco repleto de relacées,

afetos e comportamentos ja enraizados por anos de con-
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vivio? Como tornar mais conscientes

e sistematizados nosso processos de
criagdo? Como gerar mais autono-
mia entre os criadores? Como me
estimular?

Muitas perguntas. Talvez todas
nascam de um desejo de seguir e nio
se repetir. Uma vontade de nascer
outra vez, como Dionisio. De se rein-
ventar. Tomar outras formas. Nio
aceitar um lugar de criagio capturado
por repercussdes positivas, experién-
cias que ilusoriamente poderiam dar
um sentimento de terreno seguro. Sei
que nio queremos esse lugar. Antes,
queremos o frescor de novas paisa-
gens, descobertas sobre nds e sobre
fazer teatro hoje.

Importante ressaltar aqui que nio

me formei diretor ou encenador, essa

* Diretor do Teatro do Concreto,
ator e arte-educador.
Licenciado em artes cénicas
pela Universidade de Brasilia.
Professor da

Faculdade de Artes Dulcina de
Moraes.

'Termo emprestado de Nicolas
Bourriaud na sua publicagdo
Estética Relacional
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é uma aprendizagem cotidiana no trabalho com meus
companheiros e companheiras de trabalho, ou seja, sobre-
tudo, a minha escola de direcio é o préprio grupo. Nio
poderia deixar de enfatizar aqui a colabora¢io constante
com Ivone Oliveira, artista com quem mais dialogo sobre
o oficio da direcio e que divide comigo muitas das dire-
¢bes no Teatro do Concreto.

Olhar para trds me faz ver as minhas referéncias e (mui-
tas delas também do grupo), como o trabalho do Teatro
da Vertigem, do Teatro Oficina, de Hugo Rodas, da Tiche
Vianna, do Chico Medeiros e a maneira de gerir e compar-
tilhar do Grupo Galpio. Ou ainda, as minhas primeiras
aventuras na arte teatral guiado por Hamilton Amorim
ainda em Goids. E também as experiéncias formativas em
oficinas com Eugenio Barba ou demonstragées de trabalho
do Lume. Penso ainda nas influéncias importantes desses
ultimos anos, como Eleonora Fabido, Andre Carreira e as
trocas com o Teatro Invertido e Grupo Magiluth. Caberia
aqui também pensar nas influéncias e referéncias que nio

se plasmaram em convivio ou encontros reais, mas que se

deram por livros, imagens, sensac¢des, suposi¢cdes, como
no caso de Artaud, Grotowski e tantos outros pensadores
da cena.

E o que dizer de tantos encontros com artistas de
Brasilia e de outras cidades, com os quais dialogamos, que
trouxeram pontos de vista, provoca¢des que, de algum
modo, nos afetaram e retroalimentaram nosso fazer?
Caberia aqui ainda a relagdo com os préprios espectado-
res, criadores ultimos da cena, que de muitas maneiras
criam didlogos com o grupo.

Sinto que estamos vivendo um momento de “decanta-
¢d0”, hora de se olhar, identificar nutrientes e impurezas
acumuladas nesse intervalo de tempo. Até aqui, nesse
ponto do caminho. E agora, o que nos tornamos dentro
desse liquidificador contemporaneo, depois de bebermos
dessas fontes e dessas dguas encontrarem em nossos cor-
pos outras formas, cores, sabores e cheiros? Quais sio as
nossas questdes? Que procedimentos nasceram na nossa
sala de ensaios? Quais as dire¢des para onde nossa(s)

poética(s) aponta(m)?



Percebo, talvez ainda sem a melhor palavra para
nomead-los, alguns “motores” mais aparentes que acabam
por influenciar muito do que poderiamos chamar de uma
“escrita da encenagio”, que o Teatro do Concreto tem dese-
nhado com a sua arte. Talvez uma busca por relacdes cada
vez mais verticais com o espectador e a prépria cidade.

Ao pensar nessa dimenséo relacional, me vem a cabecga
um fluxo desordenado de imagens, frases, sensacdes, lem-
brancas desses processos e suas encenagdes:

I movimento - corpo meméria

Em Sala de Espera, criar a partir das memdrias im-
pressas num corpo que danga, que carrega ancestralidades.
Movimentos que acordam imagens, que acordam sensagbes
em quem assiste. Que me acordam. O material pessoal do ator
como gerador de dramaturgia para a cena, mas sem narrati-
vas verbais. A dramaturgia do corpo. Na terceira versdo do
trabalho, uma das ultimas cenas usava cartas escritas por nés
artistas envolvidos no processo e enviadas por amigos. Cartas-
confissées que algumas pessoas da platéia eram convidadas a
ler. Na ultima versdo da pega, esquecer completamente a idéia
de personagem. Usar fotos da infancia. Narrativas pessoais
ddo o tom do texto. Didlogo simples, acolhedor e direto com o
espectador. E ou ndo é cena/ficcdo/representacdo?

II movimento - a meméria do outro

Borboletas tém vida curta. Compartilhar nossas mais
importantes lembrangas. O comando dos oficineiros era claro:

criar uma cena a partir de memdrias de pessoas que nédo eram

18

do grupo. Novamente, narrativas pessoais. Vamos criar pelo
que de afeto nos gerou a lembranga do outro. Historias que
transbordam imagens da infdncia, que se misturam com as
nossas. Um dia eu fui crianga. Muitas vezes eu entrava na
sala de ensaio pensando na minha avé, no quintal da minha
casa em Jatai. No colo da avé-mde que ndo estava mais ao meu
alcance. A cena estréia. De tempos em tempos ela é remexida
porque nasce, morre e se modifica como nossas lembrangas.
Tempo depois da estréia desse trabalho, incluimos um proce-
dimento que é gravar depoimentos do publico na fila do teatro,
narrativas que expressem lembrangas significativas e que
serdo utilizadas posteriormente em uma das ultimas cenas.
Retomamos a origem de tudo, a memdria do outro que nem
conhecemos atravessa a cena. Nos atravessa.

III movimento - olhar para si, para o outro, para o
espaco...em busca da sua fala

Fazer o Didrio do Maldito era se posicionar de forma ra-
dical. As vezes ingénua, ds vezes moralista. Visceral. Utépica.
Real. Olhar para si a partir do Plinio Marcos. Olhar a cidade.
Pensar a cidade. Investigar o espago. Mil perguntas. O depoi-
mento pessoal deveria ser levado ao extremo. Vomitar cada
um o seu discurso, a sua revolta, a sua dor, a sua soliddo, o seu
desamparo. Vomitar o seu amor, o seu idealismo, a vontade de
fazer teatro, o desejo de estar junto. Convidar pessoas para ver
ensaios. Dialogar. Espectadores durante o processo de fazer a
obra. Essa pega é repleta de interagdes com os espectadores, de

proximidade. O espago é outro. Piiblico que é espectador, que é

parte, que interage, que age. Estamos em risco no espago e na
relagdo. Ndo é palco italiano. Espectador come e bebe. Atores
convidam o publico a se levantar e se direcionar para o centro
do espago cénico. Atores rezam, andam, correm, gemem, cho-
ram. Param. Siléncio. Calmamente, se aproximam de alguns
espectadores. Buscam relagdo, proximidade, cumplicidade. Se
despir do seu personagem. Nu como veio ao mundo um dia.
Sem mdscaras para falar com o outro. Serd? Sem protegdo?
Estabelecer uma relagdo de intimidade com alguns espectado-
res e dizer um depoimento que pode variar de um dia para o
outro. Ficgdo e ndo ficgdo. Minuto de siléncio pelas criangas
mortas na igreja da Candeldria. Minuto de siléncio pelo indio
queimado vivo na parada de énibus da nossa cidade. Néo é
mais cena, é um ato coletivo. Cumplicidade. Te pedimos um
minuto de barulho por uma vida.

IV movimento - agir com os espacos e com aqueles
que o habitam: falar junto

A cidade tem espagos amplos. Ruas Abertas. Gente
que veio construir, que sonhou, que chegou, que encontrou.
Que perdeu. Que partiu. Entrepartidas. Cidade simbolo.
Mistica. Incompreensivel. Distdncias. Feita pra se ver de lon-
ge. Do Mirante. Mergulhamos na rua, no coragdo de Brasilia
para falar de amor e abandono. Embarcamos num o6nibus
para dividir vidas. Desejo de Encontros. De troca. De afeto.
A cidade e seus simbolos. Nossas memdrias sempre o ponto de
partida para a criagdo. Nosso jeito de ver e sentir. Nés. Eu.

Vocé. O trinsito. A multidédo. A massa. O publico. O privado.

O turistico. Abandonado. Encontrar o espectador que nem
sempre é espectador, é transeunte-ator, sem saber ou sabendo.
Ser contaminado por tudo e todos. Aprender a compor com
simultdneos elementos. Ritmo outro. Eu néo controlo a cida-
de. Tudo estd em trdnsito, se movendo como a vida e tudo que
vive. Ndo usamos sitios especificos que sdo “isolados” de suas
rotinas didrias para realizarmos nossa “cena-agéo”, ela acon-
tece no meio do tecido vivo daquele espago, com as dindmicas
cotidianas que nele habitam. E agora? O espectador precisa
se dispor de forma mais contundente para se relacionar com
o trabalho. Ele precisa tomar um énibus num local da cidade
considerado marginalizado e seguir sem saber previamente
o destino. No énibus, ele ird compartilhar um tempo-espago
com pessoas que muitas vezes néo conhece, assim como pode-
ria acontecer numa platéia de um teatro com palco italiano,
porém, aqui, ndo estdo mergulhados no escuro, estdo também
sob o foco uns dos outros, suas reagdes constituem a obra. E ao
entrar no énibus jd precisam pensar sobre eles mesmos, ativar
a memdria, sua histéria, seus valores e afetos para escrever no
papel o que levaria caso aquela fosse sua ultima viagem. Na
praga, além dos atores e dos espectadores que embarcaram no
onibus, temos a gente que passa que mora nas proximidades
e vai ver 0 “movimento” e comega a tomar parte naquilo que
acontece. Tomar chd e comer bolo na cozinha da casa. Tirar
uma foto da cena para o préprio ator que a realiza.Ser abra-
¢ado na faixa de pedestre. Ouvir uma guia turistica descrever

um espago que eu sei que existe, mas néo é aquele onde estou.
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Ser vendado e conduzido para ver a cidade ld de cima. Ganhar
uma flor na rua.

Depois de re-visitar esse “mosaico” de imagens das
nossas criagdes, que me habitam, penso que ha em nossa
trajetdria dois elementos complementares muito latentes
no nosso modo de produgdo e na poética revelada por
nossos principais trabalhos: a urgente busca de relagio
com o espectador. E como se estivéssemos procurando
criar a todo o tempo um espag¢o de convivio, de rela¢io,
de co-habitacio.

Num mundo regulado pela divisio do trabalho e
pela superespecializacio, pela mecanizacio hu-
mana e pela lei do lucro, aos governos importa
tanto que as rela¢es humanas sejam canalizadas
para vias de saida projetadas para essa finalida-
de quanto que elas se processem segundo alguns
principios simples, controliveis e repetiveis. A
“separacdo” suprema, a que afeta os canais rela-
cionais, constitui a ultima etapa da transforma-
¢do rumo a “sociedade do espetdculo” descrita
por Guy Debord. Sociedade em que as relagbes
humanas nio sio mais “diretamente vividas”,
mas se afastam em sua representacio “espeta-
cular”. E aqui que se situa a problematica mais
candente da arte atual: serd ainda possivel ge-
rar relacdes no mundo, num campo pratico - a

histéria da arte - tradicionalmente destinado a

“representacdo” delas?
(BOURRIAUD, 2009: p.12,
grifo meu)

Embora a reflexio de Bourriaud
venha inicialmente do campo das
artes visuais, suas questdes afetam
diretamente a produgio artistica
de nosso tempo, independente da
linguagem escolhida. E ao olhar para
nossa trajetéria, seja mirando a sala
de ensaio ou nossos encontros com
os espectadores no momento do
espeticulo, talvez enxergue como
motor principal a busca por criar,
com nossos COrpos, com a nossa
arte-acdo: encontro capaz de gerar
relagio, afeto.

A artista e pesquisadora Eleonora
Fabido, ao discutir o corpo, propde
algumas leituras, entre elas a de
Espinosa, que dialogam com esse
sentido de afetar a que me refiro.
Corpos sdo vias, meios. Essas vias e
meios sdo as maneiras como o corpo é
capaz de afetar e de ser afetado. O cor-
po é definido pelos afetos que é capaz de

gerar, gerir, receber e trocar.?

? Fleonora Fabido no artigo
Performance e Teatro: poéticas
e politicas da cena contempo-
ranea. (Uma primeira versdo
deste texto foi escrita para o
livro Cartografias do Ensino
de Teatro (org.) Adilson
Florentino e Narciso Telles, edi-
tora EDUFU).

Parece-me que é impossivel pensar na cria¢io dessas
relagdes, na ativacio desses afetos sem levar em conta o
espaco (que no nivel mais simples de anélise pode separar
ou aproximar) e pensar também nos procedimentos que
ampliem a relagio do espectador com suas proprias me-
morias, seja na agdo/relacdo com o ator/performer, seja
na forma como nossos trabalhos se inscrevem/escrevem/
sdo escritos nos/por espacos da cidade.

Como o0 nosso teatro estd construindo rela¢ées? Como
as relagdes entre nés, no grupo, afetam o teatro que esta-
mos criando? Quais as relacdes possiveis nos espagos de
uma cidade criada sob a influéncia do modernismo (fun-
cionalidade, organizacio, assepsia)? Quais os procedi-
mentos que usamos para ativar a memoria nos momentos
de criagio e na relagio com os espectadores?

E, talvez seja esse o “lugar” para onde o nosso trabalho
esteja apontando neste momento, o de explorar e vertica-
lizar ainda mais as possibilidades relacionais entre nés, os
espacos da cidade e, principalmente, quem vem de encon-
tro ou ao nosso encontro. Como dar mais voz ao especta-
dor? E possivel reduzir até que ponto o “controle” que um
artista tem da cena/a¢io? Como ampliar as possibilidades
de sentido da polifonia que o encontro dos diferentes é
capaz de gerar? Como nossas rela¢des no grupo podem
nos provocar onde ainda nao fomos? Como fazer, cada vez
mais, um teatro que ajude a pensar o momento presente,

concreto?

Para Bourriaud, a arte contempordnea realmente desen-
volve um projeto politico quando se empenha em investir e
problematizar a esfera das relagées. Talvez exista mais ato
politico do que se perceba nessa poética que vem sendo
tracada pelo Teatro do Concreto, guiada pela busca de
formas de se relacionar com os espagos da cidade e com os
“corpos-espacos-memorias” de nossos espectadores.

E, talvez, fazer isso em Brasilia faca ainda mais sentido!

BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional;
tradu¢do Denise Bottmann. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2009.



ROBSON CASTRO*

primeira vez que iamos escrever nosso curri-

culo de grupo para um edital, percebemos que o
grupo teve varios inicios e foi bem dificil pensar
numa histéria que contemplasse os diferentes primeiros
encontros. Parauns, um contato num cursinho, para outros,
na UnB. Para outros ainda, uma reunido 4 noite na praga
dos trés poderes, onde houve o batismo do grupo. E assim,
nossa memoria turva sobre o nascimento do Concreto ia
nos revelando, desde o inicio, o quanto a diversidade de
pessoas, ideias, percepcdes e concep¢des sobre o mundo,
a vida e nosso préprio grupo ja impactavam nossa prépria
histéria, ou nossas histérias do Teatro do Concreto.

E nesse clima de diversidade de percep¢des que ouso
escrever algumas reflexdes sobre a gestio do nosso gru-
po. Corro o risco de abrir muito nossa realidade. Mas é
nossa intencio compartilhar um pouco das conquistas e
dos desafios do trabalho ao longo desses 7 anos e escolhi
falar desse tema. Nio tdo roméntico quanto detalhar a
dramaturgia do personagem que fiz no Maldito — o Gao.

Nem tdo sedutor para algumas pessoas quanto falar da
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nossa relacdo cada vez mais direta

com a plateia. Nem tio evidente
quanto falar da nossa arte cada vez
mais imbricada com a cidade. A ges-
tdo atualmente é um terreno dificil e
em constante amadurecimento para
Nosso grupo.

Foi em roda que esse grupo come-
¢ou. Em roda, no que consideramos
ser a primeira reuniio do grupo, que
fizemos uma leitura dramatica de um
texto do Plinio Marcos. E a partir dai,
o desenho de criagdo estética pelo
processo colaborativo e uma tenta-
tiva de gestdo do grupo também em
roda. Um grupo em que todos podem
falar e ser ouvidos, ao menos em teo-
ria, em termos ideais, em vontade de
ter um grupo de verdade, no que ser

grupo traz de bom e de dificil. S6 que

* Ator do Teatro do Concreto e
gestor. Licenciado em mate-
maética pela Universidade de
Brasflia.
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ser dono de um grupo, ser fundador, cuidar da manuten-
¢d0 traz consigo muitos desafios que, em certos momen-
tos, sobrecarregam muito o nucleo criativo. E é aqui que
uma boa gestdo tem se mostrado muito necesséria.

Ao longo da nossa breve histéria, vivemos diferentes
momentos, quando olhamos para a gestio do grupo.
Numa primeira fase, por exemplo, na criacdo do espetéd-
culo Didrio do Maldito, essas questdes eram muito mais
simples. Foram 2 anos de pesquisa. Sem pressdes de edi-
tais, sem prestacdo de contas a fazer, sem remuneracio,
sem lugar fixo para ensaios, sem sede, sem logomarcas.
S6 uma vontade incontrolavel de se questionar, se jogar
e entrar de cabeca no Plinio que existia em cada um de
nos, na sua vida, no que escreveram sobre ele, no que
ele escreveu sobre ele mesmo e sobre seus personagens,
sobre sua obra, sobre nossa cidade, nossa marginalidade,
nosso lado escondido, cruel e injusto, nosso lado solidario
e engajado politicamente, nossas ilusdes sobre justica
social. As pressdes eram as nossas, uns sobre os outros,

pela criagdo. Segundas, quartas, sextas e sdbados. Depois

domingos. Semana toda. Tardes. Horarios extras. Quando
precisava. Quando cridvamos a necessidade. Imersées
nas férias: vérios laboratérios. A gente ensaiava em varios
lugares, onde era possivel. No trabalho de um, na UnB, na
escola do outro.

Momentos muito bons. Relembrar essa histéria nos
faz ver de onde saimos e onde estamos. Queriamos muito
ser o que somos hoje, apesar de termos muitos desafios.
Quando olhamos nosso trabalho ficamos orgulhosos e nos
sentimos maiores do que somos em realidade ou do que
conseguiriamos ser. E o poder do grupo, de um coletivo
que se joga no abismo do encontro para criar a partir das
suas proprias histérias e depoimentos.

Depois comecaram a vir os primeiros editais, os prazos
dos editais, a inscrigdo dos projetos, o clipping. Além dos
ensaios, os sdbados, os domingos e as noites agora eram
invadidos também pela confeccio de milhares de projetos
para editais.

A partir dai, entramos numa nova fase, quando come-

camos a ser aprovados nos editais. Agora a gente tinha
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as demandas dos ensaios, dos projetos a serem escritos,
dos projetos que nds mesmos criamos para ganhar os
editais e de todas as contrapartidas que criamos em cada
projeto. Apesar de termos ganho alguns editais, nio é
uma unanimidade no grupo que os projetos tenham sido
criados numa medida em que nosso préprio grupo desse
conta de continuar existindo com tanto trabalho. E isso
mesmo. Essa contradi¢io se torna ainda mais grave numa
sociedade que reclama de falta de tempo e de muito tra-
balho. Adiciona-se o fato de o nosso trabalho n4o ser bem
remunerado e de muitos terem que se desdobrar na carga
horéaria do grupo e dos seus empregos para se manterem.

Tudo o que querfamos estava acontecendo, mas fomos
engolidos pelos editais e projetos que nds mesmos esco-
lhemos para escrever e cheios de contrapartidas. Muito
trabalho, muita responsabilidade, muita exigéncia e muito
pouco dinheiro para um grupo que mobiliza cotidianamen-
te mais de 15 pessoas. De repente, aquela disponibilidade
de tempo e gés para simplesmente ensaiar o Didrio, ja esta-
va sendo sufocada por todos os trabalhos que envolviam a
gestio de um projeto com tudo o que ele traz: prazos, obri-
gacles, maior organizacio, contrapartidas e, infelizmente,
pouco recurso. Um conflito muito grande toma conta de
parte das pessoas do grupo, fruto dessa vontade imensa
de criar, de estar em cena e, por outro lado, da necessidade
de assumir um trabalho de producio, assessoria, contabi-

lidade, assisténcia administrativa e uma série de outras
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fun¢des para um grupo existir no palco.

E a locomotiva andando e conquistando cada vez mais
espac¢o na cena cultural da cidade e também com coleti-
vos de outros estados. O acamulo de atividades comecou
também a demandar decisées que, no inicio, nio tinham
grande impacto ou nio estavam no campo de visio de to-
dos os criadores, mas que depois comegaram a interferir
no trabalho e nos valores que estavam envolvidos em cada
edital, em cada agdo, em cada contrapartida ndo remune-
rada. Na primeira montagem do Didrio nosso objetivo era
juntar dinheiro para viabilizar a temporada que fizemos
no Oficina do Perdiz. Depois, nossa vontade era de pagar
os custos da sede e da produgio com os editais. Ainda nio
conseguimos pagar bem o nucleo criativo do grupo. E
hoje, qual é a nossa necessidade?

Antes, atores de 18 a 30 anos e tudo o que essa fase
traz. Muitos na universidade e com a ideia fixa de cons-
truir o Teatro do Concreto. Hoje atores de 25 a 37 anos e
tudo o que essa nova fase traz. Praticamente todos se for-
maram e o tempo comega a pesar no estabelecimento das
prioridades de cada um e na necessidade de cada um ter
uma atividade melhor remunerada. Estamos crescendo.

Todo esfor¢o é pouco e é muito e é ficil e é dificil e é
Concreto e é real e é parte de tudo o que queremos. Agora
o grupo é grande e nossos sonhos também. Comecamos a
fazer concessdes para ndés mesmos para que continudsse-

mos a existir.
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Ao longo desse tempo é possivel ver o crescimento e
amadurecimento estético do grupo, embora ainda nio te-
nhamos a pretensdo de nos definirmos. Ainda queremos
experimentar sempre. Ao lado desse trabalho artistico,
nos vemos diante de grandes desafios que atualmente vém
ganhando destaque em diferentes espacos: a gestio de um
grupo artistico, o seu financiamento, o seu custo e sua
forma de existir e de se tornar sustentavel. Essa discussio
em nosso grupo comeg¢ou cedo, com um ano de idade, e
sempre em encontros com outros coletivos da cidade e de
outros estados e até de outros paises, sempre tinhamos
essa curiosidade bem direcionada: Como vocés se organi-
zam para fazer teatro profissionalmente? De onde vém os
recursos? Como cada um consegue se manter? Todos tém
outros empregos?

Essas respostas ficam ainda mais dificeis quanto temos
um teatro de pesquisa grande com processos longos ou
propostas estéticas que nio necessariamente pretendem
ou conseguem alcanc¢ar um publico muito grande, que nio
agradam a financiadores privados ou que nio encontram
espaco nos poucos editais publicos. Acrescenta-se a isso 0s
valores dos editais: extremamente baixos para um projeto
dessa magnitude.

Nesse cenario, e em diferentes épocas, tivemos o apoio
de 3 consultoras. Uma psicéloga para conduzir uma dis-
cussdo sobre a questio das relagées entre as pessoas do

grupo e outras duas para nos ajudar a fazer um planeja-
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mento institucional. Foi étimo para termos clareza do
préprio grupo, das fun¢bes necessarias para ele existir e
daloucura em que se transformaram nossos planos para o
Concreto. Uma demanda para uma empresa com pelo me-
nos o dobro da nossa carga horéria e o dobro de pessoas. E
em recursos, quanto precisariamos?

As vezes nos perguntamos como conseguimos dar conta
de tanta coisa. Devido aos poucos recursos que sempre
tivemos, a remuneracio dos artistas do préprio grupo aca-
bou nunca sendo uma prioridade diante das outras necessi-
dades para levantar uma temporada ou para manter nossa
sede. Sempre tivemos que priorizar o pagamento de alguns
profissionais ou servigos para viabilizar uma produgio.

Por outro lado, muitos outros trabalhos foram viabi-
lizados diante de permutas com profissionais, artistas e
colaboradores, amigos do Concreto. Isso traz a ténica de
tanta conquista e trabalho feito “junto”, coletivo. Mas nio
concordamos que isso possa substituir a quantidade de re-
cursos financeiros necessdria para financiar a agio dos gru-
pos de teatro e, em especial, daqueles que ndo tém tanto
potencial de se sustentar na economia vigente. E também
nio concordamos com grande parte dos recursos serem
direcionados apenas as a¢des de marketing, assessoria de
imprensa e técnicos, enquanto os artistas que desenvol-
vem um trabalho longo e continuado acabam recebendo
valores pequenos, que mais se aproximam de uma ajuda

de custo para transporte e alimenta¢io quando muito.

Parece um cendrio um tanto desolador. Temos duas
formas de ver.

Do ponto de vista do trabalho, o cenério é bom. Eséolhar
para nossa breve histdria, nossas realiza¢des e conquistas.

Mas do ponto de vista dos recursos necessarios para
arcar com todos os custos do trabalho artistico que faze-
mos, é bem desolador sim. N6s dizemos isso em coro com
outros defensores de recursos publicos mais acessiveis
para financiar todo tipo de arte que uma sociedade quiser
produzir. Basta olhar quanto custa a estrutura dos grupos
em nosso pais. Ou multiplique um salario basico por 10
a 15 pessoas por 12 meses, mais aluguel de uma sala e
despesas de escritério. Sem falar na produgio. Convido
os elaboradores dos editais publicos e privados a pegarem
a calculadora e fazer essa conta simples que pode trazer
uma breve no¢io do quanto os valores dos editais estdo
longe de arcar com os custos de um grupo que se propde
a fazer um trabalho continuado e cotidiano de pesquisa.
Antes de falarem que o Estado nio deve arcar com esses
custos e que nio devemos ficar dependentes do Estado,
digo que essa visdo (comum até entre os artistas) apenas
apresenta um lado da questio. O outro lado é respondido
por um artista que se pde a trabalhar 8 a 10 horas por dia
para criar. E junto a isso nos perguntamos: como ele pode
se manter? De onde devem sair esses recursos? Como
transformar sua atividade em algo de onde possa tirar seu

sustento, sem ter que fazer arte somente para agradar ao

publico ou aos patrocinadores? Como, nesse contexto,
todo tipo de arte pode encontrar espaco para existir?

Falando da forma de gestio para além da captacido e
da necessidade dos recursos, podemos ainda detalhar
nossa forma de organizacgdo, de processos decisérios e
da continuidade do trabalho para novas investigacoes e
pesquisas dos espetéculos.

H4 3 anos temos uma sede que, ao lado das produgoées,
consome grande parte dos recursos captados. Quero dizer
que tentamos economizar a0 miximo para que o aluguel
seja pago. E atualmente ndo temos tido condi¢bes de
vincular a atividade de manutencio do grupo a algum
recurso a ser recebido. Isso significa que, mesmo acaban-
do os recursos da ajuda de custo dos atores, mantemos o
pagamento dos gastos de infra-estrutura basica (aluguel e
gastos com a sede) e os ensaios sdo realizados. Nio é facil.
Principalmente para os que nio tém outro trabalho regu-
lar com um saldrio que dé para investir além de tempo,
recursos na atividade artistica, ou para os casos em que
a pequena ajuda de custo é determinante para custeio de
transporte e alimenta¢io para o ensaio. Acaba sendo difi-
cil também para quem tem outro trabalho, mas tem que
se desdobrar num 3° turno de trabalho e mais os finais
de semana. Tempo que sobra na agenda para conciliar o
horéario de todos.

Mesmo assim, apesar da falta de recursos, nosso grupo

existe de 15 de janeiro a 15 de dezembro de todos os anos.
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Poucas pessoas sairam. Alguns se ausentaram por um pe-
riodo, mas o grupo existe com maioria dos artistas da sua
configuracio inicial, uma caracteristica importante e que,
anosso ver e pela nossa prética, nos faz ser um grupo com
continuidade.

Organizamos-nos de diferentes formas ao longo desses
anos. Antes dos editais, era tudo em torno da criagio.
Aos poucos, tudo foi ficando mais complexo a4 medida que
0 grupo, os projetos, as a¢des e as contrapartidas foram
ficando cada vez maiores. Sim, as contrapartidas mere-
cem especial destaque pela complexidade e pelo fato de
“nio terem custos™ é o presente de coragio aberto que
os grupos estdo convidados a oferecer a sociedade para
além do trabalho que a prépria arte gera de “beneficios
socioculturais”.

A organizacio entdo foi se dando pela necessidade.
O naucleo criativo é o mais forte e bem estruturado do
grupo: atores e direcdo. A dire¢io foi se organizando para
assumir as primeiras demandas de produg¢io que surgiram
ainda nos espetaculos Sala de Espera e Didrio do Maldito.
Aos poucos, e com a chegada dos recursos dos editais,
convidamos algumas pessoas para desempenharem fun-
¢Oes especificas em cada trabalho ou produg¢io. Do ponto
de vista artistico, trabalhamos com varios profissionais:
dramaturgia, cenografia, ilumina¢io, figurino, numa
perspectiva do processo colaborativo. A cada espetéculo

criado, essa roda foi ganhando mais fluidez e mais papéis

28

sendo representados.

Ao lado disso, muita sobrecarga causada pelas outras
funcbes como a gestio estratégico-financeira dos recur-
sos, execu¢io dos recursos, nucleo de criagio de projetos,
elaboracio de projetos, contabilidade, registro, comunica-
¢do interna e externa, arquivo, organizacio de figurino,
cenografia e clipping, marketing virtual, identidade ins-
titucional nas redes sociais, comunicac¢io institucional,
producdo estratégica, produgio executiva, coordenagio
de projetos, de montagem e de produ¢io. Enfim, uma
série de atividades que fomos descobrindo & medida que o
Concreto foi se tornando o que é hoje.

Algumas decisbes no grupo sio tomadas de forma mais
coletiva, outras pela equipe da dire¢io ou por quem esta
mais préximo da produgio e as tarefas sdo executadas por
um misto de disponibilidade, necessidade e oportunidade.
E cada vez mais temos buscado decidir tudo juntos e trazer
clareza para o processo de prestacio de contas interno, das
decis6es e da forma de utilizacio dos recursos. Nem sempre
é possivel, mas estamos nos aprimorando nesse sentido.

Ainda estamos longe de ter uma estrutura eficiente e
bem compartilhada para todos os aspectos de gestdo do
nosso grupo, mas estamos buscando isso. Um processo de
gestdo que seja colaborativo, mas que nio emperre as de-
cisbes que precisam ser tomadas rapidamente e que possa
existir ao lado do processo criativo sem sufoci-lo. Essa

talvez seja uma das grandes questdes para nosso grupo

hoje: como construir um processo de gestdo que nos ajude
a continuar crescendo de forma estruturada e viavel? E ao
lado disso: como vamos captar recursos para viabilizar um
grupo que agora é profissional e que exige mais tempo de
seus integrantes?

Estamos agora diante desse cendrio: continuamos deci-
dindo juntos sobre cada questio? Escolhemos um nicleo
gestor para cuidar dos aspectos administrativos e de pro-
ducdo? Separar esse nucleo nio prejudicaria nossa identi-
dade de grupo? Como essa vontade de criar um sistema de
gestdo eficiente pode facilitar o trabalho do grupo?

Essas e outras questdes se somam a nossa vontade de
continuar fazendo arte nessa cidade que tanto nos acolhe
e nos provoca. Uma cidade que pode ser palco também
de um novo tempo para coletivos artisticos profissionais
que possam surgir e se manter realizando um trabalho
continuado. Esta acaba sendo a nossa luta e esperamos
que no nosso livro de 10, 15 ou 25 anos possamos con-
tar novos capitulos dessa histéria, com uma gestio mais
estruturada e com recursos suficientes para continuar
criando e aprimorando os outros processos que fazem o
Concreto. E o que desejamos e o que vamos discutir em
nossas proximas reunides. Ja sei que sera dificil chegar a
um consenso, mas vamos quebrar a cabeca juntos, pois em
roda comecamos e em roda continuaremos a existir, tanto

no palco como nos bastidores.






FABIOLA GONTIJO™

Consideracées Iniciais

No texto abaixo, tento percorrer um pouco do que fo-
ram a primeira e segunda etapas de cria¢io do espetéculo
Sala de Espera. Sdo as “mitologias originais” do que veio a
ser esse trabalho em constante mutac¢io, como o préprio
virus e como o préprio ser humano. A primeira etapa foi
realizada com o ator Marcelo Alves e a segunda com o ator
Francis Wilker. Esse processo teria ainda uma terceira e
uma quarta etapas que nio abordarei abaixo, mas que sio
exploradas no texto de Marcelo Alves e na leitura critica
de André Luis Gomes, que discute os procedimentos da
ultima versdo do espeticulo conduzida por Nei Cirqueira
em colaborac¢io comigo e os atores.

O percurso

O percurso para a montagem de “Sala de Espera”
teve inicio no primeiro semestre de 1997, quando, ao
me inscrever para a disciplina “Introducio a Dire¢io”,
no departamento de Artes Cénicas da Universidade

de Brasilia, ministrada pela professora Simone Reis,
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tive que escolher um tema para

desenvolver. Nada me despertou
mais interesse que o livro de
Jean-Claude Bernardet!, um re-
lato magnifico de um homem que
aprendeu a viver com Aids. Ao
lé-lo, coisa que durou menos de
30 minutos, meu coragio estava a
boca e eu tive a certeza de que de-
veria me movimentar, fazer algo
a respeito, sei 14, era tudo muito
visceral... A constru¢io do texto
de Jean-Claude permitia que um
filme se passasse na nossa frente,
com todos os planos e cortes dig-
nos de uma excelente edi¢io.
Tomada a decisio, veio entdo o
desafio: como adaptar para teatro

um texto narrativo? Nao por ser

*Atriz e arte-educadora, licen-
ciada em Artes Cénicas pela
Universidade de Brasflia.

' A Doenga, uma Experiéncia.

* Marcelo Alves, amigo pesso-
al desde os tempos do colégio.
Fazia parte de uma turma que,
em sua maioria, se envolveu
com o teatro.
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a forma narrativa o que o tornava
mais complicado, mas por ter ele
uma clareza e encaixe tio perfeito
de idéias que se tornava pratica-
mente impossivel cortar qualquer
trecho.

Bem, primeiramente era pre-
ciso ter um ator. Entio convidei
um grande amigo - nem tanto por
ser grande amigo, mas por ser
grande ator? - e partimos para a
primeira leitura e para a primeira
discussao.

Quanto mais liamos, mais
tinhamos certeza da dificuldade
que seria a adaptagdo. Paramos
entdo com as leituras e fomos para
a pesquisa de campo. Visitamos

hospitais e comunidades de por-

tadores do virus HIV. Nos envolvemos e nos emo-
cionamos com as histérias e nos deparamos com o
nosso medo e nosso preconceito.

Finalmente consegui adaptar o texto, dividindo o
original em trés histérias que eram contadas simultane-
amente e escolhendo apenas uma delas para levar para a
cena. Tinha encontrado a linha-mestra que nortearia o
espetaculo: “A celebra¢io da vida pela aceitagio da morte”.
Desse modo pude escolher com mais critério os trechos
que formariam o novo texto. Por conseguinte, a peca se
chamaria “A Doen¢a” - nio tinha conseguido me desvin-
cular do titulo da obra original.

Ao voltar para a sala de ensaios, tinhamos muito ma-
terial, mas nio sabiamos por onde comecar. Nio sabia
como comungar o material encontrado e discutido com a
preparac¢io do ator para a cena. A essa altura, ja tinhamos
chegado a um consenso sobre as caracteristicas psicol6gi-
cas do personagem e seu figurino. Fizemos alguns exerci-

cios de construcdo do personagem para que o ator pudesse



3 0s exercicios utilizados foram
a visualizagdo com relaxamen-
to e posteriormente o cami-
nhar e executar ades do co-
tidiano como o personagem
ofaria.

chegar nos elementos de postura,
voz, caminhar, entre outros®.

No momento seguinte comecei
a marcar as cenas, utilizando cada
paragrafo para delimita-las. Como o
texto nio tinha sequiéncia cronolégi-
ca, esse trabalho ficava relativamente
mais fécil, pois podia marci-los de
forma aleatdria para depois monta-
-los na cena. Nesse processo, muitos
paragrafos foram cortados e outros
foram reescritos até que chegamos ao
produto final.

Os dois maiores obstaculos encon-
trados foram transformar algumas
palavras, ou até trechos inteiros,
em agdo e transpor para a cena um
personagem tio cheio de vida com
um texto que, em principio, poderia
ser totalmente depressivo. Como
construir esse espeticulo? Como
construir esse personagem?

Apds as marcagdes, partimos para
os ajustes finais, tendo algumas
dificuldades com vicios préprios do
ator (principalmente em relacdo a

registros vocais). A luz e o cenério

foram surgindo junto com as solu-
¢des de marcagido de cena, pareciam
mais orginicos do que o figurino e
as préprias marcacbes. Eu sabia que
o trabalho nio terminara ali, ainda
havia muito o que fazer.

No entanto tivemos uma interrup-
¢40 no processo que seria posterior as
primeiras apresentacdes.

Nesse intervalo participei do gru-
po Celeiro das Antas, sob a dire¢io
do Zé Regino - com quem tive o
primeiro contato com a técnica da
Danca Pessoal. Zé estava extasiado
e nos falava sobre o seu encontro
com a bailarina Graziela Rodrigues
e com o pessoal do LUME? a linha
de pesquisa que ambos estavam
desenvolvendo era inovadora. Nio
demorou muito para que estivés-
semos experimentando a “Danga
Pessoal™. A partir desse momento
nio mais abandonariamos o exer-
cicio. Experimentei também com o
Marcelo, na construgio de trechos do
monologo Sala de Espera, e tinhamos

a expectativa de fazer o mesmo com

* Nicleo Interdisciplinar de
Pesquisas Teatrais (UniCamp).
0 LUME tem uma linha de
pesquisa a qual chamaram de
Danga Pessoal — e também é
0 nome com que me refiro a
um dos exercicios aplicados na
preparacdo do ator.

*Elaboracdo e codificacdo de
uma técnica pessoal de re-
presentacao que tenha como
base a dilatacdo e dinamiza-
¢do das energias potenciais
do ator. Dar forma as diferen-
tes tonalidades e nuances que
compde a corporeidade (cor-
po e voz) pessoal de cada ator,
esculpindo as dinamicas das
acdes encontradas no tem-
po e no espaco. Utilizacdo da
técnica pessoal de representa-
¢d0 na montagem de espetd-
culos” (Burnier). A Danga uti-
lizada pelo LUME tem relagao
maior com a pesquisa e tese
de doutorado de Luis Otévio
Burnier (1994), que se espe-
lhou no trabalho de Decroux.
A Danca que experimentamos
no Celeiro traz elementos tam-
bém da pesquisa da bailarina
Graziela Rodrigues — que tem
relagdo com a cultura popular
brasileira.

o restante do texto. E novamente mais um intervalo sem
conseguir dar novo prosseguimento ao trabalho.

No segundo semestre de 2001, conheci Francis Wilker
no departamento de Artes Cénicas da UnB, nos tornamos
amigos e entdo senti uma vontade enorme de convida-
-lo para o trabalho. Apesar de nunca té-lo visto em cena,
confiei na sua capacidade e também na minha. Desta vez ja
tinha em mente 0 modo como conduzir o trabalho; minha
intencio era de construir tudo (cenas e personagem) ape-
nas com a Danca Pessoal e alguns outros poucos exercicios.

O trabalho passou por novas pesquisas de campo, leitu-
ra e interpretacio do texto, algumas readaptagdes do tex-
to que ja estava pronto... Mas tudo isso me pareceu mais
facil do que naquele primeiro momento. Muitas idéias
amadureceram, outras tantas surgiram, outras simples-
mente desapareceram. Mas todos os trabalhos que faco
sd0 assim, me parecem sempre inacabados e talvez nio se
concluam nunca.

A Danc¢a ajudou muito na construcio das cenas, mas
nio constitui elemento isolado. Foram necessarios alguns
ajustes, algumas marca¢des que fugissem das partituras
gestuais elaboradas pelo ator.

Em todos os ensaios tinhamos alguns pontos muito
claros: existia sempre o aquecimento, o alongamento, a
danca e os estudos da cena e do personagem. Naquela
etapa, Francis se mostrou incomodado em diversos mo-

mentos por eu ndo dar a ele uma construgio mais clara

do personagem, com exercicios especificos. Ao que eu lhe
pedia sempre calma e paciéncia, o personagem estava sen-
do construido, mas nio da maneira como ele estava acos-
tumado. Um dia, penso que sua inquietagéo foi tio grande
que ele chegou com um nome para o personagem, afinal
como poderia ele estar interpretando um personagem
sem nome, me questionou. Falei - 0 nome néo importa, o
que importa é o que a platéia vai sentir, vocé ja encontrou
o personagem e nio sabe disso, nio se conforma que ele
nio tenha um nome, mas tudo bem se vocé quer o nome,
pode batiza-lo. A partir desse dia ele se acalmou e, por
incrivel que pareca, nunca usou o nome (Jorge) que tinha
dado ao personagem.

A partir dos resultados obtidos naquele momento,
pude confirmar minhas suspeitas, conseguimos construir
o personagem e a maioria das cenas com o gestual retirado
da Danga Pessoal. Se aquele era o caminho ou o método
certo, nio sei. Talvez nio exista o que seja certo ou errado,
mas o que é funcional ou nio. S6 espero continuar o meu
caminho buscando e experimentando, e de alguma forma
poder mostrar os resultados aos quais chegamos para que
sejam criticados, interpretados, discutidos ou aproveita-
dos de algum modo.

A preparacio do ator

Durante todo o processo buscamos ter um método de
trabalho que nos permitisse atingir nossos objetivos, que

eram: fazer a preparacio fisica do ator (o que ja compreende
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o trabalho vocal), construir o persona-
gem e montar as cenas.

Utilizamos trés categorias de
exercicios: de aquecimento (alonga-
mentos, trabalho com as articula¢ées
e exercicios de dic¢do e aquecimento
vocal); de energizacio e de compo-
sicdo. Descreverei a seguir a forma
como foram trabalhadas algumas
dessas praticas.

Os exercicios de energiza¢io com-
preendem, basicamente, as “bolas
de energia” e suas variacbes. Para a
realizagdo desse exercicio o ator se
encontra inicialmente de pé. Com os
olhos fechados lhe é dada a seguinte
instru¢do: “imagine que ha uma bola
de energia, de luz branca, sobre a sua
cabeca; essa energia vai entrar pelo
centro da sua cabeca, percorrendo a
sua coluna vertebral e se espalhando
pelos seus membros, limpando todas
as tensdes acumuladas pelo seu cor-
po; entdo ela ird descer e sair pelos
seus pés, viajando até o centro da
terra onde ird se renovar; retornara

entdo para vocé, entrando pelos seus
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pés e preenchendo todo o seu corpo, com essa nova ener-
gia indo se alojar, como uma bola de energia, no centro do
seu tdrax, onde é o seu centro”. Apés concluir esse passo
o ator poderd abrir os olhos e comecar a caminhar pelo
espaco. O diretor dara instrugdes para que o ator troque
a cor da bola de energia5 aumente ou diminua seu tama-
nho, desloque-a pelo corpo, projete-a para fora e depois
faca-a retornar para dentro do corpo, enfim, inimeras
variacbes das instru¢des podem ser experimentadas. No
entanto, o diretor deve sempre lembrar ao ator para que
mantenha o foco de aten¢fio nas sensa¢des e nas mu-
dancas de ritmo, niveis, respira¢io que seu corpo sofre
provocado pelas variacbes de cor, tamanho, intensidade,
deslocamento, brilho, textura... pelas quais passa a bola
de energia.

Passemos para os exercicios de composi¢io, ou seja,
aqueles com os quais serdo marcadas as cenas. Nessa catego-
ria temos a “Danca Pessoal” (que prefiro chamar de “Danca
Original ou das Origens”, posto que busca justamente um
encontro com as raizes de cada individuo - nio deixa de
ser pessoal, mas assume um caréter cultural). Ap6s a Danga
temos a selecdo das partituras corporais’ e a composi¢io
destas com o texto para a elaboracdo das cenas.

O ator (ou os atores ou participantes) deve assumir
uma postura de neutralidade (coluna ereta, pés paralelos
e joelhos levemente flexionados) e fechar os olhos — o

diretor deve lembrar-se de falar que, depois de iniciada a

60 diretor pode ditar a cor ou
simplesmente pedir para que o
proprio ator o faca; no entanto
0 exercicio deve manter a coe-
réncia, as instrugdes devem ser
claras. Se o diretor vai ditar as
cores deve deixar isso claro no
inicio do exercicio, se for deixar
as mudancas a cargo do ator
a instrugdo deve estar iqual-
mente clara.

70 termo partitura (utili-
zado pela primeira vez por
Stanislavski e retomado por
Grotowski) indica uma coe-
réncia organica”. BARBA, 1994.
Quando usamos o termo par-
titura corporal o fazemos no
sentido de que o ator define
uma coreografia, ou uma “fra-

"

se gestual” como preferimos
chamar, que constitui a ma-
téria-prima que serd traba-
Ihada, moldada, afinada, para
a elaboragdo do personagem

e dacena.

‘

L . =T

PR TR

A

ERE ]




# As msicas utilizadas trazem
toques de tambores de vdrias
culturas, saudacdo aos orixds,
mdsicas que remetam direta-
mente a0 espetaculo... 0 pro-
fessor pode utilizar qualquer
misica que seja pertinente ao
seu trabalho e que rompa com
0s clichés, com o movimento
previsivel (ex: cantigas de roda
ndo funcionaram no desen-
volvimento do nosso trabalho
pois remetiam imediatamen-
te a coreografias infantis, o que
distanciava o objetivo propos-
to pelo tema Aids).

* A danga funciona um pou-
€0 como um sonho, raramen-
te conseguimos nos lembrar
dele todo, mas alguns trechos
ficam em nossa memoria, as
vezes, a0 nos lembrarmos de
um  pedaco, imediatamente
nos remetemos a outro.

10%equalizar - compensar de-
formacbes, reforcando a inten-
sidade de algumas freqiiéncias
e diminuindo a de outras’, o
termo € usado para dizer que
o diretor pode pedir que o ator,
a partir da sua partitura ini-
cal, a modifique em ritmo, in-
tensidade, repeticoes para ha-
ver melhor aproveitamento da
respiracdo e da voz, sem que
isso altere a organicidade do
movimento.

instrucdo e a execucdo das musicas®,
o ator poderd comecar a sua danca
(se locomovendo no espago) a qual-
quer tempo e que nio deve se limitar
pelas raizes nos pés ou pelos olhos
fechados, podendo se mover por
todo o espago que sua seguranca sera
resguardada. Em seguida deve ser
dada a seguinte instrugdo: “imagine
que seus pés sdo as suas raizes e seu
corpo é um mastro (como aquele que
se ergue para a festa do divino e outras
festas populares semelhantes). Quanto
mais profundamente cresce a raiz, mais
0 mastro se torna firme e cresce para o
alto. No topo do mastro serd hasteada a
bandeira que anuncia a festa. Quando o
mastro estiver bem alto e forte, poderd
vislumbrar a paisagem... deixe-se en-
trar nessa paisagem... aos poucos vdo
surgindo os personagens que compdem
essa paisagem e que vém para a festa...
celebre com eles, a alegria e a tristeza, o
sagrado e o profano, a vida e a morte...
todas as formas de celebragdo... ” A
partir desse momento, a musica ji

devera estar tocando e o diretor ndo

deveri falar mais nada (a nio ser que surja algum impre-
visto), se limitando apenas a trocar as musicas, criando
novos estimulos (que também podem ser enriquecidos
com instrumentos de sopro e percussdo) e a cuidar para
que o ator ndo fique em situagio de risco. Deixa-se correr
o tempo necessario (conforme dito acima, de pelo menos
1:30’) para entdo fazer a finalizagio, quando o diretor de-
verd colocar uma musica mais calma e dizer: “agora vamos
comegar a despedida... No seu tempo despega-se da paisagem
e de todos os elementos, todos os personagens que vieram
celebrar com vocé...”

Depois de finalizada a Danca é dado um tempo
para que o ator escreva num papel suas sensac¢des, ob-
servacdes ou o que achar mais conveniente. Apés esse
momento é pedido que o ator se lembre de imagens ou
sensac¢des que originaram trechos de sua danga, ele fara
uma selecio dos movimentos ou trechos da danga que
mais o tocaram, que tenham sido guardados na memoria®.
A partir desse ponto tem-se uma partitura corporal — orga-
nica, pois que teve origem na memoria corporal do ator
— que sera trabalhada na marca¢io das cenas. Com o texto
j4 memorizado, o ator podera experimentar a adequagio
da voz ao movimento; a voz deve seguir o movimento que
da as nuances de suavidade ou intensidade, devendo o
diretor usar “equaliza¢bes” no movimento para atingir a

inten¢io que queira'® dar A cena.
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MARCELO ALVES™

=~ oderia dividir todo o processo vivido até aqui do

: espetaculo Sala de Espera em quatro importan-
tes passos.

Primeiro Passo: Conhecendo o personagem

Como resultado de disciplina da Universidade de
Brasilia, no curso de Artes Cénicas, a diretora Fabiola
Gontijo me convida, em 1997, para iniciar uma pesquisa a
partir do original “A Doenca, Uma Experiéncia”, do escri-
tor, roteirista e diretor de cinema Jean-Claude Bernardet.
Iniciamos a pesquisa mergulhando no universo do por-
tador do HIV, visitando abrigos, conversando e trocando
ideias com os tipos que habitavam as personagens da
ficcdo biografica, assim intitulada pelo préprio autor.

A proposta era trazer para o publico uma montagem
leve, fazendo o tema da AIDS figurar como um pano de
fundo dentro desta histéria que estd além da doenca. Nio
queriamos fazer um espeticulo didatico, mas sim tocar
pela emocio. Tarefa nada fAcil.

Depois de aproximadamente 5 meses de processo de tra-
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balho chegamos a um resultado muito

bom. T4o bom, que nos deixava claro que
ainda faltava muito o que percorret...
Durante este processo, tive a
grata satisfacdo de conhecer Jean-
Claude Bernardet, que participava
do Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro como roteirista de um dos
filmes em exibicdo. Ao entrar no hall
do Cine Brasilia, o avistei de longe.
Naquele momento tive certeza de
que em nosso trabalho poderiam
faltar varias coisas, mas ndo poderia
faltar VIDA. Jean-Claude Bernardet
exalava vida por todos os poros.
Cheguei perto dele e fui recebido com
um - “Meu Duplo?”. Conversamos
por alguns poucos minutos e, mesmo

com o pouco tempo, pude entender

*Diretor e Ator, Diretor
de Relagbes Publicas e
Institucionais da Associagdo
Cultural Ossos do Oficio.
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com clareza o verdadeiro significado da frase “celebracio
da vida pela aceitacio da morte”. Este encontro selou de
forma impar meu entendimento deste personagem tio
real e pulsante. Um fato que s6 iria perceber muitos anos
depois.

Voltamos ao trabalho e o nosso foco era a pessoalidade
do personagem, as histérias que transitavam de forma
muito encantadora entre fic¢do e realidade, exatamente
como sua proposta dramattrgica. O processo de construgio
do espetaculo torna-se cada vez mais instigante, produzir
cenas a partir do original, doar histérias pessoais e trazer
cada vez mais presente a dialética entre fic¢io e realidade.

Foram poucas apresentagdes, cerca de trinta, mas a
cada relagio com a plateia, o personagem ganhava forca e
vida na proposta do espeticulo e a encenacio se fortalecia
principalmente na intera¢io da dramaturgia com o corpo,
avoz e a encenacao.

Segundo Passo: o Outro Duplo.

Enquanto no primeiro passo o processo era resultado

de uma disciplina de curso, neste passo, foi resultado
de projeto de diplomagdo da diretora no curso de Artes
Cénicas da Universidade de Brasilia. A agenda apertada
e outros compromissos assumidos me impediram de
dar este segundo passo, pelo menos de forma presente.
Neste momento entra em cena, para me substituir, o ator
Francis Wilker. Foram mantidos os objetos cénicos e a
trajetéria de algumas cenas, mas foram agregados novos
conceitos trazidos A tona pelo novo ator. Durante este
processo, a equipe realizou uma pesquisa de campo muito
mais intensa, visitando e conhecendo, além de abrigos,
ONGs e outros espagos, publicos ou nio, voltados para
apoio e cuidado ao portador do HIV.

Foi um processo igualmente rico e permitiu a diretora
Fabiola Gontijo uma visio mais clara e diversificada da
histéria, do espetaculo.

Vendo o resultado do trabalho me sinto um privilegiado,
pois tenho a oportunidade de assistir ao espeticulo que

ha algum tempo atrds eu mesmo estava fazendo. Pude
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perceber que neste passo o processo ganha mais emogio,
traz uma verdade diferente daquela trabalhada por mim
no primeiro passo. Fiquei igualmente surpreso e instigado.
Surpreso, por ver na minha frente a histéria que ainda ha-
bitava minha meméria e minhas verdades. Instigado, por
querer trabalhar novamente o tema e revisitar novamente
todo aquele universo, fazer pra mim mesmo as perguntas
que o personagem fazia. “E, estamos longe do final!”.

Terceiro Passo: Eu e meu Duplo.

Depois de varias tentativas, conseguimos nos convencer
— eu, Fabiola e Francis - de que deveriamos revisitar a his-
toria e juntos construir uma nova encenagio, desta vez com
dois atores fazendo a0 mesmo tempo o personagem tema.

O primeiro desafio era trazer para o processo o que
agradava e desagradava cada um nos dois resultados
anteriores. Neste momento, ouvir a diretora Fabiola foi
indispensavel. Ela, além de assistir as duas versdes, orien-
tou e direcionou as vozes, os movimentos, a dramaturgia.
Numa unanimidade nada burra, chegamos a conclusio de
que faltava trabalhar mais requinte, trazer para o trabalho
uma plasticidade que ainda nio haviamos trabalhado.
Nascia neste momento o primeiro espetaculo do que viria
a se tornar o Grupo Teatro do Concreto.

Resolvemos optar pelo método de encenacgdo a partir
de partituras corporais, criadas através do que chamamos
de “danca pessoal”. Trata-se de movimentos fisicos espon-

taneos, realizados a partir de estimulos externos, neste
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caso musica e sons diversos, que levam o ator a dancar
tais estimulos e, ao final do exercicio, extrair sequéncias
corporais, que foram integralmente utilizadas no proces-
so de construc¢io do personagem, no fluxo de emogdes e
nas trajetdrias utilizadas para a encenagio.

Ametodologia integrava o ciclo de treinamento utilizado
pelo Grupo de Teatro Celeiro das Antas, coletivo que tanto
eu quanto a diretora haviamos integrado. Este método foi
desenvolvido a partir de pesquisa publicada pela professora
da disciplina de dan¢a da UNICAMP Graziela Rodrigues,
intitulada BAILARINO, PESQUISADOR E INTEPRETE.

Esta linha de trabalho estid focada diretamente na
constru¢io de conhecimento do corpo do ator brasileiro,
com sua ancestralidade e memorias corporais evidentes.
A partir da danca, resgatamos movimentos que estavam
esquecidos ou adormecidos em nossos corpos. Este pro-
cesso vem recheado de surpresas e descobertas, pois tanto
0s atores como a encenacio sofrem influéncias diretas da
movimentac¢do codificada nas partituras corporais. Para
cada movimento extraido da danca e encaixado nas par-
tituras, a constru¢io das personagens vai ganhando mus-
culatura e a encenagdo vai se adaptando e, nesse processo,
ampliando cada vez mais a capacidade de fabulacio do
encenador, atores e, principalmente, do publico.

Trazer elementos pessoais para o trabalho teatral po-
tencializa o desenvolvimento dos elementos artisticos,

numa relagio direta entre o ator e os acontecimentos ao
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redor. Falar de um tema tio atual, a AIDS, numa drama-
turgia simples e direta, numa encenagio limpa, exige do
ator contato mais direto com as suas verdades, com seus
medos e insegurancas. Acaba sendo um mergulho dentro
de n6s mesmos, dentro de nossas imagens. E como mer-
gulhar numa dgua serena em que aos poucos todo o corpo
vai sendo envolvido pela dgua. Tudo fica mais evidente,
nosso corpo fica atento a todas as sensagdes.

Mergulhamos no universo da doenca e resolvemos
encarar o desafio de extrair vida a partir da aceitagio da
morte, exatamente como propde o autor. Todas as pes-
quisas de campo realizadas nos dois primeiros processos,
somadas a construgio deste corpo brasileiro, nos permiti-
ram ter verdade em cada gesto, em cada olhar. Foi possivel
viver intensamente este personagem sem precisar ser. A
verdade do gesto do personagem encontrava sustentagio
na verdade da movimentacio pessoal, que traziamos da
danca e das partituras.

Na busca por este corpo brasileiro, impossivel nio
falar da forca da voz consequente da movimentacio nos
surpreendendo a cada momento. Pudemos experimentar
novas formas de dizer coisas velhas, ou quase arquetipi-
cas. E como se a voz e o corpo dialogassem em perfeita
harmonia, com qualidade altamente expressiva, para
contar uma histéria com intima rela¢io com a identidade
pessoal e coletiva.

Neste passo, trouxemos dois novos elementos nio pre-
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sentes nos passos anteriores. Agregamos os trabalhos do
DJ E-Taki e do iluminador Marks Almeida, respondendo
as expectativas inicialmente identificadas por nés, no ini-
cio deste terceiro passo. O espeticulo agora ganha ritmo
com as musicas e movimento com a iluminac3o.

A danca nos coloca numa posi¢io mais confortavel, pois
a cada minuto sabemos exatamente o que fazer, somos
protegidos pela encenagido. Ganhamos em plasticidade, mas
deixamos de ganhar na interagio com o publico. S6 mais
tarde é que saberemos que a interacio com o publico ser4, ao
meu ver, a principal matéria prima do Teatro do Concreto.

Quarto passo: Eu e eu mesmo.

Depois de ficar praticamente cinco anos sem apresentar
o espetaculo, resolvemos que seria indispensavel o Sala de
Espera compor a Mostra Concreto em 7 atos, que tinha
como objetivo remontar a trajetéria artistica do coletivo.

Neste momento, sentamos e novamente conversamos
sobre os acertos e erros dos passos anteriores. Decidimos
que o préximo passo para o espetdculo deveria trazer ele-
mentos mais proximos com o tipo de teatro que o grupo
vinha consolidando durante estes sete anos de dedicacio,
pesquisa e experimentacao.

Vi o Teatro do Concreto nascer. Sala de Espera foi o
primeiro trabalho do Grupo, mas desde essa época ja
conseguia perceber claramente o caminho que este grupo
de atores iria seguir. Um teatro sincero, direto e, principal-

mente, muito emotivo. Falar de temas cotidianos de for-

ma simples, acreditando e investindo no olhar direto com
o publico, nos convidando a quase fazer parte da histéria
que estd sendo contada. Vendo alguns trabalhos do grupo,
chego a me perguntar se eles ndo estavam ali falando de
mim, das minhas histérias mais intimas.

Logo no primeiro ensaio, decidimos que era preciso
mergulhar dentro de nés mesmos para extrair a verdade
e simplicidade que a histéria exigia. Para falar da proximi-
dade da morte é preciso verticalizar o viver, viver muito e
intensamente cada minuto. A dramaturgia vem recheada
de homenagens a vida e nos coloca frente a frente com nés
mesmos, nossos medos, verdades e desejos.

Neste momento vem integrar o processo o olhar preciso
do ator e diretor Nei Cirqueira, que se torna fundamental
para nos sentirmos seguros e nos jogarmos verticalmente na
proposta de tornar a afetividade o centro da histéria e a mola
propulsora de todas as emo¢des e movimentos do espetaculo.

Agregamos ao texto depoimentos pessoais e retiramos
qualquer possibilidade de utilizacdo da “quarta parede”,
mergulhando numa rela¢io direta e quase individualizada
com cada espectador.

As partituras corporais foram quase que integralmente
limpas, focando toda a movimentac¢io na exata necessidade
de se aproximar de alguém da plateia, fazendo os movimen-
tos se tornar consequéncia da dramaturgia do espetéculo.

A construgio desta dramaturgia, a cada ensaio, nos

permitia encontrar o melhor caminho, aquele mais ins-

tigante. A cada cena que se fechava, percebiamos que a
comunicac¢io entre texto, voz e corpo tornava-se mais
evidente e presente a cada trecho do espetéculo. Na trilha
mantivemos o DJ, agora com musicas especialmente com-
postas para o espetaculo e executadas com maestria pelo
DJ Quizzik, percorrendo os climas e nuances que a nova
proposta trazia.

Na troca com o publico, a cada dia, nos viamos desafiados
a ir um pouco mais além. E praticamente impossivel passar
ileso por Sala de Espera. Mais do que falar de vida ou de
morte, nosso espetaculo fala de amor! N&o seri esta a eter-
na espera da humanidade? O amor? A afetividade? A troca?

Trabalho com arte ha quase vinte anos e acredito que
este tenha sido um dos momentos mais fortes a que con-
segui chegar com o meu trabalho de ator: encarar o pu-
blico e se langar ao novo, ao inesperado, sem ter nenhum
tipo de protecdo, de mascara. Encantar e emocionar com
o simples, com o verdadeiro. Dialogar com o publico em
diversas possibilidades.

Sinto que agora encontro o aspecto mais importante do
meu trabalho: o respeito a minha individualidade. Permito-
me sentir as emo¢des e sugestdes que sio trabalhadas, num
mergulho surpreendente dentro de mim mesmo.

O resultado deste quarto passo foi tdo impactante, que
minha vontade é nio parar mais de percorrer este caminho,
chegar nos préximos passos e magicamente me deixar surpre-

ender pela forca da verdade interna, do personagem pessoal.



ANDRE LUIS GOMES*

ecentemente a Mostra de Teatro “Concreto em

7 atos” reuniu sete experimentacbes cénicas
o grupo brasiliense Teatro do Concreto, com-
provando a diversidade e a identidade de um grupo cuja
marca mais contundente é o risco de uma poeticidade
hibrida e inquietante. Entre as sete experimentacdes, des-
taco, neste texto, Sala de espera, que fui assistir e me tocou
pela forma inusitada de abordar e colocar em discussdo a
tematica central do texto, a AIDS.

O titulo do espetaculo, Sala de Espera, ja sinalizava para
onde famos e nos colocava na angustiante condi¢io de “es-
perar” e esse verbo, em suas defini¢ées de dicionario, nos
remete a outros — aguardar, desejar, supor, imaginar — e
carrega em si estados e condicdes de probabilidades, de
expectativas e de conjecturas.

Como espectador, na fila, j4 me sentia na espera do que
seria o espetéculo e j4 estabelecia relagées, motivado pelo
titulo, entre o que assistiria e a situacio vivenciada por
um paciente em uma ante-sala de um consultério médico:

sem nada para fazer, depois de folhear revistas, passa-se
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a pensar na vida, nos compromissos

e, de repente, reminiscéncias pre-
enchem o longo tempo-espaco da
espera.

Pode-se constatar que, no espago-
-espera de um consultério médico,
um pacto de siléncio angustioso se
estabelece entre os pacientes, que
vivenciam expectativas com come-
¢o, meio e gran finale. E todos nessa
ante-sala - da chegada, passando
pelo atendimento médico, até a saida
- compactuam diferentes motivos de
estarem ali e buscam esclarecimentos
e saem aliviados ou mais apreensivos.

A partir dessa situagdo cotidiana-
-teatral-narrativa, o Teatro do
Concreto levou a cena a adaptacgdo do
original A Doenga: Uma Experiéncia,

do roteirista de cinema Jean-Claude
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Bernardet, para (re)discutir a AIDS e seus preconceitos
num relato-teatral cru, mas ao mesmo tempo poético; re-
alista, mas também metaférico; sério, como o tema deve
ser tratado, mas de um refinado humor, em que agressivi-
dade e caréncias se misturam.

O que o Teatro do Concreto se prop0s a fazer foi brincar
seriamente com o “tempo da espera” em dois “espacos”:
uma discoteca/boate ambientada em um corredor com
muita luz e musica alta e uma sala na qual os espectadores
eram dispostos em circulo a semelhanca de um teatro de
arena. Nesses dois espa¢os, o publico entrava em um jogo
cénico em que memorias, caréncias, desejos e sonhos eram
vivenciados pelos personagens-atores e pelos espectado-
res-atores. Nesse jogo, o espeticulo pds em evidéncia a
ténue separacio entre ficgio e realidade para, na verdade,
desconstrui-la. Os personagens eram também os atores
Francis Wilker e Marcelo Alves e os espectadores eram
incluidos nas cenas e participavam numa interatividade-
-teatral, utilizada como parte do jogo cdmico-angustiante

do plano tematico, que, enquanto planejamento, era exe-

cutado também pelos espectadores.

Nesse jogo interativo, o publico entrava primeiro na
disco/boate, era recepcionado pelo personagem-Francis e
logo ficava contaminado por um euférico clima de descon-
tracio e seducio. Nesse ambiente contagiante, com efei-
tos de luz e muito som, os personagens-Francis-Marcelo
envolviam os espectadores: dan¢avam com alguns, outros
eram sutilmente acariciados e outros recebiam insinuan-
tes cantadas. O que os personagens “esperavam” era que
aquela noite resultasse, quem sabe, em uma bela transa,
ou num caso, ou até em um relacionamento mais sério.
Essa procura salientava a soliddo dos personagens, que,
além de se divertirem, buscavam certamente companhia.

Inusitadamente, os personagens-Francis-Marcelo pas-
saram a mostrar para a plateia fotos em que eles apare-
ciam, ainda criancas, em festas de aniversério, em almocos
familiares e tiravam proveito das fotos para “presentifi-
car” o passado. Essa “presentificacio” ganhava tratamen-
to humoristico, uma vez que o personagem satirizava o

modo como estava vestido, o jeito “bichinha” em t4o tenra
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idade, mas evidenciava, no fundo, um certo descompasso
entre a alegria do passado e a tristeza do presente; entre
projetos de vida que nio foram plenamente executados e
alguns que foram até desconstruidos. Euforia e angustia,
sonho e realidade, passado e presente, seducio e sexo se
misturavam e envolviam os espectadores e aproximavam
os personagens-atores, que, de repente, simulam uma
“trepa” no meio do publico, que é conduzido para um ou-
tro espago: a sala de espera.

A simultaneidade do presente e do passado corrobora
com o tempo-espera dos personagens-atores e essa dupli-
cidade explicita o fazer teatral, colocando os espectadores
numa situagio que oscila entre a crenca de que se assiste a
uma pega teatral ou a um relato-narrativo de dois atores.
Essa oscila¢io fica ainda mais evidente quando, em cena,
os atores utilizam os préprios nomes, Francis e Marcelo,
numa intimidade e naturalidade acentuada pelo figurino:
ambos estio de calca de jeans e camiseta e o tom utilizado
é acentuadamente coloquial. E gerar essa davida é extre-
mamente eficiente para a temética abordada, pois coloca
o publico diante de uma sempre possivel verdade e o faz
conviver com um soropositivo, que relata como o resulta-
do de um exame reverberara em todos os aspectos de sua
vida das formas e tonalidades as mais variadas.

A dire¢io, consciente dessas duvidas e reverberacdes,
intercalou cenas em que um bate-papo se estabelecia

entre personagens—atores—espectadores com outras em
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que um estado onirico se construia a partir de elementos/
objetos, sons e desenhos de luz, resultando em imagens
cénicas-cinematrograficas. E essas imagens construiam as
mais diversas sensac¢des auditivas, tateis, visuais. Em uma
das cenas, por exemplo, blocos de gelo eram jogados vaga-
rosamente sobre o personagem-Francis, depois que o per-
sonagem, em estado euférico-febril, dancava desmedida-
mente e se fragmentava como objeto numa cena-imagem
construida pelo alto som do DJ, pela luz estroboscépica e
pela movimentac¢io em descompasso do ator.

Essas duvidas e reverberagbes apareciam também no
plano da linguagem e nas rupturas do ficcional, quando,
por exemplo, os personagens desconstruiam a ilusio
cénica e os atores direcionavam perguntas paras os es-
pectadores. Criava-se uma situa¢io de bate-papo, como
se todos estivessem, de repente, num daqueles programas
vespertinos de auditério em que o tema a ser discutido
era a AIDS e tudo que a ela se relacionava: preconceito,
prevencido, promiscuidade, esteredtipos passavam a ser
objeto de discussdo, assim como o rétulo de peste gay,
criado por setores da imprensa, e os fatores politicos-
-econdmicos responsaveis pela proliferacio da epidemia.
Nessas cenas, alguns espectadores respondiam as per-
guntas e sentiam-se 4 vontade para questionar, exigindo
certo improviso dos atores. Mas essas rupturas ficcionais
durante todo o espeticulo eram tio constantes que os

limites entre fic¢io e realidade se ampliavam a ponto do

publico deixar seu papel de espectador e se deparar, sem
a magia teatral, com a realidade da epidemia e de seus
desdobramentos sociais. Com uma nova roupagem para
as técnicas teatrais de Augusto Boal, a sala de espera abria
espaco para um férum de debates, para discutir a temética
central do espetaculo, diretamente relacionada com ques-
toes de ordem social, politica, econémica e cultural.

A alternincia de cenas em que se propde o desnuda-
mento do ilusionismo teatral com outras de forte intros-
peccdo emocional reflete, ao mesmo tempo, a condi¢io do
personagem soropositivo que também vivencia momen-
tos de extrema fantasia e, as vezes, de choque com a dura
realidade. Além disso,
elementos dramatuargicos
e cénicos dosavam cenas
de forte densidade com
outras de um lirismo leve
e ainda outras de certo
humor sutil, irdnico e
constrangedor. Essas ca-
racteristicas resultam da
proximidade entre vida
e morte que a tematica
abordada  naturalmente
estabelece e que nos
faz lembrar o poema de

Manuel Bandeira, no qual

o médico sugere, ironicamente, que, naquela situa¢io, “a
Unica coisa a fazer é tocar um tango argentino”.

E é com esse lirismo-irénico que as personagens de Sala
de espera propdem, no final do espetaculo, um brinde com
os espectadores, que estourem os champanhes e degus-
tem os (sem) limites de Jean-Claude Bernardet, Cazuza,
Caio Fernando Abreu...

De um grotesco, ao mesmo tempo, agressivo e sutil,
poético e irreverente, pode-se dizer que o Teatro do
Concreto dialoga com muitas das realizagées do Teatro
brasileiro e reconstréi, numa atitude “transcriativa” — con-
ceito de Haroldo de Campos para a tradugio de poesia —,
concep¢des cénicas com
as quais o Oficina e o ro-
drigueano Antunes Filho
sio reverenciados; da
novas dimensdes para as
propostas espaco-teatrais
do Teatro da Vertigem;
e cria literatura como
o teatro narrativo de
Luis Alberto de Abreu e
Newton Moreno, para que
o espectador, a partir da
experiéncia teatral, opere
transformacbes em um

mundo real e concreto.
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A Experigncia na "Sala de Espera” -

THAIS DUMET FaARIA+

m um momento em que vivemos em

paradoxos extremos - de um lado,

uma decisdo histdérica do Supremo
Tribunal Federal reconhecendo a uniéo
entre pessoas do mesmo sexo, do outro
o vergonhoso recorde de maior numero de
mortes por homofobia -, nossos sentimen-
tos ficam revirados. Muitas vezes o amor
cede lugar ao inconformismo e, porque
ndo dizer, ao 6dio e a revolta. Quanta
injustica e violéncia n&o acontecem em
nome de alguma moral, de alguma reli-
gido, da ameaca gue causa ver gue Nossos
padrdes mudam a cada dia para compa-
tibilizar-se com a grande diversidade
que somos nds, seres humanos. Quanta
indignacdo ndo assola nosso corpo, de
forma desenfreada, quando as injusticas
e as diferencas de tratamento entre as

pessoas vém a tona.
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Nesse processo de revol-
ta, muitas vezes a nossa
capacidade de amar, de ter
compaixdo, de ensinar, se
perde. Entrar em Sala de
Espera foil magicamente re-
tornar ao mundo do afeto,
do ensinamento e do amor.
A dogura no olhar daque-
les Jjovens, dgue encaram
a plateia todo o tempo,
retirando dela todas as
reacdes humanas, € de uma
profundidade espantosa.

Aquele momento passa a
ser uma reflexdo da nos-
sa vida e um desafio aos
tantos valores deturpados
que sdo disseminados aos

gritos pelo mundo. E uma
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forma calma, quase silenciosa de mostrar
como o centro de tudo é o amor. Afeto,
amor, &édio, preconceito, sexo, teséo,
indiferenca, festa, tristeza, flores e
perddo. Uma profusdo de sentimentos nos
arrebata ao longo de cada gesto, cada
fala, cada reacédo do espetéaculo Sala de
Espera.

A histéria se d& entre dois homens
que se encontram em uma festa e se amam
louca e belamente. Mas, depois do pra-
zer, vem a dor e o medo quando descobrem
que estdo com o virus da AIDS. Nesse
momento, mudamos fisicamente de cendrio
e deixamos de lado a noite, as musicas
e a 1lusdo para um espacgo de reflexédo,
onde estamos todos numa grande roda que
abriga, no seu centro, flores e emocdo. E
nessa roda que o processo de afeto se da.

Somos todos incentivados a nos olhar,

a olhar os outros e a refletir sobre
nossas reacdes, nosso passado, nNOsSsos
amores, amigos e doencas. Mas que doenca
é essa que ainda causa tanto medo, em
que certamente a maior dor é a da indi-
ferenca e do preconceito? Que doenca é
essa que afasta pessoas, que fomenta o
6dio, a separacdo, a soliddo, o desam-
paro? Que doenca é essa que ensina as
nossas criancas as atitudes tiranas do
preconceito? Essa doenga definitivamente
ndo é a AIDS, essa doencga é a ignoréncia
e é sobre ela que devemos centrar todo
nosso esforco para uma sociedade mais
sadia. Combater a ignorédncia ¢é Dbuscar
caminhos mais honestos, mais abertos,
por vezes mais dificeis. E estar dispos-
to a repensar sempre e, quando achar que
j& tem uma opinido sobre algo, repensar

novamente.
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Participar de Sala de Espera foi vi-
ver momentos de reflexdo, de amor, de
euforia e de dor. A adaptagcdo de A
Doenca, de Jean-Claude Bernardet, feita
por Fabiola Gontijo resultou um tex-
to variado, diné&mico, sensivel e capaz
de tratar guestdes pesadas e doloro-
sas através do amor. E Francis Wilker e
Marcelo Alves! O que dizer desses atores
lindos e doces! Esses homens arrebata-
ram nossos coracgdes de tanto amor! Nao
sou critica de teatro, mas se o teatro é
feito para nébés, para nos mobilizar, en-
tdo ninguém melhor do que o publico para
exprimir tudo o que dele foi retirado,
mexido, mudado ao longo da vivéncia do
espetéaculo.

A arte, definitivamente, é uma das for-
mas mais diretas e eficientes de resgatar
o0 que temos de primal, de resgatar a
sensibilidade perdida, esquecida, dei-

xada no canto, adormecida ao longo dos

desafios da vida. E com a arte que pode-
mos aprender mais intrinsecamente que a
Unica saida para a ignorancia é o amor.
Que a melhor forma de combater a violén-
cia é com a educacdo. Que a diferenca é
o que nos torna belos. Que o sexo é ma-
ravilhoso entre pessoas que se guerem.
Que ndo importa qual o sexo dos anjos,
o que importa é o amor. Que, diante de
tanta injustica, de tanta violéncia e de
tanta escuriddo, resta nossa melhor arma
contra os preconceitos: o afeto. E tao
dificil manter o coracdo aberto diante
de barbaridades cometidas em nome de sei
14 o qué. Mas depois de sentar na Sala
de Espera, sai com a alma renovada e
certa de que a melhor flecha para acertar
o coracdo do mundo é o afeto. Amemos
mais e mais e, a cada ato de covardia,
respiremos fundo e usemos nossa melhor

arma: a educagdo regada com muito afeto.

finotagdes de
Francs Wiker
sobre pesquisa
de campo.










Estudos de cenografia
de Isabella Veloso para
0 espetdculo Didrio do
Maldito
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ALINE SEABRA** E SILVIA PAES™*?

E dificil descrever com precisdo quem ou como come-
cou toda essa histoéria... Quem trouxe o Plinio Marcos até
cada um de nds? Por que decidimos beber em sua “fonte
maldita”? Teria sido uma tunica pessoa ou toda uma so-
ciedade que nos apresentava esse poeta? Nio sabemos. A
verdade é que o autor que incorporou o tema da margina-
lidade na cena brasileira nos tocava.

Catadores de papel pelas ruas, prostitutas, palhagos,
sambistas, atores, trabalhadores, prisioneiros, macum-
beiros, poetas, jogadores de futebol... Até que ponto esses
personagens do Plinio j4 ndo estavam presentes em nosso
imagindrio de cidaddos brasileiros? Vida e arte sempre se
misturaram. O que o Plinio dizia sobre o Brasil sempre
pareceu real. Em pleno século XXI, cinquenta e um anos
depois da estreia de Plinio Marcos como dramaturgo em
Barrela, ainda existe lugar para uma obra que marcou a dé-
cada de 60? Infelizmente, sim. Nosso pais vem mudando,
no entanto, as desigualdades ainda se fazem presentes.

O Concreto se constituiu a partir, entre outras coisas,

da diversidade. Artistas moradores
de Brasilia e do entorno (Ceilandia,
Samambaia, Asa Norte, Sao Sebastifo),
além dos saidos do Rio de Janeiro,
Minas Gerais, Peru ou mesmo do
interior de Goids. Um coletivo consti-
tuido a partir de pluralidades. Dentro
dessa diversidade, podemos dizer
que Plinio apareceu, provavelmente,
como alguém que contava histérias
que de alguma forma pareciam nos
emocionar. Histérias que davam vez
e voz aos marginalizados pela socie-
dade e que tocavam cada um a sua
maneira. Poderiamos dizer que suas
histérias estariam presentes, mesmo
que indiretamente, no imaginério de
nossa diversidade.

Alguns dos integrantes do grupo

se conheceram em espagos ou proje-

*'Aline Seabra é atriz do
Teatro do Concreto, licen-
ciada em Artes Cénicas pela
Universidade de Brasflia.

*ilvia Paes ¢ atriz do Teatro
do Concreto, bacharel em Artes
(énicas pela  Universidade
de Brasilia e professora da
Faculdade de Artes Dulcina de
Moraes.

tos voltados para a arte-educagio. Através dessa relagio,
muitos tiveram o primeiro contato com o dramaturgo que
com o tempo viria a nos unir cada vez mais. Dispostos a
criar algo a partir da vida e da obra do Plinio, come¢amos
nossos trabalhos. Pode-se dizer que uma leitura nos mar-
cou especialmente. Essa leitura foi feita a céu aberto num
dos gramados da capital.. Iniitil canto e initil pranto pelos
anjos caidos, que fala, entre outras coisas, sobre as agruras
vividas por um grupo de presos, foi o primeiro texto do
Plinio que o grupo leu junto. Mais tarde esse mesmo texto
influenciaria diretamente uma cena do espetaculo, batiza-

da internamente como “sala de milagres”.

Durante o trabalho de pesquisa tedrico-pratica de dois
anos sobre o universo de Plinio Marcos, o grupo reuniu
cerca de oito horas de cenas e improvisa¢des. Nossa ro-
tina de ensaios era em média de doze horas semanais,
cumpridas em locais diversos. Ensaidvamos na rua, na
Universidade de Brasilia, na casa de alguns dos integran-

tes, em escolas etc. N4o possuiamos uma sede e tinhamos

que improvisar a partir dos locais que conseguiamos. O
trabalho foi sendo desenvolvido tendo como inspiragio a
vida e obra do dramaturgo, bem como a conexio de sua
obra com Brasilia. Para a criagdo do Didrio do Maldito, o
grupo entrevistou pessoas proximas ao dramaturgo, como
o diretor Tanah Correa, o entdo secretario de cultura de
Santos, Carlos Pinto, e a sua tltima companheira, a jorna-
lista Vera Artaxo, além de ter feito amplo levantamento de
material bibliogrifico sobre o autor e estudos sobre tard
e arquétipos, possibilitando a criagdo de uma dramatur-
gia prépria que também integrou citacbes de textos do
dramaturgo.

Algumas das fases de produgio de material cénico ti-
veram como estimulo temadticas, que foram propostas a
principio pelo diretor e relacionadas com textos do autor
estudado, como: Qual é o meu inferno pessoal? A pétria,
que englobava as perguntas: Qual é a minha patria? Quem
é o meu povo? Qual é a minha maior revolta? A minha
identidade: Quem é Plinio Marcos? O que é a nossa cida-

de? A cadeia, que englobava, entre outras coisas, justica/
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injustica/violéncia e foi associada as pegas: Iniitil Canto
e iniitil pranto pelos anjos caidos, Barrela e A mancha roxa.
Num outro momento, a temadtica foi o circo, lugar de sal-
timbancos e palhagos, que foi associado as obras O truque
dos espelhos, Balada de um palhago e O assassinato do ando
do caralho grande. Outro tema foi a exploragio humana
(poder/soliddo/humilhacio) e as pecas de referéncia
foram: Navalha na carne, Homens de papel, Dois perdidos
numa noite suja e Abajur Lilds. Mais a frente, a temdtica foi
“O espiritualista”, dessa vez, relacionada as pecas Balbina
de Iansd, Madame Blavatsky, Prisioneiro de uma cangdo
e Jesus-homem. Outro tema foi o samba e o futebol e as
obras indicadas foram: O poeta da vila e seus amores, Chico
Viola, Na barra do catimbd, A bola e a boleta. Anjos caidos
(cenério de barbdarie e exclusio) foi outro tema gerador
que teve como referéncia as pecas: Quando as mdquinas
param, Oragdo para um pé de chinelo e Queré.

Cenas eram construidas a partir de workshops que nada
mais eram do que cenas elaboradas a partir dos temas
acima mencionados e improvisagdes que emergiam ins-
piradas na poesia do Plinio e no nosso esfor¢o de fazer
jus a obra tdo contundente. Realizamos ainda semindrios
baseados em temas que eram suscitados a partir da obra
do dramaturgo, como a questdo da violéncia, por exem-
plo. Dentre alguns dos exercicios que proporcionaram a
criagdo das cenas, destacam-se o depoimento pessoal, a

imagem poética e o energético. No energético, que sempre
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Improvisacdo a  par-
tir da temdtica do circo
(Balada de um Palhaco)

Anotagdes do ator Alonso Bento para a cena em que os atores se des-
pem dos personagens e conversam com os espectadores

utilizamos como aquecimento, tinhamos a oportunidade
de ampliar nosso repertério corporal bem como “libertar”
nosso corpo, na medida do possivel, de movimentos mais
cotidianos com o intuito de gerar um outro estado de
presenca. “Dan¢dvamos” até perder a conta ou até atin-
girmos o estado que o Didrio nos exigia. O depoimento
pessoal utilizado na constru¢io de muitas cenas deixava
o espeticulo cada vez mais nosso, mais intimo... A ima-
gem poética, que representava uma cena cujo foco era a
imagem, nos permitia simbolizar aquilo que talvez nunca
pudesse ser dito.

Nosso trabalho estava pautado na ideia difundida pelo
Processo Colaborativo, que pontua, essencialmente, a busca
por uma relacio mais horizontal entre os criadores. A atu-
acio dos agentes teatrais, como ator, diretor, dramaturgo,
cendgrafo, figurinista, entre outros, nesse tipo de criagio,
tem os seus limites em estado de constante interferéncia.
Inspirados na vida e na obra do dramaturgo, bem como
nas conexdes destas com Brasilia e conosco, fomos crian-
do as cenas. A principio, nossa rela¢io com o Processo
Colaborativo era um pouco mais empirica. Nos trabalhi-
vamos pautados na observagdo de experiéncias de outros
grupos que trabalhavam com essa metodologia, como o
Teatro da Vertigem, de onde também vinha, em parte, a
influéncia em relacdo ao uso do depoimento pessoal na
cena . A oficina que fizemos sobre Processo Colaborativo,

coordenada pelo Galpdo Cine Horto (Grupo Galpao - BH/
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MG) e promovida em Brasilia por iniciativa da Alecrim
Produgées, em 2006, foi um marco para o grupo e para o
espetaculo que estava sendo construido. Comecamos a ter
um pouco mais de clareza e consciéncia em relagio ao pro-
cesso que estdvamos nos propondo a realizar. Apés a ofi-
cina, convidamos a diretora Tiche Vianna, que tinhamos
conhecido naquela ocasido, para ver as cenas criadas até
o momento e contribuir conosco num instigante didlogo
sobre a nossa criagio.

O material criativo foi surgindo a partir das leituras
e interpretacdes que faziamos da vida e obra do Plinio,
bem como de nossos anseios como artistas. Depois de
um determinado tempo de pesquisa e estudo organizi-
vamos os materiais produzidos no que chamavamos de
Cenas Concretas, que eram apresentacdes de parte do
material produzido a um grupo de convidados. Elas fe-
chavam um ciclo de criagio e nos preparavam para criar
ainda mais.

Desde o come¢o o Concreto buscava parceiros. A
opinido de artistas e interessados na poesia do teatro
sempre nos interessou. Dentre as parcerias que fomos
firmando e que, em grande parte, comecaram no proces-
so do Didrio do Maldito, destaca-se o encontro com José
Perdiz. Mecanico e dono de um teatro/oficina, que mais
tarde seria escolhido para a nossa estreia. Perdiz foi tao
inspirador para o grupo quanto o préprio Plinio Marcos.

Seu espaco teatral, que também era uma oficina mecani-

oh

Registros do ator Alonso
Bento a partir de explo-
races feitas no espaco
da Rodoviéria do Plano
Piloto.

Encontro do Teatro do
Concreto com o diretor
Tanah Corréa em Brasilia
para falar sobre Plinio
Marcos.

Proposta da atriz Maria
Carolina Machado para
a provocagdo: como se-
ria o seu altar Plinio
Marcos?
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ca e um ferro velho, surgiu para o grupo como um lugar
praticamente ideal para o que estdvamos procurando. A
histéria daquele lugar como um espaco de teatro de re-
sisténcia de Brasilia, aliada ao texto que criamos, é o que
proporcionou contarmos uma histéria, que nio era uni-
camente o texto proposto pela dramaturgia, mas sim um
novo texto, que s6 foi possivel no didlogo com o espago.
Gambiarras, ferro-velho, pouco espaco, mas muito amor.
Perdiz nos aconselhava, alimentava, curava nossas dores

e inspirava.

No Diario do Maldito tudo foi novo, singular, ines-
perado, entregue. Entregue no sentido que estivamos
dispostos a nos descobrir no teatro, a entender que me-
canismos poderiamos utilizar para, de fato, viver um per-
sonagem em cena. N3o sei se conseguimos entender que
mecanismos de interpretacdo utilizdvamos, mas sei que
buscdvamos imbuir de espirito humano o personagem em
cena, atribuindo-lhe complexidades, sentimentos, tonus,
nuances que sio inerentes ao ser humano, mas protago-
nizados por ele na pele do outro. Vivencidvamos o prazer
de estar em cena como que por inteiro, exercendo a arte
de interpretar.

Este tipo de atua¢io tinha como base a inesgotavel
procura de quem somos, de como vemos o mundo e o
que esperamos dele. Parece sem ldgica, em principio,

misturar interpretacdo com introspec¢io — no sentido
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de entendimento de mundo -, mas lembro que o esti-
mulo do diretor Francis Wilker era de nos tirar da zona
de conforto através de depoimentos pessoais que eram
transformados em cena por meio de perguntas um tanto
enigmaticas: Quem é o seu povo? Qual é o seu inferno
pessoal? Meu maior desejo é... Minha verdadeira identi-
dade é... Este tipo de condu¢io permitia ao ator se desnu-
dar por meio da arte, criando cenas pautadas nos simbo-
los onde a palavra se fazia necesséria, jamais explicativa.
Afinal, nés tinhamos como mote a nossa complexidade, a
abstracdo de sermos nés mesmos e nos permitirmos ser
o0 outro, a persona. Juntamente com esta introspecgio,
estava a assimilacio dos textos de Plinio Marcos que,
com honrosa maestria, soube dar voz a individuos que
vivem a4 margem da sociedade e, concomitantemente,
sdo massacrados por ela.

N3o sé a palavra, mas as imagens advindas do figurino
e de objetos que compunham a encena¢io como um todo,
recheavam de simbolos e significados que invadiam o
nosso subconsciente e nos permitiam ir além do literario.
Atingiamos uma linha ténue entre a assimila¢io do con-
creto e percep¢io/sensacio do abstrato. Todo esse reper-
tério tinha como objetivo sentir o personagem em toda
sua magnitude, porque parte dele éramos nés, no sentido
de falar de nés mesmos e de nos colocarmos perante os
escritos de Plinio de modo a nos tornarmos co-autores do

espetaculo Didrio do Maldito.

Ser co-autor de um espetaculo significa ser diretor,
dramaturgo e, claro, ator de sua propria cena. Ou seja,
a partir de um tema proposto pela direcio e da obra do
Plinio como base de todo o processo, experimentivamos
a criagdo cénica por meio do que nos atravessava na quali-

dade de cidadios e atores. Foi um mergulho introspectivo

que nos permitiu criar uma comunhio e a energia que
emerge no espetaculo. O processo de pesquisa e ensaios
durou dois anos, tempo bastante para suscitar no gru-
po a necessidade de ter um encontro com o publico, de
mostrar-lhe as cenas construidas e, o mais importante, ter

com o publico a intimidade proposta no espetaculo.

OLIVEIRA, Aline Seabra. O que o didlogo traz? Uma reflexdo sobre o processo

colaborativo na criagdo teatral. Monografia de conclusdo de curso apresentada ao

Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia sob a orientacdo do

professor doutor Graga Veloso.




JULIANA SA*
omeco este texto dizendo do prazer de partici-
par da comemoragio dos 7 anos do Teatro do
Concreto e dos 5 anos do Diario do Maldito, que
se completam em novembro deste ano. Espetaculo este de
que participei como dramaturgista, dramaturga, produto-
ra, musicista e até atriz, devido aos caminhos tortuosos
e surpreendentes do processo criativo e das temporadas.
Com isso deixo claro o carinho que tenho por este trabalho
e sua importancia na minha trajetdria artistica e pessoal,
pois foi um grande desafio assumir esta dramaturgia em
um momento delicado para o grupo, em que a dramaturga
que havia acompanhado o processo nio podia chegar até
o seu fim, justamente no momento em que as tramas se
estreitam e comega a tomar forma um discurso, uma ideia,
uma histéria. Como dizia, ao assumir este desafio expe-
rimentei pela primeira vez o lugar da dramaturgia, um
lugar bastante distinto dos outros em que havia estado,
sobretudo como performer.
O processo criativo foi, a0 mesmo tempo, um processo

de aprendizagem. Do tipo em que se aprende fazendo.
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Pesquisar sobre dramaturgia, pesqui-
sar sobre Plinio Marcos, conhecer o
grupo no qual acabava de entrar e me
inteirar de um processo que ja cami-
nhava desde 2004, por volta de hd 1
ano e meio na época em que integrei
o0 grupo.

Passados 5 anos, o espeticulo
continua vivo e em constante trans-
formacio. E um privilégio diante do
contexto teatral brasileiro que um
espeticulo esteja de pé por tanto
tempo. Gragas a isso, ele pode ama-
durecer bastante, principalmente do
prisma da dramaturgia e da atuagio.

O formato do texto em muito
contribuiu para a vitalidade do es-
petédculo, pois sua estrutura arejada,
aberta a improvisos e também a

incorporar agdes e falas surgidas dos

*Licenciada em Artes (énicas
pela Universidade de Brasflia,
atriz, pesquisadora e profes-
sora da Faculdade de Artes
Dulcina de Moraes

préprios improvisos, permite-lhe uma vitalidade, uma
maleabilidade, um respiro, que dificultam o engessamen-
to, pois instauram aqueles momentos suspensos e cheios
de adrenalina em que fala e a¢io se constroem junto com o
publico. Essa particularidade exige, no entanto, um acom-
panhamento constante do/a dramaturgo/a, visto que a
obra esta viva. O distanciamento deste/a criador/a que,
muitas vezes — e assim é neste caso relatado—, da-se apds
a estreia, permite-lhe um olhar renovado para o trabalho.
Assim é possivel avaliar a coeréncia das contribuicdes que
surgem constantemente do elenco e da direcio e, dessa
forma, contribuir para a coeréncia do trabalho como um
todo. E, devido a frequéncia de tais contribui¢bes, é im-
portante que se veja o espetaculo de tempos em tempos.
Por outro lado, essa estrutura permeavel e maleavel
exige habilidades especificas dos atores e atrizes, como a
habilidade para dialogar com o publico, para se aproveitar
do instante e do que ele oferece de inesperado, para criar
dentro da realidade de uma personagem e uma histoéria.

Assim, com o passar desses anos, foi muito bom acompa-

nhar o amadurecimento desses atores e atrizes, a intimi-
dade com a personagem, a sutileza de algumas intenc¢des
que estavam propostas no texto, algumas vezes, mas nio
na cena. E outras que surpreendiam a proposta textual.

A estreia do Diario do Maldito foi um ato desesperado
e urgente de algo que nio aguentava mais esperar — fosse
acabamento, primor, qualidade técnica, ou qualquer outra
coisa. E assim, estreamos. Mesmo sabendo que no estava
redondo, que, por exemplo, do ponto de vista da drama-
turgia, havia dificuldades que nio conseguiamos resolver.
Mas fomos.

A forca do espeticulo conseguiu se sobrepor a todas
essas dificuldades. Mas foi preciso continuar a trabalhar.
E o tempo foi mais uma vez um fator fundamental. O
didlogo com as plateias permitiu experimentar soluges e
descobrir outras. Da mesma forma que o canovaccio era ex-
perimentado na cena pelos atores e atrizes, o espetaculo

se construia agora na interagdo com o publico.

Primeiro foi preciso descobrir que lugar era esse, que
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'Marcio Abreu: Dramaturgo
e diretor teatral, criador da
Companhia ~ Brasileia  de
Teatro, sediada em Curituba.

? (anovaccio: estrutura teatral
bastante usada na Commedia
dell’arte, em que sdo descritas
as principais acdes e cenas de

uma pega.
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perspectiva era essa. Um pouco com
base no método de tentativa e erro,
consegui me deslocar do olhar da atu-
acdo e da dire¢do, um pouco mais fa-
miliares, para essa outra perspectiva.

Aprendi a ver o “esqueleto” de um
trabalho cénico; a arquitetura da his-
toria, na expressio de Mércio Abreu’;
a trama de a¢bes que constrdi senti-
dos articulados em um discurso; as
relagbes entre personagens. Aprendi
aver além da cena, além das imagens.

Cada fala escondia uma intencio,
uma viga que se ligava a outras e
permitia que essa estrutura ficasse de
pé. Falas que surgiam em improvisos
e que eram remendadas, bordadas
com outras que surgiam no computa-
dor, mas que ressoavam com a voz da
atriz, mesmo que na minha cabeca.
A personagem nascia atrelada a um
ator ou uma atriz, a um corpo e uma
voz especificos.

Ao mesmo tempo em que compre-
endia esse olhar, entendia também
como ocupar esse lugar, quais eram

minhas responsabilidades, meu papel

de criadora inserida em um processo colaborativo junto
com outros.

Tratei logo de descobrir e construir os sentidos que
me faziam estar naquele coletivo falando com e a partir
de Plinio Marcos. Entendo como fundamental o posi-
cionamento pessoal e politico de cada artista envolvido,
sobretudo neste tipo de processo. Como qualquer outro
artista, deveria me colocar; ndo me cabia apenas costurar
a contribuicio dos outros e abafar a minha voz. Porém,
soltar a voz é, muitas vezes, criar conflitos. E isso é um
importante fator no processo de cria¢io. Nas palavras de
Rubens Rewald, “Sem resisténcias, nio ha articulacdes,
logo as proposicdes permaneceriam as mesmas, sem pos-
sibilidades de evoluc¢io” (2005, p. 49).

Como o processo de construgio da dramaturgia se deu,
sobretudo, a partir da dindmica de proposi¢do de canovac-
cio? e levantamento do canovaccio em cena — permeado por
exercicios de improviso e outros — esses momentos eram
0s que mais evidenciavam o conflito. Como o canovaccio
propunha uma estrutura para o caos de cenas e possibi-
lidades a que se resumia a cria¢do até aquele momento e,
dessa forma, deixava de fora um numero sempre maior
de cenas do que era possivel abarcar, provocava muitas
reacGes adversas. E um embate em que nio se pode perder
de vista o espetaculo e o discurso que se estd querendo
criar, pois entram ferozmente em cena os apegos, as vai-

dades, o desejo de se sentir representado e tantos outros

diversos e, por vezes, divergentes. Nio cabe ao dramaturgo
ou dramaturga contemplar a todos esses desejos e pontos
de vista, numa tentativa de agradar e representar cada
integrante, mas também nio lhe cabe enfiar goela abaixo
do grupo suas propostas. Entendo que é uma negociacio
entre criadores e desejos, que exige do/a dramaturgo/a um
equilibrio entre “a flexibilidade as mudancas promovidas
pelos envolvidos no processo e a coeréncia a uma diretriz
dramdtica inicial que a todo momento corre o risco de se
diluir pelas préprias andangas e desandancas do processos”
(2005, p. 35), coeréncia em relagdo ao discurso que se cria.
Outro importante atributo do/a dramaturgo/a deve ser
a apurada capacidade de escuta. Neste processo ficou evi-
dente como um exercicio de improvisa¢io (como o tapete)
pode ser revelador; como, em momentos aparentemente
insignificantes, de pequenos exercicios cénicos, a potén-
cia de uma cena se revela e a relacio entre personagens
impensaveis se estabelece. Dai a importéncia da presenca
do/a dramaturgo/a na sala de ensaio. Nas palavras de
Rubens Rewald, esta habilidade estaria relacionada com o
papel do autor-espectador que, junto com o de autor-leitor
e autor-escritor compdem a figura do dramaturgo e da
dramaturga. Para citar Adélia Nicolete, “a experiéncia de
,do de material suge-
rido por outrem e, principalmente, a nogio de
em relacio as contribui¢ées do grupo” seriam importantes

habilidades exigidas de um dramaturgo, que poderiam ser

adquiridas em um processo de criagio coletivo.

Pela experiéncia do Didrio do Maldito posso dizer que
foi possivel descobrir a importincia de cada uma delas,
bem como, desenvolvé-las a partir do didlogo com o gru-
Po, que nem sempre é facil.

Essa experiéncia de criagdo se mostrou bastante pro-
ficua do ponto de vista da complexidade formal da obra,
pela riqueza de detalhes, de aspectos, de problemas que
ela elenca. Para dar conta dessa complexidade evocada
pelo coletivo, seus vérios olhares e vozes sobre uma mes-
ma questio, foi preciso criar uma estrutura que abarcasse
essa mirfade. Dai a forma fragmentada que o texto assu-
miu, em que diferentes espagos e tempos sio entretecidos
e criam diversos planos que por vezes coincidem, onde
se cruzam passado, presente, lembranca de uma perso-
nagem, realidade dos atores e atrizes, plano espiritual,
imaginacio e alucinagdo do Poeta.

E assim o espetaculo Didrio do Maldito partiu da ins-
piracio na vida e nas obras de Plinio Marcos, do lugar de
Plinio Marcos em cada criador e criadora, para tratar da
situacdo do artista hoje, do compromisso com a criacdo
e com as préprias urgéncias, das relagées com o poder
politico e econémico, dos problemas sociais brasileiros, a
partir do lugar do/a artista brasiliense, tdo aparentemen-
te proximo do poder, mais especificamente em um grupo
marcado pela diversidade, por diferentes trajetdrias e por

intensos desejos de dialogo.



Subtexto — revista de teatro do Galpao Cine Horto. Ano VII, numero 07,

Dezembro de 2010.

REWALD, Rubens. Caos: dramaturgia. Sdo Paulo: Perspectiva; Fapesp, 2005.
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GRACA VELOSO*

Eu sempre reflito sobre a histéria das teatralidades no
Brasil por duas perspectivas diferenciadas. A primeira,
advinda de um pensamento multiculturalista, ndo etno-
céntrico, me leva a perceber um sem ntmero de manifes-
tagdes cénicas dedicadas ao sagrado e a ritos espetaculares
de variadas finalidades, praticados pelos mais diversos
grupos étnicos, aqui j4 estabelecidos desde milhares de
anos antes de 1500. S4o ritos de passagem, de nascimento
e de morte, de agradecimento pela boa caca e pela boa pes-
ca. E todos celebrados em préticas que nos remetem, a nés
pesquisadores das artes do corpo e do espeticulo, sempre
a reflexdes sobre os parentescos que essas manifestacdes
carregam com nossos objetos de estudo (VELOSO, 2009).

A segunda maneira a que me refiro é aquela que afirma
ser o teatro uma manifestacdo convencionalmente aqui
estabelecida a partir da colonizacdo portuguesa. Esta é
mais condizente com toda uma pregacdo escolar que pre-
valece no mundo dos saberes canonizados. Nas culturas
ocidentais, os estudos sobre a histéria do teatro tém sido

guiados, quase hegemonicamente, pelo primado da idéia
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de que essa manifestacio, fundamen-
talmente social, teve sua origem nos
rituais de adora¢do ao deus Dioniso,
na Grécia Classica dos Séculos 4 e 5
a.C. (GASSNER, 1974).

E falar da vinda desta visio con-
vencional do teatro para as terras do
pau Brasil, nos leva sempre a uma
constatacgdo por demais 6bvia: se esse
teatro aqui aportou pelos “milagres”
colonialistas da Companhia de Jesus,
na qual se destaca o nome de José
de Anchieta, a sua trajetdria social
se consolida por outros caminhos,
muitos deles mais profanos. Eu digo
sempre que o teatro, como convenc¢io
artistica, em nossas terras, tem sua
histéria contada pela vida, algumas
vezes efémera e outras vezes dura-

doura, das Companhias Permanentes

*Graga Veloso (Jorge das
Gracas  Veloso),  Doutor
em Artes (énicas pela
Universidade Federal da Bahia
— UFBA, Professor Adjunto
e docente do Programa de
Pés-Graduacdo em  Artes,
da Universidade de Brasilia
— UnB, ¢ ator, diretor e
dramaturgo.

ou pelos Grupos, diversos deles de caracteristicas ama-
doras. Os momentos verdadeiramente marcantes deste
teatro se dio pela existéncia dos varios coletivos que
escreveram sua histéria, em um sem numero de casos,
inclusive nio registrados na historiografia oficial.

Mesmo assim, é impossivel falar da histéria deste te-
atro no Brasil sem reconhecer que ela passa por nomes
como Teatro de Brinquedo, Teatro do Estudante do Brasil,
Os Comediantes, TBC, Dulcina/Odilon, Arena, Oficina,
Opinido, Asdrubal trouxe o trombone, Galpio, Armazém,
TAPA, XPTO, dentre centenas de outros.

Brasilia, mesmo reconhecendo o quanto sua cultura
teatral é recente, vive algo muito semelhante. Apesar da
existéncia de alguns nomes que aqui se consolidaram
trabalhando quase que exclusivamente com elencos even-
tuais, tais como Hugo Rodas (que também foi de Grupo,
no inicio) e Adriano e Fernando Guimaries, a base das
artes cénicas da nova capital, desde a década dos 70, com
a afirmacéo do teatro amador, é o movimento de grupos.

Por esses caminhos passaram, 14 nos primeiros momentos

daqueles anos, convivendo com o regime de excecio da di-
tadura militar, grupos como Pitu, Katharsis (do qual tive
o orgulho de fazer parte durante toda sua existéncia, de
1975 a 1984), Coorte, Grutta, Grupo Carroca, Esquadrio
da Vida, Méscaras, Bagagem, Ator e Companbhia, e outros,
outros e outros...

E uma caracteristica recorrente nos grupos, que se
consolidaram como fazedores da histéria do teatro no
Brasil, geralmente estarem relacionados a um espetaculo
marcante. Assim, somente para falar dos brasilienses
citados, podemos referenciar o Pitu pela montagem de
Os Saltimbancos, o Katharsis por Galileu Galilei, o Grutta
por Eles néo usam Black-Tie (também em parceria com o
Katharsis) ou o Mascaras por Centro-Oeste S.A. e o Carroga
por Capital da Esperanga.

E novamente, nos tempos atuais, pelo movimento de
Teatro de Grupos, a capital federal assiste a uma repeticio
dessa histéria. Varias sio as companhias permanentes que
aqui se consolidam neste inicio de século. Uma das que

mais tem se destacado é o Teatro do Concreto, com suas
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montagens estruturadas com base no processo colabo-
rativo, derivagio aperfeicoada da criagdo coletiva, muito
em voga nos anos 70 do século passado. E seu espetaculo
referencial é a adaptac¢io Didrio do Maldito, criado a partir
de uma pesquisa sobre a vida e a obra de Plinio Marcos,
sobre o qual desenvolvo estes escritos.

Esta reflexdo, entretanto, se da a partir da
Etnocenologia, disciplina criada em col6quio internacio-
nal na Maison des Cultures du Monde, em Paris, em 1995,
e voltada para o estudo das artes do corpo e do espetaculo.
E pensar Didrio do Maldito pela perspectiva dessa etnoci-
éncia, pressupde a andlise do espeticulo levando em con-
sideracdo algumas no¢des estabelecidas naquilo que ainda
consideramos como em estado pré-paradigmatico. Entio,
necessario se faz uma breve citacdo do que compreendo
como sendo aspectos determinantes na montagem do
Teatro do Concreto: as no¢des de espaco teatral, estados
alterados de corpo e consciéncia, teatralidade e espetacu-
laridade, além dos didlogos incontestaveis com praticas
religiosas de vérias ordens.

Iniciemos entdo pelo lugar da representacio, onde tive
oportunidade de assistir ao espetaculo. Sua maior tem-
porada se realizou na Oficina do Perdiz, um espaco que
durante o dia é oficina mecinica e ferro velho e, nas noites
dos finais de semana, por muitos anos, se transformava em
teatro’. Isto, por si s6, nos remete a uma discussdo sobre

as nogdes de lugar teatral, que “contém, ao mesmo tempo,

8

os condicionantes do espaco teatral e
do espago geografico” (ALMEIDA JR,
2007, p. 159). Se pensarmos o lugar
teatral desta realizacio do Concreto,
0 espago ja contém as nocdes de espe-
taculo, em seu sentido substantivo. A
proépria oficina, quando o espectador
chega para as apresentacdes, se mos-
tra substantivamente como um local
diferenciado.

Armindo Bido, falando de caracte-
risticas dos objetos de estudo da et-
nocenologia, afirma que “o conjunto
mais facil de ser caracterizado seria
o conjunto das artes do espetaculo,
compreendendo o teatro, a danga, a
6pera, o circo e outras artes mistas
e correlatas, no qual usualmente se
distinguem artistas e espectadores. A
prética espetacular ai é substantiva”
(BIAO, 2009b, pp.93-94).

O Teatro Oficina do Perdiz, por
essa perspectiva, por si sé ja é espe-
tadculo. Por suas arquibancadas de
madeira, sua iluminagio precéria,
seu piso disforme e suas mdquinas

de trabalho cotidiano. Por tudo isso e

' Vale aqui ressaltar a ingldria
luta de José Perdiz contra os
meandros da burocracia esta-
tal brasiliense, para, ao lado
de uma parcela considerdvel
dos artistas da cidade, manter
seu teatro em funcionamento.
A partir de uma visdo basea-
da no tombamento da cidade,
0 Governo do Distrito Federal
vem  desenvolvendo  agdes
para demolir o Teatro Oficina
do Perdiz.

pelas construgdes imaginarias que o espaco sugere, ali ja é
uma trama, uma construcio dramatutrgica. E que o grupo
dirigido por Francis Wilker soube explorar, utilizando
plenamente cada canto disponivel.

Ja os ritos espetaculares, outro subconjunto proposto
pela Etnocenologia, englobam, “de um lado, rituais religio-
sos, festas, ceriménias periddicas, ciclicas e sazonais, nos
quais os participantes tendem a se confundir entre si, e,
de outro lado, eventos politicos e competi¢cbes esportivas,
nos quais a distingdo entre participantes e espectadores
parece mais evidente” (BIAQ, 2009a, p. 94).

Acontece que, no caso do Didrio do Maldito, as carac-
teristicas de espetaculo, mesmo se mantendo como tal,
como uma representacdo teatral, em varios momentos
se transmutam para as definicdes de ritos espetaculares.
Existe um permanente deslocamento entre um e outro,
estabelecido pela atuagdo que é permanentemente solici-
tada do espectador. Se pensarmos o rito pela visio de que,
ao se realizar, teoricamente nio existiria uma separa¢io
clara entre quem esta fazendo e quem estd assistindo, o
trabalho do Concreto oferece uma excelente oportunidade
de reflexio sobre essa distin¢éo.

Ao realizar as a¢des cénicas, com os atores destacados
da platéia, no lugar teatral da representacio, o que se
apresenta é o cariter substantivo do evento. Mas, ao mes-
mo tempo, ao trazer o espectador para “dentro” da trama,

num sentido de transformacio daquele que assiste em um

protagonista das a¢des, o que se apresenta para discussdo
é uma perspectiva adjetiva, em que teatralidade e espe-
tacularidade se intercambiam. Novamente é Armindo
Bido que propde uma diferenciagio entre os dois estados
representacionais.
Teatralidade — palavra dicionarizada em lingua
portuguesa (HOUAISS, 2001, p. 2682; AURELIO,
1986, p. 1655), originada do vocdbulo grego que se
constituiu para designar a agio e o espa¢o organi-
zados para o olhar, que compreendo como uma ca-
tegoria reconhecivel em todas as intera¢ées huma-
nas. De fato, toda intera¢io humana ocorre porque
seus participantes organizam suas ages e se situ-
am no espaco em funcio do olhar do outro. Assim,
penso em todas as interagdes, as mais banais e coti-
dianas, nas quais, podemos compreender, todas as
pessoas envolvidas agem, simultaneamente, como
atores e espectadores da interacdo (aqui utilizo es-
ses vocabulos do mundo do teatro certamente - e
apenas — como metafora). A consciéncia reflexiva
de que cada um ai presente age e reage em funcio
do outro pode existir de modo claro ou difuso ou
obscuro, mas nunca de modo explicitamente com-
pactuado - ou convencionalmente explicitado o
tempo todo. [...] Espetacularidade - palavra ainda
nio incluida nos mais importantes dicionarios da

lingua portuguesa, editados no Brasil, [...] que com-
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preendo como uma categoria também reconhecivel
em algumas das intera¢des humanas. De fato, em
algumas intera¢cdes humanas — ndo em todas — per-
cebe-se a organizacio de a¢des e do espa¢o em fun-
¢do de atrair-se e prender-se a atencio e o olhar de
parte das pessoas envolvidas. Ai, e entdo, de modo
— em geral — menos banal e cotidiano, que no caso
da teatralidade, podemos perceber uma distingdo
entre (mais uma vez, de modo metaférico) atores e
espectadores. Aqui e agora, a consciéncia reflexiva
sobre essa distin¢do é maior e — geralmente — mais
visivel e clara. [...] Assim como a teatralidade, a “es-
petacularidade” contribui para a coesdo e a manu-
tencao viva da cultura (BIAO, 2009b, pp. 34-36).

E também nesse agenciamento metaférico de teatrali-
dade e espetacularidade que se localizam as preocupagdes
de Plinio Marcos com os grupos sociais situados na margi-
nalidade, mostrados no trabalho. Prostitutas, rufides, béba-
dos, dependentes quimicos e moradores de rua teatralizam
seus cotidianos em cenas garimpadas no conjunto da obra
do dramaturgo, toda ela permeada de personagens margi-
nais. Sdo homens e mulheres cuja maior caracteristica é
exatamente fazer parte de mundos & margem dos grupos
melhor aquinhoados no quesito distribui¢do dos bonus ofe-
recidos pelas convivéncias sociais. Principalmente aqueles
grupos segregados nas metropoles brasileiras, de maneira

destacada em Sdo Paulo, e seus submundos dos presidia-
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rios, freqiientadores de prostibulos, pequenos infratores e
abrigados em viadutos. Uma das cenas mais impactantes
do espetaculo é aquela em que uma méae, moradora de rua,
mata o proprio filho asfixiado com o seio, com o intuito de
aliviar seu sofrimento cotidiano.

Finalmente, outra questio claramente percepti-
vel na montagem do Teatro do Concreto é aquela em que
se destacam os didlogos com diversas manifestaces reli-
giosas, traduzidas em representac¢des de estados alterados
de corpo, de consciéncia e de comportamento.

Em conversas com participantes do Teatro do Concreto,
tive a oportunidade de levantar algumas questdes sobre
as pesquisas realizadas pelo grupo para a montagem. E
mesmo nio sendo claras para alguns dos componentes da
companhia as diferencas entre transe e incorporagio ou
possessio, é evidente uma aproximacio com ritos sagra-
dos afro-brasileiros, mesmo nas cenas que reproduzem
praticas de fé catdlica. Isto pelas encruzilhadas represen-
tacionais de momentos em que os atores, misturando-se
com os espectadores, trazem para o convivio das persona-
gens, figuras de santos e altares, cristis ou sincretizadas
com figuras dos candomblés e umbandas.

Estados de consciéncia — esta expressdo é parte do
jargdo das ciéncias do homem interessadas nos ri-
tuais, que provocam a alteracio do modo mais habi-
tual de ter-se consciéncia do mundo e de si préprio.

Dai falar-se de estados modificados (LAPASSADE,




1987) ou alterados (BOURGUIGNON, 1973) de
consciéncia, frequentemente associados, por exem-
plo, ao transe, ao éxtase e 4 possessio (BIAO, 1990
[...] Mais contemporaneamente, a relagio entre ar-
tes e formas de espetaculo e estados modificados
de consciéncia tem sido ressaltada, levando-nos
a sugerir que o treinamento corporal e mental de
dancarinos e atores, por exemplo, gera, nio apenas
estados modificados de corpo [...] mas também gera
estados modificados de consciéncia. Estados de cor-
po — expressdo que utilizo em associagio 4 anterior
para referir-me por um lado a indissociabilidade, to
cara a etnocenologia, entre corpo e consciéncia e por
outro para reportar-me as artes do espetéaculo que se
sustentam em boa medida na prética e exercicio de
alteracdo dos estados de corpo habituais do dia a dia

(BIAO, 2009b, pp. 36-37)

Os estados de corpos e comportamentos dos atores do
Concreto nos guiam para uma impressdo de que as matri-
zes estéticas do espetaculo estdo absolutamente calcadas
em manifestac¢des religiosas, principalmente as afro-brasi-
leiras. E, novamente em conversas com atores do grupo,
fui informado de que uma das principais referéncias de
pesquisa para a montagem poderia ser considerada como
localizada nas relagdes com o Sagrado, vividas pelo autor
de Navalha na Carne, A mancha roxa ¢ Dois perdidos
numa noite suja.

Isto se concretiza em Didrio do Maldito de forma
absoluta, quando o grupo, incluindo os espectadores em
verdadeiro rito espetacular, apoteoticamente encerra o
espetaculo naquilo que poderia ser visto como um grande
culto de adoragdo a um grande semideus marginal. No
caso, um semideus do teatro brasileiro, que viveu e morreu

respondendo pelo nome de Plinio Marcos.

Registro de cena criada
pelo ator Nei Cirqueira
durante o processo.
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MARIA CAROLINA MACHADO*

jinto o cheiro de coisa velha, cheiro de papéis e ano-

tacdes de 5 anos atras. Revirar o meu processo de
criacdo do Borboletas. Coisas guardadas em malas
e gavetas. O que elas representam? Como eu as vejo hoje?
Sei que malas e gavetas representam o lugar da intimida-
de, da imersido. Memorias reveladas sdo intimidades. Os
depoimentos e as imagens pessoais, preenchidos de in-
fancia, interior, histérias de assombrar, brincadeiras, so-
lidao, separacio, perdas e transformacdes. Lembrangas...
Reviver esse processo para a criagio desse texto... Essa é a
intimidade de Borboletas tém vida curta.

Imagens e experiéncias reveladas a partir de uma per-
gunta essencial: Se a sua memoria fosse apagada e vocé
pudesse guardar apenas uma lembranca, qual seria? Essa
foi a questdo lancada durante a oficina ministrada por ar-
tistas convidados pelo Galpio Cine Horto no dmbito das
atividades do Festival do Teatro Brasileiro — Cena Mineira,
em 2006, e foi o primeiro desafio de trés grupos da capi-

tal federal subdivididos em nucleos de atores , diretores e

dramaturgos. Certamente, estarmos

abertos a esse desafio nos revelou
uma de nossas maiores experiéncias:
ser teatro de grupo e trabalhar num
processo colaborativo de criagio.

Pois bem, essa é a hora de revelar o
intimo, de trabalhar o desapego e se
apropriar do outro. Histérias de vida
postas na roda e 4 prova! Cada par-
ticipante escolheu uma experiéncia
(cémica ou dramadtica) que tinha vivi-
do ou ouvido de quem a viveu. Algo
que tinha marcado a vida de cada um,
afinal essa é a tunica lembranca de
uma memdria apagada. E, finalmen-
te, narrou-a para o grupo de maneira
sintética, curta e objetiva.

Todos os criadores e nucleos,

numa grande roda, escutaram os

* Maria Carolina Machado é
atriz do Teatro do Concreto e
graduada em Pedagogia pela
Universidade de Brasflia
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depoimentos de cada um. Cada coletivo teatral teve que
escolher até 3 temas da profusdo de histérias que nos
impregnavam e o dramaturgo de cada grupo criar uma
narrativa. Fiquei incumbida dessa missdo. Eu era a dra-
maturga do meu grupo, do Concreto. A minha espinha
gela até hoje s6 de pensar na tarefa, pois escrever para um
grupo, ter e dar vez e voz e estar pautado dentro de um
processo colaborativo ndo é uma dadiva. Porém eu nio
podia perder o foco!

Apresentadas por cada um dos participantes, doloridas
ou alegres, as histérias agora eram registros de todos nés.
Comegamos os trabalhos encurralados por todos os lados,
por pessoas, agdes, objetos, conceitos e pensamentos que
desestruturaram as nossas bases, a nossa torre de Babel,
mas que construiram novas possibilidades de fazer arte e
teatro de grupo.

Nossas lembrancas agora eram as gémeas que faziam
xixi na cama com medo de fantasmas e que cuidavam da

roseira; os baldes e borboletas numa festa de aniversario;

a gravagio da mensagem de uma av6 numa fita K7.

Parece até ser bem simples quando as etapas sdo descritas:

1. A partir da narrativa criada pelo dramaturgo, os atores
propuseram ac¢des e imagens — material para o diretor
e para o dramaturgo. A partir dai, foi iniciado um pro-
cesso criativo de retroalimenta¢io. Com alguns pontos
dessa narrativa definidos pelo grupo, o dramaturgo
criou o 1° Canovaccio (sinopse + levantamento das ce-
nas em paragrafos: caracteristicas, personagens, acdes,
inten¢oes, sensa¢des, momentos draméticos)*

2. Com o Canovaccio pronto, atores e dire¢io estrutura-
ram as cenas. Em seguida, com discussées e ajustes,
o Canovaccio foi reelaborado e enriquecido com mais
informacdes e didlogos.

3. Um exercicio interessante para a constru¢io da drama-
turgia, proposto pelo responsavel desse nucleo, Luis
Alberto de Abreu, foi, de olhos fechados, as pessoas
construirem coletivamente o enredo, que devia ser

rico em detalhes, imagens e a¢des. A histéria avanca a



(apa do diério de bordo
de Francis Wilker

medida que as imagens sugeridas pelos participantes

sdo aceitas por todos. Durante a atividade, Abreu, que

também era o mediador desse exercicio, atentava o

grupo para pontos importantes; desenrolando alguns

entraves; estimulando a tomada de solugées; e tendo a

sensibilidade para interromper o exercicio e retoma-lo

num outro momento.

4. E um processo de idas e vindas continuo. A criagio de
imagens, a¢es e didlogos por todos os criadores é cons-
tante até se aparar algumas arestas e fechar o roteiro
final para a apresentacio.

E s6 aparar as arestas e fechar o roteiro... Esse aparar
arestas significou pér em cheque o estar no grupo, o po-
sicionamento de ideias, quereres e imagens. De concreto,
descobrimos que tinhamos s6 o nome, pois o chdo abria-
-se a cada um dos 22 dias de imersdo. Tudo era muito
liquido e mutante. Desceram pela garganta, sem tempo de
mastigar direito, a entrega e as agdes/criagdes dos atores:
caminhar os sapatinhos, plantar os talos de rosas, guardar
a fita enrolada na camisa, disputa, despedida, cena do
porco, a gravagio, a borboleta, a tentativa de voar... Por
vezes, me senti numa jaula de ledes. Atores-criadores sio
perigosos! Eu ali tendo que propor a minha criagio e me
apropriar das criagées do resto do grupo. Tinhamos horas
e horas de a¢des e cenas. Alinhavar uma a¢io a outra seria
facil, mas interminavel. Como entio encontrar critérios

de escolha? Como dizer ao ator que aquela imagem ou

acdo nio ficariam? Cada um defendendo a sua cria, aquilo
que mais tocava cada um. O desafio era descobrir o poder
de se construir junto — a importincia e o prazer da criag¢io
de cada um. E, como diria a Tiche, perceber o que aquele
processo necessitava e pedia a cada um dos criadores.

“Uma ao lado da outra ficam as meninas em todas as
brincadeiras, todos os segredos. Tirar pitombas com
bambu, ter for¢a para amassar biscoito de peta, aticar o
fogo no forno a lenha e regar com todo o cuidado a roseira
da avé falecida”. A narrativa estd pronta e agora? Agora
temos o “Heitor, que esta se separando e ao arrumar suas
coisas para deixar o apartamento, encontra uma fita K7
antiga, da sua infincia”. No, nio! Agora temos o “Heitor
de passos arrastados, corpo encolhido, segurando uma
tulipa ao voltar de um enterro e que encontra uma maleta
com lembrancas da infincia”. Ndo, ndo! E agora?

Nio adiantava muita falagio... A cena deveria ser de-
fendida na a¢io, na prépria cena. O objetivo era experi-
mentar as sensag¢des e amplid-las no texto. O dramaturgo
tem que captar o momento interno do ator e direciona-lo.
Ver de olhos fechados. E importante ser objetivo e nio
subjetivo em relacio as imagens. A imagem comunica,
a ideia nio. O texto nio é para ser ilustrado, é para ser
vivido e sentido.

Viérias foram as perguntas que nos faziamos; e as
pulgas, atrds da orelha... E realmente interessante traba-

lharmos o passado (lembrancas) em cenas estanques, mas
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intensas e inquietantes? Se as pessoas nio entenderem
nossa proposta, precisamos quebrar a cabeca com esse
incomodo dos outros? Se alguns momentos forem enig-
maticos e outros ralentados, como isso nos afeta?

A sensibilidade é a resposta de todas as duvidas e é o
que toca na cria¢io do texto. E o que me tocou para a cria-
¢do do Borboletas foi o elo que cada ator e diregio criaram
com o que aquelas acdes e imagens lhes remetiam de mais
intimo e pessoal. Lembrancas de um tempo que ja se foi
e a constru¢io de personagens a partir do desejo que a
esperanca nio acabe. Peitos abertos para o que vier em
busca do movimento, contra a estagnacdo, pegando forca
em elos, pessoas, sentimentos, enfim, lembrancas para
seguir em frente e nio petrificar.

“De repente, para; olha para aquele espago, se vé so-
zinho. A realidade vem a tona! Euférico, pega a flor, os
sapatos e o gravador; embrulha o gravador na camiseta;
Coloca tudo na maleta e segura a flor numa das mios.

Sai pela mesma porta que entrou... Estd impregnado!”

Quando penso que para escrever é preciso deixar me-
dos e amarras de lado e, simplesmente, comecar a escre-
ver; que ter o sentido e a consciéncia da estrutura do texto
ampliam as minhas construcbes de personagens e agoes,
como atriz; que estar em grupo é trabalhar o desapego; e
que nio adianta bater boca e gastar saliva... “vocé tem que
me convencer na cena’; é que tenho certeza que até hoje

ha borboletas no meu estémago, batendo asas e fazendo
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um alvoroc¢o dentro de mim!
Borboletas tém vida prépria.
Processo cadtico e em construgio.
Acho que nunca teremos uma versio
final do espetaculo. A cada apresen-
tacdo novas acbes, falas e imagens
surgem... Mas ndo é assim que séo as
lembrancas? Nos invadem sem espe-
rarmos e sem limites .
Vida longa as borboletas!
“E sabido que existe um lugar onde
pousam as lembrangas. Elas brin-
cam, rodopiam, provocam e se
fazem notar por serem efémeras
deixando rastros pelo caminho:
pétalas e asas. Pousam na cabeca
de qualquer um, a todo instante,
basta se fazer ninho. E sabido,
também, que um homem e sua
saudade se fazem de morada, se
deixam pousar. Esse lugar, entio, é
revivido, estranhado e acolhido. O
sentimento mais escondido é pos-
to & prova e a Gnica certeza que ha
é que se deve continuar” . (sinopse

de Borboletas tém vida curta).

* (anovaccio era uma espé-
cie de roteiro utilizado pelos
atores de Commedia Del“Arte
para “improvisarem” 0 espe-
tdculo teatral. Segundo Luis
Alberto de Abreu, esse termo é
atualmente utilizado para no-
mear uma estrutura bdsica de
acdes e personagens, um pla-
nejamento prévio do texto.

Esquema de Francis
Wilker para a seqiiéncia
de acdes do espetdculo

Anotacdes da direcdo a
partir de acdes dos ato-
res na sala de ensaios
durante o processo



JHONY GOMANTOS*

¢ cheiro de terra vermelha que se sente embaixo

%.te uma cama de madeira, rodeada de talos de
”plastico, e a procura de massinhas coloridas
para alegrar a vida de um homem que busca um lugar
no mundo. Falar do espetaculo Borboletas tém vida curta
é como falar de uma mala que se abre para dentro de
cada um, onde buscamos a sutileza e a agressividade da
crianca que um dia chegamos a ser. A nossa memoria vai
se apagando aos poucos e as lembrancas que ficam vio se
transformando na medida do nosso crescimento. Nada
melhor do que fazer um espeticulo onde podemos viven-
ciar as etapas da nossa propria vida e transformar isso em
obra de arte. Nesse ano de comemoracio de sete anos de
grupo, resolvi abrir a mala das minhas antigas memérias
e revelar o meu processo de criagdo.

Quando eu era pequeno o lugar, em que eu me sentia
mais seguro era embaixo da cama. Eu criava o meu mundo
naquele pequeno espaco, parecia que ali ninguém pode-
ria me pegar. Quando minha avé ficava brava comigo, eu

corria para o meu refiigio. As vezes ela tentava me pegar
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para dar umas palmadas, mas eu me

agarrava no estrado de madeira e ela
nio conseguia me pegar. O tempo
passou e eu me vi embaixo de uma
cama esperando para entrar em cena
em um espeticulo que foi o divisor
de dguas dentro dessa profissio que
eu tanto amo. A respiracdo fica mais
ofegante e a Gnica coisa que eu espero
é ser chamado, soltar esses estrados
de madeira e me divertir com esses
meus primos imaginarios - reais.
Vem Heitor! E a sua vez!

A oficina em que esse trabalho
foi gerado foi produzida por inicia-
tiva da Alecrim produ¢des e dela
participaram trés grupos de teatro
de Brasilia: Mundin Cia de teatro,
Cabeca Feita e Teatro do Concreto.

Os grupos ficaram imersos durante

* Jhony Gomantos € ator do
Teatro do Concreto, licen-
ciando em Artes Cénicas pela
faculdade de Artes Dulcina
de Moraes
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vinte e um dias dentro de uma proposta de trabalho que
visava a troca e o conhecimento do tio falado processo
colaborativo, processo esse muito utilizando no cenario
teatral contemporineo e que visa a horizontalidade das
fung¢ées. Luiz Alberto de Abreu, Chico Medeiros, Tiche
Vianna e Julio Maciel foram os orientadores-mediadores
das oficinas que foram idealizadas pelo Galpdo Cine Horto
(Grupo Galpao-MG).

Nunca em um processo de criagdo eu tinha vivido tio
intensamente minhas memodrias de infincia. Memérias
essas que serviriam de material cénico no levantamento
de um espeticulo/exercicio de uma oficina que tinha como
objetivo principal a entrega. Ter a disponibilidade total
em varios dias de trabalho com profissionais com quem ja
tinhamos estudado. A ansiedade era muito e o frio na bar-
riga era constante, afinal, eu estaria fazendo uma oficina
com um ator e colaboradores do Grupo Galpdo de Minas
Gerais e também com varios artistas de Brasilia cuja car-
reira eu acompanhava e admirava, e esses seriam os meus

companheiros nessa longa - curta jornada. Nossa como

fiquei nervoso, com medo de nio conseguir acompanha-
los, pois eu era ainda um iniciante na area teatral, e nem
estava na academia e muitos ja estavam formados. Enfim,
tudo ganhava pra mim uma grande responsabilidade.

A prévia da oficina foi marcada por discussdes dos tex-
tos enviados pelos oficineiros ( artigos sobre o Processo
Colaborativo) para estarmos cientes do contetido que iria
nortear a oficina, conteido esse que pensavamos que ja
estdvamos estudando, mas que na verdade aquele proces-
so, focado na prética, iria resignificar. Foi muito impor-
tante o estudo dos textos antes do inicio da oficina, pois
assim tivemos uma base tedrica sobre o assunto e de certa
forma teriamos um embasamento para as discussées que
iriamos ter durante os dias de oficina. Foi enviada junto
com os textos uma pergunta que tinhamos que responder
da forma mais pessoal possivel. A pergunta era relaciona-
da a memoria - se toda a sua memoria fosse ser apagada e
vocé pudesse escolher uma tinica meméria para ficar, qual
seria?

Na noite anterior & oficina, eu ndo consegui dormir
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direito com medo de acordar atrasado. O primeiro dia foi
realizado no teatro Dulcina de Moraes. Uma grande roda
no palco em que cada um teria que se apresentar. A mi-
nha mio estava gelada, meu corpo todo tremia, o medo
soprava no meu ouvido, mas eu tinha que ser forte e me
apresentar depois de escutar os oficineiros falarem de
vérios conceitos sobre o processo colaborativo, isso num
curto espa¢o de tempo. A mulher (Tiche Vianna - ainda
ndo tinha decorado o nome dela) j4 tinha falado vérias
vezes que ator tem que agir, que as vezes os atores ficam
muito no campo das ideias (justificativa) e esqueciam
de colocar em prética através de suas a¢bes corporais o
que pensam sobre a cena, sobre o tema. A base do seu
treinamento partia da a¢do fisica do ator. Para isso seriam
desenvolvidos varios exercicios no decorrer dos dias, para
podermos adquirir uma presenca consciente em cena e
pararmos com esse discurso datado de atores que sabem
tudo, pois sempre estamos aprendendo e crescendo com
as nossas dificuldades e alegrias. Depois de uma aula
sobre a profissio de ator, numa simples apresentacdo de
uma mulher que eu ainda nio conhecia, mas ji temia,
me senti um alienado por nunca ter imaginado coisas tio
simples como apenas se deixar afetar pelo contexto da
acio que pode ser proposta no momento. Com isso fiquei
muito nervoso de me expor ja ali na apresentac¢io para o
grupo em que s6 iria falar o meu nome e o que eu esperava

sobre a oficina. Devo ter ficado mais nervoso, pois ja nio
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sabia o que esperar daquela oficina.
A tnica coisa que tinha certeza é
que naquele momento a minha vida
teatral iria mudar completamente e
aquela dificuldade de me encontrar
no meio daquelas pessoas seria uma
escola de vida. Isso passou como
um flash na minha cabeca e para a
minha sorte ou azar fui o primeiro a
falar. N3o tinha maturidade e estudo
suficiente para melhor me expressar
naquela situacio. “ Eu acabo de me
apresentar estou muito nervoso falei
muitas besteiras e estou escrevendo
para ver se eu me acalmo”.? -

Ap6s o meu fracasso na apresenta-
¢io, tivemos que escrever uma histé-
ria no papel de algo que estivéssemos
sentindo naquele momento, uma
urgéncia, um posicionamento. Nesse
momento eu ceguei e escrevi automa-
ticamente, para nio ter tempo de me
criticar. Todo o grupo teve que escre-
ver e, trocar entre si e depois criar ali
uma cena. Era livre, vocé podia pro-
por da forma que quisesse. A histéria

que eu fiquei foi:

Trecho retirado do meu did-
rio de bordo

A néo - maternidade

“A falta de desejo de ser mde. Néo ver beleza na materni-
dade. Néo desejo um filho, e nem por isso deixar de ser uma
mulher completa, nem por isso ser vista como um ser de outro
planeta. Ter o direito de ndo querer parir. Néo ter que se expli-
car por isso, ndo ter que se justificar, ndo ter que ninar, ndo ter
que amamentar, ndo ter instinto materno. Ndo multiplicar,
apenas crescer.” Patricia Carvalho — Mundin Cia de teatro

Quando eu peguei o papel e li essas palavras fiquei
muito tocado pela forma direta e sincera que essa atriz
se colocava, e quis retratar da forma mais bonita que eu
podia naquele momento. Confesso que demorou algum
tempo para elaborar a cena, tentei buscar na minha tra-
jetdria pessoal alguma coisa que pudesse me ajudar para
dar mais veracidade aquela histéria. Nio veio nada e, os
minutos estavam passando muito rdpidos e teria que
apresentar. Criei uma estrutura corporal com uma cadeira
e tentei expressar aquela histéria. Acabou o tempo, tinha
que apresentar. Olhares atentos, frio na barriga. Consegui
finalizar a cena. Eis que chega o momento do retorno por
parte dos oficineiros. Eles nio fizeram uma anilise de
cada ator, mas sim no geral, com exce¢io de algumas ce-
nas, e entre elas a minha. Recebi uma critica que naquele
momento me veio com um murro no estdmago, pois ndo
estava acostumando a analisar e ter clareza tio detalhada
de uma cena. Me deu vontade de ir no banheiro e chorar,

mas fui forte e pensei que aquilo era pro meu bem. Ainda

faltavam duas semanas de oficina e com certeza tiraria
um grande aprendizado com aqueles profissionais. E o
que eles falaram era tdo simples, que era apenas sentir,
nio ilustrar uma situagio. E ter clareza de cada ac¢do que
vocé executa no palco. Depois dessa manhi com muitas
emocdes, pausa para o almoco.

Ahora do almogo foi o tempo de comecgar a digerir todas
as informacées. Eram muitas a e comida era coadjuvante
no meio de tantas reflexdes. Foi ai que percebi que todos
estavam no mesmo barco, que ndo tinha o melhor ou o
pior, existia um grupo de pessoas reunidas discutindo so-
bre o fazer teatral e sendo afetadas de diversas maneiras.
Nio existia tempo para ego de ator, diretor ou drama-
turgo. O tempo era muito curto para esgotar o tema da
criagdo na perspectiva do Processo Colaborativo (se é que
um dia vai ser esgotado) e tinhamos que deixar a vaidade
para fora da sala de ensaio.

“Eu sempre fui muito apegado a minha Mé&e e na minha
infincia eu tinha muito medo de ela me deixar. Toda vez
que ela tinha que sair era um drama pra mim. Eu chorava
de solugar. Uma histéria que me marcou muito aconteceu
quando eu devia ter uns 4 - 5 anos. Minha Me me deixava
na casa da minha av6 para trabalhar, mas sempre tinha que
sair escondida para eu nio perceber. A casa da minha avé
era grande, tinha uma roseira na porta e nos fundos ela
criava algumas galinhas. Nesse dia que minha mie me dei-

xou e tentou sair escondida eu percebi e sai correndo atras

97



dela. Minha avé, que nesse momento estava cuidando das
galinhas, pegou uma que estava na sua mio, da cor preta,
e soltou perto de mim. Eu levei um susto tio grande que
dei meia volta e deixei a minha mie ir embora. Esse dia eu
nunca vou esquecet, pois chorei tanto com medo da galinha
preta e por medo de minha mie nunca mais voltar.” Essa
foi a histéria que eu narrei para os meus companheiros de
oficina, a partir da pergunta que os oficineiros fizeram. Foi
um momento muito bacana relembrar esse histéria e escu-
tar tantas outras dos grupos participantes.

O tema escolhido para ser desenvolvido no processo de
criacdo durante a oficina foi selecionado entre os diversos
depoimentos relatados na atividade de narrar qual memoéria
vocé nido deixaria ser apagada. Cada grupo deveria neces-
sariamente escolher um depoimento de outro coletivo, ou
seja, ndo poderiamos trabalhar a partir de nossos préprios
depoimentos. O Concreto, como era um grupo grande e
apegado, escolheu trés histérias. A partir dai comecamos a
segunda etapa do processo, que era o levantamento de cena.
Os grupos foram divididos nas fun¢des de dire¢io, drama-
turgia e interpretacio e cada nucleo tinha um orientador. E
de interpretacio era a Tiche Vianna (nessa altura do campe-
onato nio tinha como esquecer o nome dela). Tinhamos um
trabalho intenso a partir da a¢do fisica. A¢do... Acdo... A¢do...
Acdo... Intensifica ou transforma... Intensifica ou transfor-
ma. Era como um mantra. Os atores eram colocados 4 prova

atodo o momento, nio bastava apenas fazer um movimento
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plastico bonito, tinha que ter clara a inten¢io do movimento
dentro do contexto da agdo. No tinha como nio se afetar
com a oficina, e chegou um momento que eu percebi que
era besteira 0 meu nervosismo do inicio, pois todos estavam
sofrendo e se questionando do mesmo jeito sobre o fazer
artistico, ou seja, o que estava em questdo ndo era uma com-
peticdo entre grupos ou artistas, mas uma experiéncia que
se propunha a discutir em profundidade a criagio.

Naquele momento, o Concreto contava com a partici-
pa¢io do Marley Oliveira, que estava na func¢io de cené-
grafo e figurinista participando ativamente do processo.
Foi através dos materiais cénicos que trouxe para sala de
ensaio, juntamente com a direcio, que surgiu o primeiro
estimulo para o levantamento da cena. Depois de um bom
aquecimento, a direcdo pediu que fechdssemos os olhos.
Nesse momento a sala ficou cheia de objetos (malas,
penas, lencol, massinhas, talos de flor de plastico) e se-
guimos por muito tempo improvisando e interagindo com
esses materiais com os olhos fechados. Quando eu abri os
olhos e vi todos esses objetos foi como se eu entrasse em
um portal que me levou direto para a minha infincia, na
casa da minha av6 onde tinha roseira e a galinha preta.
Como eu me diverti naquele dia, e senti que todos se di-
vertiram brincando com aqueles objetos. Foi nesse ensaio
que surgiu o espetaculo inteiro e o personagem que seria
uma reproduc¢io de uma crianca que eu fui um dia com

medo de ser abandonado pela mie. Mas nesse caso era um




pouco mais grave, pois sua mie nio voltava e a minha na
vida real sempre voltou. Os atores ndo tinham que criar
uma historinha naquele momento, pois tinha um nucleo
de criacio (direcio, dramaturgia e cenografia) observando
e tentando criar junto com a gente. Foram horas de im-
provisacdo e no final do dia estdvamos esgotados e felizes.

Quando a dramaturga levou o primeiro canovaccio a
partir do material que tinhamos levantado, os meus olhos
se encheram de lagrimas de felicidade e o coragio, de
ternura de poder assoprar os sapatinhas de uma historia
simples de uma homem que busca um lugar no mundo.
Como me identifiquei! O teatro tem o dom de nos pro-
porcionar momentos que nos elevam para nossas mais
ternas lembrancas. E com o Heitor (personagem que fui
presenteado para interpretar) tive a oportunidade de me
conhecer como pessoa e ter outro olhar para a minha his-
téria. Oh, mie quando a senhora vai voltar? Eu posso ir
com a senhora? Vem Heitor é a sua vez... Acho que agora é

a minha vez! Posso te contar um segredo?

Depois de vinte e um dias de entrega total naquele
espaco de criagdo, eis que chegava o momento de plantar
as flores no quintal da avé e mostrar para o publico tudo
aquilo que tinha nos afetado durante aquele processo.
O departamento de artes cénicas da UnB, foi o lugar
escolhido para a apresentacido dos resultados dos trés
grupos. Olhares atentos, coracio acelerado e uma sensa-
¢do de liberdade. Como eu tinha crescido como pessoa e
profissional naqueles dias. Fazer Borboletas tém vida curta
dentro dessa oficina me fez olhar para minha prépria his-
toria e perceber que na vida, assim como no teatro, temos
sempre que nos questionar. Uma leveza que é cortante,
um grande amor que machuca e uma memoria que vai se
apagando aos poucos. O Teatro do Concreto ndo era mais
0 mesmo, naquele momento tinhamos outro olhar sobre
o nosso fazer. Heitor, a mie virou estrela do mar! Acabou
o espetéculo. Acabou a oficina. E a tnica certeza que ha é

que se deve continuar.




LUCIA ANDRADE
Ld vai o trem com o menino
Ld vai a vida a rodar
Ld vai ciranda e destino
Cidade e noite a girar
O trenzinho do caipira, composigéo Heitor Vila Lobos /
Ferreira Gullar

Brasilia, vinte e nove de abril de 1991 por volta das
18h55, um final de tarde, no hospital Santa Helena. Por
nove meses eu tinha carregado em mim uma vida. Quando
minha filha nasceu, ver seus olhos pela primeira vez deu
sentido a espera e me encheu de beleza e alegria, de vida.
E nesse ato de lembrar fico na fila de espera do espetaculo
Borboletas tém vida curta.

Perguntas semelhantes a esta feita acima, sio realiza-
das para alguns espectadores acionando espagos e tempos
de memoria diversos. Os relatos orais, os objetos, as fo-
tografias e as lembrancas revelam caminhos para a cons-
trucdo de uma narrativa teatralizada. Na fila de espera os
depoimentos sdo gravados num radio portatil. Esse pro-

cedimento ja provoca altera¢ées na atitude do espectador,
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uma vez que aciona suas vivéncias ou

a curiosidade sobre o que esta sendo
perguntado ao outro.

O espetaculo é um elogio a memo-
ria, sequéncia de cenas nos remetem
a fragmentos de lembrancas que sdo
reveladas por uma rede de sentidos
produzida por meio de objetos, da
narrativa e das imagens construidas
em cena. E justamente sobre esse
entrelacamento das experiéncias
vividas que se articula um jogo entre
passado e presente.

Para tecer aqui algumas possibili-
dades de leitura do trabalho, escolhi
trés fragmentos da peca, sem nenhu-
ma preocupa¢do com a linearidade
dos fatos apresentados em cena, para
propor algumas reflexées sobre como

visualidades trabalhadas cenicamen-

* Lucia Andrade é diretora da
faculdade de Artes Dulcina
de Moraes, instituicdo onde
se graduou em licenciatura e
bacharelado em artes cénicas.
Mestranda em Cultura Visual
pela Universidade Federal de
(Goids
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te podem acessar nosso tempo-espa¢o de memoria.

I fragmento

Num siléncio profundo aparece um homem, Heitor,
com sua mala num quarto, de dentro dela sai um sapatinho
de bebé que comeca a caminhar pelas lembrancas deter-
minadas pelo espago e tempo de meméria da infincia. O
objeto visual propicia  trilhar pistas da histéria de vida
do  personagem,
das revelacoes si-
lenciosas, densas,
congeladas no
tempo  minimo
do gesto da ca-
minhada dos
sapatinhos. Um
mundo a ser
desvelado pelo
contexto onde

se encontram

o momento do passado, os sentimentos, as realiza¢des.
Segundo Kossoy (2002, p.138), pedagos de imagens para
que possam recordar, a qualquer momento, trechos de historia
ao longo da vida.
Os sapatinhos potencializam a cena quando colocam
o espectador diante de um sujeito e de um tempo que
nio é aquele da cena. O objeto designa, entio, o mundo
real, mas também sua auséncia - e
particularmente auséncia do sujeito.
O objeto para Baudrillard estd sobre
duas vertentes: preenche e decepciona
simultaneamente, é um ator com papel
principal, no sentido de que inutiliza a
expectativa de uma simples funciona-
lidade. No exemplo, esses sapatinhos
retirados da mala e manipulados pelo
ator projetam a crianc¢a que nio esta ali.
Para o espectador pode significar, entre
outras leituras, ver a crianga que é evo-

cada pelo objeto; acionar suas narrativas

163



familiares sobre a infincia e a sua prépria infincia.

Ao longo do espeticulo, a imagem produzida fornecera
ao espectador evidéncias e indicios do que ocorrerd, mas
também ird operar de modo a ativar o seu passado. Para
a pesquisadora Venancio (2008, p. 53), a familia, espago
de memdrias, experiéncia que gera um saber pritico sobre o
mundo. Nesse “seio” sdo evocadas linhas que constroem
as tramas principais dos nossos comportamentos, repre-
sentacdes, ideologias e transtornos. Narrativas que traba-
lham simultaneamente passado e presente.

A memoéria familiar carrega, em si, desejos de
transmitir, dando continuidade a uma histéria da
familia; de reviver, associada a experiéncia afe-
tiva e ao vivido pessoal, de refletir, avaliando cri-
ticamente o préprio destino. Em cada momento
deste, o esquecimento estaria presente, seja como
abertura a introducio de valores novos, na trans-
missdo; como tela protetora, na revivescéncia; ou
ainda como testemunho de verdade, na reflexio.
VENANCIO. (2008, p.53)

Para o ator encarregado de viver na cena esse homem
que recorda é um jogo que se estabelece no encontro em
que ele se relaciona com seu personagem na infincia e
na vida adulta, sendo que sua infincia estd personificada
no corpo de outro ator. Nesse trabalho, nossa composigdo
de personagem teve como elemento estruturante o trabalho

com as agées. Nesse sentido, abrir a maletinha com os objetos
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de inféncia e executar a agdo de pegar
o0s sapatinhos e fazé-los caminhar no
ar é o mote de criagdo para as tensdes
dramdticas. Resgatar a infdncia é revivé-
-la, pois o trabalho do ator é um desafio
por solicitar coisas diferentes (Ator Nei
Cirqueira). Os sapatinhos em cena
sdo do préprio ator remetendo-o no
trabalho de criagdo do personagem a
dimens&o e vivéncias pessoais.
Neste espeticulo algumas
agdes e objetos se tornam ver-
dadeiras portas que me convi-
dam para interagir ndo apenas
com as lembrancas do Heitor,
mas com as minhas préprias
lembrancas. E para mim é nes-
se jogo de interacbes entre as
ag¢bes e as emogdes que nasce
o Heitor. (depoimento do Ator
Nei Cirqueira)*

Os objetos em cena foram pro-
posicdes colocadas pelo cendgrafo e
diretor do espetdculo num jogo de
composicio das cenas. A partir do
exercicio os atores resignificam o pro-

cesso criativo ao trocarem os objetos

' Nei Cirqueira — Graduado
em Artes (énicas pela
Universidade de Brasilia e Pos
Graduado em Direcdo Teatral
na Faculdade de Artes Dulcina
de Morais. Membro fundador
do Grupo Teatro do Concreto
e atua como Heitor na pega
Borboletas tem Vida Curta.

propostos pelos seus, diante do proposto eles adquirem
eloquéncia sublinhando situa¢es e especificando circus-
tancias e contextos da memoria. Trata-se de um testemu-
nho que rememora algo e permite ao ator ndo sé relembrar,
mas reviver a infancia (depoimento do Ator Nei Cirqueira).
Lembrar da infincia é colocar o passado em ima-
gens. Surge, aqui, a necessidade de reviver. Esta é
uma memdria interior, que parte da experiéncia
pessoal reanimada pelas peripécias cotidianas e o
ambiente familiar. Casas, jardins, objetos e gran-
des mesas de refeicdo decoram estas memorias e as
situam. VENANCIO. (2008, p. 57)
II Fragmento
Sdo duas dimensdes que atravessam o espago cénico:
Heitor homem adulto e Heitor crianca, como numa tela
de sucessivas brincadeiras, cantigas de rodas, rodopios e
didlogos com aqueles que participaram e testemunharam
suas experiéncias. Da cama saem criancas, primos que
comecam a brincar com as rosas, colocando-as em pé,
tratando-as cada uma num espa¢o definido. Remove pe-
dras e planta roseiras e faz doces. Recome¢a (Cora Coralina),
alinhando uma a uma até que um nio se aguenta e comeca
a “cutucar”, a derrubar, a convocar novas brincadeiras,
novas conversas.
Os personagens rodopiam pelo palco com can¢des, com
olhares, com um beijo inesperado, até que surge um gran-

de tecido rendado branco e dele uma cena que rouba o ar,

colocando o espectador numa outra dimensio. Um convite
para o encantamento do fantdstico. A leveza é convocada
pela delicadeza da encenacgdo das penas brancas que saem
do grande tecido branco segurado pelas mios dos atores
no espago cénico
As penas partilham de um jogo poético conduzindo o
publico 4 passagem de uma outra temporalidade, de um
passado préximo que nossa memoria ndo nos deixa en-
trever, mas que a cena nos conduz 4 espera do inesperado,
efeito estético da “pancalha”.
... um poema de amor
tdo meigo, téo terno, tdo teu...
E uma oferenda aos teus momentos
de luta e de brisa e de céu...
Cora Coralina
As duas criancas giram lentamente pelo quarto. Heitor
crianca enrola a menina com o tecido e um novo quadro
é desenhado para o publico: a menina como uma noiva
olha para ele, que com um olhar apaixonado “brinca de
casamento”. E no grande siléncio o primeiro encontro, o
primeiro olhar apaixonado, sentimentos...
A cena do tecido surge de um jogo de improvisagio.
Os atores, envolvidos pelo estado de infincia, bus-
caram se relacionar com esse tecido. E nessa rela-
¢d0 acabaram surgindo atmosferas emocionais que
remetiam a brincadeira de casamento; ou brincar

de se esconder na cabana; ou um possivel primeiro
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encontro amoroso entre criancas; ou ainda a uma
borboleta que sai de seu casulo. Num outro jogo de
improvisacdo tive que investigar a¢des para que o
Heitor adulto pudesse se relacionar com essas me-
morias de sua infincia. Nesse momento me apoiei
em um outro objeto (a flor que carrego no primeiro
momento do espeticulo) para recriar, no tempo
presente, a delicadeza daquele momento que para
mim nio era apenas uma lembranca de infincia,
mas também a lembranca de amores vividos da mi-
nha vida adulta. (Nei Cirqueira).
III Fragmento
E no rodopiar do corpo da menina uma outra esfera
toma conta do espago, uma metamorfose, passagem do
estado da leveza para o corpo enrolado pelo tecido branco,

que deixa de ser o da menina e passa a ser o de um corpo
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imaterial, que ja nio vive mais, quem sabe o da mie do

Heitor. Uma rosa vermelha é colocada no corpo

Trago-te flores, - restos arrancados

Da terra que nos viu passar unidos

E ora mortos nos deixa e separados.

Cora Coralina
A platéia, em questdo de segundos, se depara com os

sentimentos contraditdrios entre o encontro e o estranha-
mento pelo desfeito que ndo se conjunge mais. Nao ha
retorno, hd uma transfiguracio. O quadro cria interroga-
¢des no inexprimivel, no indeterminado, pois convida ao
sublime provocado pelo sentimento de amor e desejo das
criancas e em seguida a um sentimento ligados aos esta-
dos de aproximagio e de distanciamento por aproximacio
da morte. Esta mistura compde o sublime.

Para a pesquisadora Flor Marlene, a sublimidade da

representacido da cena teatral seria o lugar singular do
espaco teatral em si. Pode ser colocada pelo diretor tea-
tral enquanto tal, o eidos visivel num pathos que o anula.
Dupla e contraditéria representacdo

E o tecido, a tela, a tessitura é o movimento de uma
forca que s6 é captado em sua concretude e seus vestigios
dos seres e dos objetos. Enunciando o tema de sua repre-
sentacdo teatral, Francis Wilker, (de) escreve o fundo, o
pano de fundo do que nio se revela de uma paisagem: o
cendrio das a¢bes e paixdes humanas.

O tecido representa os véus discursivos de uma meta-
linguagem que cabe ou que deixa ao espectador comple-
tar, revelar as camadas expressivas dos movimentos da
representacdo teatral.

H4 muitas coisas em minha vida pedindo explica-
¢d0. De muitas, lembro-me bem. Mas, s3o as escon-
didas que nos atormentam. As que ficam perdidas
nio sei em que imobilidade, agarradas a paredes
como hera, guardadas em fundo de gavetas de c6-
modas velhas, refletidas em caixilhos, esquecidas
em albuns fotograficos, escondidas dentro de nés.

(VENANCIO. (2008, p. 66)

O espeticulo poderia ser revisitado intmeras vezes.
Este trabalho é um esbogo de uma leitura que nio se aca-
ba, ndo se esgota, mas se renova a cada instante, no fluir
de novas sensag¢bes e percep¢des de quem experimenta o
espetaculo. A cada experiéncia, novos olhares, novas lei-
turas, novas sensac¢des, como se fosse “uma obra aberta”.

Ndo sei se a vida é curta ou longa para nds, mas
sei que nada do que vivemos tem sentido, se néo
tocarmos o coragdo das pessoas.
Muitas vezes basta ser: colo que acolhe, brago que
envolve, palavra que conforta, siléncio que respeita,
alegria que contagia, ldgrima que corre, olhar que
acaricia, desejo que sacia, amor que promove.
E isso ndo é coisa de outro mundo, é o que dd sentido
avida. E o que faz com que ela ndo seja nem curta,
nem longa demais, mas que seja intensa, verdadeira,
pura enquanto durar. Feliz aquele que transfere o
que sabe e aprende o que ensina.

Cora Coralina

E vocé, o que levaria na mala se tivesse que partir?



TICHE VIANNA®
E no acaso dos encontros possiveis,
espalhados nos corredores invisiveis que se formam
entre as certezas da vida,
que estdo as poténcias que se procuram.

Conheci o Teatro do Concreto por uma daquelas imen-
sas coincidéncias que acompanham o imprevisivel de
nossas vidas.

Sou de Sio Paulo, moro em Campinas, mas minha vida
némade de artista me coloca em giro por muitas cidades
durante o ano. Foi numa delas, Belo Horizonte, por causa de
um trabalho que estava desenvolvendo com o Galpio Cine
Horto, que conheci Sergio Bacelar, produtor da Alecrim, de
Brasilia, idealizador do Festival de Teatro Brasileiro, que
busca descentralizar a produgio teatral do pais, produzindo
encontros teatrais entre variadas regides brasileiras.

Sergio procurava espetaculos e oficinas que represen-
tassem a produgio teatral mineira e Chico Pelucio, ator do
Grupo Galpio, responsavel pelo Cine Horto, espaco cultu-
ral do mesmo grupo, indicou o trabalho que realizdvamos

1a: Projeto 3X4.

1e8

O 3X4 consistia em um acompa-

nhamento, em trés fun¢des teatrais
distintas: atuacio, direcio e drama-
turgia, por profissionais qualificados,
de quatro grupos de teatro em peri-
odo de criagdo, dentro do processo
colaborativo.

Luiz Alberto de Abreu coordenava
o trabalho na fun¢io da dramaturgia,
Francisco Medeiros, da direcio e eu,
da atuagdo. Seria este, entio, o proje-
to selecionado por Sergio Bacelar, em
acordo com Chico Pelucio, para repre-
sentar uma das caracteristicas dos
processos de criacdo expoentes, na-
quele momento, em Belo Horizonte,
no Festival de Teatro Brasileiro que
aconteceria em Brasilia.

O Festival abriu suas inscri¢bes

para que grupos brasilienses em

*Diretora e Pesquisadora
Teatral — Barracdo Teatro
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processo de criagio se inscrevessem e trés deles foram
selecionados para receber nosso acompanhamento.

O Teatro do Concreto foi um destes grupos, muito
interessado em um processo colaborativo de criacio, que
ia ao encontro do modo como o grupo se articulava, sob
a batuta de Francis Wilker, para debater seus pontos de
vista sobre a realidade que os circundava e transforma-los
em produto artistico, sensivel e critico.

Lembro que o que mais me chamou a atencio neste
grupo foi o quanto eram inquietos. Todos tinham muitas
questdes e queriam resolver todas elas, de uma s6 vez.

E comum perceber esta caracteristica, a da ansiedade,
no artista que estd comecando a navegar no mar da cria-
¢io teatral que ndo parte de um texto previamente escrito,
mas das proposi¢des criativas, do didlogo artistico, entre
a arte de todos os integrantes de um grupo. O processo
colaborativo pressupde que todos os artistas envolvidos
neste tipo de cria¢do tém algo a dizer ao mundo e estdo
buscando, desesperadamente, como dizé-lo, provocando-

-se mutuamente através do encontro das propostas de

cada um em cena.

A dificuldade que mais incide sobre um processo como
este é que, nem sempre, mesmo querendo muito dizer
algo, se sabe exatamente o que se quer dizer.

No caso do Teatro do Concreto, em particular, o mais
engracado para mim era que parecia que todos os atores
sabiam muito bem o que queriam dizer, para desespero
do diretor que tinha se servido de todo o seu talento,
estudo e dedica¢io para provocar os atores a criagio e de
repente, se via diante do resultado de sua provocacio, sem
saber como selecionar, escolher, eleger os caminhos que
lhes propusessem um unico trilho, sem que, ao fazer isso,
comprasse uma enorme discussdo com todos os atores
propositores, que defendiam suas criagdes até a morte!!

Era divertido presenciar as discussées do Teatro do
Concreto, que de concretas para a cena, muitas vezes, nio
tinham nada. O mais divertido era a sensac¢io de que eles
mesmos sabiam disso, mas nio conseguiam se livrar deste
delirio de defender as tantas justificativas para cada ideia

e atribuir o mesmo grau de importéncia para cada uma
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delas. O resultado disso era que eles tinham uma abun-
dancia de material criado e mais um monte de ideias sobre
este material, mas nio sabiam como colocar tudo isso jun-
to, sem perder a forca que cada uma daquelas coisas tinha
quando isoladas umas das outras.

Costumo dizer que em um processo de criagio teatral,
normalmente o que nos impede de realizar nio é a igno-
rancia, mas a abundancia. Geralmente nio damos liberda-
de A criagdo, porque somos repletos de informacdes que
nos enchem de argumentos para falar sobre as coisas, para
discuti-las, pondera-las, debaté-las. Este excesso nos car-
rega de tanta responsabilidade que arriscar torna-se um
tormento do qual queremos, a qualquer custo, nos livrar.

Acontece, porém, que o risco é exatamente a ferra-
menta da qual mais nos servimos para nos predispormos
ao fatal erro. Sem ela nio saimos do lugar e ficamos nos
torturando com todas as possibilidades do que poderia
dar errado, ao invés de simplesmente nos lancarmos a
experimentacdo das ideias de cada um e de todos, para
reconhecermos o que nos serviria e o que nio nos levaria
a lugar nenhum.

Diante de todas as davidas dos integrantes do Teatro
do Concreto e da dificuldade de desapegar-se da prépria
criagdo formou-se entdo a mais complexa de todas, a mais
dificil de responder: como nos livrarmos daquilo que nos
parece ser o Unico territério sélido, onde podemos nos

apoiar no meio de esfumacadas ideias que vém e vio o
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tempo todo nesta etapa deste processo?

Desapegar-se do que se criou é uma das coisas mais
dificeis neste processo de criagdo colaborativa e a mais
necessaria.

O didlogo entre as criagdes transformam todas elas,
sem exce¢do. Ndo da para manter intacto o material que
partiu de um criador no momento em que encontra o ma-
terial que partiu de outro criador. Para alcancar esta gene-
rosidade é necessério que o artista confie basicamente em
duas coisas: na capacidade propositiva dos companheiros
que escolheu para compartilhar a criacio e na sua prépria
capacidade de recriar, o tempo todo, com a mesma ou com
maior intensidade, tudo o que criou até o momento do
encontro entre as criagdes.

Durante o tempo que permanecemos juntos no Festival
em Brasilia, minha func¢io era provocar os atores e leva-
-los a sair das fun¢ées que nio lhe pertenciam. No pro-
cesso colaborativo é comum que atores se coloquem na
condi¢io de Kmandoesk da cena, principalmente quando
estamos na etapa de proposicdo das suas cria¢des, como
se os demais criadores devessem apenas “melhorar”, “or-
ganizar”, enfim, “cuidar” daquilo que é proposto por eles.
Fato compreensivel, uma vez que o material que um ator
criador traz para o trabalho nasce no fundo de sua alma e
atravessa seu corpo até ocupar a cena. Isto, porém, no lhe
d4 o direito de capturar o lugar do dramaturgo e do diretor

durante o processo de criagdo o que, em minha opiniio,

é uma das coisas mais complexas nesta relacio: saber os
limites do “colaborativo”, ou seja, saber o momento em
que, ao ultrapassar as fronteiras, o que deveria ser uma
colaboragio, torna-se uma usurpagio de territério. Esta
confusio se d4 mais no &mbito da atuagdo porque é ela que
vivencia a ponte entre todos os elementos propostos por
cada funcio. E o ator que conduz o espectador pelo trilho
escolhido pela dramaturgia e é ele quem fard as escolhas
em ato, diante do espectador, sempre que necessario, me-
diante os paridmetros oferecidos pela criacio do diretor.

A exuberancia de responsabilidade confunde e faz o
ator pensar que tudo que se define na cena tem que sair
dele, pois ele tem a necessidade de dar sentido aos cami-
nhos a serem seguidos para conseguir caminhar verdadei-
ramente por eles.

Muitas vezes, sem perceber, os atores passam a agir
nas outras fun¢des. Este equivoco vem a tona exatamente
quando a dramaturgia entra em acio interferindo na pro-
posicio do ator. E comum escutarmos: “mas eu nio fiz isto
que o dramaturgo escreveu” ou “acho que o dramaturgo
nio entendeu o que a gente propds”. Possivelmente, os
dois argumentos estdo corretos. Entretanto, a fun¢do do
dramaturgo néo é a de escrever o que vé os atores fazerem,
nem a de compreender o que estd vendo. O papel do dra-
maturgo é criar, assim como todos os artistas do processo
colaborativo, mas criar a partir do contato direto com o

material proposto.

Da mesma maneira, sem perceber, os atores se com-
portam como diretores quando, no lugar de agirem com o
inusitado que lhes é proposto, tentam ordenar as coisas,
passam a dizer, uns aos outros, o que fazer, por onde se-
guir, como realizar.

E interessante refletirmos um pouco sobre o papel do
diretor, que muitas vezes é visto como um organizador
da cena, ou, como brincava uma diretora amiga, “um
faxineiro”, isto é, aquele que limpa a cena, as acbes e da
clareza ao que é feito pelo ator. Mas a direcdo teatral é
mais um elemento da criag¢io cénica e este criador, de fato
cria, a partir da criacdo dos demais artistas criadores,
dando unidade a tudo o que aparece de comum a todas as
proposicoes.

Realmente nio temos escapatdria: neste processo co-
laborativo, nunca temos a certeza absoluta de nada, mas
temos uma convicgdo absoluta sobre tudo. Sabemos que
vai dar certo porque nio teriamos motivo para que desse
errado e nos empenhamos em fazer dar certo o que acre-
ditamos que assim sera.

Bem, esta maneira de fazer espeticulos teatrais nio
é tranquila porque nos coloca exatamente sobre terreno
alagadico. Nés, seres humanos que passamos a vida
buscando terra firme, nos deparamos com terra umida,
banhada, instével e chegamos ao limite de pensar que nio
saberemos fazer.

Para mim, era esta a questdo do Teatro do Concreto:
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abandonar a necessidade de ter certeza absoluta sobre
todas as coisas que deveria fazer, para se deixar levar pelo
inesperado. O Teatro do Concreto precisava acreditar que
fazer ndo é uma questdo de seguranca, mas de confianca;
que s6 é possivel construir alicerce firme em terreno pan-
tanoso, confiando que s6 no fundo do pogo é que vamos
encontrar terra sélida o suficiente para nos sustentar; e
que para alcancé-la, precisamos enterrar as estacas e nio
calcular a profundidade.

Nosso primeiro encontro foi turbulento como toda
paixao.

Apaixonados, nio nos largamos mais. De quando em
quando trocamos figurinhas sobre nossas experiéncias.
De quando em quando o grupo me chama para mais
provocac¢des. Venho entio até eles porque eles também
me provocam com suas procuras, com a necessidade de
compreenderem a relacdo que tém com sua contempora-
neidade, com a busca por linguagens que dialoguem com
o publico de seu tempo, com a permanente inquietacio do
artista criador e com a resisténcia, esta permanéncia tei-
mosa do fazer cotidiano, que nos coloca em sala de traba-
lho, mesmo quando nio sabemos o que iremos trabalhar,
mas precisamos estar l, para estarmos vivos.

O Teatro do Concreto completa seu primeiro seténio.
Um ciclo se fecha para que outro se inicie. Nestes sete
anos de existéncia do grupo muitas coisas certamente se

transformaram. Houve amadurecimento, crescimento,
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ganhos e perdas, mas as perdas se perderam, nido é? Nio
ha como recupera-las; se houvesse, nio seriam perdas.
Entio, saibamos simplesmente perder e as deixemos para
1a! Vamos nos concentrar nos ganhos, porque é hora de
abandona-los para recomegar!

Mais uma 4rdua tarefa para os inquietos cora¢des do
Concreto. Posso até imaginar seus rostos e expressbes
lendo o pardgrafo anterior... mas nio h4 como evitar, eu
disse que me provocam.

A estrada da criacdo é infinita. A do investigador tam-
bém. A vida é movimento e a criacdo acompanha a vida.
Um novo caminho se faz ver diante do Teatro do Concreto.
Nio é um caminho que se inicia agora, provavelmente é
a continuidade do caminho anterior, mas certamente ele
nio se apresenta direto, como uma linha reta que vem
14 de tras e segue 14 para frente. E muito provavel que o
grupo agora esteja numa encruzilhada, num encontro de
caminhos. Tomara!

Talvez seja necessario percorrer alguns destes cami-
nhos para saber qual serd o escolhido para se chegar ao
fim e talvez seja preciso se desfazer de muitas coisas para
que as idas e vindas nio cansem, ndo gastem a energia,
mas, ao contrério, fortalecam e potencializem.

Sugiro entio que o Teatro do Concreto esqueca quem é
e o que ja fez e abra todos os sentidos para a recepgio do
mundo e de si mesmo antes de seguir. Para isto, basta con-

fiar que o que é realmente do grupo, o que foi conquistado

ao longo dos sete anos de existéncia através do trabalho
realizado permanecerd em cada um e os acompanhara
daqui para adiante. Acredito que esta seja uma boa manei-
ra de nio se repetir, de nio se acomodar e de avancar na
direcdo do que é inédito, mesmo nio sendo novo, e de se

desafiar a ndo estar seguro, porém plenamente confiante.

Coragem e boa viagem!

Debate realizado na
UnB apds apresenta-
¢do dos grupos Teatro do
Concreto, Cabeca Feita e
Mundin Cia de Teatro. Da
esquerda para direita:
Chico Pelticio, Francisco
Medeiros, Tiche Vianna,
Lufs Alberto de Abreu e
Sérgio Bacelar







GLEIDE FIRMINO®
texto 25 Homens foi o primeiro texto de Plinio

Marcos lido pelo Teatro do Concreto j& com a
formacdo em que ele se encontra hoje. A pes-
quisa sobre a vida e a obra do Plinio j4 havia sido iniciada,
quando o grupo sofreu uma reformulacio e alguns artistas
abandonaram a pesquisa, enquanto outros se agregaram
a ela. Logo em seguida, o grupo teve acesso ao texto por
intermédio do seu diretor, Francis Wilker, que juntamen-
te com a Ivone Oliveira, assistente de direcdo, entrara em
contato com a viava de Plinio Marcos, Vera Artaxo, para
falar sobre nossa pesquisa e obter informacdes de quem
havia convivido com o dramaturgo. No meio de uma con-
versa, foi apresentado a eles este texto, que como todos
os outros tinha forte relagio com o que queriamos dizer
com nosso trabalho. Foi paixdo 4 primeira vista. Em uma
tarde, em frente a antiga sede da Fundacio Athos Bulcdo,
no Plano Piloto, centro de Brasilia, o texto foi lido por nés,
que imediatamente o agregamos a nossa pesquisa.
Um dos pontos que queriamos discutir era a preca-

riedade do sistema carcerdrio de nosso pais e como o
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humano perde seu valor ao cruzar as
grades de ferro de uma penitenciéria,
um lugar onde é cada um por si, em
que cada um tem que fazer sua parte
no jogo de preservar a prépria vida.
Este texto nos servia como uma luva.
Narrava em prosa, mas de forma po-
ética, os ultimos minutos de vida de
25 homens que foram queimados vi-
vos em um cubiculo onde mal cabiam
oito — fato veridico que ocorreu num
presidio em Osasco no ano de 1977.
Haviamos utilizado apenas tre-
chos do texto em experimentacdes
e cenas pontuais, quando em 2007
o Teatro Oficina do Perdiz, espaco
alternativo que funcionava como
oficina mecénica durante o dia e era
ocupado por espeticulos teatrais no

turno da noite, onde o grupo havia

*Gleide Firmino € atriz do
Teatro do Concreto, licen-
ciada em Artes Cénicas pela
Universidade de Brasflia.

estreado o Diario em 2006, se viu ameac¢ado de demolicio.
A classe artistica se mobilizou entdo para ocupar o espago
durante todo o dia com interveng¢des culturais. O Teatro
do Concreto resolveu também participar da luta pela pre-
servacdo daquele espaco apresentando a leitura cénica do
texto 25 Homens, que faz parte do livro Inutil Canto e Iniitil
pranto pelos Anjos Caidos.

Demos o nome leitura cénica para o trabalho, porque
durante os ensaios de preparacdo sentimos a necessidade
de criar algumas acdes e situag¢des que potencializassem o
que trazia o texto; sentiamos que apenas fazer uma leitura
como tradicionalmente elas sio feitas, dando atencio so-
mente ao texto, sem mobilidade cénica, talvez ndo permi-
tisse atingir o grau de profundidade que o texto exige. O
texto é imagético, durante a leitura imagens muito fortes
vao se desenhando em nossas cabecas: a crueldade, a de-
terioracio da dignidade humana, a tortura, o corpo consu-
mido pelas chamas e pelas doencas, aloucura causada pelo
confinamento e pela fome, a abstinéncia das drogas etc. A

degradac¢io da vida e da dignidade desses 25 homens.

Buscamos reproduzir o universo carcerario que habita
nosso imagindrio. Através de a¢bes fisicas, situagoes,
como por exemplo no inicio da leitura, quando os atores
seguram seus textos da mesma forma que os presos segu-
ram a placa de identificagio quando sdo fichados na po-
licia. Durante essa a¢io dizem seus nomes e o artigo pelo
qual foram condenados. Agregamos também intervencdes
sonoras que sio executadas ao vivo por um musico e
também pelo atores. Buscamos através do som reprodu-
zir algumas sonoridades que a meu ver potencializam o
que estad sendo dito. Utilizamos também alguns objetos
de cena para reproduzir sonora e visualmente o ambiente
carcerario, como utensilios que possivelmente sio uti-
lizados pelos detentos — canecas de aluminio e cadeiras
de metal, que sio utilizadas também como instrumento
de amplificacio da voz e reproducio de sonoridades mais
contundentes. Durante a montagem da leitura realizamos
diversos exercicios para buscar diferentes registros vocais,
em que experimentavamos colocar nossas vozes no espa-

¢o de uma maneira diferenciada: uma hora aglomeradas,
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com todos falando ao mesmo tempo para passar uma
ideia de cela lotada, banho de sol, falta de espago, outra
hora apenas murmurios, ecos, frases cochichadas vindas
de varios pontos da sala, para representar momentos
de alucinacdes daqueles detentos. Isqueiros, cigarros,
bola de futebol também foram utilizados como objetos
comuns aquele espago recriado por nés. O préprio texto
que esta sendo lido é utilizado como material de cena. No
momento em que chega a hora de os magistrados lerem os
processos que estio emperrados a espera de julgamento,
representamos os juizes por meio da folheada das paginas
do texto, que produz uma sonoridade reconhecida por to-
dos. Nesse momento sentimos a necessidade de criar uma
sonoridade que também representasse a velocidade com
que os processos de julgamento se arrastam. Utilizamos
entdo as canecas que sio batidas umas contra as outras,
em um ritmo de cadéncia lenta e monocérdia que nos da
a ideia de espera de um tempo lento que demora a passar

Quanto ao figurino, procuramos de alguma
forma reproduzir os uniformes utilizados pelos presos.
S&do surrados, alguns até mesmo rasgados para ressaltar
o tempo que aqueles detentos estio ali. Tentamos repro-
duzir através de nossos corpos e vozes a agonia daqueles
homens que esperavam ali a morte chegar, sem direito
a nada, empilhados numa cela no meio da sujeira, sem
espaco para dormir, passando por todo tipo de violén-

cias, sofrendo todas as dores. O primeiro contato com

us

o texto gerou um turbilhio de sensagdes, cheiros e ima-
gens. Realizar a leitura deste texto para mim, e acredito
que também para os outros atores, é um desafio imenso
porque além de todo o peso dele, a escolha que fizemos
quanto a encenacio do mesmo também requer um traba-
lho diferenciado de presenca dos atores. Temos de estar
o tempo todo ligados na presenca do colega de cena, sem
perder o elo que nos liga 4 plateia e também estar prontos
para realizar todas as marcas no momento certo. Procurar
reviver os acontecimentos dentro de uma cela onde 25
homens estdo rebelados e prestes a morrer queimados
gera um estado de tensdo bastante elevado, é isso que
tentamos levar até a plateia sempre que reapresentamos
a leitura. Reproduzimos de nossa forma o momento do-
loroso da morte daqueles detentos, marchando energica-
mente em direcdo aos cidaddos contribuintes, e botando
fogo em nossas canecas assim como os presos de Osasco
fizeram com seus colchdes. 25 homens é um soco em
nosso estdmago e acredito que também seja assim para o
publico que assiste. E duro enxergar a realidade de nosso
pais. Homens sio encarcerados em um lugar degradante,
imundo, sem espaco para dormir. Infelizmente ainda hoje
essa é a realidade de nossas penitencidrias. Quando isso

ird mudar?




CESAR LIGNELLI*

Ao receber o convite do Concreto para a escrita de um
artigo com énfase na sonoridade desenvolvida pelo grupo
para a leitura dramadtica da narrativa “Initil canto e inutil
pranto pelos anjos caidos” de Plinio Marcos, a primeira
coisa que me veio a cabeca foram ideias relacionadas dire-
tamente ao titulo.

O “canto” na narrativa faz mencio direta ao espago
onde se encontram os “anjos caidos”; no entanto, no titu-
lo, é fluido associa-lo ao ato de cantar. Nessa perspectiva,
quando canto, entoo uma melodia associada - evento
acustico. O pranto também nos remete a imagens acusti-
cas referenciais que correspondem a uma instincia muito
forte e recorrente na leitura dramitica. Nesse sentido,
“anjos caidos” pode agregar o som continuo da queda e o
da chegada abrupta em uma superficie sélida.

Ironicamente, as palavras do titulo destacadas acima e
relacionadas, aqui, a producio de sentido a partir da di-
mensdo acustica, sio adjetivadas pelo autor como inuteis.

Em meio as inquietagbes provocadas pelo titulo da

narrativa, vieram-me as seguintes constatacdes, nada
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originais. A primeira delas é que o

teatro, apesar de etimologicamente
significar lugar onde se vai para ver,
na prética pode afetar-nos, transfigu-
radoramente, por meio de estimulos
advindos de outras origens, isoladas
ou em conjunto: origens acusticas,
olfativas, gustativas e até tateis, em
alguns casos.

Outra constata¢io é que a moda-
lidade “leitura dramatica, cénica ou
dramatizada” traz, em si, uma énfase
ao aspecto acustico da cena, uma
vez que, a principio, a plateia estd
diante de atores que, na maior parte
do decorrer da cena, leem para um
determinado numero de pessoas um
texto que se encontra em suas maos.
No entanto, as atitudes, intencées e,

consequentemente, os gestos vocais

*César Lignelli é ator, com-
positor, diretor musical, mes-
tre em Arte e Tecnologia pela
Universidade de Brasilia, onde
também atua como professor
de Voz e Performance no de-
partamento de Artes (énicas
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e cinéticos dos atores sio fundamentais para a efetividade
da leitura. Em muitos casos, em diversos momentos de
propostas de leitura dramatica, sdo enfatizados aspectos
visuais e cinéticos da cena.

No momento da frui¢io da leitura, realizada e adaptada
pelo grupo e dirigida por Francis Wilker e Ivone Oliveira,
inuteis parecem ser os prantos e 0s cantos para uma pos-
sivel mudanca de paradigma para esses “anjos caidos”. No
entanto, distintos recursos acusticos, visuais e cinéticos
que afetam o espectador sio organizados e utilizados com
precisdo pelo grupo.

Em func¢io do tema aqui a ser desenvolvido, o foco
deste artigo estd nos recursos acusticos utilizados pelo
grupo, com a sua producdo de sentido, considerando a
perspectiva conceitual que venho desenvolvendo desde
2004, relativa a dimensio acustica da cena®.

A dimensio acustica engloba todo som que é ouvido no
espaco da cena, incluindo o que é planejado, assim como
0 que surge sem planejamento, mas que nela se presenti-

fica e pode produzir sentidos de varias ordens. Para sua

'Entre os anos de 2004 e 2006,
desenvolvi a pesquisa de mes-
trado intitulada A Producdo de
Sentido a partir da Dimensao
Acstica da Cena: uma carto-
grafia dos processos de com-
posicdo de Santa Croce e de
0 Naufrégio, no Programa de
Pés-graduacdo em Arte, na
Linha de Pesquisa Processos
Composicionais para a Cena,
do Instituto de Artes da
Universidade ~ de  Brasilia.
Entre os anos 2007 a 2011,
dediquei-me a0 projeto de
Doutorado no Programa de
Pos-graduacdo em Educacdo
da Universidade de Brasilia,
com 0 titulo Sons & Cenas:
possibilidades de apreensdo e
producdo de sentido a par-
tir da dimensdo actstica. No
Mestrado, o enfoque foi pre-
dominantemente estético; no
Doutorado, ele é sobretudo
pedagdgico.

maior clareza, a dimensio actstica é
dividida aqui nas esferas da palavra,
da musica, do entorno acustico e seus
respectivos desenhos em tempo/
espago especificos.

Nessa perspectiva, a esfera da
palavra é diferenciada da letra pelo
seu cardter performatico, enquanto
a letra constitui-se em um cédigo
de representacio da palavra®. Dessa
maneira, destaca-se a diferenca entre
a palavra grafada e a proferida. Nas
leituras dramaticas, as duas estdo
presentes na cena, uma vez que OsS
textos encontram-se nas mios dos
atores, e a palavra é por estes perfor-
mada. Assim, a letra, em seu suporte
“papel” utilizado na leitura, produz
sentido pela sua simples presenca e

por limitar, em muitas instincias, a
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acio plena dos personagens, como acontece, a principio,
na cena teatral em si.

Nos quarenta minutos de duragio aproximada da lei-
tura “Inutil canto e inutil pranto pelos anjos caidos”, sdo
desenvolvidas distintas formas de organizac¢io da palavra
em cena. Apés a apresentacdo dos “anjos/presos” com seus
delitos, os atores entoam em unissono: “Eram vinte e cin-
co... homens empilhados, espremidos, esmagados de corpo
e alma num cubiculo onde mal cabiam oito. Eram vinte e
cinco homens entre trés umidas paredes e uma fria porta de
ferro”. Essa construgio é instaurada no decorrer da perfor-
mance como espécie de refrio/bordio/mantra, que surge
na cena de diversas formas individuais e coletivas.

No tocante 4 organizacio da palavra, pelas possibilida-
des estritas de desenvolvimento neste artigo, restringirei
os comentérios a algumas formas grupais.

O refriao/bordido/mantra, quando entoado em unisso-
no, anuncia, a meu ver, a possibilidade de organizacio e
a forca eminente desses “anjos caidos”, quando direciona-
dos a um caminho comum, mesmo na situagio em que se
encontram. Também ocorrem, em cena, trechos em unis-
sono em que um dos anjos repete uma palavra apenas,
destacando com ela o estado do grupo, como acontece com
a palavra “tédio” numa determinada instancia da leitura.

Dentre as diferentes maneiras de proferir “eram vinte
e cinco homens”, surge ainda no inicio um eco, no qual

a palavra “homem” é repetida por distintos atores se-
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guidamente. Como plateia, essa énfase no contexto da
cena destacou o fato de todos os “anjos/presos” serem do
mesmo género; suscitou em mim, ainda, uma cadeia de
questdes como: se sio homens, é possivel encontrar-se
nesse estado? Se encontram-se nesse estado, ainda sido
realmente homens? Se somos homens, como permitimos
que outros homens encontrem-se nesse estado?

Em outros momentos, emergem espécies de cinones
simples, que podem enfatizar de forma nio realista/na-
turalista, e em diversos graus, a tortura, o sufocamento
e o desespero desses anjos caidos no tempo e espaco da
cena. Esses cAnones geram, no caso, um ambiente repleto
de palavras proferidas de fontes sonoras diferentes em
tempos ligeiramente distintos, provocando uma massa
acustica poluida e atordoante, que instaura no espectador
a densidade e a complexidade deste “canto”.

Uma impressdo de lamuria, impregnada de imploragio
com resquicios de fé e esperanca, é também explicitada
por espécies de oracdes entoadas pelo grupo, enquanto um
dos atores profere seu texto em dois momentos distintos.

Com relacdo ao uso da palavra, o siléncio também é
um recurso poderoso requisitado pelo grupo. Em um de-
terminado ponto da leitura, os atores emanam em unis-
sono uma série de frases; a seguir, e de repente, as vozes
esvaem-se, restando apenas uma e, logo apds, nenhuma.
No entanto, o movimento articulatério da boca dos atores

continua a agir. Ou seja, apesar de falarem, mesmo em

Uma série de definicdes de
misica foi  problematiza-
da para se chegar a esta. Ver
LIGNELLI, 2007: 31-39.

conjunto, nesse momento o que se
apresenta ao espectador é a auséncia
de voz. Os atores gritam, mas ndo sio
ouvidos...

No tocante a palavra em cena,
considero que o grupo consegue
implementar varias possibilidades
de produgio de sentido também pela
forma com a organiza em performan-
ce, promovendo forca, sutilezas e
climas de desespero, revolta, reden-
¢do, além de manipulag¢des do tempo,
que parece ciclico com o retorno ao
refrio/bordio/mantra.

Os conceitos musicais da leitura
foram compostos por Daniel Pitanga
e sdo interpretados pelo préprio
musico em cena. Os instrumentos
utilizados sdo: Lkalimba, escaleta,
bandolim e ganza.

A esfera da miusica de cena é
definida aqui como discurso musical,
no qual se pode recorrer a formas de
organiza¢io mais ou menos tradicio-
nais ou aleatérias, com sons de alturas
definidas ou nio, considerando-se

inclusive a auséncia do som propria-

mente dito?. A meu ver, genericamente, suas possibilidades
de produgio de sentido na cena teatral sio duas: reforco
e contraponto. Essas duas fun¢des basicas podem abrigar
diversas variantes.

E comum o reforco acontecer com o uso do cliché - este
é entendido aqui como uma convengio que, em algum mo-
mento histérico, era original, mas que, pela sua utiliza¢io
constante em um contexto especifico, passou a gerar uma
informacio direta e clara sem interferéncia na comunica-
¢do ou interpretacdes diversas.

Em um determinado momento da leitura, ocorre um
exemplo explicito do uso do cliché como refor¢o da cena.
Nos dez minutos de lazer dos presos, acontece uma par-
tida de futebol, em que os “anjos” sdo os jogadores, en-
quanto ouvimos uma batida ritmica de samba. Para nds,
brasileiros, a cena apresenta um cliché de diversio, o fute-
bol, embalado por um cliché acustico de prazer, o samba.

Outra forma mais sutil de reforco é o desenvolvimento,
por meio da musica, de climas para a cena. Esse recurso é
utilizado na leitura em diversas instincias. Logo no inicio,
e depois, em torno da metade da leitura, o som metalico e
percussivo da kalimba surge em pequenos blocos de notas
repentinos para, em seguida, ter-se um vazio e mais uma
breve sequéncia. Esses sons nido nos permitem elaborar
mentalmente uma melodia especifica e, assim, nos apre-
sentam juntamente as palavras pelos atores, caracteristi-

cas deste “canto” dos “anjos caidos” que ali habitam. Algo
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hostil e desconfortavel perpassa a cena e é expandido a
plateia. Um reforco sutil sem o uso do cliché.

A seguir, o sentido de refor¢co também ocorre com o uso
da escaleta e a produgio de notas simultaneas, com inter-
valos dissonantes, que enfatizam a “desarmonia” desse
“canto” insalubre. Nesse caso, posso sugerir que o recurso
utilizado encontra-se entre os exemplos anteriores. Nio
se configura como o cliché de samba para a diversio dos
presos, nem como a estranheza sutil promovida pelo som
da kalimba, uma vez que a dissonincia das notas tende a
nos remeter ainda hoje a convencido de que “algo esta fora
do lugar”, esta tensionado, estranho. Essa sequéncia de
notas da escaleta é retomada em outros trés momentos da
leitura, com pequenas diferencas como a duragio maior
ou menor de alguns sons.

Um arpejo de bandolim acompanhado de uma melodia
simples acontece em concomitincia a narrativa serena de
um dos atores sobre a auséncia de bem e mal para esses
anjos caidos. Nessa primeira aparicdo do bandolim, a
musica também tem, no meu sentir, a fun¢io de refor-
¢o, mas agora para uma atmosfera leve, quase celestial,
muito distinta da instaurada pela leitura até o momento.
Juntamente com a atitude e intencio da fala do ator, a
musica é fundamental para a referida mudanca.

Ao final da leitura, apés a morte dos anjos/presos, o
tema do bandolim novamente vem 4 tona e pode sugerir

a plateia possibilidades de produgio de sentido direciona-
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das ao desejo de que os “anjos caidos”
descansem em paz. Apds viverem o
que viveram e morrerem queimados, a
musica nos diz que eles merecem um
lugar mais “harmonioso”. Nesse ulti-
mo caso, creio ser possivel afirmar que
a musica exerce uma funcio de con-
traponto da cena, complementando-a
com uma espécie de discurso paralelo.

H4, naturalmente, outras possibi-
lidades de utilizagido da musica com a
funcdo de contraponto da cena, que
abarca outros tipos de discurso pa-
ralelo, de comentario, de ironia e de
mencio & memoria dos personagens,
por exemplo. Tais recursos podem
ampliar e até multiplicar as possibi-
lidades de produc¢io de sentido em
uma mesma cena. No entanto, os
recursos citados nio sio, a meu ver,
bons ou ruins em si, mas necessitam
estar contextualizados e em conso-
nancia com os objetivos estéticos do
autor, do diretor e do grupo.

O entorno acistico é definido por
mim como todos os sons referenciais

da cena que nio se configuram nem

como palavra nem como musica. Apesar de referenciais,
esses sons também podem exercer, no contexto da cena,
funcées dramaticas e discursivas, acontecendo isolada ou
concomitantemente®. Sua func¢io, quando é apenas referen-
cial, busca normalmente acentuar a verossimilhanca do que
estd posto em cena, visivel ao puablico, no contexto da agio.
Na leitura a que dedico este artigo, o entorno acustico
da cena exerce fung¢des referenciais, discursivas, dramati-
cas e, por vezes, ainda, aproxima-se da esfera da musica
na perspectiva acima definida. Como exemplo, posso citar
os diversos sons produzidos pelo contato entre os atores
e as canecas de aluminio. Podemos ouvir, durante a leitu-
ra, o som apenas referencial num brinde com as canecas
entre os “anjos”. Em uma situagio semelhante, comida é
distribuida para os “anjos” na caneca, que serve, entio, de
cumbuca. Neste tltimo caso, no momento em que a comi-
da é despejada hd um som do contato entre as canecas de
quem distribui a comida e de quem vai ingeri-la. Nesses
dois exemplos, a caneca e o som produzido por elas sio
reconhecidos e potencialmente criveis em nosso cotidiano
Mas, para a surpresa da plateia, também sio produ-
zidos sons e atividades diversas com as mesmas canecas
- usos que nio associamos a esse objeto normalmente.
Um deles acontece com o atrito frenético das canecas com
o cabelo, pele e roupas dos atores, enquanto outro ator
narra sobre a necessidade dos anjos de cogarem-se com-

pulsivamente diante das condi¢6es do local. Com a caneca,

Ver LIGNELLI, 2008.



o som da coceira é ampliado.

Nesse caso, entio, a caneca pode ser interpretada como
um apetrecho ou uma extensio do corpo para sanar ou ao
menos amenizar o prurido dos anjos/presos, além da fun-
¢d0 acustico-discursiva de ampliacdo. E como se ela pro-
duzisse para o espectador uma espécie de zoom acustico.
Outra fun¢io discursiva das canecas se da com o seu som
percutido em unissono sobre o chio logo apds a coceira
frenética. Nesse instante, o som das canecas tem a func¢io
discursiva de divisio de momentos climaticos do texto.

Posteriormente, a caneca também se transforma em
um “megafone”: ao alterar nitidamente o timbre da voz
do ator, remete-nos a uma espécie de manifesta¢io. Em
outro momento, o0 mesmo recurso é requerido coletiva-
mente quando os anjos tentam uma rebeliio, aumentan-
do a intensidade da produgio de palavra do grupo com o
uso coletivo dos megafones de caneca. A caneca pode se
transformar, dessa forma, em outro objeto visual, além de
alterar a producio acustica de discurso na cena.

A sensagio de um tempo expandido que passa lenta-
mente também é propiciada pelo som das batidas das
canecas umas nas outras. Em andamento lento, fazem
menc¢do a um relégio em dois momentos da leitura, sendo
que, no segundo o tempo parece ainda mais dilatado.

A intensidade, tanto acustica, quanto dramdética da
cena também é potencializada pela relagio dos atores com

as canecas. Um exemplo é quando as canecas sio arras-
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tadas fortemente no chio, produzindo um som intenso
e metélico que reforca o desespero da narrativa. Outro
momento, num &apice da leitura, a intensidade aparece na
revolta dos anjos, que batem fortemente as canecas sobre
as cadeiras de metal como protestos. O resultado sio sons
ensurdecedores, carregados de toda a adrenalina, tensio e
catarse desse instante.

Para finalizar a exploragdo acustica e visual das canecas
na leitura, cito a mencdo ao som da agua e do fogo, tam-
bém realizado com estas na leitura. A chuva presente ha
vérios dias, conforme a narrativa, é produzida pela dgua
sendo transferida de uma caneca a outra. Os sons finais da
representacio do fogo que queima os anjos/presos tam-
bém acontecem na caneca. Sao dois sons principais neste
ultimo exemplo: o primeiro se did quando o fogo acende
num rompante quase explosivo, e o outro ocorre com o
tilintar produzido pela manuten¢io do fogo até a morte
dos anjos.

A formas corais com relagio a esfera da palavra, as
instancias musicais apontadas e a utilizagio das canecas
no que diz respeito ao entorno acustico sio destaques
acusticos na leitura, mas nio s3o as Unicas sonoridades
constituintes da cena. Assim, eu poderia certamente
desenvolver outras consideracbes sobre a producio de
sentido a partir da dimensio acustica da cena na leitu-
ra dramdtica realizada pelo Concreto. Posso inclusive

enumerar alguns outros aspectos que se destacam como

os referentes a forca, que remete a um tipo de exército,
expelida pela batida dos pés do grupo no chio durante a
revolta, com o texto emitido pelos atores em unissono;
os sons produzidos pelas passagens rapidas de folhas de
papel durante a narrativa do julgamento lento dos “anjos/
presos”; e os sons da respiracio dos atores, que denotam
atitudes de inten¢des muito especificas para a cena em
momentos diversos, por exemplo.

Vale ainda enfatizar que haveria outros exemplos a
serem citados e discutidos, que as minhas limitacées
nio permitiram escutar. A producio de sentido dos sons
limita-se, neste artigo, & minha interpreta¢io, leitura e
percepcao proprias.

No entanto, espero ter conseguido, nas linhas acima,
explicitar o quanto o grupo conseguiu - e nele incluem-se
os atores, os diretores e o compositor de musica de cena
-, por meio de materiais simples, mas com ideias e manu-
seios primorosos, tornar o fruir da leitura dramdtica uma

experiéncia estética rica e efetiva.

LIGNELLI, César. Sonoplastia e/ou Entorno Acustico,
seu lugar na cena teatral. Criacdo e Reflexdo Critica. V
Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pés-Graduagio em
Artes Cénicas: Belo Horizonte, 2008.

http://www.portalabrace.org/vcongresso/textosterri-
torios.html

. A Producio de Sentido a partir da Dimenséo

Acustica da Cena: uma cartografia dos processos de com-

posicdo de Santa Croce e de O Naufragio. Dissertacio de
Mestrado, Universidade de Brasilia, 2007.

“A Constru¢io de Sentido a partir da

Dimensio Acustica da Cena”. Saberes e praticas antropo-

l6gicas desafios para o século XXI. 252 Reunido Brasileira

de Antropologia: Goidnia, 2006.
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JOANA ABREU"
% ram vinte e cinco homens. Vinte e cinco homens

..empilhados, espremidos, esmagados de corpo e
alma entre frias grades de ferro e umidas pare-
des. Vinte e cinco homens num cubiculo onde mal cabiam oito.
Vinte e cinco homens e seus desesperos, suas desesperangas, o
tédio e o tenebroso dcio. Vinte e cinco homens que nunca foram
o0s mais bonitos, nem os mais fortes, nem os mais sabidos, nem
os mais furiosos. Eram vinte e cinco homens que ocuparam
espagos que ndo lhes pertenciam, que comeram o pdo que néo
lhes pertencia. (Trecho do texto Eram 25 homens, de Plinio
Marcos)

O palavréo. Eu, por essa luz que me ilumina, néo fazia nenhu-
ma pesquisa de linguagem. Escrevia como se falava entre os
carregadores do mercado. Como se falava nas cadeias. Como se
falava nos puteiros. Se o pessoal das faculdades de linguistica
comegou a usar minhas pegas nas suas aulas de pesquisas, que
bom! Isso era uma contribui¢do para o melhor entendimento
entre as classes sociais.

Plinio Marcos

Apesar de minha dupla formacdo em letras e teatro,
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nunca tive especial rela¢io com a obra
literaria de Plinio Marcos. Mesmo
tendo assistido a diversas versdes
de montagens de obras suas, como
Dois perdidos numa noite suja, Navalha
na carne ou Barrela, somente depois
de entrar em contato com a obra do
Teatro do Concreto, comecei a ver
com olhos mais atentos e ouvir com
ouvidos mais justos o teatro certeiro
desse autor tio significativo na hist6-
ria da dramaturgia brasileira. E é exa-
tamente da posicido de espectadora,
de sujeito que vé e ouve, que escrevo
esta reflexdo sobre um dos trabalhos
do Teatro do Concreto, grupo que me
ajudou a ver a melhor a obra desse
artista e dramaturgo.

A relacdo entre o texto e a cena,

entre a literatura e o teatro, ja se deu

*Joana Abreu € atriz e pesqui-

sadora, mestre em Arte pela
Universidade de Brasflia e gra-
duada em Letras pela mes-
ma instituicdo. £ professora da
Faculdade de Artes Dulcina de
Moraes

historicamente a partir de propostas diversas. Cada ma-
neira de pensar as encenagdes e cada movimento teatral
estabeleceu e estabelece bases distintas para se relacionar
com o texto. O mote para a transicdo entre texto e cena vai
desde a transposic¢io colada ao texto escrito, que conside-
ra esse ultimo como o centro da encenacio, até visdes que
estendem o conceito de texto para o “tecido” composto
por todas as a¢bes que compdem a cena. Nesse tltimo
caso, seria considerado texto tudo que ajuda a tecer a en-
cenacio, tal como a luz, a musica, as a¢des fisicas e tantos
outros elementos. “A palavra texto, antes de se referir a
um texto escrito ou falado, impresso ou manuscrito, sig-
nifica ‘tecendo junto”” (Barba, 1994, 68). Essa visio talvez
ajude a configurar uma ligacido mais orgénica entre texto
e cena.

Os textos de Plinio Marcos dialogam claramente com
o espa¢o da cena, ja que parecem encontrar conforto na
palavra falada. Plinio escrevia como se fala, escrevia para
ser dito e para dar voz a sujeitos muitas vezes em situacio

de presséo social. Talvez possamos considerar Plinio um

narrador, se pensarmos na ideia de narrador proposta por
Walter Benjamin, na qual “o narrador retira da experién-
cia o que ele conta: sua prépria experiéncia ou a relatada
pelos outros. E incorpora as coisas narradas a experiéncia
de seus ouvintes” (Benjamin, 1994, p.201).

Embora a fala de Plinio esteja carregada do amor ao
teatro e da indignagio social, esse traco nio estd somente
em seus textos dramaturgicos, mas estd também em tex-
tos que nio foram escritos para a cena, como é o caso de
Eram 25 homens. No entanto, ainda que nio tenha sido
escrito para a cena, Eram 25 homens é um texto carregado
de caracteristicas musicais que dialogam amplamente
com a cena.

Esse texto foi levado a publico pelo Teatro do Concreto,
nos primeiros anos de atividade do grupo, na forma de
leitura dramatica, a qual eles deram o nome de Iniitil canto
e inutil pranto pelos anjos caidos, que é também o titulo da
trilogia escrita por Marcos. Embora antes de apresentar a
leitura dramadtica o grupo ja tivesse realizado temporada

com um espetéculo inspirado na vida e na obra de Plinio
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Marcos (Didrio do Maldito), o texto Eram 25 homens foi a
primeira obra do autor lida em conjunto pelos integrantes
do grupo, numa roda, na rua, quando ainda nio tinham
espaco para ensaiar, mas ja tinham a vontade de ocupar
esse espaco. Mencionar esse fato que revela o vinculo his-
torico e afetivo que o grupo tem com a obra desse autor é
relevante se pensarmos na prépria metodologia de traba-
lho do Teatro do Concreto, metodologia essa que acaba se
tornando um traco da estética proposta pelo grupo.

O grupo inclui, em suas buscas de criagio e elaboragio
dos espetaculos, o recurso do depoimento pessoal dos
atores. E assim que quem assiste aos espetaculos vai co-
lhendo pequenas pérolas forjadas por uma cantiga de avo,
uma saudade de mie, uma situacio de desespero, uma
memoria alegre e outra triste. Esse é um dos elementos
que causa no espectador a sensa¢io de ouvir vozes mobili-
zadas por aquilo que dizem.

Eis um traco comum entre o universo de Plinio Marcos
e o do Teatro do Concreto. Ambos gritam por algo que
sacode suas entranhas. Vociferam incémodos e deleites
absolutamente humanos, préximos, mesmo que esses
incomodos e deleites muitas vezes sejam ignorados em
nosso cotidiano entorpecido. Esse envolvimento como
o que se fala é perceptivel desde a parceria inicial entre
o Concreto e o autor. O didrio do maldito comungava da
préatica de Marcos de ‘rasgar o verbo’, expor o que fosse

preciso expor.

13g

No caso da leitura dramética de
Eram 25 Homens, o contexto é um
pouco diferente, ji que a leitura
dramdtica remete por si s6 a uma
situacio mais comedida em termos
de encenacio. Na situa¢io de leitura
dramatica, o texto estd em evidéncia,
enquanto a encena¢do costuma ser
quase inexistente.

Partimos aqui da definicio de
leitura dramdtica como um exercicio
no qual o texto dramdtico é lido pelos
atores com entona¢des, nuances e
detalhes vocais que dio vida a leitura
e, eventualmente, com algumas a¢des
ou aderecos, mas sempre com econo-
mia de recursos de encenacio. E re-
alizada em publico como uma leitura
teatralizada do texto, mas nio chega
a ser a montagem de um espetéculo.

No caso da leitura de Eram 25 ho-
mens pelo Teatro do Concreto, temos,
diferentemente dos outros espetacu-
los do grupo, uma situagio em que o
texto de Plinio Marcos surge quase
em sua integra. Certamente o grupo

fez cortes, mas os trechos que foram

mantidos sido inteiramente de Marcos, sem acréscimos
do grupo. Seria de supor entio que a voz dos atores, do
diretor, do musico ficasse relegada a um segundo plano.
Estranhamente, isso nio acontece. A intensidade da voz
do autor é aqui também a forca da voz dos artistas que
trabalharam na constru¢io da leitura dramatica.

Casam-se dois universos distintos de linguagem: o
universo da palavra escrita e aquele da apresentacgdo dra-
matizada. Para Walter Benjamin,

A esséncia lingiiistica das coisas é a sua lingua-
gem. Esta frase, aplicada ao homem, significa: a
esséncia lingliistica do homem ¢ a sua lingua-
gem. Isto é, o homem comunica a sua prépria
esséncia espiritual na sua linguagem. Mas, a lin-
guagem do homem fala por palavras. O homem
comunica, pois, a sua propria esséncia espiritual
(na medida em que é comunicavel), denominan-
do todas as coisas. (Benjamin, 1982, p. 180)

Vale analisar entéo alguns recursos de linguagem que
estavam presentes no texto escrito e que foram enfatiza-
dos na leitura dramaética.

Um deles deles é a repeti¢io. Em seu texto, Plinio opta
por enfatizar a reclusio e o desconforto de 25 homens
que vivem empilhados em situacio desumana em uma
pequena cela de prisio. Na primeira parte do texto, ha 8
paragrafos que comecam da mesma maneira. Como nas

cantigas populares de repeticio’, nas quais se repete o

'Exemplos de cantiga de repe-
ticdo sdo A velha a fiar ou Um
elefante incomoda muita gen-
te ou ainda A histéria da (dca.
Nas quais, a cada repeticdo,
acrescenta-se mais uma parte
da histdria, como em “Estava
a velha em seu lugar, veio a
mosca lhe fazer mal. A mosca
na velha e a velha a fiar. Estava
3 mosca em seu lugar, veio a
aranha Ihe fazer mal. A aranha
na mosca, a mosca na velha e
a velha a fiar. Estava a aranha
em seu lugar. Veio o rato lhe
fazer mal. O rato na aranha, a
aranha na mosca, a mosca na
velha e a velha a fiar”
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comeco da estrutura para ir acrescentando sempre mais
algum detalhe, o autor vai repetindo o inicio da estrutura
e acrescentando sempre mais informacdes sobre a situa-
¢do de opressdo em que se encontram os 25 homens da
historia.

Os atores do Concreto também repetem as palavras
de Plinio. E assim como o autor, a cada repeticio, vio
acrescentando para o espectador, sentidos diferentes,
sobreposi¢des, outras formas de dizer a mesma coisa, com
intensidade crescente e que faz com que a plateia sinta o
desespero cada vez maior desses homens enclausurados.

Outros recursos fortemente utilizados por Plinio
Marcos sdo o ritmo e a melodia do texto, que é quase
uma cantilena. Esses dois elementos estruturam a perfor-
mance dramadtica realizada durante a leitura. Isso garante
que o didlogo entre a cena e o texto aconte¢a, mesmo
tratando-se da proposta de uma leitura. Garante ainda
que a literatura ndo se sobreponha a experiéncia cénica
que pode ser vivenciada pelo espectador.

Mesmo a op¢ido do autor de ressaltar o género de
seus personagens, repetindo tantas vezes que sio 25
HOMENS, fica evidenciada pela op¢io do grupo de traba-

lhar com 3 homens e 2 mulheres em cena. Eram homens,

que eram seres humanos e podiam ser mulheres. Eramos

todos e cada um de nds em nossas clausuras e éramos nds
também os cidaddos contribuintes em nome dos quais

cada um dos 25 homens foi trancafiado na cela em que sé
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cabiam 8.

Eram somente 5 atores em cena. Eram 5 atores fazendo
o barulho de 25. Eram 5 atores se multiplicando em sons
e palavras, acbes e inten¢des. Eram 5 atores e 25 homens
esbravejando as palavras de Plinio Marcos que eram as
palavras do Teatro do Concreto que eram as palavras de
Plinio Marcos que eram as palavras do Teatro do Concreto

que eram as palavras...
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LISBETH RIOS™
E muito bom falar sobre o processo que gerou o Ruas

Abertas, pois me leva a andar pelo interior das minhas
ruas, nossas ruas, fazendo um passeio pelas veias e ar-
térias que possui meu corpo. Assim é a cidade que viu
nascer este trabalho. Ruas, avenidas, faixas de pedestre,
cruzamentos, curvas, retas, tudo isso faz parte da histéria
de uma cidade que transita, vive e vibra a todo instante.
Nas passagens pelas “veias”, vemos todos os dias pessoas
que andam com os olhos fixos no horizonte, quem sabe
pensando em qué ou em quem. Assim somos nés. Pessoas
darua, da cidade, de casa, do trabalho, de dentro e de fora.
Pessoas que pulsam e fazem parte desse motor acelerado
que é a cidade. Pessoas que se cruzam, o tempo que nio
para, labirinto, urgéncia. E assim o tempo todo.

Como surgiu este trabalho?

A necessidade de dizer algo mais, além de sé gritar nos-
sas angustias ap6s sair de um longo processo de criacio
que foi o espetaculo Didrio do Maldito, foi o detonador para
chegar ao tema Amor e Abandono na sociedade contem-

poranea, que de certa forma ainda reverberava dentro das
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cabecas criadoras do grupo Teatro do
Concreto. Encontramos esse tema ao
olhar para trds, numa tentativa de
identificar o que tinha apontado de
temdtica no processo anterior e que
nio tinha sido explorada e era po-
tente dentro de todos.Foi assim que
surgiram as primeiras perguntas que
deram inicio a criagdo do novo traba-
lho, que resultaria depois de um bom
tempo no espeticulo Entrepartidas.
Um processo que durou trés anos,
nos quais realizamos diversas ativi-
dades, como fazer visitas a diferentes
lugares que nos remetiam a esse
universo, como hospitais, rodovidria,
rodoferroviaria, cemitério, parques,
igrejas, ou seja, tudo que nos remetia
a amor e abandono da cidade, e o que

nés abandonamos no dia a dia.

*Lisheth Rios é peruana, atriz

do Teatro do Concreto e ba-
charel em Interpretacdo Teatral
pela Universidade de Brasilia
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Depois das visitas a esses lugares, foram feitos
workshops nos quais abordavamos os sentimentos e sen-
sa¢des que haviam ficado. Foi um trabalho muito gratifi-
cante, pois dai surgiram muitas cenas e muitas discussdes
a respeito do tema.

O Processo

Durante as pesquisas sobre amor e abandono, o grupo
decidiu abrir o processo e experimentar aqueles materiais
criados no espa¢o urbano, na rua. Para isso, seleciona-
mos algumas partituras corporias, seqiiéncias de acdes
com objetos, pequenas frases ou perguntas, etc. E essa
abertura de processo foi batizada de Ruas Abertas: inter-
vengdes cénicas no espago urbano e fez parte da progra-
macio do Festival Internacional de Teatro de Brasilia - Cena
Contempordnea 2008. Brasilia.. O que era pra ser apenas
mais uma fase de experimentacio para o novo espetaculo
acabaria se tornando um trabalho independente que
passou a integrar o repertério do grupo. O espeticulo
Entrepartidas, resultado da longa investigagio sobre

amor e abandono so iria estrear em maio de 2010.

Durante o desenvolvimento desta proposta, trabalha-
mos muitas coisas que vinham do universo do tema que
estidvamos investigando. Foi assim que surgiram exer-
cicios que remetiam aos sentimentos e relacionamentos
humanos e que resultaram em partituras corporais e
pequenas intervengdes, motivados por propostas como:
abracar o que te escapa; dar e rejeitar carinho; brincar com
o coragio; fazer uma declaracio de amor; qual o estado do
seu cora¢io hoje; desperdir-se de si mesmo; vestir-se dos
seus mortos; cantar; recitar uma poesia e/ou simplesmen-
te pedir um abra¢o ou dar um sorriso a alguém, enfim, coi-
sas tdo simples, mas que tém um valor muito significativo
para quem as recebe.

Algumas personagens também apareceram durante
essas experimenta¢bes, como a noiva, o cego que gosta
de sexo, a carregadora de mortos, a cantora, etc. Figuras
enigmadticas que geravam muitos comentarios no publi-
co que assistia. De certa forma, algumas dessas figuras
podiam ser confundidas com personagens reais, ou que

nio tinham nada de ficcdo, pois diariamente podem-se
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ver figuras urbanas como essas caminhando pelas ruas
da cidade. Principalmente nos arredores de um terminal
terrestre urbano, como é a Rodoviaria do Plano Piloto do
DE Seré assim em outras cidades?

Dentro das experimentagdes feitas na sala de ensaio,
cabe destacar a colaborac¢io da dancarina Lina Frazio, que
nos ajudou na preparagio corporal, construcio e limpeza
dos movimentos que estdvamos trabalhando. Ela contri-
buiu também no condicionamento fisico. Como o trabalho
seria apresentado nas faixas de pedestre, era preciso con-
seguir outras respostas do corpo e o trabalho com praticas
da danca contemporanea nos ajudou a cair e levantar em
fracio de segundos; colocar o corpo em evidéncia sem ser
engolido pela cidade; deixar o sentidos em alerta; uso das
dire¢des; brincar com o tempos curtos e longos, a urgéncia
de nossa vida, de nossa rotina, dos nossos passos no jogo
do aqui e agora. Além disso, no meu caso especifico, pre-
cisava conseguir andar com as costas curvadas por quase
uma hora, sem sobrecarregar a coluna e precisei aprender
alongamentos especificos que me ajudassem a realizar a
cena.

Exercicios/ Figuras/Experiéncias

Além do trabalho mais técnico, tivemos também
nossos proprios métodos de composicio de cena ou
personagem. E o caso do surgimento da Carregadora de
Mortos (nome dado pelo grupo), que nasceu desse mundo

de experimentagdes dentro da sala de ensaio, e se tornou
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uma figura misteriosa nio sé para nés, como também
para quem assistiu e assiste a cada apresentacdo. O exer-
cicio era simples: no final de um dia de ensaio o diretor
Francis Wilker pediu que no dia seguinte viéssemos para
o0 ensaio vestidos de nossos mortos.. Assim fizemos. Cada
um apresentou suas versdes até chegar a minha vez. Fiz
umas dancas folcléricas do meu pais, Peru, ao mesmo
tempo em que cantava e falava os nomes das pessoas de
minha familia que ja tinham falecido. Num determinado
momento, meu corpo estava curvado, eu olhava o hori-
zonte e minha mio direita comecava a querer tocar algo
na minha frente. Foi nesse instante que o Francis inter-
veio, pedindo algumas a¢bes e modificagées dessa figura
(parece que eu tinha entrado em transe). Ele me pediu que
andasse sem desmanchar esse corpo, como se carregasse o
mundo nas costas, e pensasse em algo que me puxava para
trds ao mesmo tempo em que tentava alcancar alguém que
me chamava 14 na frente. Fiquei por uns instantes assim,
até que as ldgrimas comecaram a cair. Logo foi pedido
que cantasse uma canc¢do. Imediatamente saiu: “recuerdo
aquella vez, que yo te conoci. Recuerdo aquella tarde, pero
no me acuerdo ni como te vi...”.

Foi assim que surgiu a figura da carregadora de mor-
tos, personagem que nos acompanha desde entdo e que
é a mais comentada nas ruas. Ela ganhou figurino preto,
um véu que cobre a cabeca e o rosto; em cada pé leva uma

coroa de flores atada a um vestido de noiva e um terno. Na
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Anotaces da direcdo
a partir do retorno dos
atores depois da primei-
ra experimentagdo nas
faixas de pedestre pré-
ximas a rodovidria do
Plano Piloto



maio, uma flor branca. Uma coisa muito importante para
se destacar, é que essa personagem foi inspirada numa ex-
posi¢io que o Francis viu em Sdo Paulo de fotos e objetos
do mestre de Butoh Kazuo Ohno. Imagem bastante ins-
tigante, que se fundiu com a experimentacdo no ensaio.

Anedotas

Desde a primeira apresentacio deste trabalho, as figu-
ras que sio mostradas causam muito rebolico nas pessoas
que passam por elas. E o caso da Carregadora de Mortos,
personagem feita por mim. H4 quem diga que essa figura é
uma pagadora de promessas, penitente pela morte do ma-
rido, da filha e do genro — que morreram antes de se casar.
A prépria morte, macumbeira, louca, feiticeira sio outros
adjetivos que saem do imagindrio das pessoas. Parece até
que vira lenda urbana, pois nos dias de apresentagio ela
sai na mesma hora, transita e logo desaparece.

Tem gente que apela e manda tirar o véu por ser uma
ofensa contra Deus. Se nio obedecer ao pedido, tenta
arrancar a forca, chegando a rasga-lo. Foi o caso de uma
senhora que se sentiu muito ofendida pela “coisa do dia-
bo” e quis me bater. Ai ja é demais, apanhar por fazer arte.
Naio sei se seria justo.

Dinheiro jogado do carro, mendigo dan¢ando na faixa
de pedestre com uma atriz, pessoas cantando ao tempo
em que molham o performer, aplausos e gritos ao ver ba-
16es coloridos subindo ao céu, chuva refrescando nossos

corpos numa tarde de calor na cidade de Cuiab4, isso é
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o melhor presente que se pode receber, quando artista e
publico se juntam numa faixa de pedestre. O cora¢io se
agita, vira magia e é nesse preciso instante que a arte
acontece.

Tentar definir

E teatro ou nao é? Como se define o Ruas Abertas? O
conceito ndo importa muito. Para que definir? Ou, por que
definir? Para quem faz basta apenas saber que nessa volta
para casa, alguma coisa provocou as pessoas. Seja este
um pensamento positivo ou uma revolta. Assim, a volta
simplesmente pode ser diferente. Assim como é diferente
a figura do mendigo criada nesse trabalho e que anda pela
rua entregando cartaz de amor, ao invés de pedir qualquer
coisa. Simples assim.

Ruas Abertas tem uma linguagem performdtica, que
0 grupo comegou a experimentar justamente com este
trabalho. Uma proposta que tinha muitos desafios para
cada um de nés, ja que alguns nio haviam trabalhado
dentro dessa perspectiva (eu principalmente). Desafio
este que cada dia nos instigava mais. Essa vontade de
gritar ao mundo o que estava gritando dentro de nds, de
compartilhar com as pessoas na rua, foi efetivamente se
concretizando junto a elas, no “espaco” delas. Que se per-
cebia alterado a cada aparigio, a cada sinal verde, a cada
cor vermelha dizendo que o tempo acabou. Mas o tempo
nio pode parar e continua a pulsar no ritmo acelerado de

cada passo dado no final de tarde.

Experimentacies  nas
faixas de pedestre pré-
ximas a rodovidria do
Plano Piloto

Proposta das atrizes
a0 exercicio “vestir-se
dos seus mortos”

Primeiras  experi*
mentacBes em torn@e.
da figura da“carrega=
dora de mortos”



ALONSO BENTO*

processo criativo sempre come¢a com um

i turbilhio de ideias, imagens, quereres... N&o foi
 diferente para o Teatro do Concreto, quando ini-
ciou as pesquisas norteadas pelo duplo de palavras “amor
e abandono”.

No comego, pequena inseguranca ao lidar com um tema
tio recorrente, abordado de tantas formas e em tantas
vertentes. Como se lancar? Como fazer acontecer? Qual
o melhor caminho para se percorrer nesta empreitada? O
processo dird, como disse em outras ocasides? Com essas
e outras questdes, o coletivo iniciou ainda em 2007 as ex-
perimenta¢des que confluiram para o surgimento de dois
trabalhos, que representam para o coletivo a explosio de
limites do espaco cénico dentro de um espaco urbano. Tais
trabalhos sio, a saber: a intervencio urbana Ruas Abertas
e o espetaculo itinerante Entrepartidas. Neste recorte va-
mos ficar mais préximos dos elementos que compdem o
primeiro destes trabalhos.

Ainda no inicio, o grupo iniciou o desdobramento do
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tema através de imagens e de cenas

provindas de estimulos provocadores
do diretor e dos demais companhei-
ros: aulas de tango, danca contem-
pordnea, experimentos em alguns
locais extra cotidiano (fora da sala
de ensaio). No decorrer de quase um
semestre de trabalho ja havia sido
levantada uma quantidade significa-
tiva de material. No entanto ainda
era pouco, uma vez que tinhamos em
mente verticalizar nossa abstracio
sobre o tema, torna-lo mais genérico,
mais universal, sem perder as sutile-
zas e 0s encontros que um processo
criativo possibilita.

O trabalho comecou a ganhar con-
sisténcia quando, por movimentos

naturais e demandas de execucio das

*Alonso Bento é ator do
Teatro do Concreto, bacharel
em interpretacdo teatral pela
Universidade de Brasflia
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propostas, passou-se a ensaiar em ambientes diferentes
do da sala de ensaio: no aglomerado underground de lojas
e salas do CONIC, passando pelos largos da plataforma
superior da Rodovidria do Plano, nos gramados do vio
do Eixo Monumental, em templos religiosos, cemitérios e
chegando até aos jardins e a sala de TV de uma republica
universitaria da Universidade de Brasilia. Em cada espaco
visitado, mais e mais materiais eram levantados e coloca-
dos em movimento. Chegou-se entdo a nogdo de transito
no trabalho criativo.

O transito move a sociedade contemporanea.
Durante as horas que correspondem ao dia, milhares de
pessoas se aventuram nas ruas de uma cidade, dentro de
seus carros, em 6nibus super lotados; percorrem quiléme-
tros para chegar ao trabalho, sair dele; ir ao shopping, a
um encontro profissional, a um encontro amoroso; via-
gens, chegadas, partidas... Pouco é falado. O movimento
impera. O homem aprendeu pela cultura que o cerca a

utilizar o trinsito de forma discreta, rapida e eficiente:

estar na rua inspira algo de vulnerabilidade, de hostilida-
de e 0 homem pretende passar pela rua, selva criada por
ele mesmo, de forma incélume, protegida. Esses fatores
fazem da rua um espaco que permite a nés, homens, exer-
citar uma de nossas contradi¢des que é a manutencio de
uma individualidade enrijecida num ambiente coletivo.
E como isto se torna vigente? Pelo transito, ora! Nio ha
muito espaco para a relacdo quando se pensa apenas em
chegar ou partir.

Outro fator que chama a atengio nesta duplici-
dade humana é a cidade do Homem como um organismo
equiparavel a uma colénia de insetos: conseguimos reco-
nhecer e compartilhar algumas regras de coexisténcia de
modo geral quando nos juntamos em grandes aglomera-
dos. Mesmo que cada homem seja um “universo a parte”,
na cidade ele se comporta como um individuo entre outros
individuos que passam simplesmente, procurando tocas
pra entrar, coisas pra carregar, destinos, fins...

Importante lembrar neste ponto, o carater inicial
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do processo, que era o de realizar um
espetdculo teatral em longo prazo;
no entanto ao tomar contato com
as ideias de transito e de experimen-
tacdo na rua, o coletivo enxergou a
possibilidade de abrir o processo para
a aprecia¢do, mostrar o work in pro-
gress que culminaria posteriormente
em Entrepartidas: materiais foram
revisitados, experimentados na rua;
cenas longas foram enxugadas, trans-
formadas em programas; objetos de
cena transformaram-se em objetos
de interacio e de comunicacio.

Ruas Abertas surge entido neste
contexto, com a premissa de criar
espacos de abertura poética através
da inser¢io de imagens, movimentos
e novos olhares sobre a cidade e para
a cidade. O tema estudado, amor e
abandono, fora desdobrado e apre-
sentado sob a forma de pequenos
programas (de comec¢o, meio e fim),
ora estaticos, ora em movimento, dis-
tribuidos ao longo de um perimetro
urbano com grande fluxo de transito.

Do trabalho de triagem e molda-
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gem surgiram figuras performativas recheadas de possi-
bilidades: homens e mulheres que possuem enunciados
prévios, programas, como também possuem liberdade
de proposi¢io no espaco onde sio inseridos. Sendo assim
muito do que se vé em Ruas Abertas parte desta mistura,
da contaminacdo gerada na iminéncia da a¢do. Este mo-
vimento endossa o carter efémero da intervencio, que
passa por transformacdes e novos agenciamentos* toda
vez que é realizada. O efémero aqui se estabelece por
vias diferentes, mas todas consideradas: seja pela a¢io
feita, seja pelo estimulo que levou o performer a realizar
determinada ac¢do; por quem fora abordado diretamente;
por quem observou; por quem ouviu falar... afinal falar de
amor suscita encontros, traz a tona lembrancas, cheiros,
sensagoes...

Uma atencio especial merece ser dada aos objetos esco-
lhidos para figurar na intervencio. Apds a reciclagem do
material vindo do processo de criagdo, chegou-se 4 sintese
de alguns objetos utilizados de forma fixa: regadores,
flores, pedacos de tecido, placas parecidas com as placas
de transito, malas, giz. Outros objetos também podem
figurar na intervencio, uma vez que o trabalho possui
abertura para o novo.

Algo parecido acontece também com as personagens
criadas para Ruas Abertas. Descobertas no processo de
sintese dos materiais criativos, algumas personagens pos-

suem caracteristicas fixas, como é o caso da Carregadora

'Termo Deleuziano que desig-
na a unido e/ou comunica-
¢do entre duas poténcias he-
terogéneas. Além da cidade
de Brasilia, Ruas Abertas jd
foi realizada em Cuiaba (MT),
Goidnia (GO) e Taguatinga
(DF) Toda a vez que o traba-
lho é retomado ele passa por
uma atualizagdo, em que no-
VoS programas sao elaborados.
Tal experiéndia possibilitou ao
grupo expandir os limites es-
paciais de alcance e criar va-
riades: nas cidades que ndo
possuem uma rodovidria tdo
movimentada quanto a de
Brasflia, buscou-se intervir
em cruzamentos movimenta-
dos e também em pragas; em
Taguatinga experimentou-se
intervir dentro das instalades

do metrovidrio.

de Mortos (uma mulher vestida de luto aparente, arras-
tando um terno e um vestido de noiva amarrados em seus
pés), a Noiva e o garoto de rua, uma vez que esses perso-
nagens carregam consigo signos ja fechados e agbes mais
bem delimitadas. As demais personagens sio volateis;
agencidveis ao contexto, podem criar acdes, conversar
com o publico, passar despercebidamente aos olhos de
qualquer um.

A intervencdo Ruas Abertas ainda é um work in pro-
gress. Sempre serd. Sua estrutura, por mais que seja reali-
zada, ainda é porosa como uma esponja. Devido a temética
abordada e 4 forma como se deu o processo, Ruas Abertas
possui uma ligacdo direta com o inconsciente coletivo?
da cidade, o que torna o trabalho contundente, embora
esbanje simplicidade e leveza na sua execuc¢io. O que se vé
na pratica é um grande bailado, sincronizado ou ndo com
os semaforos, repleto de cor e energia; uma grande ode ao
amor e ao abandono existente em cada um de nds, sem
medo de clichés, sem medo de errar. Apenas o impeto de

celebrar a vida e a arte.

:Esquema da atriz Maria
(arolina Machado com
registros de acdes e si-
tuacbes criadas  nos
€nsaios.

“Termo Junguiano que preten-
de unir os seres vivos numa
rede de informagdes. Utiliza-
se dele para explicar sonhos,
descrever sentimentos, com-
preender o fendmeno déja vu,
além de ajudar a elucidar nos-
sa condicdo de seres humanos

endoculturados.
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SERGIO MAGGIO®

Na memoria da cidade-metrépole-capital, que flui
vertiginosa ao cair da tarde, talvez caiba, no rol de lem-
brancas de vida de algum passante, a imagem de homem
de alinhado terno preto com flores & mio. Talvez essa
reminiscéncia insista em permanecer no rastro didrio do
vaivém do trabalho como um registro incomum, improva-
vel, quase no campo dos sonhos, do delirio e da loucura da
cidade grande, que surta e enlouquece numa horinha de
descuido. Talvez o olhar condicionado e viciado do servi-
dor, que cumpre honrosamente a rotina na Esplanada dos
Ministérios, sequer se partiu em estilhacos ao se deparar
um dia com um casal étnico a se beijar no meio da faixa
de pedestre, enquanto os impacientes carros contam os
segundos para engrenar a marcha e os apressados tran-
seuntes ultrapassam a pista larga.

Talvez Ruas Abertas, intervengio ou performance ur-
bana do Teatro do Concreto assentada sobre o dialético
tema amor e abandono, seja a responsavel por imprimir
na memoria de algum passante a sensac¢io de ter perdido

o rumo de casa, de por alguns segundos que fosse, ter
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avistado algo além dos rostos invisi-

veis esquecidos instantaneamente na
pressa e no mecanicismo da rotina.

Talvez, essa palavra imprecisa e
cheia de possibilidades, possa situar
melhor o vasto campo de impossibi-
lidades provocado por Ruas Abertas,
que ecoa assim como um chocalho
capaz de lhe tirar de um estado
absorto para lhe colocar em alerta,
e tenha acionado reminiscéncias
incalculaveis em centenas de pessoas
que foram atravessadas por imagens
poéticas e inusitadas, nascidas na
ténue mudanga entre o sinal verde e
vermelho do semaforo.

Sim, Ruas Abertas nos levou ao
sinal laranja, o de atencdo, de alerta,
da propulsio entre o impulso de ficar

parado e o de andar. A de provocar

*Jornalista, dramaturgo e pes-
quisador teatral
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e convidar o outro a se deslocar de um campo cotidiano
para o sensivel. A cidade dos automéveis, de um milhio
de carros, tantas vezes alheia a vida que corre e fica para
tras do retrovisor, deixou de ser monumental, concreta e
impositiva a rotina. Pelos menos por alguns minutos, en-
quanto o seméaforo barrava a imponente frota de carros de
exercitar o poder, o homem pode ver o homem, em toda a
sua fragilidade, ali, de palet6 alinhado de preto a segurar
flores nas mios.

O que o Teatro do Concreto propde ao instalar Ruas
Abertas no asfalto, onde o homem é um cisco diante da
escala monumental da cidade arquiteténica, é um simples
e poético desvio no olhar. Talvez seja preciso que alguém
surja em sua frente com um cora¢io vermelho suspenso
no ar, como um balio de gas, para que possa ser percebido
como gente. Talvez seja necessirio que se tome um im-
provavel banho de regador, da cor verde cana de agucar,
para que eu possa existir diante de quem me faz invisivel.
Talvez um homem bem vestido de paleté negro seja mais

do que um homem bem vestido de palet6 negro. Talvez,

talvez, talvez...

Nio 4 toa, Ruas Abertas se estabelece no territdrio
da faixa de pedestre, um espago singular e significativo
no Distrito Federal, simbolo da cidadania exercida em
Brasilia. Na capital, sede do poder politico, miquina
administrativa e burocrata, os carros param diante dos
homens, com ou sem semaforos. O motorista apressado
é obrigado a interromper a velocidade toda vez que um ci-
dadio acena com a mio, anunciando que deseja atravessar
esse nio-lugar. Ndo importa o status social ou endereco
chique, se é burocrata de ministérios ou morador de rua,
qualquer um é soberano ao pisar na faixa de pedestre. O
poder é do pedestre, quem atravessa é rei, capaz de parar
uma frota incessante e veloz.

E essa faixa de pedestre, territério da inversio de poder
do homem sobre a maquina, que se subverte como palco
da performance, onde os atores representam a fragilida-
de, a soliddo, o desespero e a dor de ser mais um numa
megal6pole que, por vezes, assume a forma cruel de um

ciclope que devora sem piedade os mais liricos, os poetas
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e os artistas, aqueles que se negam a seguir o ritmo sinco-
pado e sem desvios.

Ali, nessa faixa de pedestre deslocada para o campo
sensivel de realidade, testemunhei adesbes e expressdes
imediatas ao jogo dos atores-performers. Enquanto eles
interagiam, vi pessoas atordoadas com aqueles corpos
caidos ao chio a ler um algo que parecia instigante, sem
pressa de sair diante da maquina parada e raivosa. Como
se estivesse posta diante de um cruel espelho, vi gente
incomodada com aquelas bocas estranhas, que sussur-
ravam palavras tio intimas e inapropriadas para serem
derramadas em espago transitério. A recusa em fugir da-
quela imagem descabida a rotina era significativa reacio
a uma provocagio frontal do Teatro do Concreto. Afinal,
negar-se a ndo desviar do objetivo concreto de atravessar
a faixa de pedestre entre os sinais verde e vermelho era
afirmar que aquele nio era um espaco negociavel para que
eu possa ficar diante de fragilidades.

A intervencio do Teatro do Concreto tirava o cidadio
cotidiano de uma zona de conforto imediato e o jogava
diante talvez de um espaco ao qual ele pouco estava acos-
tumado a se mirar. Durante a execu¢io performatica de
Ruas Abertas, esse ndo-lugar, lugar de passagem, espaco de
seguranca, respeito e empoderamento do cidadio, parecia
lancar o transeunte e espectador a um campo de sensagio
subjetivo e improvavel. E como se a faixa de pedestre se

transformasse numa corda bamba, um abismo do talvez,
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onde o cidadio da minha frente poderia de subito parar
e abracar fortemente o ator-performer desconhecido ou
simplesmente repudié-lo.

A sensacio de soliddo e o abandono trazidos, na for-
ma e nos elementos cénicos propostos pelos intérpretes
do Teatro do Concreto, eram pontos de entrada para que
alguns saltassem a concreta faixa de pedestre e caissem
numa cidade sensivel, que se expandia diante de seus
olhos num campo inquietante de visdo ampliado e peri-
férico, que nio mais obedecia as escalas monumentais. A
dimensio e o alcance de Ruas Abertas nio sio palpaveis,
nem podem ser materializados ou cristalizados em pala-
vras postas por um observador Gnico. A performance, no
entanto, segue nesse corpo-memoria de transeunte que
cruzou com aquelas apari¢des instantineas e voliteis,
como da natureza e da linguagem cénica. Precisar esse
talvez é tirar de Ruas Abertas a perda de horizonte, de li-
mites e marcas. Talvez resida nesse carater inalcancéavel o
significado dessa ocupacio singular do Teatro do Concreto
no campo de memodria da cidade-metrépole-capital tio
acostumada com o tempo preciso para se chegar de uma
margem a outra da Esplanada dos Ministérios.

Espectador e participe

Longe do tempo agoniado da faixa de pedestre, eu vi
uma mulher com cara de moga, mas com andar arrastado
de velha senhora, a cruzar a Rodoviaria do Plano Piloto,

num horério de filas sem fim, onde o tempo corrido da

pressa nio deixa os olhos desviarem dos destinos anun-
ciados nos 6nibus. De roupa preta de vitva, ela passava
pelo chio sujo, marcado pelas pegadas de tantas vidas e
histérias anénimas que circulam em massa por aquele
nio-lugar. Arrastava numa perna um vestido de noiva, na
outra, um terno engomado. Quem via a imagem instigava-
-se. Um a um, os rostos cotidianos se desfaziam em risos,
comentarios de canto de boca e olhos imensamente ar-
regalados. Aos poucos, os assuntos venciam a novidade
e aquela imagem estranha provocava a imaginacio dos
espectadores, antes transeuntes. Alguns chegavam a criar
narrativas préprias para aquela mulher silenciosa, que
balbuciava alguma coisa, uma cangio talvez, em lingua
estranha. Espanhol, talvez.

Ouvi um homem categoricamente narrar que era uma
maie a carregar os corpos do filho e da nora mortos num
acidente de carro. Potente em sua histéria, ele se trans-
formava num eximio contador, desviando a aten¢io da
personagem que se arrastava para si. Por alguns minutos,
a sua narrativa o fazia de protagonista enquanto a figura
da velha senhora se esvaia entre os passageiros.

Nesse espaco por onde passou essa personagem de
Ruas Abertas, o Teatro do Concreto formava uma sagrada
comunhio com o espectador, que se apossava daquele
imagem para ser um propositor da narrativa. Ali, todos
eram criadores de uma performance que instigava o cida-

dio a sair do seu papel cotidiano para ser arrastado junto

aquela mulher. Eram todos escritores de uma histéria que
acontecia no aqui e agora de uma metrdpole, que padece
desse encontro publico com a arte. A atriz instigava os
cidadios a percorrer o campo da narrativa fragmentada
de boca em boca. Seria possivel compor um livro, caso al-
guém se prontificasse a recolher uma a uma essas impres-
sOes causadas pela presenca fisica dessa figura enigmatica.
Ali, sem o tempo exiguo de correr a faixa de pedestre, cada
observador virava um agente ativo, potente e realizador
dessa proposta criadora.

Mesmo nascida como um laboratério para a monta-
gem itinerante de Entrepartidas, Ruas Abertas ganhou
autonomia ao movimentar tanta sensac¢des transitérias
num nio-espectador em estado de passagem. Alguns fo-
ram mais nitidamente atravessados do que outros pelas
imagens encontradas no caminho. Seguiram o rumo da
vida, que se alterou sensivelmente, mesmo que por alguns
segundos. Tirar essas pessoas desse tempo de cidadio foi
o grande desafio do Teatro do Concreto. Uma experiéncia
importante nestes sete anos de brava existéncia. Esse
alcance, que nunca serd respondido, talvez reverbere até
hoje, talvez esteja num cantinho da meméria, agora liber-
tada com forca pelo jorro de escrever este artigo. Talvez,
uma lembranca que agora me pertence.

O autor viu Ruas Abertas em sua estreia, no Cena

Contemporanea 2008.



DIEGO AZAMBUJA

“wrewp. uas Abertas, a nova pesquisa do Grupo Teatro
, go Concreto, propde-se a questionar os limites
R - as linguagens artisticas. Teatro? Performance?
Teatro performatico? Intervenc¢io Cénica? Instalacio per-
formatica? Agdo site specific? TODOS E CADA UM.

O Teatro do Concreto, ao investigar com Ruas Abertas a
abertura das fronteiras das linguagens artisticas, arrisca-
-se e de forma certeira e eficaz. O que é verdadeiramente
interessante nessa proposta no é tanto identificar esses
limites entre as linguagens, mas o que habita nesse “en-
tre”, nas margens, nesse intersticio entre elas, o resultado
hibrido dessas contaminac¢ées entre as linguagens artisti-
cas e, por que nio, até mesmo as linguagens nio artisticas,
uma vez que invadem o espago cotidiano como sua maté-
ria prima, gerando outras de si mesma.

As faixas de pedestre sio espagos transitérios e, no
caso de Brasilia, uma peculiaridade da cidade, pois o
transito se detém para a passagem de pedestres. A pro-
posta de invadir o espago da rodoviaria do Plano Piloto em

Brasilia, e mais especificamente as faixas de pedestre que
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a circundam, realizando pequenas

agoes de 30 segundos — a duragido dos
semaforos — é uma quebra no ritmo
desses espa¢os. Uma interferéncia na
arquitetura vibrante e simétrica que
é Brasilia, em especial nessa regido da
rodovidria do plano piloto, que é cir-
cundada pelo Museu-ovo, o Teatro-
Piramidal, a catedral-mios-juntas, as
torres do Senado e a esplanada dos
ministérios, além da Torre de TV e
onde o fluxo de carros de transeuntes
é constante.

As a¢des funcionaram como pe-
quenas pilulas poéticas, efémeras,
instantineas, imediatas, que talvez
tenham sido digeridas durante o
longo percurso de volta para casa e se
perpetuaram por todo o resto daque-

le resto de dia - pois as a¢des foram

*Ator, dramaturgo, produtor,
graduado em Artes (énicas
pela UnB onde cursa mes-
trado em Arte, Tecnologia e
Antropofagia
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realizadas entre cinco e meia e sete horas da noite, hora
do rush, quando todos estdo saindo do trabalho e voltando
para casa.

A simplicidade da proposta é o que chama mais atencio.
Gestos “esquecidos” ou nio tdo frequentemente feitos,
seja por distracio ou por falta de tempo nesse ritmo veloz
em que vivemos; gestos simples como ganhar uma flor,
dancar uma musica romantica, abracar, deitar com seu
urso de pelucia, caricias, afagos, afetos, sensa¢des, que se
intensificaram ainda mais pela velocidade do espaco, que
foi quebrada por esses gestos, gerando pausas.

Palavras de amor que preenchem o vertiginoso espaco
aberto que é Brasilia, como quando de uma faixa de pedes-
tre, em uma das a¢des um dos performers diz: “O QUE?
FALA MAIS ALTO! NAO TO TE OUVINDO! EU TAMBEM
TE AMO!” E quando seguimos para as outras faixas de pe-
destres, na outra extremidade, outro performar durante
seus 30 segundos diz: “EU TE AMO! EU DISSE QUE EU
TE AMO!”. A primeira mensagem jogada num espago é

completada em outro. Se levada pelo vento, pelas ondas

sonoras, pela minha incompletude ou o meu desejo de
concretiza¢io, ndo se sabe, mas se realiza e nos afeta de
forma arrebatadora, reverberando, vibrando, pulsando,
gritando nossos siléncios, aquilo que nos falta, tempo,
tato, con-tato, tato com.

Ruas Abertas fere, arranha, morde com sua gentileza,
com sua simplicidade, agride a minha falta de tempo,
agride as minhas desculpas, agride a minha falta de aten-
¢d0. Ruas Abertas transcorre ainda pelo meu corpo todo,
arrepios, suspiros, suspeita, lagrimas. Bernard Stiégler
diz que “o artista é aquele que d4 o tempo, que promove as

pausas”. Ruas Abertas ME FEZ PARAR.






LUCIANA LARAX

&g arros, 6nibus e motos param, dezenas de pessoas

" cruzam a faixa de pedestre com pressa e determi-
nacdo. Do meio da multidio aparece uma mulher
pisando nas costas de um homem deitado no chio. Ela
esbraveja reclamando dele. Em outro momento, alguém
surge com um regador de plantas e se rega, derramando
toda a 4gua sobre sua prépria cabeca. Uma mulher oferece
um coragio de pelicia para todos que passam por perto.
Um homem anda mostrando uma placa de trinsito que
diz: “Lavo, passo, cozinho e dou carinho”. Outra mulher
acaricia uma pedra. O mendigo distribui cartas de amor.
Um casal se beija apaixonadamente. Uma mulher segura
a mala de um homem impedindo que ele parta. Outro
homem corre em direcio aos pedestres com os bracos
abertos, como se fosse abracar alguém e repentinamente
abraca o vazio, o nada. O fluxo da cidade segue o ritmo
acelerado do cotidiano. O transeunte, o pedestre, o ambu-
lante e 0 motorista s6 veem fragmentos dessas pequenas
cenas. Alguns ficam perplexos, outros indiferentes, alguns

ficam confusos buscando compreender a razio daquilo es-
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tar acontecendo, outros comentam,

alguns interagem e outros intuem:
Ah... Isso deve ser teatro!

As cenas descritas sio parte de
Ruas Abertas, uma criagdo do Teatro
do Concreto. O trabalho estreou no
Festival Internacional de Teatro de
Brasilia - Cena Contemporinea de
2008, nas ruas de Brasilia, em trés
faixas de pedestres localizadas nos
arredores da rodovidria do Plano
Piloto. Os atores encenaram peque-
nas cenas que tinham a dura¢io do
tempo em que o sinal de transito
ficava fechado para os carros e aberto
para os pedestres, bem na hora do
rush, quando o movimento de au-
toméveis e pessoas era intenso. Era
quase noite e os espectadores eram

ao mesmo tempo uma plateia, que

* Luciana Lara é professo-
ra de corpo e danca contem-
pordnea, coreégrafa e di-
retora da Anti Status Quo
(ia de Danga, formada em
Educacdo Artistica com ha-
bilitacio em Artes (énicas
pela Fundacdo Brasileira de
Teatro - Faculdade de Artes
Dulcina de Moraes. Fez espe-
cializagdo em Coreografia e
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A titulo de curiosidade, s
em Brasilia, nos dltimos 5
anos, algumas iniciativas po-
dem ilustrar bem essa eclo-
sdo de arte no espago urba-
no: Festival Internacional de
Danca em Paisagens Urbanas
— Marco Zero, Festival Fora
do Eixo, 1277 minutos de Arte
Efémera e o investimento dos
jd conhecidos e mais tradicio-
nais festivais da cidade em in-
cluir na programacdo traba-
Ihos artisticos feitos para a rua
como Festival Internacional
de Teatro de Brasilia - Cena
Contempordnea, Mostra
de Danga XYZ e Festival
Internacional da Nova Danga.
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tinha ido aquele local especialmente
para assistir a intervenc¢ao cénica, e
os usudrios da cidade (motoristas dos
carros, ambulantes e pedestres), que
eram pegos de surpresa, sem saber do
que se tratava.

A cada dia que passa, cenas como
estas tém sido mais comuns no co-
tidiano das grandes metrépoles. No
momento atual das artes no Brasil
podemos perceber uma proliferacio
de iniciativas, projetos e acbes artis-
ticas que ocupam os espagos abertos
da cidade. Uma verdadeira invasio
do espaco publico pela arte parece ter
se instaurado nos ultimos anos. As
intervenc¢des urbanas ganham espaco
em editais e festivais especificos, os
ja existentes investem em programa-

¢bes com trabalhos artisticos feitos

para arua’, a danca contemporanea comeca a se aventurar
neste campo de atuagio, o teatro de rua ganha forca. Na
verdade, uma enorme quantidade de formas hibridas de
arte que unem vdérias linguagens artisticas estd encon-
trando na rua o seu lugar de expressio. A partir deste
contexto e de Ruas Abertas, algumas perguntas surgem:
Quais sdo as possiveis motiva¢des que levam o artista con-
temporaneo para o espaco da rua? Para que, por que, para
quem e como se faz arte na rua? O que o espago aberto da
cidade agrega a esses tipos de trabalho que os torna tio
interessantes? Como a intervencdo cénica Ruas Abertas
contribui para a construgio da identidade do trabalho
artistico do Teatro do Concreto? Este texto inicia uma
reflexdo sobre as relacbes entre arte e cidade que Ruas
Abertas suscita e também investiga a identidade artistica
do grupo do Teatro de Concreto no interesse e nas moti-
vacdes de buscar, reconhecer e explorar a interface do seu
teatro com a cidade.

A relagdo do grupo Teatro do Concreto com a cidade

comega com o nome. Concreto é feito de uma mistura de
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cimento, 4gua e matérias granulosas como areia, brita ou
pedras maiores que formam um material moldavel. Ainda
mole pode adquirir formas, quando endurecido ganha
resisténcia e é usado em construc¢des civis. A associac¢io
direta com a cidade se d4 na leitura da palavra “concreto”
como sintese e simbolo da materialidade urbana. Agora,
concreto como adjetivo é o contrario de abstrato. Nio
opera com as ideias e suas associa¢des, e dessa forma
estd ligado ao que chamamos de real, ao palpavel, ou seja,
ao que é perceptivel pelos sentidos. A cidade pode ser
considerada o lugar da realidade. O grupo estabelece sua
primeira impressdo com a cidade impregnada no nome.
Além disso, a ligacio com a cidade pode ser percebida
também no fato dos integrantes do grupo morarem em
vérias regibes administrativas (também conhecidas como
cidades-satélites) que constituem a periferia de Brasilia,
o que é valorizado pelo préprio grupo como um trago im-
portante de sua identidade. Devido & proposta de criagio
do Concreto se realizar através do processo colaborativo e
de depoimentos pessoais, o grupo tem consciéncia de que
a diversidade dos contextos socioculturais das origens de
seus artistas é um fator que pode distinguir suas visdes
de mundo e como consequéncia suas concep¢des artisti-
cas. Ha uma percepcio de que as constru¢des estéticas e
dramaturgicas do grupo se ddo como um reflexo da inter-
feréncia da cidade como, por exemplo, na reincidéncia de

questdes sobre periferia e centro.

1@

A sensacio da influéncia da cidade
no trabalho do grupo pode vir do fato
do Concreto ser um grupo urbano,
que cria a partir desse contexto, refle-
tindo sobre o homem de hoje associa-
do a ideia de um ser humano de cul-
tura urbana. Mas, também, porque
nossa nogao de civilizagdo estd ligada
as construgodes das cidades. E Brasilia
é um exemplo disso. Criada para ser
uma cidade modelo, berco de uma
nova sociedade, é dificil ficar insen-
sivel ao impacto de sua idealizagdo,
de sua forma e a histéria de sua cons-
trucdo. Para quem vive em Brasilia,
a cidade pode ser sentida como uma
presenca forte no dia a dia. E bom
lembrar também que o Concreto tem
como uma referéncia importante o
trabalho do grupo paulista Teatro da
Vertigem, conhecido pela pesquisa da
encenacdo em espa¢os ndo conven-
cionais, em que a ressignificacio dos
espacos da cidade tem sido explorada
intensamente.’

Ao longo desses sete anos de cria-

¢des do Teatro do Concreto, é possivel

? Ao longo de todo o texto,
como neste pardgrafo, estarei
me referindo ao trabalho do
Teatro do Concreto a partir de
andlises de informacdes sobre
sua proposta artistica e seus
espetdculos, tiradas dos pré-
prios textos produzidos pelo
grupo e divulgados a publi-
co pelos meios de comunica-
¢do (site e blogs do Teatro do
Concreto e também em pro-
gramas de TV, revistas e ma-
térias de jornal). Gostaria de
chamara atencdo do leitor que
optei por ndo citar a fonte re-
petidamente nesses casos em
beneficio da fluidez do texto.
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perceber artisticamente a radicalizacdo da aproximagio
do grupo com a cidade para além de um reconhecimen-
to da importancia de sua influéncia em suas reflexdes.
Isso é observavel nas escolhas pelo desenvolvimento
de tematicas que surgem do universo de uma sociedade
urbana e no engajamento em uma pesquisa estética em
que a dramaturgia do espaco tem papel importante como
elemento na construgio de camadas de sentidos e signifi-
cados de suas obras. De forma gradativa e crescente nos
seus ultimos trabalhos: Ruas Abertas (2008), Entrepartidas
(2010) e Mirante (2010), a cidade se torna nio s6 fonte
de pesquisa, experimentacio e inspiracio, como também
tema e lugar para as suas encenacdes.

Ruas Abertas surgiu como uma pesquisa para a
criagdo do mais novo espeticulo do grupo na época, o
Entrepartidas. O seu tema - amor e abandono - comegou
a ser delineado durante o processo criativo do espetéaculo
anterior, Didrio do Maldito, quando nas improvisa¢ces
sobre a marginalidade e o papel do artista comecaram a
aparecer questdes sobre relacio amorosa, saudade, familia
e perda. O intuito de expandir a investigacdo com novos
estimulos, o interesse por espagos nio convencionais e a
busca por uma experiéncia que pudesse contribuir para a
reflexdo e imersio na temadtica levou o grupo para o espa-
¢o publico da cidade. A performance na cidade foi, entio,
a forma encontrada para um didlogo publico com o tema.

Um corpo a corpo, uma vivéncia.

12

E interessante perceber que Ruas Abertas se configu-
rou na histéria das cria¢ées do Teatro do Concreto como
uma “intervencio cénica”, expressio que o préprio grupo
encontrou para definir essa a¢io artistica na cidade. A
identificacio da obra como uma intervencio, termo co-
mumente usado pelas artes visuais e nio como um tra-
balho de teatro “na” ou “de” rua, nos fornece pistas sobre
as concep¢des artisticas, sobre os caminhos adotados pelo
grupo na sua investigacdo e no resultado estético. Em um
momento de expansido e contagio das linguagens artisti-
cas, nio é preciso afirmar as fronteiras de cada territério
de atuacdo. Mas a escolha do Concreto por um especifico
termo de definicio de outra 4rea das artes confere a natu-
reza da sua prética artistica uma distin¢io que merece ser
investigada, na medida em que pode revelar novos vetores
de desenvolvimento da pesquisa da linguagem teatral do
grupo.

Fazer teatro na rua ndo quer dizer fazer teatro de rua.
O teatro de rua nio foi usado como defini¢io ou referéncia
para identificar o trabalho Ruas Abertas, possivelmente
porque a sua no¢io ainda estd ligada no Brasil a um para-
digma estético formado por um modelo de teatro de rua
feito nos anos 80, com carater militante, ou a uma tra-
dicdo cultural brasileira de teatro popular dos folguedos,
do carnaval, do circo, ou ainda as influéncias teatrais de
Eugénio Barba e Augusto Boal (CARREIRA, 2000). O que

se tem visto como desenvolvimento desta prética teatral,

a partir dos anos 90, parece também nio poder ser relacio-
nado as caracteristicas presentes em Ruas Abertas.

O termo intervencio é utilizado para definir uma
forma de arte que, como o préprio nome diz, interfere,
altera, tem uma agio sobre algo preexistente. Geralmente
é realizada para modificar uma dada situa¢io no plano
simbdlico, fisico, intelectual ou sensério, transformando
a funcio, a concepgio, a percep¢io, o comportamento ou
provocando rea¢des. Questiona e subverte as normas so-
ciais, promove o engajamento politico ou com problemas
sociais e interrompe o fluxo dos acontecimentos e das coi-
sas. A intervencio é na maioria das vezes efémera, rever-
sivel e an6nima. As técnicas e estratégias para promover
essas alteracdes sdo das mais variadas, como adesivos (sti-
ckers), pinturas e desenhos (grafite), performances, a¢ées
participativas em locais abertos, inscri¢des na paisagem,
etc. Ruas Abertas é uma “intervencdo cénica” porque, em
principio, faz sua interferéncia na cidade com cenas tea-
trais. Os atores invadem o espaco publico com a¢des que
contrastam com a realidade, subvertendo a normalidade
do cotidiano.

O Teatro do Concreto relata ainda que a experiéncia
com a cidade revelou novas formas de relagido com o pu-
blico e de operar esteticamente, que mais se identificam
com a danga contemporanea, a instalacio e a performance
art. Essas novas manifesta¢des estéticas, como também os

chamados site specific e o grafite, surgiram de uma revolu-

¢3o na forma de entender e fazer arte que gerou as van-
guardas artisticas e resultou no que reconhecemos hoje
como arte contemporinea. E interessante perceber que
no campo das artes visuais, na década de 60, os artistas
sairam dos espa¢os convencionais da arte porque queriam
reaproximar a arte da realidade. Dessa forma, questiona-
va-se o lugar e o papel da arte. Os espacos destinados e
construidos especialmente para a arte, de acordo com as
reflexdes dos artistas da época, elitizavam seu acesso e
promoviam um modelo idealizado e mercantilista. Tirar
a arte dos museus, galerias, saldes de exibicio, ou seja,
dos lugares tradicionais significava “desinstitucionalizi-
-la” para acabar com o distanciamento entre o espaco da
arte e o mundo exterior, entre vida e arte, entre homem e
mundo. Essa reaproximac¢io nio aconteceu s6 na dimen-
sdo estética, mas politica, cultural e social. Os artistas
comecaram, assim, a buscar lugares alternativos, impuros
e contaminados da vida real como ruas, prédios abando-
nados, mercados, cruzamentos de trinsito, hospitais, em
oposicdo aos espacos especialmente construidos para a
arte, assépticos, puros e neutros como as galerias “cubos
brancos”. A cidade como metafora da realidade tornou-se
o lugar da arte e os transeuntes, usudrios dessa cidade, o
seu publico. A saida dos espacos e meios tradicionais con-
tribuiu para a consideracio e o entendimento do papel so-
ciocultural do espaco nos trabalhos artisticos (CARTAXO,
2009).



Algumas reivindica¢des das vanguardas artisticas ainda

reverberam e continuam atuais nos dias de hoje. E possi-

vel observar, por exemplo, que ha uma vontade de reapro-
ximar a arte da vida e do homem em muitos dos trabalhos
artisticos que se tem a oportunidade de apreciar tanto nas
ruas como nos teatros e institui¢des de arte de hoje. Mas,
tirar a obra de arte do seu espaco tradicional, nem sempre
é o bastante para promover essa reaproximacio. Isso nio
significa uma desconsidera¢io da importancia que esse
ato tem de promover o acesso a produgido artistica, que
fica muitas vezes relegada a um namero muito pequeno
de pessoas. Mas é interessante perceber que algumas con-
vengdes ainda praticadas colocam a atuacio da arte em
um plano de entendimento ja conhecido, estabelecido e
hierarquizado, nos moldes que ainda mantém a distincia
do publico que tanto se almeja quebrar, mesmo que esta
arte seja feita na rua. A forca dessa nova arte parece resi-
dir numa instancia desestabilizadora, questionadora das
convengdes, que por meio do estranhamento potencializa
a relacido da arte com o seu espectador de forma mais
ativa, causando tamanha aproximac¢io com o publico que
ele mesmo faz parte da obra e 4s vezes nem reconhece o
ato artistico como arte. Os modos de fazer e pensar arte
mudaram a partir dessa nova situacio e isso significou
mudangas significativas na forma de conceber e apreciar
esteticamente, criando um novo paradigma estético onde

uma das caracteristicas mais importantes é o contexto

1¢4

como parte da obra.

No caso de Ruas Abertas, o contato dos atores com o
publico no ambiente da cidade fez o grupo Teatro do
Concreto sentir, como eles mesmos descrevem, “uma
espécie de contaminag¢io mutua que produziu um forte
impacto nos caminhos da pesquisa estética”. A experi-
éncia levou a entender que as especificidades do espaco
publico dindmico e imprevisivel da cidade exigem novas
maneiras de tratar os elementos da encena¢io e que é
imprescindivel encontrar formas de fazer arte que per-
mitam um didlogo constante com o ambiente da rua,
pois ele estd sempre em mutagio. Dessa forma é possivel
perceber que a cidade, assim, é parte da obra. Diferente
do que acontece no ambiente mais controlado do teatro,
o ambiente dinidmico da cidade muda constantemente,
independente da vontade do diretor ou do ator, infligindo
modifica¢ées na obra. Ao longo do processo criativo e na
experiéncia de fazer Ruas Abertas, varias vezes o grupo foi
transformando sua forma de pensar e fazer as cenas ao
se deparar com as circunstancias que a cidade impunha.
O entendimento das especificidades da linguagem teatral
nas ruas foi transformando os procedimentos artisticos,
as abordagens do tema e a relagio com o publico.

Em Ruas Abertas, o espago de encenac¢io nio é delimi-
tado como em um teatro, nio ha a convencio da plateia
e do palco. O cotidiano da rua é invadido pelas cenas, o

pedestre é espectador e a0 mesmo tempo participante da




cena porque divide com o ator do teatro do Concreto o
mesmo espaco. Isso acontece porque o pedestre vive no
espaco da cidade, que é parte da realidade do seu cotidiano
e simultaneamente espa¢o da cena. Muitas vezes a intera-
¢io entre eles se da no campo do real porque o pedestre es-
pectador néo percebe o que estd acontecendo como ficgdo.
Nesse caso, sé o ator do Concreto sabe que estd entrando
na realidade do espectador e saindo da ficgio. Mas é tam-
bém possivel observar o contrario, o pedestre-espectador
percebe que é uma fic¢io e interage entrando no jogo com
o ator. O espectador assim invade a cena se transforman-
do também em uma espécie de ator pois participa de uma
ficcdo que é construida em parceria com o ator do Teatro
do Concreto. As cenas tém que ser pensadas e construidas
levando em conta esses deslocamentos entre realidade e
ficcdo, pois em ambas as formas é interessante perceber
que a cena nunca deixa de existir. O ator que trabalha
com intervencio na rua precisa estar preparado para essa
forma de atuacio.

E nessa especificidade da relacio entre realidade e
ficcio que, a meu ver, a arte na rua se realiza na sua po-
téncia. Tanto para quem faz quanto para quem assiste. No
momento que as cenas sio factiveis, ou seja, sdo possiveis
de acontecer e, assim, sio muitas vezes até confundidas
com a realidade, é que a arte desestabiliza os conceitos,
as convengdes e os padrdes estabelecidos de pensamento,

de atitude e de percepcio. Pois se o transeunte reconhece

Ise

uma cena na rua como artistica, o entendimento do que
vem a ser arte pode afastd-lo do impacto da cena. A lei-
tura do que esta acontecendo se altera. A percep¢io pode
sofrer um deslocamento e ser totalmente modificada,
criando um distanciamento. A for¢ca da cena perde seu
contexto de realidade e ganha o contexto de arte. E na arte
pode-se tudo. Pois a arte geralmente é considerada uma
representacio da realidade, uma fic¢do. O publico, entio,
entendendo muito bem as regras das conven¢des, assume
uma postura mais passiva, muitas vezes mais fria, pois
nio se envolve com um conflito apresentado pela a¢io
do ator por saber que ela é “de mentira”. Ou se envolve
de outra maneira, que nio o leva necessariamente para
o mesmo lugar que a aproxima¢io com a realidade pode
levar. A arte, quando se mistura a realidade e nio é perce-
bida como arte, pode se tornar um meio diferente de olhar
e experienciar o mundo. O seu valor, assim, nio estaria
em si, na sua forma e materialidade, mas na relag¢io que
ela estabelece com o seu entorno, com o homem e com o
mundo. E isso parece ser potencializado quando se quebra
as convengdes que regulam o entendimento de arte, em
um espaco onde a arte nio é esperada, onde, a priori, ela
nio pertenca, em um lugar ndo convencional, um lugar na
vida real. Ela nem precisa ser reconhecida como arte, e por
isso uma das caracteristicas da arte na rua é seu anoni-
mato. Dessa forma, talvez a arte possa, como as situacées

vividas na realidade, modificar a forma como as pessoas

veem e sentem o mundo.

E ainda neste contexto, pensando naquele momento
— que ja descrevi anteriormente — em que o espectador-
-pedestre, sem reconhecer que a cena é uma fic¢io, vive
com o ator uma situacio real, é o ator que recebe o impac-
to da sua propria arte. Entendendo que o outro nio esta
percebendo sua atuagio como fic¢do, o ator experimenta
a cena também como vida. Mesmo sabendo que ele esta
encenando, o ator é tocado pelo que a cena tém de mais
factivel. A realidade o toca por meio do que sua atua¢io
provocou no outro. Na reacio do outro, o ator experimen-
ta a realidade e tem a chance de se envolver com ela. O
ator é vitima, testemunha e autor de sua prépria acio no
outro e no real. A vida lhe devolve o que a reflexio esté-
tica da arte lhe permitiu construir. Se o ator se permitir
entender e assumir a responsabilidade do que ele mesmo
estabeleceu, ele tem a oportunidade de ter a experiéncia
do que de mais real tem a sua fic¢do, da matéria-prima da
arte e do que mais toca o outro. Nenhum constrangimen-
to vird, pois o ator no se sentird enganando o outro. Ele
sentird a verdade da experiéncia nele mesmo. Sua atua¢io
se confundira com sua prépria existéncia com uma consci-
éncia téo clara de seu papel nisso tudo, que ela s6 podera
tornar a experiéncia ainda mais forte. Assim, a arte lhe
presenteia com a vida. Arte se torna experiéncia de vida.
Arte e vida numa experiéncia s6. Uma beleza ambigua e

vertiginosa.

Além da diferenca do espaco, o tempo também ¢é dife-
rente na rua. O espectador-pedestre atravessa a rua-palco
andando com velocidade, tendo assim a sua percep¢io
fragmentada. As cenas ndo sio vistas na integra porque
o tempo e o espaco da cidade sdo dindmicos, os dngulos e
a duracdo da observagido do publico sio variados e sofrem
interferéncias o tempo todo. Desta forma uma narrativa
linear é quase impossivel de se estabelecer no espago da
rua. As maneiras pelas quais as linguagens da danc¢a con-
temporanea e da performance art trabalham com o tempo,
0 espago e o corpo tém afinidade com a performance na
rua, por serem formas artisticas que podem ser apreciadas
navelocidade e na fluidez da dindmica da cidade em lances
rapidos do olhar. As razdes pelas quais o grupo menciona
uma identificagido com essas modalidades de arte parecem
vir do fato de que Ruas Abertas adota formas e abordagens
cénicas comumente associadas a essas linguagens artisti-
cas na construgio de imagens baseadas em a¢des corpo-
rais, se utilizando de metéforas corporais e trabalhando
a inter-relagdo entre figurino, objetos de cena e os atores.

Pensando na rua como o lugar da performance também
podemos refletir que a cidade, como habitat do bicho ho-
mem, é mais que um amontoado de prédios, avenidas e
carros, é a expressido do humano, reflete os paradoxos da
cultura, revela os desejos humanos e suas contradicbes e
ao mesmo tempo é geradora de novas maneiras de sentir,

pensar e agir. Constitui-se, assim, como um contexto mui-
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to especifico. Se observarmos bem, uma das forcas que
regem a rua é o seu uso pritico e comercial, no sentido
de que sua utiliza¢io é definida pela l6gica da produgio.
H4 regras de comportamento social e normas de uso das
estruturas administrativas da cidade, estabelecidas pelo
poder das institui¢des, pelos hébitos e costumes do cida-
dio e do consumidor. Na rua quem nio obedece as essas
leis e se afasta da praticidade do cotidiano, do vender e do
comprar se destaca como marginal. Loucos, vagabundos,
delinquentes, criminosos e, sim, artistas, sio todos, de al-
guma forma, os fora da lei. E interessante observar que se
essa desobediéncia é percebida como ludica, abre-se a pos-
sibilidade do jogo e da interacgo; se toca o &mbito privado,
parece ameacar, incomodar, causar espanto, indignacéo,
curiosidade ou repugnancia; se é poética, abstrata e da
natureza da imaginacio, é simplesmente inutil, ndo serve
para nada. A performance na cidade, assim, ganha certos
contornos com o papel sociocultural do lugar publico. Os
sentidos que a encenagdo produz no ambiente da cidade
vai depender da capacidade do olhar de cada espectador
(habitante da cidade) de estabelecer relacbes da cena com
o seu contexto, sempre de uma perspectiva unica.

Se pensarmos que Ruas Abertas estabelece seus senti-
dos a partir da interface com esse contexto social, essas
normas de uso das ruas da cidade e a perspectiva Unica
de cada espectador habitante da cidade, podemos concluir

que o espaco é parte desse trabalho artistico e o publico,
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como habitante dessa cidade, estid totalmente inserido
nesse ambiente. E dessa forma que é possivel entender a
relacdo que o grupo estabeleceu entre Ruas Abertas e a for-
ma de arte da instalacdo. No fazer artistico da instala¢do o
espaco se inscreve como parte da obra e o seu publico fica
imerso na obra. Se aprofundarmos na associacio de Ruas
Abertas com a instalacio, talvez a referéncia do grupo nio
seja tanto em relagio a forma estética que estamos acos-
tumados a testemunhar e identificar como pertencente a
essa forma de arte, mas a maneira como o espago é traba-
lhado pelos seus artistas.

Em esséncia, na instalacido o espago é desconstruido
criticamente. Geralmente, nessa forma artistica, o artis-
ta se apropria das especificidades materiais e simbdlicas
do espaco ja existente para construir outro novo espago,
instalando no lugar escolhido para o trabalho varios mate-
riais, como video, esculturas, objetos, pinturas, etc. O con-
ceito de instalac¢io estd ligado ao de site-specific (que pode
ser traduzido como sitio ou lugar especifico) e considera
que, se o lugar mudar, a obra também muda. A instalacio
ainda prevé a interatividade e o trabalho com os sentidos,
propondo ao publico um mergulho sensério e polissémico
na obra. Mas, é bom lembrar que defini¢bes que rotulam
e delimitam manifestacbes artisticas contemporineas,
podem ser arbitrarias e restringir seus entendimentos,
porque seu carater é essencialmente experimental e suas

formas s3o muito diversas.

Mais do que definir se Ruas Abertas pode ou nio ser
considerado uma instalac¢io, é necessario afirmar uma vez
mais que o importante aqui é o que a identifica¢io com
a instalagio nos leva a refletir sobre espaco. No caso de
Ruas Abertas o espaco da rua faz parte da obra como con-
texto para as a¢des. Podemos assim entender que as cenas
teatrais podem mudar a forma como percebemos e nos
relacionamos com o ambiente, e isso pode se dar a partir
de uma ressignificacio do espaco que acontece na apro-
priacio de suas caracteristicas na concep¢io do carater da
acdo do ator e no como ele interage com a rua construin-
do, dessa forma, outro espaco na perspectiva simbdlica e
até sensoria. As vezes a ressignificacio se d4, por exemplo,
por meio de novas formas de uso, pelo contraste da agio
com o contexto, pela alteracio da sua percep¢io, ou pela
nova relagdo estabelecida. E esse efeito pode ser conside-
rado como uma desconstru¢io do espago porque é feita a
partir do que ji existe nele. Em Ruas Abertas, é importante
0 espaco da rua ser percebido, primeiramente, como lugar
no espago publico da cidade, para ser o contexto das cenas
que desconstruido pode engendrar os sentidos que o gru-
po pesquisou em relacio ao tema na construcio de uma
dramaturgia.

Depois de todas essas consideracdes, fica claro perceber
que a pesquisa de linguagem que o grupo vem desenvol-
vendo em relacdo ao espaco das suas encenagdes e o es-

tudo do tema amor e abandono foram as motiva¢des que

levaram o grupo para o espa¢o da cidade. O trato com a
especificidade deste espaco exigiu adaptacdes da pratica
teatral que fez o grupo explorar novas formas de operar
esteticamente, reconhecendo semelhancas e afinidades
com outras formas de arte contemporanea, vislumbrando
novos didlogos, contigios e influéncias no seu trabalho.
Essas afinidades com outras manifestacdes estéticas fo-
ram também sentidas porque o grupo, em Ruas Abertas,
buscou uma aproximacio com a realidade que encurtou
as distancias entre sua arte e a vida cotidiana. Além disso,
o Teatro do Concreto reconheceu o sentido da sua arte
teatral na rela¢io com o contexto sociocultural da cidade.

Os espacos urbanos escolhidos para as encenacées fo-
ram os que serviam como contexto para a pesquisa e que,
de alguma forma, completavam uma dimensio da dra-
maturgia que o préprio grupo estava tentando construir,
ou, nas proéprias palavras do Concreto “que expressassem
o corre-corre cotidiano, a linearidade de uma agenda a
ser cumprida e a falta de tempo para sentir”. A cidade,
assim, é reconhecida pelo grupo, neste trabalho, como
um lugar de passagem, espaco da pressa e da velocidade,
que reflete e a0 mesmo tempo produz o individualismo, a
alienacio e a apatia. Sendo assim, campo da falta de con-
tato e de afeto, lugar na realidade que de alguma forma
precisa sofrer uma intervenc¢io que provoque a reflexdo
sobre como nos relacionamos uns com os outros, sobre

como vivemos nossa vida, sobre a que damos valor e sobre
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nossas prioridades. E que também faca o0 homem urbano
contemporineo lembrar e entrar em contato com os seus
sentimentos mais profundos, fazendo-o acordar, reagir,
interagir, buscar o que realmente importa e sonhar.

Ruas Abertas parece, assim, ter sido uma experiéncia
que resultou para o Teatro do Concreto em uma aborda-
gem mais performativa de seu teatro, no sentido de que
os elementos deste trabalho tém algumas caracteristicas
comuns ao do teatro performativo proposto por Josette
Féral.

“... (transformacéo do ator em performer, descri¢cio dos
acontecimentos da a¢do cénica em detrimento da repre-
senta¢io ou de um jogo de ilusio, espetaculo centrado na
imagem e na ac¢do e nio mais sobre o texto, apelo 4 uma
receptividade do espectador de natureza essencialmente
especular ou aos modos das percep¢des proprias da tecno-
logia. Todos esses elementos, que inscrevem uma perfor-
matividade cénica, hoje tornada frequente na maior parte
das cenas teatrais do ocidente (Estados Unidos, Paises
Baixos, Bélgica, Alemanha, Italia, Reino Unido em parti-

cular), constituem as caracteristicas daquilo a que gostaria

Ve

de chamar de ‘teatro performativo’.” (FERAL,2008,)
Motivados pela vontade de performar a cidade nas
duas acep¢des da palavra (performance como arte e como
experiéncia), o grupo parece continuar a explorar o ter-
reno descoberto durante o processo de cria¢io da inter-
vencdo cénica Ruas Abertas. A concepg¢io de encenagio de
Entrepartidas ja coloca em evidéncia algumas aquisi¢oes,
principalmente no que diz respeito a experiéncia do publi-
co com o espa¢o urbano. Mirante, que é o ultimo trabalho
do grupo, feito ao ar livre no espago da torre de TV, tem
a prépria cidade de Brasilia como temdtica. A cidade tor-
nou-se tema e suporte, reflex3o e lugar nas concep¢ées do
grupo. Ruas Abertas parece ter literalmente aberto novos
horizontes para o Teatro do Concreto. Os caminhos e as
possibilidades estéticas que se mostraram podem provo-
car uma verticalizagio da vocagio do grupo para um teatro
experimental comprometido com o desenvolvimento de
dramaturgias originais e atuais, dentro de uma proposta
ético-estética e com o engajamento politico-social de uma

cidade performada.
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NEI CIRQUEIRA™

Falar do processo de criacio do espetéaculo Entrepartidas
é falar de encontros. Encontros recheados de pausas,
suspiros e preenchimentos. O tema amor e abandono na
sociedade contemporanea, fruto de uma investigacdo em
cima do material cénico produzido durante o processo
criativo que gerou o espetaculo Didrio do Maldito, possi-
bilitou grandes oportunidades de encontros. E entre eles
talvez o processo tenha possibilitado aos artistas envolvi-
dos a oportunidade de encontrar-se consigo mesmo.

Ja no inicio do processo percebemos que nio tinhamos
arede de protecio que o processo do Didrio nos ofereceu: a
vida e a obra de Plinio Marcos. As primeiras improvisa¢es
e workshops' tinham como material de inspiracio a nossa
propria vida: nossos amores, perdas, frustra¢des, anseios
e abandonos... Os primeiros depoimentos pessoais foram
embalados em muitas lagrimas e solu¢os. Lagrimas que
pingavam em fotos de infancia onde se viam pessoas que-
ridas que néo estavam mais conosco por diversos motivos.
Objetos pessoais que resgatavam cidades por onde tinha-

mos passado. Musicas que faziam nascer siléncios que
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eram quebrados por solucos e olhares

de cumplicidade entre os companhei-
ros de trabalho. Lembro de uma das
primeiras sessées de depoimentos
pessoais: todos sentados em roda
numa sala de ensaio do espago cultu-
ral do SESI Taguatinga-DF, um apare-
lho de som, vérias fotos espalhadas
no meio da roda e um siléncio que sé
era quebrado pelo som de fungadas
de nariz e solucos. Talvez essa tenha
sido uma das imagens que mais me
provocou durante todo o processo.

A sensagio que tenho é que mo-
mentos como esse promovem verda-
deiras revolu¢bes em meu interior.
Ver e ouvir o depoimento do parceiro
me faz mergulhar em virias das mi-
nhas questdes que por diversos mo-

tivos estavam ancoradas no fundo de

*Nei Cirqueira ¢ membro fun-
dador do Teatro do Concreto
onde atua e dirige. £ gradu-
ado em Artes Cénicas pela
Universidade de Brasilia— UNB
e pds - graduado em Direcdo
Teatral pela Faculdade Dulcina
de Moraes. Atualmente é pro-
fessor da Faculdade Dulcina de
Moraes e professor substitu-
to do Departamento de Artes
(énicas da Universidade de
Brasilia — UNB.

" Nos workshops s artistas
envolvidos no processo tinham
um tempo maior (geralmente
01 a 10 dias) para criar ma-
teriais cénicos. Esse procedi-
mento proporciona ao artista
a oportunidade de estabelecer
didlogo criativo e colaborativo
com outros elementos da lin-
guagem teatral, tais como ce-
ndrio, figurino, ~iluminagdo,
dramaturgia e sonoplastia.
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meus mares, trazé-las para a superficie e tentar me rela-
cionar melhor com elas. Quando passamos para a cria¢io
de cenas a partir dos depoimentos pessoais essa sensagio/
revolucdo se potencializou. Essa percep¢io me coloca de
frente com a nogéo de alteridade e tenho que concordar
com a pesquisadora da drea de pedagogia teatral Maria
Lucia Pupo quando afirma que:
Em termos de teatro essa no¢io ganha uma dimen-
sd0 muito maior, na medida em que a fic¢io passa
pelo corpo de quem a vive, por todo o dispositivo
intelectual e sensorial que temos dentro de nés.(...)
Teatro é uma arte que me permite conhecer melhor
o mundo, j4 que ela me possibilita sair de mim e ver
o ponto de vista do outro. (2010:12, 13)
Momentos como esse foram muito recorrentes durante
todo o processo. Em muitos deles era possivel perceber
que a dificuldade em lidar com questées muito delicadas
e intimas nio era nada fAcil. Associada a essa dificuldade
o grupo buscava desenvolver pesquisas teéricas tanto

no campo tematico (amor e abandono) quanto do ponto

de vista da linguagem teatral, além
de apurar um pouco mais a relacio
com o modo de produgio conhecido
por Processo Colaborativo®. Isso
nos levou a engendrar outros pro-
cedimentos metodolégicos como

realizacido de ciclos de debates com
pesquisadores da linguagem teatral
e de outras areas de conhecimento;
saidas para pesquisas de campo;
semindrios de livros pesquisados
pelos integrantes do grupo; além
de convites para que outros artistas
(Jonathan Andrade - dramaturgia,
Daniel Pitanga - sonoplastia e Julia
Gonzales - figurino) integrassem o
processo criativo ampliando assim, a
relacio com o Processo Colaborativo.
Opto neste texto por chamar esses

procedimentos de encontros. Faco

20 Processo Colaborativo se
caracteriza por um modo de
criagdo que busca flexibilizar
e horizontalizar as hierarquias
entre as funcdes dos artis-
tas envolvidos na criagdo tea-
tral tais como atuagdo, direcdo,
dramaturgia, cenografia, so-
noplastia, iluminagdo e fiquri-
no. Nessa perspectiva espera-
-se que os artistas colaborem
entre si em um jogo de afeta-
(do mtua para gerar o espe-
tdculo teatral.



isso por nio encontrar outra palavra que comporte a gama
de descobertas que tais procedimentos possibilitaram. E
narro esses encontros sem a preocupa¢io cronolédgica
uma vez que 0s mesmos tiveram intensidades distintas.
Ao organizarmos o ciclo de debates, pudemos entrar
em contato com diversos pesquisadores e suas pesquisas.
Esses artistas trouxeram contribuicées e reflexdes sobre
temas como Um breve panorama sobre o teatro de
grupo no Brasil e a perspectiva da pesquisa teatral
no trabalho de grupo (Rita Castro - antropdloga e
professora); Meméria e imagem no teatro contem-
poraneo (Lucia Andrade - professora); Dramaturgia
brasiliense contemporanea (Jonathan Andrade - ator,
diretor, cenégrafo e dramaturgo, Sérgio Maggio — jorna-
lista e dramaturgo e Mauricio Witczak — dramaturgo e
arte-educador); Reflexdes sobre a dire¢io teatral no
teatro contemporineo (Nitza Tenenblat - diretora e
professora); O pensamento feminino no teatro bra-
siliense (Adriana Lodi - atriz e diretora e Alice Stefania
- atriz e diretora); Tecnologias contemporineas e a
criacdo da cena (Adalto Serra - ator e diretor e Joana
Limongi - cineasta); Amor: intimidade e relacio
(Bruno Nogueira da Silva Costa — psic6logo); Eros. Eris e
Heraclitas: Amor é Abandono - 6nus do abandono foi
um bando que me deixou sem dono (Hilan Bensusan
e Leonel Antunes - fildsofos); Tempos quentes, mor-

nos e frios... Afeto e cotidiano (Edson Farias e Analia
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Soria Batista — sociélogos); Sobre a paixdo: um olhar
Junguiano (Olavo Carvalho - psicélogo).

A cada encontro experiéncias eram trocadas com esses
pesquisadores que traziam perspectivas sobre suas areas
de conhecimento que entravam em contato com as nossas
visbes e praticas. E isso contribuia para que pudéssemos
rever nossas criacdes tanto do ponto de vista da lingua-
gem quanto da perspectiva temdtica. O encontro com os
filésofos Hilan e Leonel, por exemplo, provocou o grupo
no sentindo de pensar o amor na ética da relagio que se
estabelece também no abandono e vice-versa. Hid amor no
abandono? E quando se abandona por amor? ... As reti-
céncias nio estio aqui em vio. Aparecem na tentativa de
materializar em texto escrito a pausa silenciosa que essas
questdes, bem como outras surgidas nos encontros com
os outros palestrantes, geraram no grupo. Apds os silén-
cios, a sala de ensaio era preenchida por novas criacbes
que tentavam expressar esse movimento de deslocamento
entre amor e abandono.

Em paralelo a essas palestras realizamos semindarios
internos propostos pelos préprios artistas do grupo. Em
uma dessas a¢Oes tivemos a oportunidade de nos encon-
trar com o pensamento do soci6logo Zygmunt Bauman
que por meio de suas obras Modernidade Liquida e
Amor Liquido nos fez continuar refletindo sobre as re-
lages afetivas em nossa sociedade. Na primeira obra ele

discute como as rela¢des interpessoais perderam o cariter




de solidez e passaram a ser mais fluidas e liquidas na busca
de uma certa ‘leveza’. Para Bauman, os fluidos nio se atém
muito a qualquer forma e estio constantemente prontos
e propensos a muda-la; assim, para eles, o que conta é o
tempo, mais do que o espago que lhes toca ocupar; espago
que afinal, preenchem apenas ‘por um momento’. E se-
guindo essa ideia de movimento o autor discute as rela-
¢bes amorosas na segunda obra. E apresentada a no¢ao de
‘conexdo’ em lugar de ‘relacio’ e ‘rede’ em lugar de ‘parcei-
ros’. As conexdes sdo muito mais faceis de serem desfeitas,
quase corriqueiras no universo informatizado e altamente
‘leve’ mediado pela internet. A palavra ‘rede’ sugere mo-
mentos nos quais ‘se estd em contato’, intercalados por
periodos de movimenta¢io a esmo. Nela as conexées sio
estabelecidas e cortadas por escolha. Entrar em contato
com tais pensamentos gerou inquieta¢des no grupo acerca
dessa ideia de efemeridade e movimento que permeia o
pensamento de Bauman sobre as relagées.

Em meio a tantas descobertas nos deparamos com
a literatura de escritores como Maria Valéria Rezende,
Fernando Pessoa (Alvaro de Campos), Elisa Lucinda e Caio
Fernando Abreu. Seus contos e poesias invadiram a sala de
ensaio gerando emocio e criagio de cenas em didlogo com
as outras referencias pesquisadas. A inquietante poesia de
Caio Fernando Abreu provocou intensamente o grupo e
os contos Anotagées sobre um amor urbano, Linda,

uma histéria horrivel, Os dragées niao conhecem o

g

paraiso, Os sapatinhos verme-
lhos e Dama da noite se tornaram
material de investigacio constante.
Essas investigacbes geravam novos
textos, imagens poéticas® e questées
para jogos de improvisacdo além de
muitas a¢des.

O trabalho com as a¢6es, associado
a uma visita feita em um cemitério,
gerou materiais cénicos que insti-
garam o grupo a pesquisar um lugar
de atua¢io que se aproximava da
performance. Esse lugar também se
potencializou ap6és um encontro
com os artistas Guilherme Bonfanti
e Eliana Monteiro do grupo Teatro
da Vertigem/SP. Nesse encontro os
dois grupos trocaram experiéncias
e uma delas chamou a atenc¢io do
Concreto: a questio da ‘desterrito-
rializagdo’, ‘espaco publico-espaco
privado’ e ‘ndo lugar’ que o Vertigem
estava investigando. Contudo para
o Concreto a ideia de ‘nio lugar’ foi
mais interessante e abriu uma brecha
para investigarmos a relacdo entre

as ac¢des criadas na sala de ensaio e

3 Trata-se de um procedimen-
10 que busca, a partir de uma
cena, um texto ou qualquer
outro material investigado du-
rante 0 processo de criagdo,
extrair 0 que para o artista €
essencial no material e tradu-
7ir isso de forma sintética em

uma imagem.

o0 espaco da rua. Dessa forma foram escolhidas as faixas
de pedestre que circundam a Rodovidria do Plano Piloto
(centro de Brasilia) para a realiza¢io do que optamos por
chamar de intervencio cénica Ruas Abertas. Escolhemos
o termo intervencio cénica porque ndo entendiamos o
material como sendo teatro e também nio o viamos como
performance. Percebiamos um encontro entre essas duas
linguagens. Na verdade para o grupo essa intervencio se
configurou como uma possibilidade de abrir parte do pro-
cesso de criagdo no qual estivamos submersos e ver como
esse material se relacionava com o publico. Um publico
que nio parava para ver os atores no meio da faixa, mas
um publico que transitava e neste ir e vir acabava por se
relacionar de distintas maneiras com as a¢des propostas
pelos atores.

A partir dessa experimentacdo o grupo comecou a
investigar ainda mais a ideia de trinsito e a relacdo com
a cidade. Outro encontro que foi relevante para que o
processo ganhasse as ruas da cidade e a utilizasse como
eixo estruturante da encenacdo se deu com alguns textos
do pesquisador André Carreira. Sua pesquisa tem o espaco
urbano como um dos elementos de efetivac¢io do discurso
dramaturgico do espetdculo teatral. Segundo ele:

Quando um grupo teatral se lanca a aventura da
rua estd criando um texto espetacular que tem
uma trama relacionada com a dinimica da cidade.

A proximidade ou a distancia com pontos nodais

ou marcos urbanos representa a intensificacio de
diferentes aspectos do espeticulo e a formulagio
de significados. Isso implica dizer que o teatro de
rua ndo pode ser interpretado sem que se conside-
rem as relagbes existentes entre cena e zona urba-
na ocupada. (2008:70)

Esse nosso encontro com a cidade nos colocou um
desafio relacionado ao trabalho de interpretacio. Quando
estdvamos nas faixas de pedestres tivemos contato com
diversas reagdes por parte dos passantes-plateia. Algumas
acOes despertavam nas pessoas o intuito de prestar auxi-
lio para o ator que executava a a¢do de cair subitamente
no chio. Outras a¢des convidavam o passante a agir junta-
mente com o ator. Contudo, praticamente todas as acbes
abriam espaco para diversos tipos de rea¢des. E nesse sen-
tido os atores precisavam estar disponiveis e preparados
para a interacdo. Para Carreira:

O didlogo com a silhueta da cidade exige que o ator
cruze a fronteira de uma interpretagio que esteja
fundamentada em no¢des que supde uma marcada
interioridade do personagem. Este ator estd con-
vocado a fazer de seu ato representacional uma
experiéncia de outra ordem que mais se aproxima
das dimensées do jogo, no qual coexistem os ele-
mentos técnicos da interpreta¢io com uma vivén-
cia que dialoga com a incerteza prépria do espago.

(2008:73)



Essa experiéncia vivenciada em Ruas Abertas passou
a fazer parte das investiga¢ées dos atores durante a
continuidade do processo. Percebemos que estar na rua
gerava questdes que nos provocava de diversas maneiras.
Trabalhar a expressividade em meio a uma multiplicidade
de focos que a dindmica da cidade apresenta é um desafio
que tem nos acompanhado desde entio. Pensar a atuacio
nio apenas na rua, mas numa praca, dentro de um 6nibus,
nos comodos de uma casa, na rodoviaria e em paradas de
6nibus solicitava dos atores muita disponibilidade para
investigar qualidades expressivas em conformidade com
esses espa¢os. Isso se intensifica quando me lembro da
logistica empregada para deslocar os atores de um ponto
para outro da cidade.

Esses espacos distintos acabaram por contribuir para
que os atores experimentassem texturas e niveis expres-
sivos também diversos. E a ideia de transito que estru-
tura a encenacio contaminando as interpretacdes. Esse
pensamento nos coloca em didlogo com o pensamento de
alguns estudiosos do teatro pés-dramitico. Nesse sentido
o pesquisador Matteo Bonfitto faz a seguinte colocagio:

Podemos descrever algumas das competéncias que
o0 ator pds-dramético deve, ou deveria possuir, ide-
almente: além das competéncias adquiridas pelo
ator dramatico, tais como dar vida a individuos
ou tipos, e ser capaz, conseqilentemente, de cons-

truir diferentes corpos/vozes, diversas unidade

psicoldgicas, o ator pds-dramatico deve ser capaz
de transitar entre diversas linguagens e qualidades
expressivas, deve ser capaz de construir partituras
a partir de materiais abstratos e subjetivos, deve
ser capaz de produzir sentido a partir, sobretudo,
da relacio que estabelece com os materiais de atu-
acdo (2008:99 e 100)

A partir dessa abordagem é possivel citar algumas qua-
lidades expressivas que moldaram a composicdo de alguns
atores tendo como ponto de interlocu¢io o espaco. Na
rodovidria pode-se perceber duas qualidades distintas em
trés atores. Micheli Santini e Alonso Bento protagonizam
uma briga de casal que comega entre as pessoas que ainda
nio sabem que o espetaculo ja comecou. Esta cena solicita
dos atores um tom expressivo que se aproxima do coti-
diano para que o limite entre realidade e ficcdo possa ser
estabelecido. T4o logo essa cena se aproxima do fim surge
um ator (Jhony Gomantos) que traja uma saia branca de
tule, sapatos de salto alto e torso nu. Essa figura desloca-
-se pela rodovidria num tempo outro, as vezes mais lento,
outras mais acelerado e executa a¢des e movimentos que
nio dialogam com o cotidiano. Percebe-se um tom extra-
-cotidiano no trabalho expressivo do ator. Em seguida
esses atores sdo deslocados para o espaco da praca e da
casa que ficam na Asa Sul do avido Brasilia. Na praca as
pessoas encontram com o menino Pred (Micheli Santini).

Esse personagem solicita da atriz um didlogo com alguns

elementos que estio presentes na técnica de clown. Ao
chegar na casa as pessoas se deparam com a despedida de
um casal homossexual e nesse momento a relacio de pro-
ximidade solicita de Jhony a mesma qualidade expressiva
que Micheli e Alonso apresentaram na rodovidria uma vez
que o limite entre ficgdo e realidade esta presente na sala
da casa.

Esse jogo de esfumacamento entre ficcdo e realidade
se insere nas discussées sobre o teatro pés-dramdtico que
vé na fronteira entre teatro e performance a oportunidade
para gerar essa mistura da ficgdo com o real. Para o drama-
turgo e pesquisador Hans-Thies Lehmann:

E possivel entender o teatro pés-dramético como
uma tentativa de conceitualizar a arte no sentido
de propor nio uma representacio, mas uma expe-
riéncia do real (tempo, espaco, corpo) que visa ser
imediata: teatro conceitual. A imediatidade de toda
uma experiéncia compartilhada por artistas e pu-
blico se encontra no centro da “arte performatica”.
Assim, é evidente que deve surgir um campo de
fronteira entre performance e teatro a medida que
o teatro se aproxima cada vez de um acontecimen-
to e dos gestos de auto-representacio do artista
performatico. (2007:223)

A afirmacio acima nos possibilita perceber no jogo
proposto entre atores, cidade e platéia um didlogo com

a realidade materializada no espago urbano em interface

com universos ficcionais propostos
pelos atores, mas que nem sempre
se efetivam como tais uma vez que
a plateia, as vezes, chega a romper a
ficcdo e contribuir para transforma-
-la em um acontecimento real. Nesse
sentido podemos entender o momen-
to em que essa plateia é convidada
pelo motorista do 6nibus a responder
num papel o que ela levaria consigo
se aquela fosse sua dltima viagem,
como uma proposta de jogo que se
torna um acontecimento real e que
dialoga com trechos das estérias com
as quais terdo contato. Ao responder
essa questio, a plateia escolhe o que
levar nessa viagem e “abandona” ou-
tros pertences, amigos, e amores.

A palavra viagem me faz voltar
no tempo para abordar outros
momentos do processo de criacdo
do espeticulo. Na verdade, outros
encontros. Encontro com os artistas
Jonathan Andrade, Daniel Pitanga
e Julia Gonzales® que participaram
do processo por meio das func¢des de

dramaturgo, sonoplasta e figurinista

A Julia trabalhou em parce-
ria com Hugo Cabral, cené-
grafo integrante do Teatro do
Concreto. Os dois artistas res-
pondem pela direcdo de arte
do espetdculo.



respectivamente. Em alguns momentos esses artistas
assistiam ao material produzido pela equipe de atuacio
e direcio, em outros propunham questdes e temas para
improvisacbes e criacdes de cenas. Essas propostas sur-
giam a partir de suas fun¢des. Como exemplo, podemos
citar um procedimento adotado por Daniel que num
primeiro momento solicitou a cada um dos atores que
escolhesse uma musica que tivesse relacio com o tema
amor e abandono. Eu escolhi Vento no litoral, da banda
Legido Urbana. Ouvimos as musicas e passamos a utilizar
essa cang¢io para trabalharmos aspectos como afinagio e
ritmo. Conforme o processo foi avan¢ando, Daniel solici-
tou que cridssemos um personagem inspirado na cancio.
Trabalhei com o universo de um homem que termina
um relacionamento, mas se comporta em casa como se 0
parceiro ainda estivesse 1i. Este homem executava uma
série de acdes (comer um bombom, tomar banho, trocar
de roupa, olhar pela janela) enquanto conversava com
esse namorado que ji ndo estava mais em casa com ele.
Quando essa cena foi apresentada, a agdo de olhar pela
janela afetou o dramaturgo que a recriou ressignificando-
-a de modo que fosse apresentada uma relagdo entre dois
homens que se conheceram e viveram uma intensa paixio
por dois dias e que teriam que se despedir porque um de-
les estava de partida para outra cidade.

Este exemplo bem como uma breve reflexdo sobre

todo o processo me aproxima do pensamento de Cecilia

Almeida Salles e suas pesquisas sobre a critica de proces-
so. Para ela:
O artista observa o mundo e recolhe aquilo que,
por algum motivo, o interessa. Trata-se de um per-
curso sensivel e epistemoldgico de coleta: o artista
recolhe aquilo que de alguma maneira toca sua sen-
sibilidade e porque quer conhecer. (2008:51)

Sobre o exemplo da criacdo de cenas citado acima,
cabe dizer que a acdo de olhar pela janela que provocou o
dramaturgo foi captada por mim num exercicio de obser-
vagdo realizado dentro de um énibus, no qual me deparei
com uma mulher que olhava melancolicamente para a pai-
sagem urbana enquanto o 6nibus nos conduzia para casa
ap6s um dia de trabalho. Em uma conversa com Jonathan
fiquei sabendo que para escrever a cena ele fez o exercicio
de olhar o movimento da cidade do Rio de Janeiro pela
janela de um apartamento demoradamente. Achei muito
curioso, pois até aquele momento do processo nio tinha-
mos comentado sobre a cena que eu havia proposto.

Falar da participacio de Jonathan no processo é falar
de um encontro que potencializou em muito a rela¢io do
Teatro do Concreto com seu préprio modo de produgéo.
Na perspectiva do Processo Colaborativo o dramaturgo
nio é entendido como um organizador dos diversos ma-
teriais cénicos, mas, sim como um criador assim como
todos os outros. E Jonathan nos provocou imensamente

com sua escrita tio poética. Trata-se de um artista muito
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provocativo e que possui uma sensibilidade que gera uma
produgio dramatirgica permeada de delicada e envolven-
te poesia.

A partir do encontro com tantos artistas e pesquisado-
res é possivel perceber que este processo gerou uma rede
de criagdo alicercada na interagdo de diversas referéncias
e pontos de vista que se relacionaram em torno do tema
amor e abandono. Ao refletir sobre tais ideias Cecilia
Salles afirma que:

A interatividade é, portanto uma das propriedades
da rede indispensavel para falarmos dos modos de
desenvolvimento de um pensamento em criagio.
Em nossas preocupagées relativas a construcdo dos
objetos artisticos como objetos de comunicagio,
essas interacdes devem ser especialmente observa-
das, pois as indagacbes recaem sobre esse pensa-
mento, que se constroi nas inter-relacdes, ou seja,
como chamamos aten¢io acima, o processo de cria-
¢do esta localizado no campo relacional. (2008:26)

Retomo aqui a nogdo de alteridade e a coloco em con-
tato com a perspectiva relacional vivenciada de forma tio
intensa nesse processo. Tendo a afirmar que essa perspec-
tiva potencializou ao longo de todo o percurso criativo
a capacidade dos artistas do Teatro do Concreto de se
conhecerem e navegarem com mais propriedade em suas

proprias aguas.
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MICHELI SANTINI®

Invadir,

Expandir o outro em mim

Rasgos no corpo daquele que se entrega pra rua, na rua

Foram tantos corpos/aldeias para chegar, permanecer
e partir

Por que esses corpos me movem e me comovem tanto?
E permanecem...

504 Sul, Mateus, garoto de histéria que se entrelaca
com a do Pre4, e assim brota o encantamento e a amizade.
E 14 vai ele colocar tio e tia no batente, levar bolo, 4dgua,
café... pra essas novas criaturas que ocuparam a praca que
circunda sua casa. E 14 vém tios, tias, amigos, vizinhos
com seus quitutes e um dedinho de prosa, histérias, trocas
e experiéncias que parecem bater com mais forca do que
uma prosa cotidiana e qualquer. Parece que o espetéculo
foi feito pra isso, pra esse encontro, pra ndo sé falar, dizer,
gritar, mas pra ouvir, ouvir, ouvir os sons da rua, rodo-
vidria e de todas essas pessoas/aldeias, o universo que
pertencem. Tudo se dilata! E preciso OUVIR a CIDADE,

que ndo é s6 eixos, ruas, W3s, L2s, mas sim essas pesso-
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as/aldeias, carregadas de estradas,
trilhos, encruzilhadas, monumentos,
asfaltos, rodas, placas...que trilham
seus caminhos e se encontram ali,
porque tinham que se encontrar na-
quele “aqui e agora”, s6 assim é que
faz sentido.

Vilmar, morador de rua, da rua,
na rua, dorme naquela praga. Ali tem
0s seus pertences: caixas de papeldo
e sacolas onde coloca o que ganha na
rua. Encontro singular, invadimos
seu espaco, ele também me invade.
De quem é a praca? O que pertence
a quem?

Comeca pedindo comida, qual-
quer coisa:

- Amanha vocés voltam?

- Sim.

- Entdo traz alguma coisa pra eu

* Micheli Santini é atriz do
Teatro do Concreto, bacharel
em interpretacdo teatral pela
Universidade de Brasflia.
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comer, uma marmita, pode ser resto do almoco de vocés,
s6 ndo pode ter tomate, porque tomate de um dia pro ou-
tro estraga, azeda a comida.

Termina cantando junto:

- “Sabié 14 na gaiola fez um buraquinho, voou, voou,
voou... sabia fugiu do terreiro foi morar 14 no abacateiro e
menina disse vem c4, vem ca sabid vem c4, a menina disse
chorando, sabia estou te esperando, sabid responde de la
nio chores que eu vou voltar...”

Dono da cena, da praga, dono da vida!

Realmente ela, a vida, é tio efémera, fugaz como os
tomates e macds que azedam, estragam, e o que fica é o
encontro, a troca, 0 momento.

As coisas acontecem e ficam reverberando na minha
memoria, no meu corpo...

Taguatinga, uma mulher, aparentemente alcoolizada,
no meio da praca quando a “cena” acontece, comeca a
esbravejar com muita indignagéo:

- E mentira! E mentira! E mentira...

Durante longos minutos.

Eu, desestruturada, tentando provar a todo custo que
era verdade. Mas que verdade? O que é mentira? O que e
quem é o real? Penso agora que é aquilo que me afeta, me
atravessa, que me invade. Ento serd que tudo isso foi uma
mentira tio bem vivida que virou uma “pura verdade”.

Ah Vila Planalto, que invasio deliciosa, saborosa e ao
mesmo tempo dolorosa. Como partir depois de tantas
trocas, afetos?

Cesars, Marianas, Pedrinhos, Julianas, Jo4os, Joaquins,
Marias...enfim enxames de criancas/aldeias vibrantes que
fazem desse “espetaculo” o seu “espetaculo”, ensinam o
Pred a cantar Luan Santana pra ele conquistar a menina,
brincam, cuidam, arrumam. Cesar, menino traquino e
companheiro do Pred, com o qual compartilha segredos. E
diante de tantos afetos, risos, brincadeiras, chatices, afa-
gos, cansacos me dilaceram por dentro e por fora. Diante
disso dramaturgia, figurino, técnica, espaco cenografico
e demais elementos teatrais se tornam apenas o pano de
fundo pra vida acontecer, e nesse instante pra mim teatro

é isso, a vida acontecendo!
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MARIA ELIZABETH MORI E ROQUE TADEU GUI*

um Onibus sai de um ponto na rodovidria do plano
piloto, realiza seu trajeto que em tudo se parece com o
prosaico recurso de traslado de pessoas na rotina da ci-
dade, e retorna ao ponto de origem. contudo, essa viagem
é diferente daquelas feitas no dia a dia para se cuidar dos
negoécios da vida. aqui, a metafora é mitica: os passageiros
- heréis contemporaneos — saem de casa para retornar
duas horas e meia depois, modificados pela experiéncia vi-
vida durante a viagem. curiosamente, os gregos chamam o
transporte coletivo em suas cidades de metaphora, aquilo
que transporta. o itinerdrio desse veiculo — transfigurado
em transporte de sentidos — fard com que n3o apenas
as pessoas, mas as palavras também circulem, as muitas
vozes dos personagens, avatares dos passageiros que em-
barcaram nessa aventura, multiplicard as experiéncias de
encontros e desencontros, chegadas e despedidas.

metaphora da vida.

algo acontece no entre as partidas, algo que nio po-
deremos conhecer sem passar pela experiéncia. algo a ver

com a prépria vida que se d4 entre o concreto da experién-
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cia e o imagindrio. chegada e partida
sdo momentos definidos, passiveis de
serem cristalizados em um momento
histérico, uma se encontrando com
a outra, num ciclo continuo que se
fecha sobre si mesmo. o que ocorre
entre esses momentos dard forma e
sentido a experiéncia vivida.

deixe-se transportar pela meta-
phordeviao encontro da experiéncial
este é o convite de entrepartidas.

entrepartidas nos propée um
movimento ao encontro da expe-
riéncia subjetiva, experiéncia que
somente se dd quando se ousa partir.
partir do que j4 conhecemos, aban-
donar o que nos é dado, o que nos
oferece seguranca. a alma que parte
exige abandonos, encontros e desen-

contros, perda de amores, criacdo de

* maria elizabeth mori e roque

tadeu qui — psicélogos.
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novos lacos afetivos, o deixar para trds supostos projetos
pessoais, pois que feitos 4 nossa revelia, e o buscar o nosso
préprio caminho.

diferente de uma peca encenada em um palco que nos
mantém confortavelmente instalados em nossa poltrona
de expectadores, a viagem exige que escolhamos con-
tinuamente um ponto no espacgo cénico a partir do qual
possamos ter uma perspectiva dos eventos dramaéticos.
tal como na vida, ndo enxergamos tudo que acontece,
sdo varios os movimentos, participamos de um deles, e o
interpretamos. sempre segundo o alcance de nosso olhar,
dos afetos e desafetos produzidos em nés, tendo como
referéncia o ponto a partir do qual nos conectamos com a
experiéncia. em cada chegada, um novo posicionamento,
um novo arranque para um novo arranjo afetivo, tal como
a vida sempre nos demanda. um fazer alma, através de
encontros e desencontros.

preciso continuar a viver: o centauro bailarina

do inicio ao fim da viagem, um rapaz, torso nu, saia

de bailarina e sapatos de tacdo, um centauro hodierno,

a nos lembrar de nosso dilacerante estado de ser, entre
paradoxos e contradi¢bes, criatura que ressoa o coro das
tragédias gregas, encarnado na figura de um homem - um
louco, filésofo, um poeta quem sabe - na rodovidria, na
praca da grande cidade. um hermafrodita a nos alertar
que somos seres de desejo, de fantasias, de devaneios e
imaginacdo, qualidades humanas que ajudam a suportar
a dureza da vida, mas que, sobretudo, nos caracterizam
como seres subjetivos.

preciso continuar a viver, é o seu bordio, a ser lem-
brado para os que se aventuram na viagem do amor e do
abandono. porque a vida doi, as vezes parece ser pouca e
as vezes muita, diz o hibrido. fard com que muitas vezes
desejemos nio ter nascido. a vida enjoa, roga, range e nio
nos deixa aquietar. d4 vontade de dar pulos, gritos e sair
para fora de todas as casas, de todas as légicas. e ser selva-
gem. assim diz o centauro bailarina. ele sera o guardido do
espetaculo e nos convidara a olhar, observar atentamente,
contemplando a experiéncia humana dos encontros e

desencontros.
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cassio, o condutor

a viagem proposta nio é uma viagem solitdria. vinte e
seis pessoas embarcam para o mesmo destino, em busca
do fazer alma, como diz john keats, referindo-se & impor-
tancia do mundo para a experiéncia humana. cdssio, o mo-
torista, nos conduzird. uma espécie de caronte, o barquei-
ro da divina comédia, condutor da barca que atravessara o
rio aqueronte para que dante inicie sua viagem ao inferno.
tal como caronte, cassio nos retirara da prosaica realidade
cotidiana, na qual deixamos de estranhar os incémodos,
de admirar o que engrandece a vida, embarcando-nos em
direcio ao mundo da experiéncia psiquica. sua pergunta,
serd necessariamente enigmadtica e lembrara a finitude de
nossas pretensdes humanas: fosse esta a tltima viagem,
o que gostarias de levar? qual é o teu maior valor? nos
fazendo pensar nos momentos que sio ou poderiam ser
os dltimos e chegamos totalmente despreparados. esta-
reis prontos para compreender os eventos da vida como
analisadores das experiéncias emocionais? suportareis a
tristeza dos desencontros, tal como suportastes a graca
dos encontros, o desespero do abandono, a ternura do
acolhimento, o abrasamento dos afetos, o peso da respon-
sabilidade, o tremor da felicidade, a amargura da desilu-
sdo, da solid3o, da dor, do sofrimento, do adoecimento? o
que levaras contigo? diz c4ssio-caronte.

estacdes

a caminho. deparamo-nos com um homem adulto, de
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terno, a caminho do trabalho. por um fio, puxa um cami-
nhiozinho de crianca. a infincia nunca nos abandona. os
mendigos carregam pesos nas costas, abandonados pela
vida miseravel. transeunte com flor amarela na mio, um
quadro impressionista sobre a ilusdo da felicidade? tem-
pero necessario para se continuar a viver?

pilar entra no 6énibus. puxa conversa com o motorista
e diz que vai fazer uma visita inesperada 4 mée na 705
sul. cassio-caronte adverte sobre o risco de visitas inespe-
radas, diz para pilar, mas todos passageiros escutam. sdo
demais os perigos dessa vida, ja disse o poeta.

coreto na w3 sul, pred, um menino, trabalha como aju-
dante de obra para sobreviver. seu amigo, homem feito,
lembra-lhe a perda da infincia, ndo é hora de brincar é
hora de trabalhar, vigiados de longe pelo centauro bailari-
na. prea quer aprender a dangar. pede para que o amigo o
ensine, um menino querendo se transformar em homem.
pred quer aprender a beijar, quer se relacionar com uma
mulher. sonha com uma namorada, uma mulher mais ve-
lha (reflexo longinquo de uma méie que nio teve? — minha
avo foi quem me pariu —, desejo de encontrar alguém que
o0 ajude a curar a solidao?). para realizar seu desejo, pas-
sara por uma prova: subir no alto do coreto e cantar uma
musica, a moga voltar4, vai beiji-lo e comecardo a namo-
rar. pred se empolga com essa possibilidade, vir a ter uma
namorada, uma familia. familia que nunca teve. o amigo

diz, ele perdeu o rumo, s6 pensa nessa moga.




mocas se cruzam, e cantam, lindonéia desaparecida, a
soliddo vai me matar de dor. respirar faz cécegas, diz uma
para a outra. as vezes a beleza do dia cansa. pilar, a passa-
geira que veio de longe, deixa a sua mala cair e espalham-
-se as cartas trocadas com sua méie. uma da mogas ajuda
pilar arecolher as cartas. todas sio recuperadas, nenhuma
se perdeu. conversas intimas, confidéncias, juras e pro-
messas estdo todas ali. nada sera esquecido.

enquanto isso, ou depois disso?, no banco da praga, o
amigo de pred e a moga conversam. ela acha melhor nio
falar seu nome pois, depois de saber seu nome, ele vai que-
rer saber quem é ela, de onde vem, para onde est4 indo. e
ela serd reduzida a uma mulher ji conhecida. ele a nomeia
de flavia, e ele se chama flavio. mora ali no coreto desde
que nasceu. ela pergunta a ele se nio tem vontade de sair
dali e correr pelo mundo. partir, partir, sem saber onde
chegar. flavia, por que nio, elisa lucinda, diz, é ficil andar
na superficie porque nio afunda, o futuro nio é cachaca,
o futuro ha de encher a barriga da gente, alguém ja lhe
receitou futuro para dor de cabe¢a?, e vai doer assim la
na vida.

megafone e placas de transito nas mios, poderia ter
sido diferente, vocé me amou, cldudia? claudia, mala
pronta, aguarda um rapaz que a beija e juntos vdo embora.

abandono.

pessoas foram embora e eu aqui lembrando das coisas
que me fazem falta. avizinha informa que a senhora que
morava ali foi embora faz tempo. visitas inesperadas sio
arriscadas, ja advertira cassio-caronte.

na casa vizinha, um dia nunca é igual ao outro. fiquei
parado num engarrafamento infernal da minha consci-
éncia. parece que estou caindo de um precipicio, quanto
mais caio, mais tenho a certeza que devo cair. mas sei que
preciso cair, mesmo sabendo que vou me ferrar. é tio bom
que nio consigo parar. viver as ultimas consequéncias,
viver, contudo. o amado est4 indo embora, ai ai ai, canta
caetano.

na cozinha, marina serve bolo e cha para os viajantes.
ouve uma gravagio telefénica, recado da mie de que ela
precisa retomar o tratamento. eu sei que tem um dragio
que mora comigo, mas nio estou com vontade de falar
dele, prefiro tomar chi de horteld com alecrim - cheiro
dele - domesticando o dragio dentro de mim. abandono
a morte, desejando viver. um dia seremos todos gente de
antigamente. convida todos a sair, cantando, tai eu fiz
tudo pra vocé gostar de mim...

pilar chora a impossibilidade do encontro com a m3e.

cartas espalhadas pelo chéo.

marina, que seja doce, diz o coro de passageiros, doce a

vida, doce a morte?

de volta 4 metaphor4, sem nunca té-la abandonada.
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todo arrumadinho, canta, sabia na gaiola fez um buraqui-
nho, vuou vuou vuou. a amada passa e nio o vé. a promes-
sa de amor nio se cumpre, dura aprendizagem.

0s passageiros retornam ao Onibus. ao longo do ca-
minho os personagens (ou seriam os atores?) viao sendo
recolhidos. fim de ato ou fim de expediente? os bilhetes
escritos pelo publico estio colocados no teto do 6nibus. os
personagens-atores cantam, é preciso ter um coragio para
querer-te e uma vida para vivé-la junto a ti. a alma nio se
faz sem o outro.

na rodovidria todos descem, atores-personagens e
passageiros-personagens, e termina a viagem.

cavalgando a metaphor4, o centauro bailarina diz, senti
tudo, de todas as maneiras, eu sinto que ficou de fora do
que imaginei tudo o que quis. que a cavalgada nio tenha
fim, nem deus. a vida continuara.

viagem e critica teatral

escrever sobre entrepartidas exige que nos coloque-
mos no mesmo diapasdo poético. ndo se encontrard ao
final deste texto nenhuma referéncia teérica, cientifica. a
resposta ao espetaculo sera oferecida necessariamente em
seus proprios termos. entrepartidas é uma metaphora,
para ndo abandonar o termo grego, que nos transporta
para os paradoxos da vida.

é uma peca — podemos ainda chama-la assim? - dife-
rente das que assistimos eventualmente. propde que per-

sonagens e plateia-passageiros interajam. existe um texto,
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é perceptivel, ndo se trata de pura improvisa¢io, como a
vida também nio é pura improvisagio, afinal, as contas
precisam ser pagas ao final do més! mas o texto nio se
fecha, antes, se abre para o inesperado. os atores convi-
dam o publico a se envolver no que estd acontecendo, até
mesmo nos didlogos, e ndo sabem o que os passageiros
fardo. contam com a boa sorte, ao final tudo fara sentido.

a plateia anda, caminha, as pessoas ficam muito préxi-
mas da acio dramdtica, resultando uma escuta mais apu-
rada por causa da intimidade estabelecida com os atores,
com seus atos e suas palavras.

nio tem campainha para avisar que a peca vai come-
car, ndo se pede siléncio para que o espeticulo se inicie,
nio precisa desligar o celular, ndo é proibido fotografar.
0 outro nio atrapalha. quando a gente menos percebe ja
comecou. a acdo dramdtica captura a atencdo, nos pega
desprevenidos. nio estamos prontos para comegar a peca,
naquele instante, e ela comeca. estamos ali esperando o
6nibus chegar, desavisados, portanto. e, de repente, nos
vemos envolvidos numa briga de casal. sentimos certo
constrangimento, pois somos testemunhas de uma dis-
cussdo intima que acontece no espago publico e nio pro-
tegida pela privacidade das quatro paredes de uma sala de
teatro.

no 6nibus, uma passageira entra e puxa conversa com o
motorista. muito comum. é assim mesmo na vida. as falas,

0 papo entre eles. é mais uma conversa e menos uma inter-

pretagdo, ou, quem sabe, entdo, uma sobre—interpretac;éo
que leva em conta o inusitado. fazemos parte da cena.
conversas tio intimas que cabem até palpites. alguns pas-
sageiros ousam. algo que poderia acontecer num grupo fa-
miliar, com amigos. por mais que exista um texto pronto,
sabemos que se tratam de amadores apenas no sentido de
que amam o teatro, e, de resto, competentes profissionais
da dramaturgia, atores que tém liberdade para dizer o que
estdo vivendo e sentindo naquele momento. cada sessio
serd Unica. em cada uma novos encontros entre passagei-
ros e personagens ocorrerdo, num didlogo continuo entre
texto e contexto existencial.

assim vivemos o espetéculo, passageiros que somos de

uma metaphora.



De La Havana para Brasiia

EBERTO wARCIA ABREU*
Carta aberta para Francis Wilker e seus com-

panheiros do Teatro do Concreto

Caros Francis e companheiros do Teatro do
Concreto.

Depois de quase um ano apds ter assisti-
do ao espetdculo Entrepartidas no Festival
Internacional Cena Contempordnea de Brasilia,
e em meio as expectativas da possibilidade que
0os espectadores de La Havana conhecam o traba-
lho de vocés durante o Festival Internacional
de Teatro, que serd realizado em outubro deste
ano, compartilho algumas das minhas impres-
sdes sobre a descoberta da pratica criadora do
Teatro do Concreto e o impacto que causam as
suas imagens no meu trabalho como espectador
teatral dedicado ao complicado oficio de ser
critico.

Talvez nd&o seja uma forma muito cotidiana
de fazer uma critica da vivéncia sobre uma

proposta artistica como a que vocés oferecem
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intensamente. Prefiro fazer de
outra forma, pois acho neces-
sadrio fazer algumas confissées
pessoais a respeito da minha
peripécia como simples espec-
tador, antes do que expressar
um critério fechado sobre o
universo criativo que o es-
petaculo revela. Agradeco a
vocés varios dos estimulos
essenciais para assumir o co-
nhecimento teatral para além
de suas fronteiras conven-
cionais, por muito dilatadas
e imprecisas que hoje possam
parecer.

Quando Boris Villar e
Maribel Barrios, meus amigos
e colegas do Teatro Viento de

Agua me receberam em Brasilia

+ Teatrologo. Critico
e investigador te-
atral. Coordena
0 Departamento
de Teatro e
Oramaturgia do [SA
de La fabana, Cuba

X | T TV We Yt =

— onde também estdvamos apresentando nosso es-
petaculo Ndo Va4 Chorar (No Vayas a LLorar)
- advertiram-me da singularidade e da notéavel
acolhida do trabalho que vocés demonstravam no
evento, encabecado pelo amigo Guilherme Reis
e sua eficiente equipe de trabalho. Naquele
momento comecei a pensar na possibilidade de
confrontar Entrepartidas com o publico e a
geografia social de La Havana, pois acima dos
fatos especificos que a proposta traz a partir
de temas que afligem a homens e mulheres da
contemporaneidade, e pela pesquisa de novas
possibilidades de composicdo da cena teatral
- seguindo as palavras de apresentacdo - ha
razdes que aproximam o espetaculo e o trabalho
artistico, investigativo, promocional e forma-
dor do Teatro do Concreto a outras cidades e
pessoas no mundo de hoje, ndo importando se sé&o
do terceiro ou do primeiro.

Eu confesso que ndo sou muito adepto do te-

atro de rua ou de toda representacdo que é
realizada em lugares abertos. Nesses lugares
sou muito mau espectador, entre outras razdes,
porque a minha aten¢do quase nunca consegue
focar harmonicamente o que acontece nos cena-
rios dispostos para o fazer teatral, e porque
para mim é dificil me expor explicitamente
no decorrer da apresentacdo e do jogo com oOs
atores. Esse fol o primeiro obstaculo que tive
que passar para assistir ao Entrepartidas. E
devo comegar justo ai, porque a proposta me
obrigou - acho que é a condigdo imprescindivel
para fazer parte do espetadculo - a renunciar
a toda regra tradicional de comportamento te-
atral como observador ndo comprometido com ato
criador, ligado unicamente aos fios de uma tra-
ma bem tecida, com intrigas ou histdérias que
vdo do inicio ao fim atravessando a geografia de
uma cidade, para logo depois fazer as leitu-

ras e interpretacdes, apesar de ndo ser essa
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precisamente a acdo mais significativa quando
se trata de uma operacdo teatral, cultural e
humana como a que propde a participacdo no
Entrepartidas.

Quando chegamos a Rodoviédria do Plano Piloto,
no meio da multiddo e das filas para subir ao
6nibus que nos levaria aos diferentes cendrios
da peca, junto a outras pessoas que ndo sabiam
sequer se estavam ali pelas mesmas razdes do
que eu, descobri de repente que meu papel de
espectador estava tédo exposto quanto o dos
atores e atrizes, pois todos faziamos parte da
grande performance, do acontecimento fabulado,
dos caminhos ficcionais construidos nas ruas,
pracas, prédios, casas e corpos das pessoas
convocadas para o encontro com o teatro, o qual
renunciava, a primeira vista, a configuracéo
habitual das apresentacdes que confrontam os
atores e espectadores, e ao tom espetacular
com que frequentemente o teatro de rua cos-
tuma ocupar oS espacos abertos para atrair os
pedestres.

Sé6 a presuncdo do fazer teatral fazia-me
parte do todo. Talvez a ideia convertia-nos em
supostos espectadores ali reunidos em um grupo
social determinado, mas nunca em um conjunto

harménico, unitario, definido por uma meta ou

objetivo maior que ndo fosse, precisamente,
a disposicdo para formar parte do insdélito,
da surpresa, da urgéncia de outros dialogos,
da solidaria participacdo em um ato no qual,
apesar de qualquer outro risco, continuavamos
sendo protegidos, cuidados, alertados e ob-
servados pelo teatro e pelos artistas. Quem
é observado? Espectador? Piblico? O que é
apresentado? Para quem? Quem atua? Também es-
sas condicionantes histdéricas do fazer teatral
submetiam-se a incerteza e eram objetos de uma
construcdo discursiva.

Quase por contato, por contaminacdo e sedu-
cdo, entramos aos poucos na travessia disposta
como uma oportunidade de acompanhar e ter en-
contros muito diversos. Mas isso nédo é sabido
desde o primeiro momento. N&do ha& um podrtico
que nos faca pensar que a acdo tenha comecado.
A acdo avanca. Os fatos acontecem realmente
entre pessoas reais em um cendrio real que nés
queremos realmente ver. Jogo dificil, porque
as regras ndo estdo previstas ou descritas.
Os olhares, como o corpo todo, estdo livres
para pegar o caminho que melhor convém para
programar os sentidos e as significagdes pos-
siveis. Dai, outra premissa para participar na

construcdo do fazer artistico e das vivéncias

2@l



que nele jogardo... to play.

Deste modo as nocdes da teatralidade reco-
nhecidas - inclusive para o mundialmente cha-
mado teatro de rua - se reciclam, misturam e
erguem principalmente na proximidade com as
personagens, a dindmica das situagdes que eles
levantam, a circulacdo real e ficcional entre
0s espacos, as atemporalidades e as formas de
apresentar os relatos que irdo armar o cCOrpo
transitivo da estrutura dramattrgica, cénica
e performdtica na qual progressivamente vamos
participando, de acordo com o desenvolvimento
linear das cenas entre as diferentes persona-
gens que encontraremos durante a viagem drama-
turgicamente concebida.

Trata-se, entdo, de um jogo no qual ja estéo
distribuidos previamente os papéis? Quem toma
as decisbdes e desenha o destino da travessia
quando iniciamos a viagem no &nibus que espera
Assim,

por nbés? comecam a operar numerosos

paradoxos, como O contraste entre o casal que
depois de uma briga estridente decide aban-
donar-se, e a aparicdo desse homem de tor-
so proeminente que atravessa os caminhos e o
Sim,

tempo que compartilhamos. porque no meio

dessa estacdo, lugar de partidas e chegadas,

de encontros e desencontros, de nascimentos e

despedidas, aparece um individuo que ndo pa-
rece ancorar na crueza concreta daquele porto.
Um homem aferrado a sua imagem desafiante e a um
solildéquio de palavras poéticas, insistentes,
um ser que anuncia a iminéncia da viagem, mas
que ndo assegura o destino da cavalgada.

Devo fazer aqui uma confissdo provisional.
Como espectador ao modo antigo, sinto-me ten-
tado e quase obrigado a continuar a pauta do
reordenamento arcaico de uma fébula ou uma
histéria possivel que sirva de orientagdo na
hora de explicar a minha experiéncia. Cumprir
com esse encargo, além de ser muito dificil,
pode resultar em um exercicio retdérico e des-
ndo ha uma histoéria;

gastante. Nesta ocasiéo,

hé& uma cidade e suas paisagens, seus tempos,
sua gente. HA uma possibilidade de olhar e de
reconstruir uma lembranca, apelar a membéria e
acompanhar outras pessoas que por azar - ou
pelo costume do teatro — nos encontramos colo-
cados para iniciar uma viagem dramaturgicamen-
te tracada sobre o cendrio concreto de Brasilia
e sua gente. Porém, o cenadrio levantado sobre
a metrbépole brasileira, mesmo que esteja muito
ericado, resulta em uma ponte para encarar
outros comportamentos pessoais e arquetipicos

da vida contemporédnea, suscetiveis de crescer




e marcar os caminhos dos homens e mulheres
na atualidade. Por isso, a formulacdo do es-
paco urbano como contexto que faz transitar
os olhares dos espectadores, as personagens
e os fragmentos visiveis das histdérias que
latejam mergulhadas e expostas, no ordenamento
da cidade, é instituido inicialmente como um
operativo afastador, critico e cuidadosamente
poético que atua ndo sb6 nas histdrias que po-
deremos ver no percurso pré-fixado, mas na nos-
sa memdéria e no nosso imagindrio pré-figurado,
estruturado e disposto a partir de condicgdes
sociais e culturais historicamente concretas.

Nesse caminho de redescobertas e rupturas
possiveis, encontraremos as diferentes esta-
¢des nas quais ocorrem os encontros limites
de homens e mulheres, de homens comuns. Como
se os caminhos tivessem necessariamente que
mudar por razdes diferentes e inexplicéaveis,
tais encontros estdo marcados pela condicéo
inadidvel da quebra, da disténcia, da aber-
tura, do movimento continuo, da caminhada em
busca do horizonte localizado em &ambitos té&o
desiguais como uma nova cidade, um amor, uma
nova esperanca de vida, uma ilusdo renovada
ou a viagem permanente. A rigqueza destes en-

frentamentos radica precisamente nos paradoxos
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que os geram e acompanham, pois indica o fim de
uma etapa, o fechamento aparente de um momento
para as relagdes de cada personagem, que tres-—
passa muitos caminhos concretos que marcam a
geografia pessoal de uma cidade na qual habitam
tempos e destinos heterogéneos.

Dai, que os espectadores e personagens
implicados no percurso tenham numerosas va-
riantes para localizar diferentes nlcleos de
fabulacdo, a partir dos quais se junta a es-
trutura labirintica, sobreposta, simulténea
e progressiva das histdérias mencionadas em
torno de cada uma das partidas visualizadas
durante a viagem, através do corpo urbano da
mega cidade. E, tratando-se de uma viagem, as
revelacdes diante de cada pedaco de histéria
depreendem-se do contato imediato e ndo da
representacdo teatralizada ex professo, pois a
acdo pré-existe ao encontro entre atores e es-
pectadores, apesar da necessaria e iniludivel
confluéncia de ambos os componentes no fazer
teatral.

Quando o motorista convida a subir no &6nibus
e pede que ndés escrevamos em um pequeno papel
aquilo que n&o esqueceriamos de levar se essa
fosse nossa UGltima viagem, inicia-se a pere-

grinacdo entre o publico e o privado de cada

um dos participantes na performance reveladora
dos rostos e das paisagens despercebidas, na
qual nos movimentamos nesse instante. Assim,
cada qual se aferrard ao momento de maior pro-
ximidade de sua prépria biografia. As vivéncias
comecam a indicar o rumo dos acontecimentos e o
sentido de cada ato para articular os modos de
construgcdo do didlogo emocional, intelectual,
essencial e especifico que o discurso artistico
nos sugere. As regras do jogo sdo tdo amplas,
ao ponto que a liberdade para estar em acéo
converte-se em uma revelag¢do de nossa convengao
participativa no teatro e em outras préaticas
sociais, sobretudo se levamos em conta que os
atores e atrizes desta vez ndo representam sbé
para alguns espectadores e que nds também ar-
mamos com OS NnOSsSOS corpos, nossas confissdes,
nossos olhares e siléncios, uma boa parte dos
admbitos reinventados para o acontecimento tea-
tral em suas diferentes instalacdes espaciais,
sejam essas o 6nibus, a rodoviaria, as ruas, a
praga, a casa ou o companheiro de viagem.
Desse modo operativo se intervém artistica-
mente no contexto e redefinem-se os objetivos do
trabalho dos comediantes e dos espectadores,
que em cada cenario constroem passo a passo,

como expressdo dos modelos, misturas e inter-

cambios com diversos discursos cénicos e re-
presentacionais, sobre os quais se movimentam
diferentes concretizacgdes das teatralidades
que hoje em dia convivem em nossos arredores
culturais e sociais, vinculados ou ndo com a
experiéncia teatral convencional.

A intervencdo nos espacos e as histérias
que eles contém sdo a chave para localizar as
coordenadas da travessia ficcional. Uma Jjovem
pede carona (uma “botella”, como diriamos em
Cuba) e comenta ao motorista sobre uma foto
familiar, isso da o mote para conhecer a histdé-
ria dessa personagem, encarregada de nos levar
como um mitico guia através dos circulos ou ce-
narios sobrepostos, nos gquais uma filha procura
inutilmente o reencontro com sua mde distante,
com quem sé mantinha uma ininterrupta corres-
pondéncia. Carregada de cartas, lembrancas e
antigas cancgdes infantis, esta mulher volta a
cidade e se revela através de seu olhar sur-
preso diante das mudangas que aconteceram nos
lugares e nas pessoas.

Por essa via tédo simples organiza-se o in-
tercédmbio das histdérias das duas personagens,
procedimento que transcorre através do didlogo
diadfano e cotidiano, direto, cuja finalidade

essencial marca o ritmo do acontecimento e



sugere a alterndncia de diferentes textuali-
dades nas palavras e seus modos de expres-—
sdo. O motorista é um homem popular de cidade
que se revela através de sua fala. A mulher,
igualmente do estrato popular, vem de lugares
longinquos, misturando frases em espanhol e
portugués, o que indica um percurso prévio
e seus modos de se comportar na cidade so-
nhada. Assim apresentam-se as personagens e
seus arredores desiguais. Desse jeito, entram
em acdo desde a contundente dimensdo de suas
histérias, as quais ird&o encontrar zonas de
enriquecimento ao longo da travessia inicia-
da recentemente. Tudo acontece, porém, sem
a deliberada nocdo da representacdo, pois a
jovem e o motorista nd&o estdo atuando para os
passageiros do &nibus. Cada qual estd fazendo
seu préprio atalho solitadrio, em companhia de
outros passageiros. Cada qual é portador de
suas contradig¢des intimas pessoais, concretas,
as quais talvez possam ser reveladas e compar-
tilhadas publicamente.

Eis ali as &reas de tensdo que se tramam as
escondidas ajustando o andaime das histérias
coincidentes ao longo do percurso, atravessa-
do pelos tempos especificos de cada linha de

sucessdo. Histérias elevadas desde o inicio e

procederes formais diferentes que abarcam des-
de o valor do ato, o happening, a performance,
a representacdo deliberada, a atuacdo realista
ou sua evidente negacdo como se estivéssemos
no meio de um reality show, no qual ndo é pre-
ciso atuar apesar de termos consciéncia clara
das demandas da ficgdo de que fazemos parte. Por
isso, atuar, representar, esgotar os modelos
da retdérica da representacdo e suas crises
atuais, convertem-se em ideias e procedimentos
precisos que asseguram a convivéncia com uma
forma e uma condicdo para estar presente no
ato teatral inegavel, a partir da (re) fun-
cionalizacdo dos papéis tradicionais assumidos
pelos espectadores e pelos atores, localizados
todos em dmbitos incomuns de apresentacdo, de-
terminados especialmente em virtude dos fatos
narrados e tipos sociais que expressam as di-
ferentes partidas amontoadas pela dramaturgia
profunda do espetéaculo.

O cruzamento do Pred, Flavio, com a mulher
que o tempo todo tenta lembrar uma velha can-
cdo, a mesma que irad viajar até um destino
permitido pelo valor de dois reais, constitui,
em minha opinido, o ntcleo de maior densidade
na trama das linhas de acdo e do planejamento

poético, filosdfico e emotivo do discurso no qual

se envolvem as diferentes partidas. No meio da
pragca se cruzam estas personagens com outros
que logo, no interior da casa, alternando o
funcionamento temporal e dilatando os ambitos
das histérias expostas, permitirdo compor ou-
tros caminhos pertencentes ao mesmo itineréario
geografico e temporal que estamos seguindo.

O lirismo das cenas da praca (talvez chamado
inapropriadamente) é absolutamente comovedor,
ndo sé pela estatura poética do didlogo que de-
senvolvem as personagens, mas também pela na-
tureza humana, universal, abarcadora e intensa
dos fatos que ocorrem sobre o concreto duro da
praca, sob o céu limpo da cidade. Antipodas
espaciais contrastantes em sua materialida-
de e seus enfrentamentos simbdlicos, capazes
de funcionar como indicadores das potenciais
urgéncias de todas as nossas viagens, além
de qualquer rumo estabelecido por nossa con-
dicdo pessoal ou social, pelas contingéncias
de nossos itinerdrios ou pelos destinos que,
acertados ou ilusérios, concretos ou intangi-
vels, convertem-se em inspiracdo para suportar
a crueza do cotidiano.

Se em um principio a rodoviaria marcou a
condigdo da viagem, as rupturas e os encon-

tros virtuais, agora a praca nos redimensiona

as consequéncias do azar, do imprevisto, do
passageiro, do simultdneo. Ndo ha um dunico
centro, nem um UGnico tempo para as personagens
e para ndés que tratamos de nos proteger em
nossos papéis de passivos observadores da vida
dos outros, como se as nossas ndo estivessem
igualmente ameacadas pelo insdélito e pelo im-
previsivel. H& nestes cenarios mutantes uma
concentracdo de forcas dramadticas que aumentam
o interesse pela sequéncia dos fatos a medida
que surgem novos e sutis nlUcleos de desen-
volvimento, para a continuidade da viagem e
das histérias que a impulsdo até planos mais
intimos, pessoais e concretos.

O avanco dos fatos através das instéancias
acontece em um incessante rompimento das es-
tratégias do discurso e da exposicdo da ima-
gem. No entanto, as personagens - seres da
rua, ao que parece — misturam-se com outros de
condicdo menos transitéria, apesar de carregar
suas malas como referentes de seus singulares
motivos de mutacdo e abandono. Nos diadlogos
sobrepostos por eles no tempo e no entorno
aberto, confluem formas de falar muito diver-
sas, com o qual as palavras redimensionam as
significagdes da acdo e apelam a vinculos mais

sensiveis para promover o debate de conotagdes
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poéticas, filosdficas, ontoldgicas e histdricas
que estes seres cotidianos colocam diante de
ndés, com toda a urgéncia da situacdo ineféavel
na qual agora estamos mergulhados. Igual a
eles, a viagem, o transcurso sem direcdo exata,
nos faz participes de uma mesma circunsténcia
insegura em todos os planos de nossa existén-
cia. Entrepartidas faz notdério esse sentido de
abandono total, de fragilidade das relacodes,
de soliddo em companhia, de falsos exercicios

de solidariedade, de méascaras impereciveis,
mas faz sem estridéncias nem alardes alentado-
res, pois por cima de quem atua ou quem olha,
estamos todos a mercé das contingéncias histoé-
ricas que ndo em poucas ocasides nos resultam
muito imediatas.

E além da praca estar localizada na avenida,
estd o caminho permanente onde o o6nibus espera
por ndés, para nos levar até outros cenarios ou
locacdes,

nos quais veremos as despedidas de

Claudia, Ana, os dois homens apaixonados que
tém de se separar sob outras condigdes, talvez
menos dramdticas, mas igualmente dificeis, até
chegar na cozinha da m@e que convive com um
absurdo dragdo, que tem de enfrentar e dominar
para permanecer viva até o ultimo momento. A
viagem,

como o caminho e sua gente, perdura

através da diversidade contrastante das per-
sonagens localizadas nas instalac¢des cénicas
e dramaticas que atravessamos em um Processo
desestruturante de comportamentos e encargos
sociais e culturais preestabelecidos acima de
nossos préprios desejos e instintos.

As personagens e a ampla variabilidade de sua
tipologia permitem adentrarmos a mobilidade
estrutural e expressiva dos diferentes relatos
que participam da rota dramaturgica tracada. A
partir delas se levantam os principais galhos
da teatralidade, misturadas e mutantes nesta
proposta, que situa o teatral como entorno que
déd inicio ao encontro entre atores e especta-
dores, mas renuncia ao disfarce grosseiro da
ficcdo ou da realidade - aqui assumidas como
instédncias equivalentes da condig¢do orgdnica
do relato e o contexto de sua exposicdo -, para
ir ao desenvolvimento radical das formas de
atuacdo e as contradicdes emolduradas em tor-
no do eixo central da pesquisa originadria da
obra. O fundamento da toda largada, de qualquer
abandono, ou das mais insdélitas rupturas, por
muito positivas que possam resultar ao longo
do tempo, mantém a concentracdo tematica e o

entorno funcional dos relatos expostos dentro

da estrutura fragmentada que segura a argu-
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mentacdo interna da representacdo trashumante.

Nesse sentido o compromisso dos atores e
atrizes tem peso fundamental, porque devem en-
carnar um numero notdvel de personagens com
signos diferentes de acordo com a esséncia da
suas histérias singulares e pela diferenciacéo
de seus estilos de atuacdo. Surpreende reco-
nhecer a riqueza das mutacdes dos intérpretes
que vemos no trajeto percorrido, ndo sb6 em
virtude das exigéncias do argumento que desen-
volvem, mas também pela mudanca dos recursos
expressivos que utilizam para suas diversas
interpretacdes e dos tipos sociais a que fazem
referéncia.

Apesar de podermos nos deparar com persona-
gens de evidente conotacdo realista, locali-
zados em um ambiente real no meio de uma cena
concebida a partir de padrdes dramaturgicos
equivalentes, referentes ao tratamento da acéo
e as contradicdes, cujo canal de interacéo
primordial com o espectador e entre si mesmos
constitui o didlogo livre, encontram-se outros
modelos de personagens, cujas circunsténcias e
motivagdes os convertem em seres menos apre-
ensivos de acordo com o sentido realista da
representacdo. No entanto, formam parte ja de

uma tradicdo teatral que se levanta e se da

2le

valor no ambito brasileiro, latino-americano
e em poucos ambitos europeus, a partir da im-
pressdo da rua como cenario, destino, objeto,
acontecimento e modelo de intervencdo publica
que apela ao teatro e a outras expressdes ar-
tisticas, mas que sem duvida se instaura nas
mais diversas vertentes das culturas tradicio-
nais populares, genuinas expressdes do inter-
cédmbio humano que inspira o Entrepartidas e o
trabalho do Teatro do Concreto.

Diante das personagens que aparecem no meio
do caminho ou da praca, como a jovem que volta
a procura da mée, Flavio, Pred, a mulher que
canta e viaja sem parar, e, inclusive, a mée
doente que tenta submeter o dragdo maligno que
a destrdi, pode-se dispor de um modo diferen-
te para propiciar o encontro. Eles parecem
ser mais teatrais por seus comportamentos e
posturas fisicas, figurinos e aderecos, pelo
tipo de didlogo que desenvolvem, pelos gestos
e dindmicas fisicas que executam, e mesmo por
suas linhas de acdo misturadas com técnicas do
clown ou com outras linguagens que lembram o
trabalho de médscaras e os artistas da Commedia
dell "Arte.

Ndo é adequado fazer uma definicdo absolu-

ta de um estilo técnico do trabalho criador

dos atores, pois precisamente a contaminacéo,
o cruzamento, a improvisacdo, a (des) estru-
turacdo de padrdes de representacdo rigidos
e o planejamento sustentédvel da facilitacéo
constante da comunicacdo - conexdo, em mi-
nha opini&o, é um termo mais acertado - com
o espectador, marcam o carater das atuacdes,
ao mesmo tempo em que mantém a riqueza de
matrizes e recursos técnicos e expressivos,
que os performers empregam para sustentar o
andaime dindmico das teatralidades confluentes
do espetéaculo.

As mudancas de dindmicas que as variacdes
dos espagos oferecem, assim como o tom e as
condigdes de cada histdéria em seus fragmen-
tos, geram demandas muito diferentes em cada
intérprete na hora de fazer fluir o contetdo e
a imagem de suas personagens, as quais ndo tém
somente a opg¢do de apelar as palavras e seus
contextos mediante o belo didlogo gque mantém,
mas podem e precisam se apoiar no contato fisi-
co imediato do outro, seja ele uma personagem,
um ator ou um espectador.

Dai que a improvisacdo, o efémero, o mutante
sejam condig¢des naturais do exercicio inter-
pretativo, mais do que as variacdes estilisti-

cas precisas que sejam oportunas em um momento

determinado de apresentacdo. Tais condigdes
falam de um sentido de presenca, de energia
vital, de verdade, de vivéncia que coloca em
tensdo, desde o corpo fisico e concreto dos
atores e trizes Jjunto aos espectadores, as
nogdes de representacdo, dramatizacdo, teatra-
lizacdo, encenacdo, performance, acontecimen-
to, ato teatral, espetaculo, teatralidade e
histéria. De tal sorte que estas categorias e
praticas nos oferecem, desde suas noc¢des mais
essenciais, simples, limpas, claras, pelo que
se tornam mais viscerais e atuantes desde seus
artesanatos primarios: a palavra, o gesto, o
olhar, o contato direto entre as pessoas que
reinventam o teatro e seus cenarios.

Por isso, precisamente, Entrepartidas n&o
renuncia ao artificio do teatro e suas diver-
sas idades. A ampliddo conceitual e estrutural
de sua dramaturgia escrita e representacional
nos obriga a ir ao reencontro de elementos es-
senciais do acontecimento e da imagem teatral
ao longo dos tempos, na medida em que a prima-
zia do vinculo entre as pessoas faz prevalecer
o alcance de um gesto, um sussurro, um olhar,
uma caricia, um cheiro, um sabor, um pouco de
calor, um copo d agua, um siléncio; tudo isso

em alterndncia com o barulho estridente, sono-
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ro, colorido e imprevisivel da vida na grande
cidade ou na aldeia que cada um de nds porta
dentro de sua mala pessoal.

Do mesmo modo que a viagem nos revela a
nossa especifica condicdo de individuos - se-
jamos residentes, imigrantes ou viajantes -, a
proposta artistica insiste em fazer perceber a
convivéncia fragmentdria com o teatro de acor-
do com acontecimentos contundentes nos dife-
rentes ambitos desenhados para a acdo, porém,
cada cenario pode funcionar como um espetaculo
singular para os espectadores ocasionais, que
ndo seguem todo o percurso. Neste procedimento
existe um exercicio nitido de confronto entre
o pessoal e o coletivo,

entre o préprio e o

alheio, entre o publico e o privado, entre o

poético e o real, sem que isso suponha a sub-
missdo a um discurso artistico de conotacdes e
elaboracdes complexas. Em todo caso o discurso
em si préprio é bombardeado de dentro e de
fora dos acontecimentos apresentados, pois o
grupo de atores e espectadores reunidos pela
concepgdo dramaturgica e espetacular ao mesmo
tempo é observado de fora por outros especta-
dores cotidianos indiferentes. Nessa aparente

simplicidade de imagens e relatos que contras-

tam no mesmo ambiente espacial e temporal, se
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centram os maiores paradoxos estéticos desta

experiéncia que apela ao (ndo) preconceito

individual, ao estremecimento produtivo das
consciéncias no meio dos discursos totaliza-
dores e alienados de novos signos e antigos
propdbsitos.

S&o esses os nucleos operantes da histéria e
do desconcerto, as molas articuladoras da obra
ao longo das suas cenas, e neles se assenta
ativamente a forte resisténcia dos artistas
diante do perigo que supde a homogeneidade, a
indiferenca e a frieza do concreto que arrasa
a natureza viva de nossas cidades e sua gente.
Brasilia transforma-se deste jeito em outra
metdfora construida além das linhas de sua
projetada geografia, gracas ao poder expansivo
das imagens e a urgéncia da mudanga e recon-
ciliacdo com a realidade sedimentada depois
das rupturas imprevistas, protagonizadas pelas
personagens e pelos espectadores, sem que es-
tes tenham necessariamente que fazer publicas
tais confissées.

Talvez nesse inevitédvel contato humano gera-
do pelos atores e atrizes através dos caminhos
que suas personagens nos oferecem eu tenha po-

dido encontrar meus rumos entre uma partida e

outra. Em um olhar seguro, em um gesto diminu-




to, na intimidade de uma frase, na proximidade
de uma cancdo incompreensivel jogada ao vento
desde o alto de um coreto na praga, ou em uma
velha melodia cantada bem baixinho no &nibus
na volta do trajeto, depois da contundéncia de
cada histdéria compartilhada, de cada pedaco de
existéncia transcorrida; depois de todos esses
fragmentos, e gracas a eles, minha visdo se
fez mais intensa e livre ao ver o teatro como
universo no qual hoje se debatem tantos mode-
los de representacdo que buscam dramatizar,
(des) dramatizar, pds-dramatizar, questionar,
ilustrar, superar, transformar ou reivindicar
um pedaco de histdéria e de realidade que nos
toca viver em todos os cendrios de nossas vidas
— as reais ou as reinventadas uma ou outra vez.

O tempo passou desde a primeira e Unica vez
que pude ver o espetaculo, mas gracas ao video
consegui ir mais além da minha perduravel im-
pressdo inicial e de meus habituais trabalhos
como espectador. Ainda ndo consigo acomodar
todas as minhas vivéncias em um rigoroso as-
sento de critérios. Acho que é o melhor que
me aconteceu, pois as imagens continuam vivas
na lembranca, alimentando outros pedacos de
minha meméria teatral e pessoal. De qualquer

jeito, Entrepartidas, assim como o Didrio do
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maldito — o outro espetaculo do grupo que tenho
referéncia - tem recolocado em um nivel de per-
tinente urgéncia o debate em torno da plurali-
dade e da inevitavel fugacidade dos discursos
teatrais, a confluéncia e a combinacdo de seus
tempos e linguagens criativas, e a preeminén-
cia do intercémbio pessoal que o acontecimento
teatral pode potencializar e construir, como
um gesto de identidade invulneréavel diante dos
deslocamentos de valores e sentidos da vida na
contemporaneidade que hoje construimos aqui e
ali.

O imediato e concreto do Entrepartidas é co-
nectado com a apatia emotiva, racional e cria-
tiva dos homens e mulheres em muitos cantos do
mundo, por isso suas imagens e reclamagdes,
desde as mais evidentes até as mais intimas,
sdo tdo necessarios e universais. Suas perso-
nagens e palavras, seus feitos visiveis estéo
com certeza ao alcance de nossas mdos, ao virar
a esquina, ou escondidos nos guetos proteto-
res de nossas memdérias individuais e coleti-
vas. Encontrar essas zonas de convergéncias
em nossas cidades e seus cendrios assegura a
continuidade da caminhada teatral iniciada por
acaso na Rodoviaria de Brasilia. Ali como aqui,

na minha pequena cidade do interior de Cuba,

onde agora acelero a minha escrita, o destino,
como o tempo, continuam sendo desafortunados.
Por isso, ndo é uma utopia insistir em retomar
o caminho e procurar novos rumos para nossas
esperancgas, sejam quais forem; mesmo que tenha
que mudar tudo, ou quase tudo, urgentemente.

Por razdes tédo simples como essas é que o te-
atro afirma novas vontades, quando encontramos
no caminho artistas tdo essenciais e verdadei-
ros como os deste grupo de jovens criadores,
moradores de diferentes cidades satélites do
Distrito Federal. Oxald que o empenho colabo-
rativo de muitas pessoas, permita que La Havana
e outras cidades sirvam de novos cendrios para
o didlogo, as histdérias e as chegadas do Teatro
do Concreto, pois, no final das contas, como
adverte o homem mitico de torso elegante, an-
tes de se perder finalmente nas artérias de
Brasilia, que a cavalgada ndo tenha fim...!

Facamos perduravel a reclamacdo dessa imagem
necessaria.

Um abraco e obrigado!

Eberto Garcia Abreu

Entre La Havana e Béez, Cuba, 27 de julho

de 2011.



De La Havana para Brasiia

EBERTO GARCIA ABREU

Carta abierta a Francis Wilker y sus compafie-
ros de Teatro do Concreto

Querido Francis y queridos amigos de Teatro
do Concreto.

Casi un afio después de haber tenido la suerte
de ver Entrepartidas en el Festival Internacional
de Teatro Cena Contempordnea de Brasilia y en
medio de las expectativas por la posibilidad de
que los espectadores habaneros conozcan vuestro
espectaculo durante el Festival Internacional
de Teatro a celebrarse en octubre préximo,
les comparto algunas de mis impresiones sobre
el descubrimiento de la practica creadora del
Teatro do Concreto y el impacto de sus imagenes
en mi trabajo como espectador teatral dedicado
al complicado oficio de la critica.

Tal vez no sea esta una manera muy habitual de
testimoniar criticamente la vivencia sobre una
propuesta artistica como la que ustedes ofre-

cen intensamente. Prefiero hacerlo de este modo
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porque creo necesario hacer
algunas confesiones personales
respecto a mi peripecia como
espectador inusual, antes que
expresar un criterio cerrado
sobre el universo creativo
que deja ver el espectéaculo. A
ustedes agradezco varios esti-
mulos esenciales para asumir el
acontecimiento teatral méas alléa
de sus fronteras convenciona-
les, por muy dilatadas e impre-
cisas que hoy puedan aparecer.

Cuando Boris Villar y Maribel
Barrios, mis amigos y compafe-
ros de Teatro Viento de Agua,
me recibieron en Brasilia,
donde también presentdbamos
nuestro espectaculo No vayas

a llorar, me advirtieron de la
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singularidad y de la notable acogida del trabajo
que ustedes mostraban en el evento encabezado
por nuestro querido Guilherme Reis y su efi-
ciente equipo de trabajo. Desde aquel momento
comencé a pensar en la posibilidad de confrontar
Entrepartidas con el publico y la geografia
social de La Habana, pues por encima de los
hechos especificos que la propuesta contiene a
partir de temas que afligen a hombres y mujeres
de la contemporaneidad y por la investigacién de
nuevas posibilidades de composicién de la escena
teatral -siguiendo sus palabras de presentacién-
hay razones esenciales que acercan el espec-
tadculo y el trabajo artistico, investigativo,
promocional y formador de Teatro do Concreto a
otras ciudades y personas en el mundo de hoy, no
importa si se trata del tercero o del primero.
Confieso desde el principio mi inadaptacién al
teatro de calle o a toda representacién que se

realice en los lugares abiertos. En esos ambitos

soy muy mal espectador, entre otras razones,
porque mi atencidén casi nunca logra enfocar ar-
ménicamente lo que acontece en los escenarios
dispuestos para el hecho escénico y se me hace
muy dificil exponerme explicitamente al trans-
currir de la representacién y al intercambio con
los actores. Ese fue el primer obstaculo para
decidirme a asistir a Entrepartidas. Y debo co-
menzar por ahi, justamente, porque la propuesta
me obligd —-creo que es la condicidén imprescindi-
ble para acceder al espectaculo- a renunciar a
toda regla tradicional de comportamiento teatral
en tanto observador no comprometido con el acon-
tecer del acto creador, prendido Unicamente de
los hilos de una trama bien tejida con intrigas
o historias que van de inicio a fin atravesando
la geografia de una ciudad, para luego hacer las
correspondientes lecturas e interpretaciones, a
pesar de no ser precisamente esa accién la mas

significativa cuando se trata de una operacidn
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teatral, cultural y humana como la que supone la
participacién en Entrepartidas.

Al llegar a la Estacién Central de autobuses
de Brasilia, en medio de la muchedumbre y la
cola para subir al autobls que nos transporta-
ria hacia las distintas locaciones de la obra,
junto a otras personas que ni siquiera sabia
si estaban alli por las misma razones que Yo,
descubri de stbito que mi rol de espectador
estaba tan expuesto como el de los actores vy
las actrices, pues todos haciamos parte de la
gran performance, del acontecimiento fabulado,
de los caminos ficcionales construidos sobre
las calles, las plazas, los edificios, las casas
y los cuerpos de las personas convocadas para
el encuentro primigenio del teatro, el cual
renunciaba, a primera vista, a la configuracién
habitual de las presentaciones que confrontan a
actores y espectadores y al tono espectacular
ampuloso con el que frecuentemente el teatro de
calle suele ocupar los espacios abiertos para
atraer a los transelntes.

Solo la presuncién del hecho teatral me hacia
parte del todo. Quizéds esta idea nos convertia
a los sospechosos espectadores alli reunidos en
un grupo social determinado, pero nunca en un

conjunto arménico, unitario, definido por una meta
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o un objetivo mayor que no fuera, precisamente,
la disposicién para formar parte de lo insdélito,
de la sorpresa, de la urgencia de otros didlo-
gos, de la solidaria participacidén en un acto en
el que, a pesar de cualquier otro riesgo, se-
guiamos siendo protegidos, cuidados, alentados y
observados por el teatro y los artistas. ¢Quién
mira a quien? ¢Espectador? ;Puiblico? ;Qué se re-
presenta? ¢Para quién? ;Quiénes acttian? También
esas condicionantes histéricas del hecho teatral
se sometian a la incertidumbre y eran objeto de
una nueva construccién discursiva.

Casi por contacto, por contaminacién y se-
duccidén, uno entra poco a poco en la travesia
dispuesta como una oportunidad de acompafiamiento
y de encuentros muy diversos. Pero eso no se
sabe desde el primer momento. No hay un pdrtico
que nos haga pensar que la accién ha comenzado.
La accidén transcurre. Los hechos acontecen real-
mente entre personas reales en un escenario real
que nosotros queremos ver teatralmente. Juego
dificil porque las reglas no estan previstas o
descritas. La mirada, como todo el cuerpo, es
libre de coger el rumbo que mejor convenga para
implementar los sentidos y las significaciones
posibles. He ahi otra premisa para participar en

la construccién del hecho artistico y en las

vivencias que en él han de entrar a Jjugar..to
play.

De este modo las nociones de la teatralidad
reconocida -incluso para el globalmente llamado
teatro de calle- se reciclan, mixturan y erigen
principalmente alrededor del acercamiento a los
personajes, la dindmica de las situaciones que
ellos enarbolan, la circulacidén real y ficcional
entre los espacios, las temporalidades y las
maneras de presentar los relatos que han de
armar el cuerpo transitorio de la estructura
dramaturgica, escénica y performativa en la que
progresivamente vamos participando, de acuerdo
al desarrollo lineal de las escenas entre los
distintos personajes que hallaremos durante el
viaje dramatirgicamente concebido.

:Se trata, entonces, de un juego en el que ya
estan repartidos los roles previamente? :;Quién
toma las decisiones y disefia el destino de la
travesia a seguir cuando iniciamos el viaje en
el autobls que nos espera? Asi comienzan a ope-
rar numerosas paradojas como el contraste entre
la pareja de casados que tras la pelea estriden-
te decide abandonarse, y la aparicién de ese
hombre hermoso de torso prominente que se cruza
en los caminos y en el tiempo que compartimos.

Si, porque en medio de esa estacidn, lugar de

partidas y llegadas, de encuentros y desencuen-
tros, de nacimientos y despedidas, aparece un
individuo que no parece anclar en la crudeza
concreta de aquel puerto. Un hombre aferrado a
su imagen desafiante y a un soliloquio de pala-
bras poéticas, insistentes; un ser que anuncia
la inminencia del viaje, pero que no asegura el
destino de la cabalgata.

Debo hacer aqui otra confesidén provisional.
Como espectador antiguo me siento tentado y casi
obligado a seguir la pauta del reordenamiento
arcaico de una fabula, o una historia posible
que sirva de orientacién a la hora de explicar
mi experiencia. Cumplir con ese encargo, ademas
de ser un empefio muy dificil, puede resultar
un ejercicio retdérico y desgastante. En esta
ocasidén no hay una historia; hay una ciudad y
sus paisajes, sus tiempos, sus gentes. Hay una
posibilidad de mirar y reconstruir un recuer-
do, apelar a la memoria y acompafiar a otras
personas que por azar —-o por la costumbre del
teatro- nos hallamos emplazados para iniciar un
viaje dramaturgicamente trazado sobre el esce-
nario concreto de Brasilia y sus gentes. Sin
embargo, el escenario levantado sobre la metrd-
polis brasilefia, por muy enrizado que en ella

se encuentre, resulta un puente para encarar
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otros comportamientos personales arquetipicos
de la vida contemporanea, susceptibles de cre-
cer y marcar los caminos de los hombres y las
mujeres en la actualidad. Por ello la formula-
cién del espacio urbano como contexto para hacer
transitar las miradas de los espectadores, los
personajes y los fragmentos visibles de histo-
rias que palpitan, sumergidas o expuestas, en el
ordenamiento de la urbe, se nos instituye ini-
cialmente como un operativo distanciador, cri-
tico y cuidadosamente poético que actlia no solo
sobre las historias que podremos intervenir en
el recorrido prefijado, sino en nuestra memoria
y nuestro imaginario prefigurado, estructurado y
dispuesto a partir de condicionantes sociales y
culturales histdéricamente concretas.

En ese camino de redescubrimientos y rupturas
posibles hallaremos las distintas estaciones en
las que transcurren los encuentros limites de
unos hombres y unas mujeres de nombres corrien-—
tes. Como si las rutas tuvieran necesariamente
que mutar por razones disimiles e inexplicables,
tales encuentros estan marcados por la condicién
inaplazable de la quiebra, de la distancia, de
la apertura, del movimiento continuo, del andar
y el andar en pos de un horizonte localizado en

ambitos tan desiguales como una nueva ciudad, un

nuevo amor, una nueva esperanza de vida, una ilu-
sién renovada o el viaje permanente. La riqueza
de estos enfrentamientos radica precisamente en
las paradojas que los generan y acompafian, pues
indican el fin de una etapa de vida, el cierre
aparente de un momento para las relaciones entre
cada uno de los personajes que se traspasan en
medio de los muchos caminos concretos que marcan
la geografia personal de una ciudad en la que
habitan tiempos y destinos heterogéneos.

De ahi que espectadores y personajes implica-
dos en el recorrido tengan numerosas variantes
para ubicar distintos nucleos de fabulacidén, a
partir de los cuales se cohesiona la estructura
laberintica, superpuesta, simultdnea y progre-
siva de las historias citadas en torno a cada
una de las partidas visibilizadas durante el
viaje a través del cuerpo urbano de la mega
ciudad. Y como de un viaje se trata, las revela-
ciones ante cada trozo de historia se desprenden
del contacto inmediato y no de la representacién
teatralizada ex profeso, pues la accidén preexis-
te al encuentro entre actores y espectadores, a
pesar de la necesaria e ineludible confluencia de
ambos componentes del hecho teatral.

Cuando el conductor invita a subir al autobus y

nos pide escribir en un pequefio papel aquello que

no olvidariamos si se tratara de nuestro ultimo
viaje, se inicia el peregrinaje entre lo publico
y lo privado de cada uno de los participantes en
el performance revelador de los rostros y el
paisaje inadvertidos en el que nos movemos en
ese instante. Asi cada quien se aferrard al mo-
mento de mayor proximidad a su propia biografia.
Las vivencias comienzan a indicar el rumbo de
los acontecimientos vy el sentido de cada acto
para articular los modos de construir el didlogo
emocional, intelectual, esencial y especifico que
el discurso artistico nos sugiere. Las reglas
del juego son tan anchurosas, al punto que la
libertad para estar en accién se convierte en
una revelacidén de nuestra convencidn participa-
tiva en el teatro y en otras practicas sociales,
sobre todo si tenemos en cuenta que los actores
y las actrices esta vez no representan para unos
espectadores predeterminados, y que nosotros
también armamos con nuestros cuerpos, nuestras
confesiones, nuestras miradas y silencios, una
buena parte de los ambitos reinventados para el
acontecimiento teatral en sus distintas insta-
laciones espaciales, sean estas el autobts, la
estacién central, las calles, la plaza, la casa
o el compafiero de viaje.

De ese modo operativo se interviene artisti-

camente el contexto y se redefinen los objetivos
para el trabajo de los comediantes y los espec-
tadores que en cada escenario se construyen paso
a paso, como expresidén de las modelizaciones,
mixturas e intercambios con distintos discursos
escénicos y representacionales, sobre los cua-
les se mueven diferentes concretizaciones de las
teatralidades que hoy dia conviven en nuestros
entornos culturales y sociales, vinculantes o no
con la experiencia teatral convencional.

La intervencién en los espacios y las his-
torias que ellos contienen es la clave para
ubicar los cardinales de la travesia ficcional.
Una chica que pide una carona - pide una bo-
tella, diriamos en Cuba- y le comenta al chofer
sobre una foto familiar, da pie para conocer la
fabula de ese personaje encargado de llevarnos,
cual mitico guia, a través de los circulos o
escenarios sobrepuestos, en los cuales una hija
procura inttilmente el reencuentro con su madre
distante, con quien solo ha sostenido una inin-
terrumpida correspondencia. Cargada de cartas,
recuerdos y antiguas canciones de infancia, esta
mujer regresa a la ciudad y nos la descubre a
través de su mirada sorprendida ante los cambios
acontecidos en los lugares y las gentes.

Por esa via tan simple se organiza el inter-
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cambio de las historias de los dos personajes,
procedimiento que transcurre a través del didlo-
go diafano y cotidiano, directo, cuya finalidad
esencial marca el ritmo del acontecer y  su-
giere la alternancia de distintas textualidades
en las palabras y sus modos de expresidén. El
motorista es un hombre popular de ciudad que
se muestra a través de sus dichos. La mujer,
igualmente de sustrato popular, viene de otros
ambitos lejanos, mezclando frases en castella-
no y portugués, lo cual indica su recorrido
previo y sus modos de comportarse en la urbe
afiorada. Asi se presentan los personajes y sus
entornos desiguales. Asi entran en accién desde
la contundente dimensién de sus historias, las
cuales han de hallar zonas de enriquecimiento a
lo largo de la travesia recién iniciada. Todo
acontece, no obstante, sin la deliberada nocidén
de la representacién, pues la chica y el moto-
rista no estan actuando para los pasajeros del
autoblis. Cada uno estd haciendo su propio atajo
solitario, en compafiia de otros pasajeros. Cada
uno es portador de sus contradicciones intimas,
personales, concretas, las cuales, tal vez, pue-
dan ser reveladas y compartidas publicamente.
He ahi las &reas de tensién que se traman

subrepticiamente ajustando el andamiaje de las

fabulas coincidentes a lo largo del recorrido,
atravesado por los tiempos especificos de cada
linea del suceder. Fébulas enarboladas desde
principios y procederes formales diferentes que
abarcan desde el valor del acto, el happening,
el performance, la representacidén deliberada,
la actuacién realista o su evidente negacién
como si estuviéramos en medio de un reality
show en el cual no es necesario actuar a pesar
de tener conciencia clara de las demandas de la
ficcién en la que tomamos parte. Por ello actuar
, representar, agotar los modelos de la retdrica
de la representacién y sus crisis actuales, se
convierten en ideas y procedimientos precisos
que aseguran la convivencia con una forma y una
condicién de estar presente en el hecho teatral
innegable, a partir de la refuncionalizacién de
los roles tradicionales asumidos por los espec-
tadores y por los actores y actrices, ubicados
todos en desacostumbrados ambitos de represen-—
tacién, determinados especialmente en virtud de
los hechos a narrar y los tipos sociales que
expresan las distintas partidas amontonadas por
la dramaturgia profunda del espectéculo.

El entrecruzamiento de Pred, Flavio, y la mu-
jer que todo el tiempo intenta recordar una

vieja cancién, la misma que ha de viajar hacia

un destino permitido por el valor de dos reales,
constituye a mi parecer el nucleo de mayor den-
sidad en el tramado de las lineas de accién y en
el planteamiento poético, filosdéfico y emotivo del
discurso en el que se envuelven las diferentes
partidas. En medio de la plaza se cruzan estos
personajes con otros que luego, en el inte-
rior de la casa, alternando el funcionamiento
temporal y dilatando los ambitos de las histo-
rias expuestas, permitirdn componer otras rutas
pertenecientes al mismo itinerario geogréafico y
temporal que estamos siguiendo.

El lirismo de las escenas de la plaza, por
llamarlas de algun modo seguramente inapropia-
do, es absolutamente conmovedor, no solo por
la estatura poética del didlogo que desarrollan
los personajes, sino por la naturaleza humana,
universal, abarcadora e intensa de los hechos
que ocurren sobre el concreto duro de la plaza,
bajo el cielo limpio de la ciudad. Antipodas
espaciales contrastantes en su materialidad vy
sus enfrentamientos simbdlicos, capaces de
funcionar como indicadores de las potenciales
urgencias de todos nuestros viajes, mas alléd de
cualquier rumbo establecido por nuestra condi-
cién personal o social, por las contingencias

de nuestros itinerarios o por los destinos que,

acertados o ilusorios, concretos o intangibles,
se convierten en inspiracién para soportar la
crudeza de la cotidianidad.

Si al principio la estacién de autobuses
marcé la condiciédn del viaje, las rupturas y
los virtuales encuentros, ahora la plaza nos
redimensiona las consecuencias del azar, de lo
imprevisto, de lo pasajero, de lo simulténeo.
No hay un tnico centro, ni un Unico tiempo para
los personajes y para nosotros que tratamos de
protegernos en nuestros roles de apacibles ob-
servadores de las vidas de los otros, como si
las nuestras no estuvieran igualmente amenazadas
por lo insdélito y lo imprevisible. Hay en estos
escenarios mutantes una concentracién de fuer-
zas dramdticas que aumentan el interés por la
secuencia de lo hechos, en la medida que surgen
nuevos y sutiles nlUcleos de desarrollo para la
continuidad del viaje y de las historias que lo
impulsan hacia planos mas intimos, personales y
concretos.

El avance de los hechos a través de las es-
tancias sucede en un incesante rompimiento de
las estrategias del discurso y de la exposicién
de la imagen, en tanto los personajes —seres de
la calle al parecer- se mezclan con otros de

condicién menos transitoria, a pesar de cargar
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con sus maletas como referentes de sus singu-
lares motivos de mutacidén y abandono. En los
didlogos interpuestos por ellos en el tiempo y
el entorno abierto, confluyen formas de decir muy
diversas, con lo cual las palabras redimensionan
las significaciones de la accién y apelan a vin-
culos mas sensibles para promover el debate de
connotaciones poéticas, filosdficas, ontoldgicas
e histdéricas que estos seres cotidianos nos co-
locan delante, con toda la urgencia de la situa-
cién inefable en la que ahora estamos inmersos.
Al igual que a ellos, el viaje, el transcurrir
sin direccidén precisa, nos hace participes de
una misma circunstancia insegura en todos los
planos de nuestra existencia. Entrepartidas hace
notorio ese sentido de abandono total, de fra-
gilidad de las relaciones, de soledad en com-
pafiia, de falsos ejercicios de la solidaridad,
de enmascaramientos imperecederos; pero lo hace
sin estridencias ni alardes aleccionadores, pues
por encima de quien actia o quien mira, todos
estamos a merced de las contingencias histéricas
que en no pocas ocasiones nos resultan muy
inmediatas.

Y més alld de la plaza estéd la avenida, esta
el camino permanente donde nos espera el au-

tobls para llevarnos hacia otros escenarios o
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estancias, en los cuales veremos cerrarse las
despedidas de Claudia, Ana, los dos hombres
enamorados que han de separarse bajo otras con-
diciones, quizads menos dramaticas, pero igual-
mente dificiles; hasta llegar a la cocina de la
madre que convive con un absurdo dragédn al que
ha de enfrentar y dominar para permanecer en
vida hasta el Gltimo momento. El viaje, como el
camino y sus gentes, perdura a través de la di-
versidad contrastante de los personajes ubicados
en la instalacidén escénica y dramatirgica que
atravesamos en un proceso desestructurador de
comportamientos y encargos sociales y culturales
preestablecidos por encima de nuestros propios
deseos e instintos.

Los personajes y la anchurosa variabilidad de
su tipologia, permiten adentrarnos en la movi-
lidad estructural y expresiva de los distintos
relatos que participan de la ruta dramattrgica
trazada. Desde ellos se alzan las principales
arboladuras de la teatralidad mixturada y cam-
biante de esta propuesta que sitta lo teatral
como entorno inicidtico del encuentro entre ac-
tores y espectadores, pero que renuncia al en-
mascaramiento burdo de la ficcién o de la realidad
—aqui asumidas como instancias equivalentes de

la condicidén organica del relato y el contexto

de su exposicién-, para ir al desvelamiento
radical de los modos de actuar y las contradic-
ciones enmarcadas en torno al eje central de la
pesquisa originaria de la obra. E1l fundamento de
toda partida, de cualquier abandono, o de las
mas insospechadas rupturas, por muy positivas
que puedan resultar a la larga, mantiene la
concentracién tematica y el contorno funcional
de los relatos expuestos dentro de la estructura
fragmentada que sostiene la argumentacidén inter-
na de la representacién trashumante.

En ese sentido el compromiso de los actores y
las actrices tiene un peso fundamental, porque
deben encarnar a un numero notable de personajes
de signos distintos de acuerdo a la esencia de
sus historias singulares y por la diferenciacién
de sus estilos de actuacién. Sorprende reconocer
la riqueza de las mutaciones de los intérpretes
que hemos visto en cada tramo del recorrido,
no solo en virtud de las exigencias del argu-
mento que desarrollan, sino por el cambio de
los recursos expresivos que utilizan para sus
encarnaciones diversas de los tipos sociales a
los que hacen referencia.

Si bien podemos enfrentarnos a personajes de
evidente connotacién realista, ubicados en un

ambiente real en medio de una escena concebida

a partir de patrones dramatirgicos equivalen-
tes en lo que al tratamiento de la accidén y
las contradicciones se refiere, cuyo canal de
interaccién primordial con el espectador y en-
tre si lo constituye el didlogo expedito, hay
otros modelos de personajes cuyas circunstancias
y motivaciones los convierten en seres menos
aprehensibles de acuerdo al sentido realista de
la representacién, en tanto forman parte ya de
una tradicién teatral que se erige vy valida en
el ambito brasilefio, latinocamericano y no pocos
ambitos europeos, a partir de la impronta de la
calle como escenario, destino, objeto, suceso
y modelo de intervencién publica que apela al
teatro y a otras expresiones artisticas, pero
que indudablemente se instaura en las mas di-
versas vertientes de las culturas tradicionales
populares; genuinas expresiones del intercambio
humano que inspira a Entrepartidas y el trabajo
de Teatro do Concreto.

Ante estos personajes que aparecen en medio
del camino o la plaza, como la chica que regresa
en busca de su madre, Flavio, Pred, la mujer que
canta y viaja sin cesar, e incluso, la madre
enferma que intenta someter al dragdédn maligno
que la destruye, hay que disponerse de un modo

diferente para su encuentro. Ellos parecen ser



méds teatrales por sus comportamientos y carac-
terizaciones fisicas, vestuarios y aditamentos,
por el tipo de didlogo que desarrollan, por los
gestos y dindmicas fisicas distintas que ejecu-
tan, e incluso, por sus cadenas de acciones
mezcladas con técnicas del clown o de otros
lenguajes que rememoran el trabajo de mascaras y
los artistas de la Commedia dell’ Arte.

Pretender la definicién absoluta de un estilo
técnico respecto al trabajo creador de los ac-
tores y las actrices es aqui un despropdsito,
pues precisamente la contaminacién, el cruce, la
improvisacién, la desestructuracién de patrones
de representacién rigidos y el planteamiento
sostenido de 1la facilitacién constante de la
comunicacién - la conexidén me parece un término
méds certero- con el espectador, marcan el carac-
ter de las encarnaciones, al tiempo que sostie-
nen la riqueza de matices y recursos técnicos
y expresivos que los performers emplean para
sustentar el andamiaje dindmico de las teatra-
lidades confluyentes en el espectaculo a lo largo
de sus estancias.

Los cambios de dindmicas que las variaciones
de los espacios implican, asi como el tono y las
condicionantes de cada historia en sus frag-

mentos, generan demandas muy diferentes en los

intérpretes a la hora de hacer fluir el contenido
y la imagen de sus personajes, los cuales no
solo tienen la opcidén de apelar a las palabras
y sus contextos mediante el didlogo hermoso que
mantienen, sino que pueden y necesitan asirse al
contacto fisico inmediato con el otro, ya sea un
personaje, un actor o un espectador.

De ahi que la improvisacidén, lo perecedero, lo
mutante, sean condiciones naturales del ejerci-
cio interpretativo, mas alld de las variaciones
estilisticas precisas que sean oportunas en un
momento determinado de la representacidén. Tales
condiciones hablan de un sentido de presencia,
de energia vital, de verdad, de vivencia que
pone en tensidén, desde el cuerpo fisico y con-
creto de los actores y las actrices junto a los
espectadores, las nociones de representacién,
dramatizacidén, teatralizacidén, puesta en esce-
na, performance, acontecimiento, acto teatral,
espectaculo, teatralidad y fabulacién. De tal
suerte que estas categorias y practicas se nos
ofrecen desde sus nociones mas esenciales, sim-
ples, limpias, claras, por lo que se tornan
mas viscerales y actuantes desde sus artesanias
primarias: la palabra, el gesto, la mirada, el
contacto directo entre las personas que reinven-

tan el teatro y sus escenarios.

Por eso, precisamente, Entrepartidas no re-
nuncia al artificio del teatro y sus edades di-
versas. La amplitud conceptual y estructural de
su dramaturgia escrita y representacional, nos
obliga al reencuentro con los elementos esencia-
les del acontecimiento y de la imagen teatral a
lo largo de los tiempos, en la medida que la pri-
macia del vinculo entre personas hace prevalecer
el alcance de un gesto, de un susurro, de una
mirada, una caricia, un olor, un sabor, un poco
de calor, un vaso de agua, un silencio; todo
ello en alternancia con el bullicio estridente,
sonoro, colorido e impredecible de la vida en
la gran urbe o en la aldea que cada uno porta en
su valija personal.

Del mismo modo que el viaje nos hace ver la
ciudad desde nuestra especifica condicién de in-
dividuos -seamos residentes, inmigrantes o via-
jeros-, la propuesta artistica insiste en hacer
notar la convivencia fragmentaria con el teatro
de acuerdo a la contundencia de los sucesos en
los distintos ambitos disefiados para la accidn,
en tanto cada escenario puede funcionar como
un espectaculo singular para los espectadores
ocasionales que no siguen todo el recorrido.
Hay en este proceder un ejercicio nitido de la

confrontacién entre lo personal y lo colectivo,

entre lo propio y lo ajeno, entre lo publico y
lo privado, entre lo poético y lo real, sin
que ello suponga el sometimiento a un discurso
artistico de connotaciones y elaboraciones com-
plejas. En todo caso el discurso en si mismo es
bombardeado desde dentro y desde fuera de los
sucesos representados, pues el grupo de actores
y espectadores unidos por la concepciédn dra-
matirgica y espectacular, al mismo tiempo son
observados desde fuera por otros espectadores
potenciales del acontecimiento social que trans-
curre simulténeamente a sus ritmos cotidianos
indiferentes. En esa aparente sencillez de las
imdgenes y los relatos que contrastan en mis-
mo entorno espacial y temporal, se centran las
mayores paradojas estéticas de esta experiencia
que apela al desprejuicio individual, al estre-
mecimiento productivo de las conciencias en me-
dio de los discursos totalizadores y enajenantes
de nuevos signos y antiguos propdsitos.

Son esos nucleos operantes de fabulacién vy
desconcierto los resortes articuladores de 1la
obra a lo largo de sus escenas, y en ellos se
asienta activamente la fuerte resistencia de los
artistas ante el peligro que supone la homogenei-
dad, la indiferencia y la frialdad del concreto

que arrasa con la naturaleza viva de nuestras
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ciudades y sus gentes. Brasilia se transforma
de este modo en otra metadfora construida méas
alld de las lineas de su proyectada geografia,
gracias al poder expansivo de las imagenes y a
la urgencia de cambio y reconciliacidén con la
realidad sedimentada tras las rupturas imprevis-
tas protagonizadas por los personajes o por los
espectadores, sin que estos tengan necesariamen-—
te que hacer publicas tales confesiones.

Tal vez en ese insoslayable contacto humano
generado por los actores y las actrices a través
de los caminos que sus personajes nos ofrecen,
pude hallar mis rumbos entre una y otra partida.
En una mirada segura, en un gesto diminuto, en
la intimidad de una frase, en la cercania de una
cancién incomprensible lanzada al viento desde
lo alto de una glorieta en la plaza, o en una
vieja melodia cantada bien bajito en el autobls
a la vuelta del recorrido, después de la contun-
dencia de cada historia compartida, de cada tro-
zo de existencia transcurrida; después de todos
esos fragmentos, y gracias a ellos, mi visién se
hizo mds intensa y despejada hacia lo teatral
como universo en el que hoy se debaten tantos
modelos de representacidén que procuran dramati-
zar, desdramatizar, postdramatizar, cuestionar,

ilustrar, superar, transformar o reivindicar el
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pedazo de historia y realidad que nos toca vivir
en todos los escenarios de nuestras vidas; las
reales o las reinventadas una y otra vez.

Ha pasado el tiempo desde la primera y Unica
vez que pude ver el espectaculo, pero gracias
al video he podido ir un poco mas alld de mi
perdurable impresién inicial y de mis habituales
trabajos como espectador. Todavia no logro aco-
modar todas mis vivencias en un riguroso asiento
de criterios. Creo que es lo mejor que ha pasado,
pues las imagenes siguen vivas en el recuerdo,
alimentando otros pedazos de mi memoria teatral
y personal. De cualquier forma, Entrepartidas,
al igual que Diario del maldito, el otro espec-
taculo del grupo del que tengo referencias, ha
recolocado en un plano de pertinente urgencia
el debate en torno a la pluralidad e inevitable
fugacidad de los discursos teatrales, la con-
fluencia y combinatoria de sus tiempos y lengua-
jes creativos y la preeminencia del intercambio
personal que el acontecimiento teatral puede po-
tenciar y construir, como un gesto de identidad
invulnerable ante los desplazamientos de valores
y sentidos de la vida en la contemporaneidad que
hoy construimos aqui y alla.

Lo inmediato y concreto de Entrepartidas 1lo

conecta con la apatia emotiva, racional y cre-

ativa de los hombres y las mujeres en muchos
rincones del mundo, por eso sus imadgenes vy
reclamos, desde los mas evidentes hasta los mas
intimos, son tan necesarios y universales. Sus
personajes y palabras, sus hechos visibles, es-
tadn seguramente al alcance de nuestras manos,
a la vuelta de la esquina o escondidos en los
vericuetos protectores de nuestras memorias in-
dividuales y colectivas. Hallar esas =zonas de
convergencias en nuestras ciudades y sus esce-
narios, asegura la continuidad de la travesia
teatral iniciada por azar en la Estacidén Central
de autobuses de Brasilia. Alli, como aqui, en mi
pequefio pueblo del interior de Cuba donde ahora
apuro estas Ultimas palabras, el destino, como
el tiempo, siguen siendo azarosos. Por ello no
es una utopia insistir en retomar el camino y
procurar nuevos rumbos para nuestras esperanzas,
sean las que fueren; aunque de pronto haya que
cambiarlo todo, o casi todo, urgentemente.

Por razones tan sencillas como esas el teatro
afirma nuevas voluntades cuando encontramos en el
camino artistas tan esenciales y verdaderos como
los de este grupo de jdévenes creadores moradores
en distintos barrios periféricos del Distrito
Federal. O0jald que el empefio colaborativo de

muchas personas permitan que La Habana y otras

ciudades sirvan de nuevos escenarios para el
didlogo, las historias y las llegadas de Teatro
do Concreto, pues a fin de cuentas, como advierte
el hombre mitico de torso hermoso antes de per-
derse finalmente en las arterias de Brasilia, jla
cabalgata continua..!

Hagamos perdurable el reclamo de esa imagen
necesaria.

Un abrazo agradecido.

Eberto Garcia Abreu

Entre La Habana y Baez, Cuba, julio 27 de 2011



ADEILTON LIMA®

a das memorias mais belas de Brasilia que

' guardo é a de quando sai de casa para assistir a
"Asas do Desejo, de Wim Wenders, 14 pelos idos
de 87 ou 88, no Cine Brasilia. Refiro-me evidentemente a
uma outra cidade, j4 antiga, mesmo com seus cinquenta
anos. Sim, aquele cinema cujo valor sentimental é tio caro
para muitos de nés que por la tantas vezes passamos e que
hoje estd jogado as tracas pela incompeténcia da politica-
gem que se instalou no Distrito Federal ha alguns anos.
Naquele filme, anjos descem dos céus e passam a acom-
panhar a vida, histérias e sonhos dos seres humanos,
leem seus pensamentos e tentam confortd-los de seus
sofrimentos e adversidades. L4 pelas tantas, um deles se
apaixona por uma mulher, nio por acaso, uma artista,
uma trapezista...

Neste trapézio da vida, embarco num inicio de noite
na rodovidria do Plano Piloto, um dos maiores simbo-
los de apartheid social do mundo, em um micro-6nibus
rumo ao desconhecido, numa excursio teatral e humana

que nio sei bem aonde vai dar em meio a esse labirinto
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de cimento e ferro no qual vivemos.
Entrepartidas, espetéaculo itinerante
da Cia Teatro do Concreto, me trans-
forma, involuntariamente, em um
anjo do bem e do mal, um passageiro
nesse intervalo de tempo que se abre
a minha frente. Saio do cinema para a
vida e para o teatro. A partir dali, irei
acompanhar os destinos de persona-
gens andnimos tdo préximos de nos-
sa realidade nua e crua, como aqueles
seres abandonados pela sorte que
perambulam pela rodovidria, dor-
mem no chio frio, ou que se drogam.
Figuras que jamais tiveram a opor-
tunidade de ver a ‘cor’ dos carpetes
sujos e/ou das poltronas desbotadas
das salas do Teatro Nacional logo ali
ao lado; ou mesmo sequer sabem de

sua existéncia numa espécie de rela-

* Ator e professor de teatro, ci-

nema e literatura com mes-
trado em Teoria Literdria pela
Universidade de Brasilia.
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¢ao reciproca de abandono.

O espetdculo nio tem objetivamente nenhum propé-
sito saudosista e especifico sobre a cidade, até porque
é atemporal, mas confesso que logo de saida, ao ouvir
uma musica do Legido Urbana e depois passar em frente
a Escola Parque e ao Espago Cultural 508, foi para mim
particularmente emocionante. De qualquer forma, cada
um vai costurando sua colcha de retalhos com a bagagem
de vida que traz nos ombros, como os varios personagens
que vio surgindo pelo caminho. O que acontece em segui-
da é um didlogo quase silencioso nessa troca singela de
experiéncias.

Ali, exatamente ali na Escola Parque onde um dia
participei de minha primeira oficina de teatro. Do outro
lado do rio da meméria outras dguas correram no que diz
respeito aos sentimentos e as relacdes humanas propostas
por essa peca. Qual é mesmo o tamanho do palco? E de
qual palco queremos falar? O palco é o mundo, a cidade
ou tio somente o peito, cujas batidas os anjos ouvem e

compreendem. O palco é a vida tdo longa e tio curta das

linhas de uma carta ou das linhas das palmas das méos;
destinos, desencontros, sonhos e afetos.

Esse olho da fechadura pelo qual passamos a obser-
var o concreto da cidade a nossa volta aos poucos vai se
transformando na boca de um vulcio a ponto de explodir
a qualquer momento. O concreto se rompe e o humano
reaparece. O cortejo segue, adentramos uma casa e a vida
de seus personagens, agora, dor e separagdo. Somos tes-
temunhas, somos os amigos mais préximos, somos cim-
plices, talvez porque o grande espelho ali naquele espago
seja unicamente a porta de entrada. O cha de horteld com
alecrim vem em boa hora em meio a tantos desencontros
nessa ladeira de melancolia, desejo e soliddo. Quem sabe
apenas estejamos procurando reencontrar o Utero seguro
da existéncia como a mo¢a ansiosa que procura a mie com
uma mala recheada de cartas. A pele da alma sio as nossas
memorias...

De volta ao 6nibus, envolvido por tantas sensagdes per-
cebo que ao meu lado h4 um papel colado na janela com

algo escrito. Alias, ha papéis colados por todo o interior
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do 6nibus. L4 no inicio da jornada o motorista havia nos
pedido para escrevermos num papel a resposta a uma per-
gunta: “O que levariamos conosco se aquela fosse a nossa
ultima viagem?”. Deparei-me, portanto, com a resposta
de alguém, outro viajante, agora transformada em recado
para mim: “Felicidade”.

Sigo o restante da viagem brindado por essa mensa-
gem, e mais feliz ainda por ter a certeza de que nio sera
a dltima.

Os anjos cantam! Saio do labirinto revigorado.

Levo para casa os versos de uma linda can¢io na alma,
no coragio e na vida.

Sim, ando vendo anjos ultimamente... Bom sinal!

Adeilton Lima

PS: Agora, ouga:

http://www.youtube.com/watch?v=y-QZg VUeSg



http://www.youtube.com/watch?v=y-QZg_VUeSg




IVONE OLIVEIRA®

“Luz que ilunina, iluminai, iluminai os meus olhos,

meus olhos, iluminai”

Recéncavo — Marcio Valverde e Chico Porto

Nosso Mirante nasceu dentro do projeto 50 em 5, uma

iniciativa ousada, concebida por cinco coletivos teatrais
da capital, na busca de criar espagos de didlogo e a¢des
conjuntas. A proposta era que esses cinco jovens grupos
desenvolvessem, cada um, um trabalho que refletisse o
seu olhar para os 50 anos de Brasilia e lidasse com espagos
urbanos da cidade. Como o Teatro do Concreto ja havia
em seus trabalhos anteriores iniciado uma discusséo so-
bre performance e intervengio urbana, decidimos por dar
continuidade a essa linha de discussio nesse trabalho. O
didlogo seria com a cidade por meio dela mesma. Assim
escolhemos cinco “lugares” que como brasilienses ou
moradores nos impactavam, despertando curiosidade e
sendo ponto de partida para nossas descobertas. Os lu-
gares foram a Ermida Dom Bosco, O Vale do Amanhecer,
a Torre de TV, a Galeria dos Estados e a Universidade de

Brasilia. Passamos a explorar criativamente esses espacos.
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Em cada visita tinhamos o objetivo

de, através dos cinco sentidos, perce-

ber as muitas falas do espago. Como

ele nos afeta? Como nés o afetamos?

O que se vé? De onde se vé? O que

é comum? O que é estranho? O que
ouco? Sinto? Qual sua textura?

A primeira visita foi na Torre de TV.

A direcdo sugeriu um sentido a ser ex-

plorado pelos atores a partir do espaco.

Primeira rea¢do: MEDO: Vi-

drada por querer escutar tudo, o

que podia e o que ndo podia. Ao

andar devagar naquele escuro,

surpresa por ver coisas ndo ima-

ginadas antes. Pessoas se abri-

gando nas calgadas ao lado das

barracas, onde a lona cobre o es-

pago até o meio fio. Siléncio. Nédo

hd aquele movimento comum

* Ivone Oliveira integra o nd-

cleo de Direcdo do Teatro do
Concreto, é licenciada em ar-
tes cénicas pela Universidade
de Brasflia.
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aos olhos e ouvidos, que ocorre nos finais de semana
durante o dia. Por isso é como se tivesse pisando em
ovos, devagar, devagarinho, tentando acompanhar o
siléncio da noite, quando de repente um barulho, vindo
de algum lugar que ndo conseguia identificar; PANI-
CO; corpo tenso, mdos frias, pernas estdticas, e um
tremor que brotava do ventre, entdo, pula um RATO,
de dentro da cesta de lixo, rdpido, téo eufdrico quanto
eu que, quebrando o meu siléncio gritei e ele, simples-
mente, em alta velocidade foi ao encontro de outros
companheiros, assim como eu. ...
Impressées da Torre de TV por Micheli Santini-
Atriz do Teatro do Concreto
O relato de Micheli demonstra nosso espanto e ao mes-
mo tempo deslumbramento com o lugar. A cada visita a
um dos espagos iamos descobrindo um pouco da cidade
e principalmente de nés mesmos. Nos demos conta de
que nio a conheciamos, nio a sentiamos, pois ela nio
pulsava junto conosco. E foi nesse intuito que passamos

a explorar... Brasilia... Queremos sentir seu pulso.... E

compartilhar de seu siléncio que é tio nosso. E a partir
desse emaranhado, do impacto do lugar, da exploracio, de
sentir a pulsacio, cada integrante estimulado pela direcio
tinha o objetivo de criar por meio de improvisa¢des, ima-
gens, cenas e textos.

Depois da Torre de TV, fomos a Ermida Dom Bosco.
Percebemos que ali reinava uma atmosfera de sacralidade,
a mesma que de alguma forma tinhamos também identi-
ficado na Torre de TV. Na Torre, o marginal se misturava
a essa atmosfera sacra; ja na Ermida, o sacro era reforcado
pelo siléncio, pelo assovio continuo do vento que reinava.
De ambos os lugares dava para ver a cidade, ver os seus
monumentos.

Dai veio Italo Calvino, cidade e seus signos, cidade e
seus sonhos, cidade e suas memoérias, cidade e seus céus,
cidade. Como exercicio, cada ator iria propor um ritual de
nascimento a ser realizado na Ermida Dom Bosco. Foium
dos momentos mais magicos e gratificantes da pesquisa.
Mergulhamos nas dguas do lago Paranod e celebramos

nosso amor a Brasilia.
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Ritual da atriz Gleide
Firmino na Ermida Dom
Bosco.

Depois da Ermida fomos ao Vale do Amanhecer.
Passamos um dia tentando entender a for¢a de Tia Neiva.
Como uma mulher foi tio corajosa e, como Juscelino,
também fundou uma cidade, uma cidade sacra... e mais
uma vez o nio explicado volta a nos tocar. O Vale é uma
cidade da fé. do sagrado. Ao andar nas ruas encontramos
os seus devotos em oracdo. Na catedral maior acontecem
os rituais de cura, de desobsesséo, de pedidos, de carma....
Uma legido vai chegando e o incenso, o perfume e o sal re-
cebem a todos em oragdo. Ndo d4 para explicar,o tamanho
do feito de Tia Neiva, sua presenca recorrente em todos
os lugares, assim como nio dd para explicar a ousadia de
Juscelino ao construir a capital em 5 anos.

Visitamos ainda a UnB, que nos impactou com seus CAs
com frases de impacto, e também a Galeria dos Estados.
Na Galeria tivemos mais medo, pois o local é muito aban-
donado durante a noite, cheio de meninos e meninas de
rua. De um siléncio que muitas vezes nos rasgava. Nesses
espac¢os exploramos pouco. O tempo ja nio estava tio
ao nosso favor e tinhamos que fazer uma escolha. Qual
desses espa¢os mais nos impactou? Como concatenar as
impressdes e descobertas dos outros espagos?

Depois de boas discussées, entendemos que a Torre de
TV de alguma forma unificava o que tinhamos visto, ouvi-
do, tocado, cheirado nos outros espacos e decidimos que
este espaco seria entio nosso ponto de partida para falar

de Brasilia. Foi ai que iniciaram muitos dos martirios:

depois de ver tudo e explorar, o que mostrar? O que pre-
cisamos criar? O que é interven¢io? Voltamos para a sala
de ensaio ou nos arriscamos a criar tudo nesse espaco? O
que é performance? Até que ponto é teatro, performance
ou interven¢io? Ou j4 é uma outra coisa que tem elemen-
tos dessas linguagens? Questdes como essas percorreram
o trabalho o tempo todo e ainda mobilizam o Teatro do
Concreto até hoje.

Decidimos nos manter no espago e criar tudo a partir
dele. Desta forma, iniciamos novas explora¢ées a Torre
de TV e, nos assovios do vento, Clarice Lispector tornou-
-se uma grande parceira. A partir de suas impressées
sobre Brasilia relatada no texto Nos primeiros comecos,
criamos muitas interven¢des, imagens e cenas buscando
ocupar todos os lugares. O material criado foi bastante
diverso, o que possibilitava diversas visdes de Brasilia. Ao
mesmo tempo que isso era positivo, era também um com-
plicador para pensarmos a dramaturgia e a encenagio. O
desafio de dire¢io e dramaturgia se acendeu como nunca,
pois foi a primeira vez em que eu e Alonso estavam desem-
penhando essas fun¢ées no grupo.

Muitas davidas .... O que estamos criando diz o que so-
bre Brasilia? O que queremos dizer a partir deste espaco?
onde estd o conceito do trabalho? O que cada imagem diz?
E possivel criar uma dramaturgia que valorize o que foi
criado e que dialogue com o espago? Isso tem sentido para

quem vé e para quem esta fazendo?
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Experimentages na
Torre d

Experimentacdes na
Torre de TV.

Zizi Antunes e Lisbeth
Rios na primeira versao
de Mirante, em 2010.

Nesse momento avaliamos que precisdvamos de ajuda
para amadurecer conceitualmente o que estava se dese-
nhando. Foi entdo que Francis Wilker, também diretor
do grupo viu o material criado e ampliou nosso olhar
trazendo novas reflexdes e possibilidades. A dramaturgia
comecou-se a se desenhar apds muitas tentativas e nes-
se sentindo a colaboradora Julia S4 foi quem conseguiu
propor um caminho que melhor se aproximou do que
queriamos e que contribuiu significativamente para o tra-
balho. Nessa versdo, a encena¢io propds-se a executa-la
dentro dos labirintos das barracas que ficavam ao pé do
mirante da Torre de TV. O trabalho ganhou um tom mais
mitolégico.

A dramatugia comeca a ganhar vida nos labirintos.
Surge uma moira, um minotauro, mas ainda com muitos
noés que ainda hoje buscamos resolver. Nessa versio tudo
acontece em dois labirintos: o publico percorre o espagos
encontrando vestigios de Brasilia, na fic¢io, no mito, na
assepsia, no delirio de uma menina que nunca é encon-
trada. Encontro com o desconhecido, encontro o siléncio.
No fim, o publico é vendado e sobe no mirante que o pre-
senteia com uma paisagem de 360 graus aquele que passa
pelo lugar.

Do alto da grande torre pude ver uma linha que cruza
a cidade de uma ponta a outra. Que lugar é esse? Que
cheiro de coisa nenhuma. Que sabor de gelo na boca

desse povo?Qual o mal que abala essas terras, para as

pessoas ndo andarem a noite? Onde estd o som desta
cidade? Das pessoas dessa cidade? Como vou me achar
aqui, que néo parece com lugar nenhum? Como hei de
me encontrar?

Impressées da Torre de TV- Por Zizi Antunes- Atriz
do Teatro do Concreto

Ao realizar um ensaio aberto para conhecidos tivemos
um momento de debate. Nesse didlogo foi que encontra-
mos eco nas contribuices do Mestre Zé Regino. Ele se
propds a trabalhar conosco cada uma das imagens, cenas,
performances. Zé Regino trabalhou o material criado a
partir da no¢io de Programa. Essa forma de abordagem
é proposta por Leonora Fabido, e nela o grupo buscou se
aprofundar. A partir desse encontro o trabalho ganhou
mais corpo e rigor.

Fizemos ainda um exercicio de escrita: cada ator escre-
veu uma carta sobre a sua relacdo com algum aspecto da
cidade na tentativa de buscar entendé-la — a cidade e seu
signo, a cidade e seu céu, a cidade e seus monumentos, a
cidade e seus sonhos ....

Na verdade, tudo que acabo de te escrever é para te
dizer que gosto muito da lua do céu da cidade. Como
vocé sabe, estamos em Brasilia, uma cidade solitdria,
aberta, cheia de amplas avenidas, mas a qual faltam
lugares. Lugares para as pessoas andarem ou baterem
perna por ali. Mas apesar disso, devo confessar que

essa cidade é especial; hd uma coisa grandiosa que me
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deixa com o queixo caido.

Trecho da carta A cidade e seu céu - Lisbeth Rios -

Atriz do Teatro do Concreto

Acabamos traduzindo com o trabalho o movimento

cotidiano da cidade. Seu dia pulsante e suas noites silen-
ciosas. A cidade que pulsa e silencia. Esse trabalho nos fez
buscar a cidade n3o somente como espaco cenografico,
mas como espaco que pudesse gerar outras dramaturgias,
isso nos obrigou a repensar muitos dos procedimentos nos
quais estdvamos acostumados, a comegar por nio criar na
sala de ensaios e sim no préprio espaco a partir de todas
as interferéncias que ele tras, como seus aspectos estrutu-
rais, culturais e sociais, de modo que o trabalho tem por
objetivo buscar incorporar a polivaléncia de significados e
significantes da cidade.

A cidade esta sempre em transformacio e a Torre de TV
reflete bastante esse paradoxo.

Depois deste projeto, que foi realizado em 2010, leva-
mos esse trabalho para a Mostra Concreto em 7 atos rea-
lizada em 2011. Fomos obrigados a rever a dramaturgia,
pois o governo retirou todas as barracas do pé do Mirante.
O lugar ficou parecendo um grande cemitério e por isso
pensamos em usar isso a favor do trabalho.

A Torre de TV perdeu seus feirantes, que ficaram ali
bem pertinho de todos. Muitos destes, que ajudaram a
construir Brasilia, sdo retirados sem serem levados em

consideracio e mais uma vez a Torre torna-se o espago
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ideal para falarmos de Brasilia, numa nova versdo. Aqui
sai o tom mitoldgico e entra em campo uma visita guiada.
Todas as imagens, cenas, performances foram realizadas
no que sobraram das barracas, nos que chamamos de ce-
mitério; os azulejos sujos e demarcados se transformaram
em nosso palco. Com essa transformacio, tivemos que
rever todas as performances, criar coisas novas, ou seja
uma nova dramaturgia se constréi a partir da necessidade
do espago e nossa.

Convidamos uma guia de turismo para compor junto
com a gente essa nova versio. A medida que os atores
fazem sua performance, a guia recebe e orienta o publico
como se fosse uma visita guiada aos monumentos. Além
disso temos uma trilha sonora composta especialmente
para essa visitagido do publico com som de cigarras, car-
ros, trovdes, chuva, marcha, hino de Brasilia, falas de
Juscelino, dos trabalhadores candangos. O contraste ficou
incrivel e na minha avaliagio as performances ganha-
ram um impacto maior e mais interacdo com o publico.
Terminamos o trabalho com o publico sendo vendado e
levado a subir no Mirante... todos os atores cantam “Luz
que ilumina iluminai, iluminai os meus olhos, iluminai” e
s6 retiramos a venda la em cima do Mirante.

Foi uma grande experiéncia fazer esse trabalho, princi-
palmente por nunca ter dirigido sozinha um trabalho do
concreto. Na minha avaliagio valeu muito a pena, e por

isso, gostaria de terminar com o depoimento de Heloisa,

uma senhora da drea de turismo que vivenciou a experién-

cia e me procurou para conversar posteriormente. Talvez a

sua fala seja muito do que sentimos realizando o Mirante:
“No MIRANTE encontrei-me comigo mesma !!! Apai-
xonada por Brasilia, cidade palco de todos os meus en-
contros e desencontros, sonhos e realizagoes.
Ao longo do espetdculo, em cada uma das estagées,
eu me reencontrava. Vivenciei todos os sentimentos
juntos e misturados, senti nostalgia e, quando abri os
olhos diante das luzes da cidade e da lua que naquele
dia estava esplendorosa e parecia ter sido encomenda-
da para fazer parte do cendrio, descobri que estava com
saudades da minha cidade querida e que meu amor por
Brasilia continuava intenso!!! Agrade¢o ao TEATRO
DO CONCRETO, por essa vivéncia!!! “Parabéns...”

Heloisa Wetzel

__M-.._- """-"



JOSE REGINO™

ital Olha eu aqui tendo que escrever sobre as

! .:‘minhas reflexdes, a partir do trabalho alheio...

=)Neste caso, o alheio é o trabalho do Grupo
de Teatro do Concreto. O que nio é nada ficil, mas pode
ser muito prazeroso. A dificuldade em falar do trabalho
do Concreto acontece porque eu gosto muito do que eles
fazem. Quando a gente nio gosta parece ser mais facil, é
sO criticar, apontar os erros, os defeitos e se sentir alivia-
do por ter visto algo que foi desagradavel. Mas quando a
gente gosta, quando é o Teatro do Concreto, a coisa muda
de figura...

Eu sou muito inseguro para escrever, nio pelo que pen-
so, mas pela falta de dominio da forma escrita. Mas hoje
ouvi no radio que Ernest Hemingway (o grande escritor
norte americano) tinha um estilo marcante de escrever,
utilizando frases curtas e diretas. Pensei: é assim que vou
fazer, escreverei frases curtas, para errar menos e serei
direto, para ser mais facilmente entendido. Entdo vamos
1a. Darei inicio a minha escrita Hemingwayriana.

O Teatro do Concreto tem construido uma carreira bri-
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lhante, com uma producio constante

e regular, mas nada previsivel. O ini-
cio foi com Sala de Espera, quando as
pessoas que dariam origem ao grupo
comecaram a trabalhar juntas. Na
sequéncia, veio o Didrio do Maldito,
na oficina do Perdiz, montagem que
langou o grupo para a cidade, jogan-
do os refletores sobre o trabalho de
jovens atores que vém ocupando a
parte que lhes cabe no cenério in-
constante e frigil que é posto para
quem se propde a fazer teatro em
Brasilia. Essa montagem jogou luz e
calor sobre o grupo, mexendo com os
coracbes e as mentes dos frequenta-
dores do teatro da cidade. Quase que
simultaneamente, eles dio origem a
sensivel e bela narrativa de Borboletas

tém Vida Curta, resultado da parti-

*Palhaco, Ator e Diretor de
Teatro, Mestre em Arte pela
Universidade de Brasflia.
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cipagdo do grupo na oficina de Processo Colaborativo,
projeto Oficindo, do Grupo Galpio de MG, produzido em
Brasilia pela Alecrim Produg¢des. Na sequéncia vieram:
Inutil Canto e Inutil Pranto, uma leitura dramaética, forte e
contundente como eles conseguem fazer; Cheganga, uma
investigacio cénica sobre a Commedia dellarte, que nio
veio & cena mas faz parte do processo de investigacio do
grupo; Ruas Abertas, intervencdes cénicas a partir do tema
Amor e Abandono, em que as cenas acontecem nas faixas
de pedestre e duram o tempo de um sinal fechado (ver a
preparacio, o tempo de espera, o que seriam os bastidores
se fosse uma montagem teatral convencional, é tio en-
cantador quanto ver a cena e a rea¢do dos transeuntes);
Entrepartidas, resultado da pesquisa Amor e Abandono,
montagem que merece um tratado, pois nela o grupo se
supera e mostra definitivamente a que veio; e, por fim,
Mirante, motivo pelo qual estou aqui correndo os dedos
sobre o teclado e remoendo minhas memoérias.

Podemos perceber em cada novo espetéaculo surpresas

e mais surpresas. A cada estreia a pergunta: O que eles

vio aprontar dessa vez? Qual serd a grande novidade, o
grande desafio que eles vio propor para os atores e para
nos da plateia?

E impossivel ficar passivo diante de uma encenacio dos
artistas Concretos.

As surpresas nem sempre vém pela forma de fazer.
Muitas vezes vém pela ousadia da utilizacdo do espago.
Outras, pela forma de narrar, ou pelo simples fato de
abrirem mao do teatro que eles conseguem fazer tio bem,
enveredando por terrenos menos seguros ou por territé-
rios instdveis. Por se permitirem sair da zona de conforto.

Em Mirante, os Concretos, que sairam do Beco, quando
se diziam filhos do... resolvem abrir mio do teatro e se en-
veredam pela Performance. Candrios de asas! Nio podiam
ter ficado 14 no campo que dominavam? Nio podiam ter
ficado satisfeitos de terem realizado o tio arriscado Ruas
Abertas? Ja nio estava de bom tamanho? Para grupos
poucos ousados, sim, mas em se tratando do Concreto,
6bvio que n3o. Eles precisam tirar o pé do espaco de segu-

ranca e atolar o pé na jaca. Foi o que fizeram em Mirante:
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“uma investigacido do espag¢o urbano, que culminou em
performances e intervenc¢des cénicas na Torre de TV de
Brasilia”. Essa defini¢io é literalmente transcrita do que
eles me enviaram, como podemos ver na sinopse abaixo:
Titulo da obra: Mirante
Sinopse:
O trabalho realizado pelo Teatro do Concreto é
uma investigacdo do espaco urbano, que culmina
em performances e interven¢des cénicas na Torre
de TV de Brasilia.
Com dramaturgia construida a partir do espaco, o
trabalho é imbuido pelas imagens poéticas do lu-
gar escolhido para as cenas. Ao reler a cidade como
texto, instalam-se no espaco situa¢des de encontro
e elementos que discutem sua geografia, suas rela-
¢Oes, suas proximidades e distincias, seus encon-
tros e desencontros. Cidade e céu, cidade e desejo,
cidade e simbolo, a cidade e seus mortos. A cidade
e sua memoria. A cidade e seus sonhos.

Sairam do fazer teatral para fazer Performance... Mas,

afinal o que é Performance?

Segundo a atriz e performer carioca Eleonora Fabido! :
...tentar definir a performance nédo é apenas contradi-
tério ou redutor, é mesmo impossivel. Definir perfor-
mance é um falso problema. Porém, claro, hd fatores
comuns entre pegas de performance. Sobretudo a énfa-

se no corpo como tema e matéria. Me restrinjo a desta-

car algumas tendéncias gerais: o

desmonte de mecdnicas cldssicas

do espetdculo, a desconstrugdo

da representagdo, o desinteresse

pela ficcdo, a investigagio dos

limites entre arte e ndo-arte, a

investigacdo das capacidades

psicofisicas do performer, a cria-

¢do de dramaturgias pessoais e/

ou autobiogrdficas, a énfase nas

politicas de identidade e em dis-

cussées politicas em geral atra-

vés do corpo e as experimenta-

¢bes em torno das qualidades de
presenca do espectador®.

Dissecando um pouco a ideia do

que vem a ser a Performance: a én-

fase no corpo como tema e matéria

- para que a Performance aconteca

a presenca do corpo se torna im-

prescindivel, o corpo em agdo pre-

sentificado desafiando seus limites.

Mas o teatro também parte desse

principio. Claro! O teatro dentro

do contexto convencional exige que

0 corpo se mostre presentificando

uma personagem, considerando aqui

' Doutora em Estudos da
Performance pela New York
University, formada como atriz
e jornalista, mestre em Histdria
Social da Cultura, especializa-
¢do em Histdria da Arte (PUC-
RJ), a partir de 1997 passa a
lecionar cursos de interpreta-
cdo teatral e dramaturgia na
Universidade Federal do Rio de
Janeiro.

7 Fonte:  FREIRE,  Fabio.
Entrevista: Definir Performance
¢ um falso problema.
Disponivel em  <http://dia-
riodonordeste.globo.com/ma-
teria.asp?codigo=652907>
Publicado em 9 de julho de
2009, acessado em 07 de ju-
lho de 2011.

a visdo do teatro dramatico. No teatro dramético a pre-
senca de uma personagem nos leva a uma representacio,
ou seja o corpo do ator na cena, raramente estara sendo
apenas o corpo do ator, ele sempre estard representando
algo, nem que seja a si mesmo. Na performance - a des-
construcio da representacio — o uso do corpo nio obe-
dece a nenhuma regra, pelo contrario, basta apenas a sua
presenca, nada de personagens. Para uma Performance
acontecer, basta o simples fato do corpo estar presente,
sendo visto, e que o performer se permita a investigacio
das suas capacidades psicofisicas. O teatro vem imbuido
pela ideia de espetacularidade, enquanto a Performance
tem como tendéncia o desmonte de mecénicas classicas
do espetaculo, podendo ou ndo lancar méo da espetacula-
ridade - ndo prescinde dela para existir. A Performance,
ao contrédrio do teatro, ndo precisa nem de plateia para
acontecer, basta o seu registro para que alguém, em al-
gum tempo, tenha consciéncia do seu acontecimento.

Se é retirada a personagem da cena, saem junto com ela
também os seus conflitos, e se o espeticulo deixa de exis-
tir, por sua vez saem junto com o conceito do espetaculo
todos os elementos que o compdem: cendrios, figurinos,
trilhas, luzes, efeitos, dramaturgias, etc, etc... Uai!l Sobra o
que entdo para a Performance?

Nio é da sobra que vive a Performance, é da sua
“acontecéncia”. E da predisposicio do artista de fazé-la

acontecer. E da forma como o artista/performer deixa os

rastros das sua a¢bes registradas no tempo e no espaco...
E dos seus vestigios... E das suas tendéncias, como bem
disse Eleonora: Tendéncias ao desinteresse pela ficgdo, o
importante é o mundo real, a presen¢a no aqui e agora,
o registro do acontecido e nio o mundo do faz de conta
— Adeus as ilusées. A tendéncia a investigacio dos limites
entre arte e nio-arte, desconstruindo nio apenas o espe-
taculo mas os conceitos do que vem a ser Arte... Eital Ah
nem! - Nio vou ficar conceituando o que é arte, tem gente
muito melhor do que eu escrevendo sobre isso.

Acho que até aqui ja deu para deixar claro o conceito de
Performance que vou utilizar para falar sobre o Mirante...
Santos Deuses, justo eu que morro de medo de altura.

Entio, agora vamos para a Torre de TV de Brasilia, no
dia 02 de setembro de 2010. Ja era escuro da noite. As
barracas para venda de artesanatos, que ainda eram ins-
taladas debaixo da torre, ji estavam fechadas, deixando
no ar uma sensac¢io de uma pequena cidade abandonada.
Por entre os corredores formados por elas, podia se ver
uma movimentac¢io discreta de pessoas posicionando ob-
jetos de cena, aparelhos de som, equipamentos de luz. Os
espectadores que iam chegando, ficavam assim, meio que
sem saber o que fazer, cumprimentavam uns aos outros,
andavam de um lado para outro disfar¢cando um pouco a
ansiedade. Todos presentes ali naquele espaco. Naquela
hora, eram cumplices, e 0 que 0s unia era mais uma fez um

trabalho dos artistas Concretos.
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Depois de uma curta espera, surgiu a figura de um
arauto (Zizi Antunes), que anunciava e a0 mesmo tempo
nos convidava para entrar no labirinto. Em seguida, puxa-
va a fila para dar inicio a jornada por entre os corredores,
que logo se tornariam o cendrio das a¢cbes performaticas.
Detalhe importante: o arauto trazia na mio uma imensa
corda que faria a vez do fio de Ariadne. O que, teoricamen-
te, garantiria a saida do labirinto. Mal iniciava a jornada,
se podia ouvir a voz de um homem (Jhony Gomantos)
que buscava desesperadamente pela Menina. Meninal?
Gritava ele. Menina filha, Menina mulher que se foi.
Menina... a que eu, ou vocé, que estivesse assistindo, po-
deria dar sentido, poderia significar. Ele buscava, clamava
pela Menina. E todos ali, ainda tomando pé do jogo que
estava apenas iniciando. Outro detalhe importante - sdo
tantos detalhes importantes; esse trabalho é feito de
muitos detalhes — no caminho, por entre um dos corre-
dores, podia-se ver uma Mulher (Lisbeth Rios) limpando
paredes, vidros. Faxinando naquele espago, nio o espago.
Suas a¢des eram familiares. Um borrifador na mio, uma
flanela na outra, e a agio de limpar. Igual quando fazemos
faxina na nossa casa. Mas nio era a casa dela que ela fa-
xinava, como também nio eram as paredes das barracas
que ela limpava. Na saida de um dos lados do labirinto
para o outro, ela interrompe suas agdes e faz algumas
indagacdes, perguntas, constatacdes. Ndo me lembro bem

agora o que era. Novo espaco do labirinto, outro detalhe
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importante: alguns becos, corredores, eram fechados por
tramas feitas com a corda, igual a que o0 Arauto usou como
fio de Ariadne. Novos sons iam surgindo, novas imagens.
Um Homem (Micheli Santini) vestido de branco guiando
o seu cachorro — copo descartavel amarrado em um cordio
- por um passeio pela cidade. De repente somos surpreen-
didos por um Touro (Gleide Firmino), que entra bufando
e ao se aproximar, vem nos cheirar como um cio manso.
Entrando em novo corredor, um homem (Nei Cirqueira)
usando um vestido de mulher, menor que o ntmero dele,
duela com sapatos atirados ao chdo, em uma tentativa
desesperada de fugir dali, cai na teia que fechava o final do
beco. Nesse momento podia ouvir alguns sons gravados
que saiam de uma caixa. Outro beco, nova imagem. No
fundo, uma mulher (Gleide Firmino) envolvida em teci-
dos, aparentava ser um monumento. De sua boca escorria
leite. Na Saida do labirinto podia ver aquela mulher que
fazia a faxina, presa por cordas que saiam dos seus cabelos
e eram amarradas no alto da torre. As cordas iguais as que
o Arauto trazia na mio no inicio de tudo. Suas a¢des eram
de quem queria escapar e seguir adiante. Seus bragos se
estendiam para frente conduzindo nosso olhar para bela
paisagem de Brasilia vista de noite. Ao longe a rodoviaria,
a Praca dos Trés Poderes... Nesse momento uma pausa
para contemplarmos aquela imagem. Nova surpresa, os
performers com roupas brancas tomam a cena tocando

um tambor e cantando uma bela ciranda. Aproximam-se

das pessoas, vendam os seus olhos e as levam para entrar
no elevador que da acesso ao Mirante. Pausa - eu que real-
mente tenho medo de altura, comecei a sentir minhas per-
nas enrijecendo, fui sendo tomado pelo medo, o suficiente
para agarrar, e nio soltar mais, a mio de um dos perfor-
mer que havia me conduzido até a porta do elevador. Ao
chegarem no Mirante, as pessoas eram levadas até o beiral
da torre. L4 suas vendas eram tiradas e eram abandonadas
pelos performers. Nessa altura, eu ji estava em lagrimas,
menos pelo medo, mas tomado por lembrancas da minha
infancia, lembrancas de amigos, 14 estava eu, vendo aquela
paisagem tio bela da cidade que aprendi a amar. Fiquei ali
parado, comigo mesmo, sem querer descer, tinha vencido
o medo e queria ficar ali, me sentindo privilegiado de ter
participado daquela a¢io performaética, carregada de esti-
mulos, que me moveu para um outro estado, que talvez eu
possa chamar de estado de graca.

O Mirante teve a dire¢ido a cargo da Ivone Oliveira e
dramaturgia de Alonso Bento.

Ao final da experiéncia de assistir ao Mirante, ficou a
sensacio de uma vivéncia diferenciada. O termo mais
adequado pra definir esse trabalho seria Performance?
Faco essa pergunta, porque o termo tem sido usado,
muitas vezes, inadequadamente. H4 muitos trabalhos
cénicos que sio realizados de forma inconsistente, pou-
co consequente, com personagens, com circunstancias

indefinidas, e com curta dura¢io, misturando recursos

variados, em geral sdo apresentados fora dos espagdes
convencionais. Diante de uma criagio tio indefinida, logo
sdo denominadas como Performance. Hoje em dia quando
nio se sabe o que fez, chama-se de Performance. Outras
vezes é apenas uma intervencio, uma forma de fazer arte
na rua ou espacos alternativos, e as pessoas catalogam
como Performance. Usando o termo de forma generaliza-
da, muito mais para justificar o feito insoélito, do que como
uma a¢io consequente, provocativa e comprometida com
a inauguracdo de um novo olhar, como tem se mostrado a
Performance.

No caso de Mirante, nio tenho davidas de nominar
como Performance. Um aspecto que me faz afirmar o uso
do termo é exatamente a fato dos atores se colocarem
diante do publico como figuras e nio como personagens.
N&o cabe aqui uma andlise se as figuras eram tipos ou
apenas formas. O que considero é o fato dos atores nio
ficarem em segundo plano do acontecimento. A énfase
na execugio das a¢bes nio passava pela justificativa das
personagens, no sentido do teatro dramético. No Mirante
temos uma representacio nio comum ao que 0s atores
Concretos vinham fazendo em seus espetaculos, quando
buscavam a afirmacio das suas eficiéncias em representar
personagens. A atuacdo no Mirante ficou caracterizada
pela desconstrugio da representacio. Os corpos da maio-
ria dos atores presentificavam figuras.

Nesse trabalho, os artistas Concretos rompem com a
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narrativa. Apesar de terem uma justificativa vinda de fora
da “acontecéncia”, pensada anteriormente, elaborada em
detalhes. Os atores conseguem executar as a¢des sem per-
der a “espontaneidade”. A zona de risco, o vazio, ndo eram
evitados, sendo preenchidos por justificativas que cons-
truiam uma narrativa. Esse é um grande desafio a ser supe-
rado quando os atores se pdem no espago da Performance.
E dificil para nos, artistas cénicos, encararmos a plateia
Sem usar pequenos recursos que nos colocam em zonas
de conforto. Muitas vezes lancamos mio de recursos sem
nem darmos conta do que estamos usando. Por que isso?
E simples, somos treinados para usarmos recursos técni-
cos de forma tdo0 natural, que seu uso passa despercebido,
muitas vezes até mesmo para nds executores.
Acredito que para o ator o exercicio da
Performance nos aspectos analisados acima, a partir da
provocacio da Eleonora Fabido, tem uma dimensio muito
desafiadora e requer abrir mio de zonas de seguranca para
ser alcancado.
Renato Cohen®, em seu livro Performance como
Linguagem?*, escreve:
O performer, enquanto atua, se polariza entre
os papéis de ator e a “mdascara” da personagem.
A questdo é que o papel do ator também é uma
madscara. E é importante clarificar-se essa nogio;
quando um performer esti em cena, ele esti com-

pondo algo, ele esta trabalhando sobre sua “mas-

cara ritual” que é diferente de
sua pessoa do dia-a-dia. Nesse
sentido, nio é licito falar que
o performer é aquele que “faz
a simesmo” em detrimento do
representar a personagem. De
fato, existe uma ruptura com
a representacao, ... , mas este
“fazer a si mesmo” poderia ser
melhor conceituado por repre-
sentar algo (a nivel de simboli-
zar) em cima de si mesmo. Os
americanos denominam esta
auto-representacio de self as
context. (p. 58)

Ruptura com a representagio:
talvez tenha sido esse o espaco
aberto, para que o Mirante se fizesse
enquanto Performance feita por ato-
res. A ruptura com a representacio,
evitando a madscara da personagem,
se pondo a favor da figura, talvez esse
seja o termo melhor para ser usado
para classificar o trabalho feito pelos
atores em o Mirante, a atuacgio atra-
vés de figuras.

Em um determinado momento

* Renato Cohen (Porto Alegre
RS 1956 - Sdo Paulo SP 2003).
Diretor, performer e tedri-
c0. Pesquisador de arte e tec-
nologia, Mestre e Doutor pela
Escola de Comunicacdes e
Artes da Universidade de Sdo
Paulo  (ECA/USP),  profes-
sor da Universidade Estadual
de Campinas, Unicamp e
da Pontificia  Universidade
(atdlica de Sao Paulo (PUC/
SP).0 seu livro a Performance
como Linguagem, surge a par-
tir da observacdo das realiza-
cOes de artistas como Joseph
Beuys, Laurie Anderson e gru-
pos como o Fluxus, entre ou-
tros, nele o autor focaliza as
diversas vertentes da perfor-
mance, que vao dar rituali-
7acdo a arte conceitual, bem
como a0 chamado teatro de
imagens. Estudando a mani-
pulado de signos com que
05 artistas criam estas for-
mas de encamacdo imagis-
tica e expressiva dos espagos
cénicos, propde uma espé-
cie de “antimidia” que se con-
trapde ao discurso da midia
institucionalizada.

* COHEN, Renato. Performance
(omo Linguagem - Criagdo
de um tempo-espaco de
Experimentacdo. Sdo Paulo:
Editora Perspectiva, 2002.

“ 0 programa para uma per-
formance deve conter os ele-
mentos minimos para que
uma performance aconteca, a
saber: 0 que serd feito, onde
serd feito e o tempo de dura-
¢do, depois disso é s6 executar.
(Anotagdes do didrio de bor-
do do autor, realizadas durante
oficina com Eleonora Fabido)

dos ensaios, fui convidado para fa-
zer uma colabora¢io no processo de
construcdo do Mirante. Depois de
algumas conversas, propus que fosse
utilizado o conceito de programa®,
definido pela Eleonora Fabido, e a
respiracdo consciente como meio de
conexao com o momento presente.
Propus esses dois principios como
forma de chegar a presenca cons-
ciente evitando a atua¢io dramatica,
levando o ator a simbolizar algo a
partir da presenca, evitando a masca-
ra da representacio.

A minha consideracio final é
que, para nés atores cénicos, estar
em estado de performance exige
uma consciéncia maior das nossas
habilidades adquiridas para sermos
capazes de representar. O ator tem
que ampliar a consciéncia da sua ca-
pacidade adquirida em treinamentos
de ator, ampliar os limites que temos
quando nos pomos a desenvolver
uma personagem dramadtica, voltar &
consciéncia do nosso papel social, do

nosso corpo cotidiano e politico. O

estar diante do olhar alheio parece que acessa em nés uma
presenca alterada, diferente de quando estamos protegi-
dos, fora do alcance do olhar do outro. Como manter este
estado de presenca pura? Como abdicar conscientemente
de todos os recursos que adquirimos ao longo de tanto
tempo de treinamento, na busca de aperfeicoar o nosso
trabalho de ator? O ator que diante do olhar do outro logo
se pde em estado de representacdo. Como chegar ao lugar
da ruptura com a representagio?

O treino da atuacio a partir da presenca pode ser uma
possibilidade de ampliar o trabalho do ator para além da
atuacdo com uma personagem dramdtica. A atuagio que
cria ilusbes para conseguir chegar a presen¢a no momento
do aqui e agora, livre do passado e sem expectativas com o
futuro, e apenas se permitindo estar. Para que a plateia de
a sua presenga e as suas a¢des o significado que ela queira
dar. A Performance, no sentido mais amplo, traz para nés
atores cénicos esse valioso exercicio que pode nés levar
para além dos muros da estrada que delimitam o nosso
espago de conforto.

Em o Mirante os atores Concretos dio esse importante
passo para se desenvolver novas possibilidades a partir da

presenca.

Brasilia, 31 de julho de 2011
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ANDRE CARREIRA™

A cidade é um palco?

Richard Schechner em seu texto “A rua é o palco”, pu-
blicado no livro O futuro do ritual, trabalha com a ideia do
espaco publico como lugar do acontecimento, da teatrali-
dade da revolta, como territério da representacdo politica.
Ainda assim, essa nogio esta longe de sustentar uma visio
de palco como lugar onde se apresenta um espetaculo se-
parado do espaco reservado ao publico. Um lugar vazio a
ser preenchido.

A metéfora da cidade como palco implica no risco de
sua compreensio como cenografia, como linguagem au-
xiliar & representacio, quando de fato por se tratar de um
espaco social ativo, este lugar tem a forca de texto.

Sabemos que a teatralidade nio é uma qualidade parti-
cular dos palcos. As praticas da cultura podem ser entendi-
das a partir da nogio de teatralidade. E o circular — habitar
— as ruas estad preenchido de elementos de teatralidade.
Fazer teatro na rua é introduzir formas de teatralidade
nio cotidiana; é criar espacos efémeros dedicados a fic¢ido

e ao jogo ludico da representac¢io; é reorganizar — ou de-
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sorganizar — o plano imagético que

rege as operac¢des do cotidiano, dedi-
cadas principalmente a circulagio e
ao intercimbio de mercadorias.

O desenvolvimento do campo dos
estudos da performance tem aberto
novos horizontes para a reflexdo
sobre esses temas. Mas o que é real-
mente particular para as propostas
que tomam a cidade como espago e
material para a criagio de eventos
teatrais, é perceber que a cidade tem
que ser compreendida para além da
nocio de palco. Ela é o eixo textual do
teatro que se faz na estrutura urbana.
A cidade é dramaturgia. E um texto
que construimos a partir da nossa
circulagdo, dos nossos hébitos, e tam-
bém através da produgio de imagens

construidas pelos mais diversos ve-

*André Carreira € professor
da Universidade Estadual de
Santa Catarina, diretor do gru-
po Experiéncia Subterrdnea,
de Foriandpolis. Doutor em
teatro pela Universidad de
Buenos Aires.
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tores culturais, tanto formais como informais. Este texto
que é resultado do habitar estabelece zonas relacionais.
Voltamos a olhar a rua e ndo podemos ver mais que um
lugar indspito, onde diversas forcas lutam para conquistar
espagos. Isso representa um desafio para os artistas, mas,
ainda mais, constitui o elemento que define a cidade. Este
é um territério de multiplas ocupagdes e justaposicoes. As
micro disputas, bem como os embates entre os cidaddos
e as acdes governamentais, conformam elemento cen-
tral do ambiente urbano. A tensio entre ordem (oficial)
e as dindmicas individuais produzem as tramas sobre as
quais as operag¢des criativas se sustentam para a constru-
¢do espetacular. Nas ruas as pessoas nio estdo — via de
regra — de bracos abertos para a representacio teatral.
Esta, quando ocupa a rua, estd conquistando seu espaco,
pois o fluxo das ruas estd conformado por pessoas que
circulam buscando cumprir seus objetivos cotidianos,
suas metas imediatas, que sempre estio relacionadas
com as diferentes atividades vinculadas 4 sobrevivéncia.

Os usuérios das ruas jogam quando estimulados. Quando

provocados, podem abrir espacos para o ludico dentro dos
seus respectivos “planos de atividades”. Estes espacos sdo
efémeros, mas podem ser potentes exatamente porque
sdo mediados por uma decisdo de ruptura com a rotina.
E ali que o0 acontecimento teatral pode propor a realizagdo
de novas experiéncias sensoriais. Ao “quebrar” a légica
do funcionamento do espago da cidade e abrir zonas la-
dicas, o teatro pode situar o transeunte transformado em
espectador/participe em uma posicdo na qual o mesmo
estard apto a rever e ressignificar o seu “estar” na cidade.
E possivel propor novos olhares sobre a cidade e sobre a
condi¢io da cidadania.

Parto do principio de que as institui¢bes esperam que
as ruas funcionem facilitando as opera¢des “fundamen-
tais” da vida, dado que a ordem mantém os mecanismo
urbanos azeitados. E exatamente na interferéncia sobre
essa logica que a poténcia do ludico adquire sua maior
forca. O perceber o espago de uso cotidiano desde outra
perspectiva oferece ao transeunte uma possibilidade de se

ver e de ver a légica da cidade sob outra perspectiva. Isso
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nio deve ser confundido com um suposto “poder transfor-
mador” da performance teatral em um sentido global. Nio
se trata de supor uma prética invasiva como agente trans-
formador da ordem social, mas sim de uma linguagem que
trata de introduzir novas condi¢ées de se pensar a cidade
e de penetra-la com a forga do objeto estético.

A exploragio do espaco da cidade pelos corpos dos ato-
res e os processos de recep¢io do espectador (que é em sua
maioria um transeunte modificado em espectador) impli-
cam na leitura desse texto a partir do seus usos e da mo-
dificagio desse uso. O ocupar a cidade com a performance
teatral é ao mesmo tempo ler a cidade e escrevé-la. O texto
dindmico da cidade é transformado incessantemente,
mas o acontecimento teatral tem a vocac¢io de ser uma
interferéncia cuja principal consequéncia é essa trans-
formac¢io momentinea dos sentidos de um fragmento da
cidade. Parece pouco, e talvez até um gesto inécuo, mas
representa aquilo que o teatro tem de mais incisivo como
linguagem. Quando decide invadir o espagos das ruas, das
pracas e edificios publicos, ele sugere novas formas de uso
e apropriacdo desses espacos de disputa.

Penetrar estas tramas é produzir rupturas nos usos
cotidianos, construindo novos olhares sobre esses espa-
¢os que terminam perdendo impacto sobre aqueles que
diariamente circulam pelas ruas. A cidade é um tipo de
espaco cénico no qual nio se pode identificar um lugar

ideal de observagio. Nas ruas se observa o acontecimento
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e se é observado ao mesmo tempo. Tudo e todos estio
em cena quando temos um espeticulo na rua. Por isso,
pode-se dizer que este tipo de teatro é um teatro poroso.
Uma fala teatral que penetra o lugar do “espectador” e é
penetrada por este.

A rua é um lugar de mobilidades e deslizamentos, de
sobreposi¢bes. Nada ocorre de maneira pura e separada
ali. Sempre temos camadas sobre camadas e uma trans-
paréncia que faz com que as nogdes de fundo e forma se
mesclem sucessivamente. Por vezes a fala de um ator que
estd proximo a audiéncia vai ser modificada, ou realmente
significada, porque foi interferida por um acontecimento
distante, mas forte o suficiente para que todos possam
relacionéd-los. Um exemplo disso ocorreu em uma cena do
espetaculo Um Moliére Imagindrio, do grupo Galpdo (BH),
quando em uma cena o ator Rodolfo Vaz, representan-
do o hipocondriaco Argon, pedia ao outro personagem
que nio gritasse e, subitamente, o sino da Catedral de
Florianépolis deu inicio 4 Hora do Angelus. A cena foi
desdobrada e ressignificada, pois todos, inclusive o ator,
perceberam que o didlogo havia migrado da esfera ator-
-ator para ator-cidade.

Este é um exemplo simples entre intimeros que deixa
clara a ideia de trama porosa que é o texto urbano. Mas
isso ndo deve ser considerado somente do ponto de vista
dos acontecimentos acidentais, dado que essa é a regra

das operacdes urbanas. Nio se trata de estar atento as

eventuais surpresas. E preciso compreender que a cidade é
porosa e tem elementos dindmicos que forcam os espeta-
culos que a ocupam a serem porosos também, sob a pena
de perderem totalmente sua capacidade de didlogo com os
usudrios das ruas.

O estar na rua implica em um relativo protagonismo
inerente a condi¢io de circular por esse espa¢o indspito.
Todo cidadio que anda pelas ruas precisa estar preparado
para decidir o que fazer, se proteger, tirar o melhor pro-
veito de sua circula¢io e se relacionar com uma miriade de
elementos que em principio implicam em risco. Por isso,
a audiéncia do espeticulo que invade a cidade tem uma
vocagio protagonista. Ela é a proprietaria do espago, o te-
atro é um visitante que nio foi convidado. Isso estabelece
a premissa do didlogo. O teatro deve conquistar seu lugar.
O gesto invasivo é um gesto de posse, mas ha outros que
ja possuem este lugar. Por isso se observa que o publico
da rua é um publico que se sente autorizado a comentar
o espetaculo, a se dirigir diretamente ao ator/atriz. Essa
forca faz poroso o espetaculo. E o seu ambiente.

A nogio de ambiente proposta pelo arquiteto Kevin
Lynch ajuda a compreender como todos os elementos -
arquitetonicos, sociais e culturais - definem a cidade,
e finalmente definem o espeticulo no espago urbano. O
ambiente é aquilo construido para além das fronteiras do
projeto e das iniciativas que tratam de planejar e organi-

zar a ocupacdo. O ambiente é gestado na prépria ocupag¢io

e se modifica dentro das dindmicas propostas pelos habi-
tantes. Portanto, é mutavel e mutante. Qualquer iniciativa
de seus habitantes pode fazé-lo variar, inclusive o teatro.

O teatro quando ocupa as ruas passa a fazer parte desse
ambiente, transformando o que ele tem de mais cotidiano e
rotineiro. Consequentemente, as formas teatrais invasoras
nio privilegiam o texto dramatico como elemento axial, mas
sim as possiveis interfaces com o funcionamento da cidade.

A relagdo com as operagbes do cotidiano pode se dar
pela contradi¢do ou pela afirmacio hiperbélica dos usos.
O plano do didlogo entre o espeticulo e a cidade se da,
principalmente, no plano da experiéncia do espago. Por
isso, levar ao limite os usos do espaco pode contribuir
para a criagio de uma espetacularidade que problematiza
o habitar a cidade.

O conceito de teatro ambiental cunhado por Richard
Schechner contribui para complementar uma compre-
ensdo das opera¢des no ambiente. Para o diretor norte-
-americano, importante voz no campo dos estudos da
performance, a légica ambiental supde pensar o corpo
como parte desse ambiente. Isso nos leva a estar atentos
ao trabalho do ator/atriz como inscri¢io das ldgicas, afe-
tos, condi¢des do ambiente. A leitura da cidade se inicia
quando os atores se deixam impregnar pelos elementos do
ambiente. O reconhecimento do plano afetivo e simbélico
que a rua sugere, ou instala nos corpos dos performers, é o

instrumento que permite “ver” a cidade desde uma situa-
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¢do do corpo. Segundo Schechner:
Existe uma relagéo viva entre os espagos do corpo e 0s
espagos nos quais o corpo se move. Os tecidos vivos do
corpo humano ndo terminam na pele. Exercicios com o
espago construiram a nogdo de que tanto os seres hu-
manos como os espagos estéo vivos.(1994, 12)

O corpo impregnado do ambiente deve ser instrumento
de criagdo. Nio se pode invadir teatralmente, estabelecer
novas teatralidades apenas como projeto intelectual de
encenagdo. Por isso, seria interessante pensar a experi-
mentacio com os atores/atrizes como forma de propor
um “corpo mapa”. O desafio seria transformar a percep¢io
da cidade em légica de comportamento, de tal modo que
os atores/atrizes desenvolvam uma capacidade de ler a
cidade com o olhar de quem a 1é como texto e de inscrever
sua presenca como poética que a transforma.

O plano da experiéncia sensorial e emocional dos ato-
res/atrizes é fundamental para fazer a cidade se inscrever
no projeto criativo. Ao se deslocar pela cidade, os atores/
atrizes, bem como o publico, deformam as regras da cida-
de, ainda que de forma momentanea. E isso é expandir o
repertorio de usos, sugerindo inclusive novas possibilida-
des do habitar.

Habitar ndo é apenas usar o espaco, é imaginar o espa¢o
desejado e adaptar o disponivel, ao mesmo tempo em que
reorganiza os sentidos desse espaco. Habitar é escrever a

cidade. E preciso pensar um teatro que habita a cidade.
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Para esse teatro é necessdrio um ator/atriz que compre-
enda a atuagio como uma prética que se fundamenta na
introdugdo do seu corpo nos ritmos da cidade, e que a
partir disso desvende a fala da cidade, de seus espagos e
seus usudrios.

Dialogar com os usudrios da cidade é algo que vai
muito além do simples fato de compreender a linguagem
de quem caminha pelas ruas. E modificar a condi¢cio do
transeunte propondo, ou melhor, provocando uma alte-
rag¢io da condi¢io de expectagdo. Produzir novas tensées
entre usudrios e as normas de ocupacio é abrir espagos de
ressignificacio da urbe.

Buscando exemplos, pode-se perceber que diferentes
espetéaculos de grupos como Royal de Luxe (Paris); La
Fura Dels Baus (Barcelona); Escena Subtereranea (Buenos
Aires); Teatro que Roda (Goiania); Falus Stercus (Porto
Alegre); Erro Grupo (Florianépolis) sempre implicam na
modifica¢io extrema do olhar sobre a cidade. Quando se
consegue que o usudrio veja — ainda que por pouco tempo
— desde uma nova perspectiva sua propria cidade, se esta
propondo novas formas de entendé-la e fabrica-la.

A 4rdua luta por construir objetos espetaculares consis-
tentes em um mundo da espetacularidade — onde tudo e
todos sdo espetaculo e tudo que é sélido se desfaz de forma
quase imediata — tem colocado os artistas em didlogo com
as operag¢Oes mais cotidianas da cidade. No entanto, parece

importante resguardar o espa¢o da estética como um terri-

toério onde os criadores do teatro tém muito o que oferecer
para a formulagdo de novas no¢des sobre a cidade.

O plano politico da interferéncia estética pode ser
reforcado pela compreensio do valor simbélico que pode
adquirir a introdugio do ludismo como “mercadoria
sem valor”, como “inutilidade” que confronta a légica do
pragmatismo e da funcionalidade. Dentro do regime que
pugna pelo controle estatal e empresarial do jogo ludico,
um teatro que invade a cidade deve pensar a teatralidade
como um elemento de deslocamento da condi¢io do tran-
seunte, tanto pelo ato da prova¢io de um novo olhar sobre

a cidade e sobre o habitar, como pelo convite ao comparti-

lhamento da experiéncia do jogo.

KERSHAW, Baz. The Radical in Performance. Between
Brecht and Baudriallard. London, Routeledge, 1999.

SCHECHNER, Richard. The Future of Ritual. New York,
Routledge, 1993

————— . Environmental Theater. New York, Applause,
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Aline Seabra

Alonso Bento
Francis Wilker
Gleide Firmino
Hugo Cabral
Ivone Oliveira
Jhony Gomantos
Lisbeth Rios
Maria Carolina Machado
Micheli Santini
Nei Cirqueira
Robson Castro

Silvia Paes

Diretor Presidente: Francis Wilker

Diretora Financeira: Ivone Oliveira
Diretora Administrativa: Micheli Santini
Coordenadora de Projetos: Juliana Veloso Sa

Secretério: Douglas Teixeira

Sala de Espera (1997 a 2611)
Texto original: Jean-Claude Bernardet
Adaptacio: Fabiola Gontijo

Elenco: Francis Wilker e Marcelo Alves

Direcéo, cenografia e figurino - (versdo I, II e III do espetaculo — 1997 a
2006) - Fabiola Gontijo

Iluminagdo: Marks Almeida

Participa¢do especial: DJ E-Taki

Contribuiram nessas etapas: Gleide Firmino, Robson Castro e Nei

Cirqueira.

Direcéo (versdo IV do espetédculo - 2011) - Nei Cirqueira
Participa¢do especial: DJ Quizzik

Iluminagio: Higor Filipe

* O trabalho é um dos marcos na cria¢io do Teatro do Concreto a partir
de 2003, quando do encontro entre esses artistas e o desejo de um traba-

lho de pesquisa continuado.

Bidiriodo Maldito (2866}

Dramaturgia: Juliana Sa

Elenco original*: Aline Seabra, Alonso Bento, Gleide Firmino, Jhony
Gomantos, Maria Carolina Machado, Micheli Santini, Nei Cirqueira,
Robson Castro e Silvia Paes.

Diregio: Francis Wilker

Assistente de Dire¢io: Ivone Oliveira

Consultoria Artistica: Tiche Vianna

Musicos: Igor Guilherme, Janari Coelho, Regina Neri e Samuel de Freitas
Ambientacio Cenografica: o grupo, com a colaboragio de Isabella Veloso
e Leonardo Cinelli

Consultoria corporal: Luciana Lara

Consultoria vocal: Daniel Pitanga, Gislene Macedo e Sonia Prazeres
Desenho de Luz original: Marcelo Augusto

Figurinos: o grupo, com consultoria de Cyntia Carla

Cenotécnica: Lisbeth Rios

*Em diversas temporadas o espetdculo contou com a participagio dos
atores Celma Ioci e Romulo Mendes, substittuindo respectivamente
Silvia Paes e Robson Castro. Os atores Marta Aguiar e Josuel Junior

também fizeram os mesmos papéis em uma ocasido de temporada do

espetdculo. A dramaturga Juliana S& também atuou substituindo Maria
Carolina Machado na temporada da peca realizada em Cuiaba em 2010.
O musico Daniel Pitanga também participou do elenco da peca de 2006
a2010. Em diversas ocasides o musico Pedro Miranda também integrou
a “banda” do Didrio.

No periodo de 2006 a 2010 a iluminadora e atriz Zizi Antunes atuou na
opera¢io de luz e montagem do espeticulo, muitas vezes com a colabo-
racio do técnico Galdino Rebougas.

Participaram da primeira etapa de criagio desse espetaculo os atores:
Glauber Coradesqui, Eduardo Dutra, Leone Cristina e Thiago Enoque.
Nossa gratidio a esses artistas colaboradores do Concreto que acrescen-
taram suas vivéncias ao Didrio.

O espetéculo faz referéncia aos seguintes textos de Plinio Marcos: Abajur
Lilas, Navalha na Carne, Prisioneiro de uma cang¢io, Inutil canto e inttil
pranto pelos anjos caidos.

Mtsicas executadas na peca: Siléncio no Bixiga — Geraldo Filme; Hino a
Brasilia - letra de Neusa Pinho Franca Almeida; Oh abre alas — Chiquinha
Gonzaga; E tumba; Pingo de lua e Ponto de Ogum (cangdes folcléricas de

dominio popular).

. Bosbolelas tém vida curta (2686)

Dramaturgia: Maria Carolina Machado

Direcéo: Francis Wilker

Assistente de dire¢do: Ivone Oliveira

Elenco: Aline Seabra, Alonso Bento, Jhony Gomantos, Micheli Santini,
Nei Cirqueira

Cenografia: Marley Oliveira

Figurino: Hugo Cabral

Operagio de som: Gleide Firmino

Tluminagdo (versdo 2011): Higor Filipe e Rafale Andrade

it cantore imilil pranto-pelos anjs caidos (2667}

Texto: Plinio Marcos

Direcdo: Francis Wilker e Ivone Oliveira

Elenco*: Alonso Bento, Gleide Firmino, Jhony Gomantos, Micheli
Santini, Nei Cirqueira e Silvia Paes

Tluminacio: Higor Filipe

Interven¢des sonoras ao vivo: Daniel Pitanga (até 2010) e Gustavo
Reinecken (2011)



*Os atores do Teatro do Concreto revesaram sua participagdo na leitura.
Sendo assim, praticamente todos ja participaram dela em diferentes

apresentagdes.

Ruas Abertas (2668}

Diregdo: Francis Wilker

Assistente de Dire¢io: Aline Seabra

Colaborag¢do dramaturgica: Jonathan Andrade

Elenco original: Alonso Bento, Gleide Firmino, Jhony Gomantos,
Juliana S4, Lisbeth Rios, Maria Carolina Machado, Micheli Santini, Nei
Cirqueira, Silvia Paes e Zizi Antunes

Participacdes especiais: Romulo Mendes (2010 e 2011) e Celma Ioci
(2010).

Em 2010 o Teatro do Concreto realizou Ruas Abertas em parceria com
outros coletivos teatrais em trés cidades: Taguatinga (parceria com
Andaime CIA de Teatro); Goiania ( Solos de Baco) e Cuiaba (Confraria
dos Atores)

Enfrepartidas (2618)

Dramaturgia: Jonathan Andrade

Direcdo: Francis Wilker

Equipe de Diregio: Ivone Oliveira e Aline Seabra

Elenco original: Adilson Dias, Alonso Bento, Gleide Firmino, Jhony
Gomantos, Larissa Calixto, Lisbeth Rios, Luiza Guimaries, Maria

Carolina Machado, Micheli Santini, Nei Cirqueira e Zizi Antunes.

A atrizes do Teatro do Concreto integraram o elenco do espetaculo ap6s
suas primeiras temporadas, Aline Seabra (2011) e Silvia Paes (2010).
Elenco Convidado: Christiane Cysneiros, Douglas Fernandes, Jeferson
Alves, Maria Lindete, Méario Luz, Thamiris Saraiva e Sami Maia
Mtsico*: Daniel Pitanga

Desenho de Luz original: Diego Bresani

Figurinos e Direcdo de Arte: Hugo Cabral e Julia Gonzales

*Os musicos Luiz Augusto Rabelo, Manuela Castelo Branco e Naira

Carneiro também ja participaram do espetaculo.

*O espetéculo faz referéncia aos contos Vasto Mundo, de Maria Valéria

Rezende, e Os dragdes nio conhecem o paraiso, de Caio Fernando Abreu.

Além desses, cita ainda os poemas Passagem das Horas, de Fernando
Pessoa (Alvaro de Campos) e trechos de Antincio e Cortando Cebola, de

Elisa Lucinda.

Mirante (2618}

Direc3o: Ivone Oliveira

Elenco original: Gleide Firmino, Jhony Gomantos, Lisbeth Rios, Micheli
Santini, Nei Cirqueira e Silvia Paes

Elenco convidado (versio II do trabalho — 2011): Douglas Fernandes,
Jeferson Alves, Larissa Calixto, Méario Luz e Marcia Moreira (guia
turistica).

Dramaturgia: Alonso Bento

Consultoria dramaturgica: Juliana Sa

Ambientacio e figurinos: Hugo Cabral

Intervencio sonora: Samuel de Freitas

Nosso muito obrigado as pessoas e instituicdes que ao longo desses anos em algum momento
seguraram em nossas maios: nossos familiares, amigos, amores, José Perdiz, Seu Zé, Adalto
Serra, Adelaide Oliveira, Adriana Lodi, Alice Stefania, Alexandra Martins, Anderson Lima, André
Amaro, André Carreira, André Luis Gomes, André Moreira, Barbara Tavares, Boi Affiune, Carlos
Gil Zamora, Casa da Ribeira, Celeste Silva, Centro Cultural Banco do Brasil - CCBB Brasilia,
Cooperativa Paulista de Teatro, Chico Pelucio, CIA B de Teatro, Confraria dos Atores, Cristina
Carvalhedo, Daniela Gongalves, Denis Camargo, Domingas Lopes do Lago, Eberto Garcia, Eduardo
Borém, Edson Pedro, Eliana Monteiro, Erico Cazarré, Estrupenda Trupe, Evaristo, Faculdade
de Artes Dulcina de Moraes, Felipe Aradjo, Fernando Villar, Francisco Medeiros, Fred Maia,
Funarte, Fundagio Athos Bulcio, Galdino Rebougas, Galpao Cine Horto, Gedrgia Anthony, Giselle
Rodrigues, Gislene Macedo, Graga Veloso, Grupo Flor e Espinho, Grupo Magiluth, Guilherme
Bonfanti, Guilherme Reis, Henrique Fontes, Hugo Rodas, Ineide Santini, Ionara Silva, Isabella
Veloso, Jan Moura, Joana Abreu, Joana Limongi, José Regino, Josuel Junior, Julia Guedes,
Julio Mendes, Kiko Barros, Laércio Nicolau, Leonardo Lessa, Leo Tihilé, Lidiane Ledo, Lilian de
Paula, Livia Frazao, Lina Frazio, Lorena Maria, Lucia Andrade, Luciana Lara, Luciano Astiko,
Luciano Lima, Luiz César, Luiz Fernando Marques, Mie Dora de Oy4, Manoel Pina, Marcelo Diaz,
Marci Dornelas, Marcos Franca, Marcos Pacheco, Maria Elizabeth Mori, Marks Almeida, Martha
Lemos, Mateus, Mauricio Witczak, Murilo Grossi, NAC-Teatro Goldoni, Natélia Tolentino, Neide
Nobre, Nitza Tenenblat, Nubia Santana, Pablo Ornelas, Paulo Vieira, Paula Say4o, Pedro Miranda,
Preto Rezende, Randal Andrade, Renata Porto, Rita Castro, Rodrigo Machado, Roque Tadeu Gui,
Rosanalha Martins, Rose Mello, SAI, Samuel Magalhies, Sara Jofre, Secretaria de Cultura do DF,
Sérgio Bacelar, Sérgio Fidalgo, Sérgio Maggio, SESC DF, SESC Santos, SESI DF, Silvia Guerreiro,
Solange Bastos, Sutil Ato, Tatiana Carvalhedo, Tatiana Reis, Tanah Correa, Teatro Invertido,
Thiago Medeiros, Thiago Sabino, Tiche Vianna, Timétheo Porto, Valéria Cabral, Viviane Curado,

Voar Teatro de Bonecos, CEM 1 de Sio Sebastiio, Valmir Santos,
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Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

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

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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