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RESUMO

A dissertacdo versa sobre a experiéncia didatica de Helio Eichbauer nos anos 1970, no Rio de
Janeiro — na Escola de Belas Artes, na Escola de Teatro Martins Pena e na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage. Tendo a Histéria Oral como metodologia, foram realizadas oito
entrevistas com alunos deste periodo, a partir das quais foram recuperados uma pedagogia
particular de Eichbauer e o detalhamento de seu processo didatico. Representagdes graficas
em croquis e desenhos que fiz procuram traduzir visualmente o depoimento dos entrevistados
sobre as aulas e sobre os exercicios. A didatica de Eichbauer ¢é relacionada, neste trabalho,
com o conceito de clinamen da ética epicurista, a partir de Jos¢ Américo Pessanha. Através
das aulas e dos exercicios, Eichbauer preserva sua forga criativa e sua inquieta busca da
cenografia, para junto a seus alunos transpassarem a tormenta do periodo de cerceamento das
liberdades durante o regime militar no pais, realizando a atividade artistica que mais se
assemelhava aos ensinamentos que obtivera com Josef Svoboda e que mais se aproximou das
suas referéncias dos artistas do inicio do século XX, com a fusdo de diversos modos de
expressao convergindo em uma mesma obra.

Palavras-chave: Ensino; Cenografia; Anos 1970; Historia Oral; Helio Eichbauer.



ABSTRACT

The purpose of this thesis is to study the teaching experience of Helio Eichbauer in the 1970s,
in Rio de Janeiro — at Escola de Belas Artes, at Escola de Teatro Martins Pena, and at Escola
de Artes Visuais do Parque Lage. Using Oral History as methodology, eight interviews were
conducted with students from this period, from which we recovered Eichbauer’s educational
process and his particular pedagogy. Graphic sketches and drawings were made in an attempt
to visually translate the testimony of interviewees about classes and the exercises he
conducted. The teaching of Eichbauer is related in this work with the concept of clinamen in
Epicurean ethics, based on José Américo Pessanha’s view. Through classes and exercises,
Eichbauer preserved his creative force and his restless search for scenography in order to,
along with his students, get through the stormy period of restriction of freedoms during the
military regime in the country. This way, he carried out an artistic activity that most
resembled the teachings he had obtained with Josef Svoboda and that was as close as possible
to his references of early twentieth century artists, including a fusion of various modes of
expression converging in the same work.

Keywords: Teaching; Scenography; 1970s; Oral History; Helio Eichbauer.
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Eichbauer / p.152
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Pereira / Fonte: acervo Helio Eichbauer / p.153
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img. 110.  Eichbauer e Aurélio Mesquita e seu circo / Foto: Débora Oelsner Lopes / p.160

img. 111.  Kika Motta e seu circo e Eichbauer / Foto: Débora Oelsner Lopes / p.160

img. 112.  leitura de O tambor de damasco, de Yukio Mishima, em 30/06/2012. Eichbauer, Ligia Veiga,
Rafael Vidal Leite Ribeiro (Cabeca) e Igor Perseke / Foto: Débora Oelsner Lopes / p.161

img. 113.  leitura de O tambor de damasco, de Yukio Mishima, em 30/06/2012. Eichbauer, Roberto
Batista, Maria Beatriz Arruda, Maria Estephania, Jussilene Santana, Renan Pinto, Ana Claudia
Souza, Adriano Ferreira, Bruno Dante, Murilo Barbieri e Ligia Veiga — cada um construiu sua
indumentaria de papel / Foto: Débora Oelsner Lopes / p.161

img. 114.  Suite Brasileira, em 05/2010, no Espago Tom Jobim — RJ (identificado na foto Denise
Bandeira, Marcia Beatriz Bello, Pedro Pontes, Ana de Andrade, Ligia Veiga, Helio Eichbauer
entre outros) / Foto: Lenny Bello/Acervo: Marcia Beatriz Bello / p.164

img. 115.  Suite Brasileira, em 05/2010, no Espago Tom Jobim — RJ (identificado na foto Denise
Bandeira, Marcia Beatriz Bello, Pedro Pontes, Ana de Andrade, Ligia Veiga, Helio Eichbauer
entre outros) / Foto: ndo identificado /Acervo: Igor Perseke /p.164

img. 116.  varal montado na aula do dia 31/08/2013 no curso 4 ponte e o cavaleiro azul, na Escola de
Artes Visuais do Parque Lage (artistas identificados Klee, Schoenberg, Trackler, Johannes
Itten, Alban Berg, Isadora Duncan, Monte Verita, Mary Wigman entre outros) / Foto: Igor
Perseke / Acervo: Igor Perseke / p.165

img. 117.  Idem.

Todos os esforcos os esfor¢os foram feitos para determinar a origem das imagens publicadas
nesta dissertacdo, porém isso nem sempre foi possivel. Terei o prazer em creditar as fontes,
caso se manifestem.
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APRESENTACAO

Sou formada na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo
(FAU USP), onde o projeto ¢ trabalhado em suas diversas escalas - edificagdao, urbanismo,

paisagismo, programacgao visual e design do objeto. A instituicdo conta com laboratorios de

fotografia; video; impressao; confec¢do de modelos e o edificio , projetado pelos
arquitetos Vilanova Artigas e Carlos Cascaldi, ¢ parte do projeto pedagogico do
curso.

A liberdade de experimentagdo e movimento que a estrutura arquitetonica propode dialoga de perto
com a concepgdo de ensino de arquitetura defendida por Artigas. A escola é concebida como um grande
laboratorio de ensaios, que articula arte, técnicas industriais e atividades artesanais, em um espirito de
formagdo ampla para um profissional completo, de acordo com a filosofia da Bauhaus.

Img.001: ESQ. piso caramelo, a esquerda biblioteca, a direita piso do museu e piso atelié
interdepartamental, em frente rampas de acesso aos estidios e salas de aula. Img.002. DIR. vista do estudio 1,
a partir do corredor das salas de aula / Fotos: José Morcardi / Fonte: ARTIGAS, 1997, p.109 e 111

Considero que a vivéncia no edificio da faculdade e as atividades extracurriculares
desenvolvidas durante a graduagdo foram essenciais para minha formacao. Destaco minha
participagdo, entre 2005 e 2011, no grupo cultural Coro de Carcards — grupo de atuagdo
teatral, musica e cinema, formado por estudantes secundaristas e universitarios. Realizamos
intervencoes artisticas nas ruas de Sao Paulo, em escolas secundaristas e em universidades do

estado de Sao Paulo; organizamos festivais reunindo outros grupos artisticos de jovens.
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Imgs.003 e 004: ESQ. Renato Borghi como Aberlardo, de O Rei da Vela / Foto e fonte: captacdo de
imagem do filme O Rei da Vela, de José Celso e Noilton Nunes. Img.005: DIR. SUP. Guido Giglio, Diego
Arvate e Débora Oelsner Lopes em Abelardo I, no Lgo. da Batata — SP, 2006 / Foto: Ana Carolina Carmona
Ribeiro. Img.006: DIR. INF. Rafael Padial ¢ Ana Luisa Carmona Ribeiro no filme Delirios de Maio, 2007 /
Foto: captagdo de imagem do filme

O grupo tem como fundamento pensamentos que se agenciam com oS principios
encontrados nas iniciativas de contracultura dos anos 1970, tendo como base o coro grego, a
vanguarda russa do inicio do século XX, o trabalho de Oswald de Andrade (como as pecas O
rei da vela e A morta), os textos de Antonin Artaud, a Tropicadlia (em todas as suas
manifestagdes artisticas), o Teatro Oficina e o Teatro de Arena, por exemplo. A forte
influéncia de Oswald de Andrade e de sua peca O Rei da Vela me fez conhecer o trabalho de
Helio Eichbauer. Sabiamos que o cendrio e o figurino da histérica montagem desta pega, em
1967, pelo Teatro Oficina, eram de Eichbauer, mas ndo sabiamos muito mais do que isso.
Participei do Coro de Carcaras atuando e também como cendgrafa e figurinista.

A partir do interesse pela vanguarda russa do inicio do século XX fiz meu Trabalho
Final de Graduacdo (sob orientacdo do Prof. Dr. Vicente Gil Filho) sobre “O Teatro de
Meyerhold”, abordando as montagens das pecas de Maiakovski.

Depois de formada, trabalhei como designer grafica na faculdade de arquitetura Escola
da Cidade, sob a coordenacdo do arquiteto ¢ designer Rafic Farah', e, refletindo sobre os

caminhos a trilhar, decidi investir de forma profissional no meu interesse pelo teatro.

! Rafic Farah foi aluno do arquiteto e cendgrafo Flavio Império nos anos 1970, na FAU - USP.
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Fiz curso de mascara e bonecos na SP Escola de Teatro com a professora Heloisa
Cardoso?, fui 4 Quadrienal de Praga em 2011 e me pus a estudar, pensando em formular um
projeto de mestrado. Os estudos se iniciaram com a leitura do catdlogo da exposicdo Flavio
Império em cena, onde o arquiteto e cenografo paulista escreveu - “o teatro me ensinou a

vida; a arquitetura o espago; o ensino a sinceridade; a pintura a solidao”

Encontrei novamente a figura de Helio Eichbauer, por meio de seu texto escrito neste
catalogo. Busquei, entdo, aprofundar meu conhecimento sobre Helio, que até entdo era
superficial. A primeira leitura indicada por minha amiga e colega da FAU - USP, Laura Reis
foi arrebatadora e confortante. Li a entrevista concedida a Lidia Kosovski para a revista
Chronos cujo trecho final é:

LIDIA: [...] O que vocé teria a dizer para os jovens cenografos, estudantes que estdo comegando a
carreira hoje?

HELIO: Para estudarem muito, sempre, a vida inteira; observarem a qualidade do seu trabalho, a
lucidez do seu trabalho, o rigor do seu trabalho; terem coragem para continuar, nds estamos em €pocas
muito dificeis. E quando vocé fala em futuro, eu sinto saudades do futuro... Uma frase escrita no ateli€ da
arquiteta Lina Bardi, com quem eu trabalhei nos cursos do Parque Lage, que foram elaborados com ela.

Na sala de arquitetura dela tinha a seguinte frase: “Saudades do futuro”, uma licenga poética da
relatividade do tempo. Mas ¢ isso que eu digo: coragem de seguir vivendo e acreditar na vida”

Nessa entrevista Eichbauer também comenta os cenarios que realizou em cada década e
também trata de seu percurso pessoal — o estudo de filosofia, seguido dos estudos de
cenografia com Josef Svoboda na entdo Tchecoslovaquia. Identifiquei-me muito e fiquei
ainda mais interessada em conhecer seus trabalhos e a pessoa que se apresentava tao integra.

Na entrevista que me foi concedida, Amador Perez’, artista visual e aluno de Eichbauer,
pontua mais claramente o que exatamente me interessou na obra do cendgrafo — um
entendimento dialético dos processos artisticos e historicos.

Busquei, entdo, ler e ter contato com tudo que pude encontrar em Sao Paulo sobre
Eichbauer — consegui receber do Centro Cultural dos Correios do Rio de Janeiro o catdlogo da
exposicao Helio Eichbauer — 40 anos de cenografia; assisti aos videos da palestra O Vazio na
Cenografia, ministrada na UNIRIO a convite da Profa. Lidia Kosovski; consegui o arquivo

digital de toda a revista Chronos dedicada a obra de Eichbauer; encontrei o texto “Cendrio

?Heloisa Cardoso ¢ docente do Instituto de Artes da Unicamp, desde 1986.
http://www.iar.unicamp.br/docentes/heloisacardoso/curri.htm acessado em 05/02/2014.

3 Amador Perez (1952), projetista grafico e artista visual com trabalhos em exposi¢des individuais e coletivas.
Em 2014, comemora 40 anos de atividade profissional. Aluno de Eichbauer no curso de cenografia da Escola de
Belas Artes da UFRJ, nos anos 70.
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(objeto-plastico) de Helio Eichbauer” de Clarival do Prado Valladares, publicado no Jornal do
Brasil, em 1968; e li entrevista biografica publicada no site da Funarte.

Por sorte e com apoio de Rafic Rafah, tive a oportunidade de me apresentar a Eichbauer
pessoalmente na abertura da Ocupagdo Flavio Império em junho de 2011, no Itat Cultural em
Sao Paulo, para a qual ele fez a cenografia.

Tendo esgotado minhas possibilidades de estudo sobre Helio Eichbauer em Sao Paulo,
vim ao Rio de Janeiro para participar do curso oferecido pelo cendgrafo - Os trabalhos e os
dias, de agosto a outubro de 2011, na Escola de Artes Visuais do Parque Lage (EAV)'e, a
partir dai, decidi permanecer na cidade para continuar sendo aluna nos cursos de Helio e
tentar iniciar pesquisa de mestrado.

O foco desta dissertacao ¢ a experiéncia pedagogica de Eichbauer, sugestao dada pelo
proprio cendgrafo e por Luiz Henrique Sa (professor, doutorando, designer e cendgrafo que
colabora com Eichbauer em muitos projetos). Talvez, a propria entrevista na revista Chronos
(cujo trecho destacado acima me encantou), que cita a vivéncia de Eichbauer com Lina Bo
Bardi no Parque Lage, tenha sido o indicio inicial para este enfoque. Outro fator importante
foram as noticias colhidas pela sua experiéncia como professor de artes no Parque Lage nos
anos 1970.

Desde 2011, tenho participado dos cursos de Helio Eichbauer na Escola de Artes
Visuais (Os trabalhos e os dias, 2011; Ludus Ludi, 2012; O truque e a Alma ¢ A Ponte e O
Cavaleiro Azul, 2013; Arquitetura da Poesia Brasileira, 2015); do curso no teatro Dulcina
(em novembro de 2011); e de O jardim de Epicuro ou sobre a natureza das coisas, no Espaco
Tom Jobim no Jardim Botanico, 2014. Considero que tais cursos foram também parte do
mestrado que agora estou concluindo.

Vale um breve parénteses sobre minha historia familiar, que contribui para o interesse

pela preservagdo da memoria e que se reflete nesta dissertacdo. Por lado materno, sou

descendente de imigrantes alemaes, fugidos da ascensdo nazista para o Brasil . Uma
bisavo, que permaneceu na Alemanha, foi assassinada em Auschwitz . Minha avo
paterna, filha de russos fugidos do Czar , nasceu na Alemanha .Como
nazismo, fugiu para Portugal , onde casou-se com meu avo portugués. Foram viver em
Angola , onde tiveram seus quatro filhos. Com o inicio dos conflitos pela
independéncia de Angola do dominio portugués, a familia fugiu para o Brasil — caso

* Esse curso foi o retorno de Helio Eichbauer a EAV, depois de 30 anos. Ver entrevista em
http://www.cultura.rj.gov.br/entrevistas/o-retorno-do-mestre , acessado em 05/02/2014. O titulo do curso faz
referéncia ao texto de Hesiodo, poeta grego do século VIII a.C.
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contrario, meu pai e seus irmaos teriam que servir, a revelia, ao exército portugués contra os
angolanos. Acrescento que o ensino da lingua alema foi o trabalho que sustentou minhas duas

avos (uma viva e a outra ja falecida) no Brasil.

INTRODUCAO

O objeto da dissertacdo ¢ a experiéncia didatica de Helio Eichbauer nos anos 1970.
Deste modo, fiz um estudo detalhado e inédito com levantamento de oito entrevistas de
alunos da década de 1970 (16 horas e 12 minutos de entrevistas) observados sob o meu olhar
de discipula atual. A Histéria Oral foi a metodologia empregada na realizacdo destas
entrevistas que, devidamente processadas, se traduziram na recuperacao de uma pedagogia
particular de Helio (que se distancia de férmulas) e que apresentam detalhadamente seu
processo didatico. Soma-se a historia oral — como producao de fonte primaria — a pesquisa
bibliografica e a representacdo grafica em croquis e desenhos que produzi e que procuram
traduzir visualmente o depoimento dos entrevistados sobre as aulas, especificamente no que
diz respeito aos exercicios realizados.

Com carater introdutorio, o capitulo 1 revela teoricamente a experiéncia da Historia
Oral que ¢ base do trabalho. Para conduzir este processo de producdo de dados e fontes
utilizei a metodologia da histéria oral formalizada por Verena Alberti ¢ José Eduardo
Manzini. Também apontei dois conceitos utilizados que tém relagdo com tal metodologia — os
conceitos de tatica e estratégia apresentados por Michel de Certeau em seu livro 4 Invengdo
do Cotidiano: artes de fazer.

O segundo capitulo sobre formagao e referéncias fundamentais de Eichbauer tem como
base o livro escrito pelo proprio artista, publicado em 2013 — Cartas de Marear: impressoes
de viagem, caminhos da criagdo. Também ¢ de grande importancia o texto As delicias do
jardim, do professor Jos¢ Américo Motta Pessanha, com quem Eichbauer estudou no curso na
Faculdade Nacional de Filosofia do Rio de Janeiro. Neste texto, Pessanha aborda a ética
epicurista que a meu ver relaciona-se com a docéncia de Eichbauer. Além disso, diversas
entrevistas concedidas pelo cendgrafo sdao base deste capitulo.

O capitulo 3 ¢ constituido de dois itens. O primeiro item trata das perspectivas
didaticas do professor-artista em suas aulas nos anos 1970 — os aspectos que constituem seu
método docente comum a todas as escolas em que lecionou (Escola de Belas Artes, Escola de

Teatro Martins Pena e Escola de Artes Visuais) e que embasam os exercicios propostos e
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realizados.” Apontei também similaridades com outras manifestagdes artisticas do periodo e
seus aspectos particulares. O segundo item trata dos exercicios realizados, que denominei de
taticos (tendo como referéncia o conceito certeaudiano de tatica) e que referem-se ao modo de
reagir ¢ solucionar o cerceamento das liberdades imposto pelo regime militar e a consequente
dificuldade de criacdo artistica nos anos 1970. Os exercicios taticos seriam a manutengao da
forga criativa de Eichbauer e sua inquieta busca da cenografia, formando com seus alunos um
grupo (como que uma trupe teatral) para juntos transpassarem a tormenta do periodo. Neste
item do terceiro capitulo relaciono a didatica de Eichbauer com o conceito de clinamen da
¢tica epicurista (desvio no espago e no tempo para o processo de libertagdo interior), a partir
de José¢ Américo Pessanha.

Dentre os exercicios, observei que nas conferéncias-espetaculo realizadas com seus
alunos na Escola de Artes Visuais Eichbauer pode realizar a atividade artistica que mais se
assemelhava aos ensinamentos que obtivera com seu mestre Josef Svoboda e que mais se
aproximou das suas referéncias como as atividades desenvolvidas na Bauhaus, a danga de
Isadora Duncan e de Vaslav Nijinski, em que havia uma fusdo de diversos modos de
expressdo convergindo em uma mesma obra — danga, pintura, musica. Foi na atividade
docente que Helio pdode desenvolver e expressar plenamente seus anseios artisticos, livre das
imposicoes do teatro comercial, podendo explorar e experimentar livremente, sem amarras,
como faziam os artistas no inicio do século XX.

Assim, ouvir as narrativas dos alunos dos anos 1970 e do professor-artista ¢ uma forma
de se reconstituir a histéria desta atividade didatica de Helio Eichbauer para além do que ja ha
publicado sobre o artista, contribuindo para a ampliagdo da bibliografia sobre sua produgao
(que segue a pleno vapor); contribuindo para o estudo do ensino de cenografia, teatro e artes;
e contribuindo para a historia da Escola de Artes Visuais que completa 40 anos de existéncia

no final de 2015.

> Ao longo da dissertagio, sera usado o termo professor-artista, em concordincia com a defini¢io proposta no
artigo “Professor e artista ou professor-artista?”’, transcrita a seguir: “A figura do professor-artista, aqui proposta,
surge a fim de romper os preconceitos que tendem a distanciar arte e pedagogia, sendo que sua atuagio vai além
do equilibrio entre estas areas. O que o diferencia do famoso ‘professor de arte’, que trata justamente do
educador que retine em sua pratica conhecimentos artisticos e pedagdgicos, é que o professor-artista mantendo-
se comprometido com a educacdo e o ensino da linguagem cénica atua também como artista na escola. Ele busca
o desenvolvimento de praticas teatrais que permitam sua atuagdo de forma plena, ou seja, sem desvincular-se das
responsabilidades pedagdgicas, atua como diretor teatral, ator, produtor, figurinista, cenégrafo, sonoplasta, etc.
com o objetivo de desenvolver um processo criativo, dialoégico e transformador, através da apreciacdo, da
pratica, do estudo ¢ da aprendizagem da linguagem cénica.”



21

1.
EM BUSCA DO PROFESSOR-ARTISTA HELIO EICHBAUER
PELAS VIAS DA HISTORIA ORAL

1.1 A HISTORIA ORAL COMO BASE DESTA PESQUISA

Esta ¢ uma investigagdo sobre a obra de um artista no momento em que ela ndo ¢ publica.
Um momento cujo fendmeno ¢ a passagem de conhecimento e de trocas afetivas que ocorrem
num processo didatico. O contato com os alunos de Helio Eichbauer dos anos 1970 nos traz
informacdes sobre uma geragdao que foi formada nos anos de regime militar no Brasil e nos
interessa saber como a didatica particular do artista contribuiu na passagem destas pessoas (e
também do proprio professor-artista) pelos duros anos de chumbo no pais e para o
desenvolvimento artistico, profissional e pessoal de cada um deles.

Poderiamos ter nos limitado a entrevistar apenas o professor-artista Helio Eichbauer e a
analisar materiais didaticos e materiais produzidos em seus cursos dos anos 1970, além da
consulta a fotografias e documentos das escolas em que lecionou. A dissertacdo, entretanto,
baseia-se em entrevistas com seus alunos, por considerar sua importancia como geradora de
fontes primarias sobre um acontecimento ainda recente, passivel de ser lembrado e reconstituido
através de discursos de memoria. Os diferentes pontos de vista dos alunos sobre a didatica
particular de Helio Eichbauer reconstroem suas aulas e os exercicios realizados nos anos 1970,
atingindo mais dimensdes do mesmo objeto analisado. As informacdes que desejavamos sobre a
forma didatica e seus efeitos subjetivos sobre uma geragao de alunos s6 poderiam ser recuperadas
se fossemos direto aos receptores. Os depoentes se mostraram, entdo, o campo fundamental para
a realizacao deste trabalho.

Para conduzir este processo de producao de dados e fontes utilizamos a metodologia da
histéria oral formalizada por Verena Alberti ¢ Jos¢ Eduardo Manzini. Também apontamos para
dois conceitos utilizados na pesquisa que tém relagdo com a metodologia da historia oral — os
conceitos de tatica e estratégia, apresentados por Michel de Certeau em seu livro 4
Inven¢do do Cotidiano: artes de fazer.

Para Certeau, a nogao de estratégia ¢ vinculada ao poder de um lugar tido como proprio,

como patrimonio que pode ser politico, econdmico ou social e cuja gestao articula tudo o que lhe
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esta submetido. Devemos lembrar que o Brasil dos anos 1970 ¢ um Brasil submetido ao poder
militar e suas estratégias de dominagao autoritaria de todas as ordens.
Chamo de “estratégia” o calculo das relagoes de forgas que se torna possivel a partir do momento em que um
sujeito de querer e poder € isolavel de um “ambiente”. Ela postula um lugar capaz de ser circunscrito como
um prdéprio e portanto capaz de servir de base a uma gestdo de suas relacdes com uma exterioridade

distinta. A nacionalidade politica, economica ou cientifica foi construida segundo esse modelo estratégico
[grifos nossos].

Para efeito desta pesquisa, interessa pensar as a¢des da arte como resposta a tais estratégias
que aqui podem ser consideradas como taticas certeaudianas. Para Certeau, a nocao de tatica nao
se vincula ao poder patrimonial — ela justamente nao se vincula a um lugar proprio — apenas se
relaciona com o lugar do poder. Como resposta, vincula-se mais ao tempo. E a astlicia de, num
instante (de tempo), contornar imposi¢des alheias ao desejo e as necessidades daqueles que estao
submetidos a estratégia. Nas palavras do autor:

Denomino, ao contrario, “tatica” um calculo que nio pode contar com um préprio, nem portanto com uma

fronteira que distingue o outro como totalidade visivel. A tatica s6 tem por lugar o do outro. Ela ai se

insinua, fragmentariamente, sem apreendé-lo por inteiro, sem poder reté-lo a distancia. Ela ndo dispde de base
onde capitalizar os seus proveitos, preparar suas expansdes e¢ assegurar uma independéncia em face das

circunstancias. O “proprio” é uma vitéria do lugar sobre o tempo. Ao contrario, pelo fato de seu nio lugar, a

tatica depende do tempo, vigiando para “captar no voo” possibilidades de ganho. [...] Sem cessar, o fraco
deve tirar partido de forcas que lhe s3o estranhas [grifos nossos].

A comparacdo das narrativas dos entrevistados, revela pontos convergentes, comuns a
quase todos, como, por exemplo, o de que tiveram suas vidas e suas percepcdes sobre arte
mudadas apds a vivéncia nas aulas de Eichbauer. Sobretudo, interessa ouvir o que os alunos tém
a dizer, principalmente porque, nos anos de chumbo e de cerceamento das liberdades individuais,
as aulas de Helio Eichbauer realizadas entdo podem ser consideradas um oasis de liberdade de
expressao, um lugar tatico de sobrevivéncia das forgas criativas.

Com esse objetivo me dediquei a compreender os fundamentos da historia oral como base
deste trabalho, a partir de Alberti ¢ Manzini, destacando os pontos sobre 0s quais me apoiei.

Na antiguidade, usava-se a historia oral sem o recurso de preservar o que foi dito para além
da memoria das pessoas. Durante o século XIX, com o predominio do positivismo, a histéria oral
teve pouco uso, pois considerava-se que o depoimento ndo tinha valor de prova, havendo
preferéncia por documentos escritos. Na segunda metade do século XX, ela passou a ser
considerada um método cientifico de pesquisa e fonte de estudos. No pos-Segunda Guerra, a

insatisfacdo dos pesquisadores com os métodos quantitativos abriu espaco para métodos
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qualitativos como a historia oral. O surgimento do gravador portatil, nos anos 1950, permitiu o
registro € o armazenamento dos depoimentos. Mas foi a partir dos Estados Unidos, no inicio da
década de 1970, que se deu a difusdo da historia oral.

A pesquisa coordenada por Michel de Certeau, nos anos 1970 na Franga, para o livro 4
inveng¢do do cotidiano: artes de fazer, pretendia fugir das homogeneizagdes comuns nos estudos
baseados em estatisticas, isto ¢é, priorizava dados qualitativos € ndo quantitativos. A maneira
particular da sua pesquisa, foi, entdo, a coleta de informagdes sobre o dia a dia das pessoas,
buscando entender de que maneira elas venciam as adversidades cotidianas — ou seja, quais eram
suas taticas.

A Historia Oral tem a especificidade de ver a historia de diversos pontos de vista e nao
como algo estatico e fixo. Nao ha um ponto de vista ou uma narrativa correta ou verdadeira sobre
o passado. E um método de compreender a historia por meio dos pontos de vista dos individuos
que a vivenciaram, comparando as narrativas, estabelecendo relagdes entre o geral e o particular.
Isso ndo significa que se trate de um processo somatorio de diversas narrativas individuais, nem
que se abandone a generalizagdo e a abstragcdo proprias ao pensamento cientifico. O que se da ¢ a
consideragdo da pluralidade e da diversidade de experiéncias no processo de analise cientifica
sobre o objeto estudado. Busca-se a complementaridade das entrevistas, justamente com o
sentido de recompor e analisar os acontecimentos a partir de pontos de vistas distintos.

Na edi¢ao de 2013 do Manual de Historia Oral e no artigo “De ‘versdo’ a ‘narrativa’ no
Manual de Histéria Oral”, a autora Verena Alberti® defende o uso do termo “narrativa” no lugar
de “versdao” ao tratar da fala dos entrevistados. Para a autora, a palavra “versao” usada nas outras
edigoes estd vinculada a ideia de reivindicacdo da verdade, como na frase “minha versao dos
fatos”; ou a ideia de desprezo pelo que o outro diz, como em: “Ah, isso ¢ a versao dele”

. A preferéncia por “narrativa” vincula-se a narrativa literaria, de acordo
com a conceituacao de Luiz Costa Lima, para o qual seria o
estabelecimento de uma organizagdo temporal, através de que o diverso, irregular e acidental entram em uma

ordem; ordem que ndo € anterior ao ato da escrita mas coincidente com ela; que € pois constitutiva de seu
objeto.

 Verena Alberti é coordenadora de Documentagio do Centro de Pesquisa ¢ Documentagdo de Historia
Contemporanea do Brasil da Fundagdo Gettlio Vargas (Cpdoc FGV). As referéncias feitas ao Manual de historia
oral virdo, a partir daqui e na maioria dos casos, apenas como Manual.
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A intengdo da autora na substitui¢do de “versdo” por “narrativa” ¢ valorizar o que se
documenta por meio da historia oral — o que diz o entrevistado e também a relagdao de entrevista
que se estabelece, inclusive a acdo dos entrevistadores, isto €, a substitui¢do de “versdao” por

“narrativa” busca enfatizar a constru¢ao da narrativa durante a entrevista

Além de assumir a proposta de Verena Alberti sobre o uso de “narrativa” em vez de
“versao”, em alguns momentos usarei “ponto de vista” ao me referir aos depoimentos colhidos.
Penso que ¢ uma expressao com o mesmo sentido de “narrativa”, porém, para alguém que lida
com o espago e suas transformagdes, me parece interessante, mesmo no resgate de uma vivéncia
passada, usar essa expressao para compreender as possiveis diferencas em cada narrativa — cada
entrevistado tem seu ponto de vista, de acordo com o “lugar especifico” de onde olha para o
momento vivido ou de acordo com o “lugar especifico” (ndo apenas fisico, mas de maturidade, de
formacgao, de experiéncias de vida) onde estava quando vivenciou o momento passado.

O trabalho com historia oral tem algumas especificidades. A pesquisa deve tratar de um
tema recente o suficiente para que haja pessoas que o vivenciaram e que possam contribuir com
sua memoria. Ha producao intencional de documentos. Principalmente no caso de constituicdo de
programas de histéria oral, as entrevistas formardo um banco de fontes acessivel a demais
pesquisadores. No caso desta pesquisa, as entrevistas estdo disponibilizadas como apéndice e
estao processadas como fonte do texto da dissertacao.

Muitas vezes esta abordagem utiliza equipes de trabalho interdisciplinares compostas de
pesquisadores, técnicos de som, estagiarios e consultores, no entanto, no ambito de uma
dissertacao, isto ndo ocorre. Neste caso o trabalho foi realizado sem equipes. Foram realizadas e
transcritas oito entrevistas (no total de 16 horas e 12 minutos), com a supervisao da orientadora
da pesquisa e com copidesque e revisao profissional.

Existem basicamente duas variantes nesta metodologia: a americana ¢ a europeia. Na
americana privilegia-se a constituicdo de bancos de depoimentos orais sem preocupacao com
rigor que dé status cientifico ao depoimento, ocorrendo de maneira pouco sistematica. Na
europeia, ha o rigor, mas sem a preocupacao de disponibilizar o acervo a demais pesquisadores.

Aqui no Brasil, o Programa de Histéria Oral (PHO) do CPDOC-FGV, em 1975, une os dois
sistemas e também rompe o enclausuramento académico no qual a entrevista era tida como

suporte documental da pesquisa social e histérica, € mostra ser o depoimento oral ndo apenas
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fonte de informagdao, mas também uma forma ampla e abrangente de compreensdao da agdo
humana, legitimando a historia oral como documento. Nesse sentido, os pesquisadores do PHO
CPDOC defendem que o uso da histéria oral como fonte ndo induz a mais erros que outras
fontes. Uma correspondéncia, por exemplo, cristaliza seu contetdo em um momento do passado,
podendo conter erros e distor¢des, enquanto o contetido aparece em movimento na histéria oral.
Se podemos arriscar uma rapida defini¢do, diriamos que a histdria oral é um método de pesquisa (historica,
antropologica, socioldgica etc.) que privilegia a realizacdo de entrevistas com pessoas que participaram de, ou
testemunharam, acontecimentos, conjunturas, visdes de mundo, como forma de se aproximar de objeto de
estudo. Como consequéncia, o método da historia oral produz fontes de consulta (as entrevistas) para outros
estudos, podendo ser reunidas em um acervo aberto a pesquisadores. Trata-se de estudar acontecimentos

histdricos, institui¢des, grupos sociais, categorias profissionais, movimentos, conjunturas etc. a luz de
depoimentos de pessoas que deles participaram ou os testemunharam

Outra particularidade da historia oral ¢ a do pesquisador como construtor ativo da narrativa
junto ao entrevistado, ao fazer um controle sistematico da produgdo da fonte durante a condugao
da entrevista. Nesse processo conjunto, ¢ importante que haja entre ambos, entrevistador e
entrevistado, uma cumplicidade controlada — “uma relagdo de sensibilidade e de rigor; de adesao
no processo de compreender e de critica atenta no processo de indagar; de reconstituicao e
questionamento”

Na historia oral ocorre a participagdo direta do pesquisador no documento produzido, por
meio de agdo critica interna e externa do documento, isto €, por uma constante avaliagao do
documento realizada pelo pesquisador mesmo durante a realizagdo da entrevista. Na busca de
“recuperacdo do vivido concebido por quem o viveu”, a memoria e a biografia sdo aliadas a
histéria oral. No entanto, diferentemente da autobiografia, no trabalho da histéria oral, a memoria
e a biografia do entrevistador também s3o determinantes, embora nao sejam o foco principal.
Como, durante uma entrevista, se trata de uma abordagem sobre o passado, a relagdo entre
entrevistado e entrevistador ¢ determinante — a honestidade, sensibilidade e competéncia do
entrevistador sdo convocadas no trabalho com histéria oral, assim como seu conhecimento ¢
memoria prévios sobre o tema abordado. Segundo Alberti, “O entrevistador deve ter consciéncia

de sua responsabilidade como coagente na criacdo do documento de histoéria oral”

Neste caso especifico, o didlogo entre entrevistador e entrevistados se da entre alunos de
Helio Eichbauer de diferentes geragdes, uma vez que a pesquisadora acompanha desde 2011 as

aulas ministradas pelo professor-artista e essa vivéncia torna-se elemento importante nas
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relagdes estabelecidas durante as entrevistas, como fator critico de interpretacao e analise das
narrativas, permitindo também a reflexao sobre pontos comuns e diferentes entre os dois periodos

de docéncia de Eichbauer (os anos 1970 e os anos 2000).

1.2 HISTORIA ORAL: MODOS DE USAR

De acordo com Verena Alberti em seu Manual de Historia Oral, obra que estrutura este
item, a escolha da Historia Oral como método deve pesar o que a narrativa das pessoas informa
sobre o tema estudado no contexto historico e cultural determinado. Isto ¢, “a opcao pela historia
oral depende intrinsecamente do tipo de questdo colocada ao objeto de estudo”

e ndo prescinde de consulta a fontes ja existentes sobre o tema (secundarias ou primarias)
para que haja uma base consistente do recorte.

Alberti também considera que a escolha dos entrevistados ndo deve ter preocupacao
quantitativa em busca de amostragem e sim preocupagdo com a posi¢do daquelas pessoas no
tema estudado, considerando suas experiéncias particulares. Ao listar os possiveis entrevistados,
recomenda-se justificar a escolha de cada um deles e resumir sua participagdo no tema. Outro
aspecto relevante ¢ que a lista de possiveis entrevistados pode sofrer alteracdes ao longo do
percurso pelo surgimento, durante a pesquisa, de novos nomes antes nao considerados, ou pelo
desempenho de algum dos entrevistados nao corresponder a expectativas iniciais. Deste modo, a
escolha dos entrevistados s6 se confirma como acertada ao se realizar as entrevistas. E s6 no
momento da prépria entrevista que o pesquisador tem contato de fato com o outro lado do
didlogo — o entrevistado — e avalia sua disposi¢do em falar sobre o passado e sua contribuicdo
para a pesquisa.

Neste caso, no inicio da pesquisa, haviam sido listados dez alunos, dos quais entrevistei
oito. Amador Perez, Denise Weller, Ligia Veiga, Luiz Eduardo Pinheiro, Celia de Oliveira,
Elizabeth Passi de Moraes, Thais Azambuja, Paloma Niskier, Cecilia Modesto e Beth Filipeck
compunham nossa lista inicial e, dentre estes, as duas ultimas ndo foram entrevistadas, ja que

havia documentagio de suas narrativas em materiais ja publicados.’

7 No capitulo 3 serdio apresentados os curriculos dos entrevistados e 0 momento em que cada um foi aluno de Helio
Eichbauer. Na revista Chronos e no video O mago da cena, ha depoimento da figurinista Beth Filipecki. No video O
mago da cena ¢ na gravagao da conferéncia O vazio na cenografia, ministrada por Eichbauer na UNIRIO, em 2010,
a convite da Profa. Lidia Kosovski e de seu Laboratorio de Investigagdes Cenograficas, ha depoimento da arquiteta
Cecilia Modesto. Beth e Cecilia foram alunas de Eichbauer na Escola de Belas Artes da UFRJ.
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Também percebemos diferenca qualitativa entre os varios pontos de vista sobre a didatica
particular de Helio Eichbauer. Dois entrevistados, particularmente aqueles que nos anos 1970
tiveram contato mais estreito com Helio Eichbauer, Denise Weller e Amador Perez, foram o que
0 Manual de Historia Oral descreve como bom entrevistado — aquele que além de narrar sua
participagdo particular a partir de sua historia de vida € capaz de fornecer uma visao de conjunto
acerca do tema estudado . Penso que essa diferenca entre alguns depoimentos
se da justamente pelo que antes chamei de “lugar especifico” (ndo apenas fisico, mas de
maturidade, de formacao, de experiéncias de vida) onde estavam os entrevistados quando
vivenciaram o momento passado. Parece-me que estes dois entrevistados eram os que, nos anos
1970, ja tinham uma formacdo que os permitia compreender em maior profundidade que os
demais os exercicios propostos e as referéncias trabalhadas nas aulas por Helio Eichbauer, de
modo que em seus depoimentos conseguiram descrever ¢ detalhar com mais precisao os
exercicios, para além de lembrangas de alguns episddios.

Entretanto, os demais entrevistados forneceram contribuig¢des ricas, como pecas individuais
de um quebra-cabeca. Por exemplo, Elizabeth Passi de Moraes foi a Unica a ter participado da
primeira turma de alunos e pdde descrever como eram os primeiros exercicios, nos quais ainda
havia menos trabalho corporal que nos anos seguintes e disponibilizou seus projetos realizados
nas aulas em 1974. Célia de Oliveira, por sua vez, disponibilizou generosamente exercicios muito
pessoais feitos nos anos 1970 e outros documentos da época. Luiz Eduardo Pinheiro narrou com
emoc¢ao a transformacdo que sua vida teve depois de ter sido aluno de Eichbauer. Thais
Azambuja disponibilizou a transcricdo de seu caderno de anotagdes da Oficina do
Corpo/Pluridimensional e outros documentos de aula, como o texto da conferéncia-espetaculo
sobre Nijinski, realizada por Amador Perez. Paloma Niskier, embora ndo se lembrasse de
detalhes dos exercicios, transmitiu a sensacao de profundo entrosamento que havia nas aulas e
como entdo os exercicios realizados eram fruto desta afina¢dao entre todos mais do que fruto de
sucessao de ensaios. Ligia Veiga narrou como as aulas de Eichbauer na Escola de Artes Visuais
foram como que sua universidade e guiaram seu percurso artistico profissional.

Ainda ¢ importante uma autocritica sobre meu amadurecimento ao longo da feitura das
entrevistas. Na realizagdo dos primeiros encontros acredito que me faltava maturidade e reflexao
aprofundada sobre o objeto de estudo para instigar os entrevistados e tirar deles seu melhor ou

para conseguir atingir questdes que apareceram nas Ultimas entrevistas.
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Segundo Alberti , dentre os entrevistados ¢ preciso ordenar as prioridades
sobre as quais se investird antes de recorrer a alternativas. A lista de entrevistados ¢ base para o
planejamento e estimativa de custo de implantacao de um projeto em historia oral. Normalmente
a dimensao do trabalho ¢ calculado pelas horas gravadas pretendidas ao fim do projeto € nao pelo
niimero de entrevistados.

Neste caso, nao fui metodica nesse sentido € ndo estimei precisamente o tempo € o trabalho
a ser dispendido com as entrevistas, embora depois das primeiras ja pude estima-lo no tratamento
de cada entrevista desde a gravacao até a passagem da forma oral para a forma escrita. Levei em
média cinco horas para transcrever uma hora de entrevista gravada, do total de 16 horas e 12
minutos de entrevistas.

O namero de entrevistados ¢ importante para uma analise comparativa consistente, para que
se possa articular os depoimentos entre si e para viabilizar o grau de generalizagdo dos resultados;
porém, na listagem dos entrevistados deve-se ter um critério qualitativo e ndo quantitativo. Deve-
se considerar a importancia particular de cada vivéncia a ser narrada e ndo a constru¢ao de uma
amostragem. Num projeto de pesquisa que nao faga parte de um Programa de Historia Oral, uma
Unica entrevista pode ser suficiente para estabelecer comparagdes e ser contraponto a outras
fontes levantadas e analisadas. Apesar da dificuldade de se ter precisao de antemao do niimero de
entrevistados, pois cada nova entrevista pode reorientar o caminho a seguir, ¢ importante fazer
uma estimativa dos entrevistados para o dimensionamento do trabalho.

Nesta pesquisa, a lista inicial de entrevistados baseou-se em fontes consultadas durante a
formulacao do projeto de pesquisa, que me indicou quatro alunos (Denise Weller, Amador Perez,
Cecilia Modesto e Beth Fillipeck); e baseou-se na convivéncia durante os cursos dos anos 2000,
onde conheci outros seis alunos (Ligia Veiga, Luiz Eduardo Pinheiro, Celia de Oliveira,
Elizabeth Passi de Moraes, Thais Azambuja e Paloma Niskier). Porém, dessa lista de dez
possiveis entrevistados, até¢ a realizagdo de cada entrevista, ndo sabia em que Escola e em que
ano, exatamente, cada um deles tinha sido aluno de Helio Eichbauer.

Quanto ao nimero de entrevistados, de acordo com o Manual, ha o conceito de saturagao,
formulado pelo socidlogo Daniel Bertaux®, definido pelo momento em que as entrevistas

comecam a se repetir no conteido ou na formulagdo das narrativas, concluindo-se que o

¥ BERTAUX, Daniel. L’approche biographique. Sa validit¢é méthodologique, ses potentialités. Cahiers
Internationaux de Sociologie, Paris, PUF, v.69, p.197-225, juil./déc. 1980. In ALBERTI, 2013, p.46.
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investimento em mais entrevistas nao trara novas informag¢des. Entretanto, antes de considerar
que se chegou a um ponto de saturagdo, deve-se avaliar se os entrevistados ndo compdem um
grupo homogéneo e verificar se com a diversificacdo dos informantes ¢ possivel ainda obter
narrativas inéditas.

No trabalho com historia oral hd dois tipos de entrevista: tematicas e de historia de vida.
Dentro do projeto de pesquisa deve-se escolher com qual tipo trabalhar ou em que ocasido cada
tipo sera aplicado. Nas entrevistas de historia de vida, o proprio individuo € o centro de interesse
e a entrevista abarca desde a infancia at¢ o momento em que fala, passando por suas vivéncias e
por acontecimentos que presenciou. A entrevista tematica delimita a vivéncia em um
acontecimento ou em um periodo histérico definido para ser investigado a fundo. Deste modo,
uma entrevista de historia de vida contém diversas entrevistas tematicas e geralmente ¢ composta
de mais sessOes que a entrevista tematica que, por sua vez, ¢ geralmente realizada em sessao
unica. Ambos os tipos de entrevista tém relagdo com o método biografico, isto ¢, a historia de
vida, mesmo nas entrevistas tematicas, ¢ importante, uma vez que o ponto de vista daquele
individuo, com sua historia de vida particular, ¢ de interesse sobre determinado periodo ou tema
especifico abordado.

As entrevistas realizadas para esta dissertacao sdo todas temdticas — os alunos de Helio
Eichbauer dos anos 1970 foram entrevistados com o intuito de se compreender seu olhar sobre os
cursos dos quais participaram, em que escola, em que ano e para que relembrassem as aulas e os
exercicios realizados, abordando a relagdo dos exercicios propostos com o espago da sala de aula;
os exercicios realizados a partir de temas/textos trabalhados; os diversos modos de expressao
exercitados em aula (desenhos, pintura, danca, expressdo corportal etc). Em cada entrevista, a
vida particular do aluno apareceu ndao como biografia completa, mas como parametro para se
entender o limite e a intensidade de sua participagao nas aulas. Em alguns casos, a influéncia das
aulas de Helio Eichbauer foi determinante para os rumos profissionais € mesmo pessoais dos
alunos. Um caso que consideramos exemplar ¢ de Amador Perez que, a partir de influéncia de
Helio, desenvolveu seu trabalho final de graduagdo na Escola de Belas Artes sobre Nijinski, o
qual mais tarde foi apresentado como conferéncia-espetaculo na Oficina Pluridimensional da
Escola de Artes Visuais. Este estudo e trabalho sobre o bailarino russo tem desdobramentos na

producdo artistica de Amador Perez até os dias de hoje. Por exemplo, um dos trés nucleos da
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exposicao Memorabilia, realizada no Centro Cultural dos Correios do Rio de Janeiro em 2014,
foi sobre os trabalhos desenvolvidos por Perez, sobre Nijinski, desde os anos 1970.

Neste caso, a historia de vida completa sobre a qual ha interesse ¢ a do proprio professor-
artista Helio Eichbauer, cuja atividade docente ¢ estudada. Contudo, ja héa entrevistas,
publicacdes € mesmo um livro escrito por ele que abarca sua vivéncia até os dias de hoje, ndo
tendo sido preciso realizar uma entrevista de histéria de vida, sendo uma entrevista tematica,
procurando detalhar e aprofundar sua didatica particular a partir de questdes surgidas nas
entrevistas realizadas com os alunos.

A seguir, serao detalhadas algumas das orientagdes do Manual de historia oral para a

realizagdo das entrevistas e para sua passagem para a forma escrita e se descrevera como elas

foram aplicadas na pesquisa.

1.2.1 Procedimentos pré-entrevista

Segundo Alberti , a entrevista ¢ a etapa central do trabalho em historia oral e
portanto deve ser objeto de cuidado e dedicagcdo dos pesquisadores ao se prepararem para realiza-
la, elaborando os materiais de acompanhamento e controle, a carta de cessao de direitos do
depoimento, e o principal, terem consciéncia da relacdo que se estabelece com o entrevistado.

Na historia oral estabelece-se uma relagcdo bidirecional com outras fontes. Publicagoes,
documentos e fotos sdo estudados e analisados para a formulagdo do projeto de pesquisa, para a
aproximacao com o tema e para a redagdo do roteiro geral que guiara as entrevistas. Depois de
realizadas, estas se tornam fontes complementares as demais fontes sobre o assunto.

Quando o pesquisador conhece amplamente o seu objeto de estudo, consegue otimizar seu
trabalho e dar alto grau de qualidade a producdo de documentos por meio da histéria oral. O
pesquisador deve constantemente perguntar-se sobre as razdes e os significados das respostas dos
entrevistados, incorporando essa reflexao a avaliacdo do trabalho.

Antes de se realizar as entrevistas, ¢ importante ter em maos um roteiro geral da pesquisa
que orientara todas as entrevistas. Este roteiro consiste em uma sintese das questdes levantadas
durante a pesquisa em fontes primarias e secunddrias; na sistematizagdo e articulacao de dados e
questdes que impulsionam a pesquisa; em uma cronologia que inclui a fonte de origem da

informacao além de ser instrumento fundamental para orientar atividades subsequentes como os
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roteiros individuais. O roteiro geral ¢ amplo e abrangente de modo a garantir unidade ao acervo
produzido de onde se derivam os roteiros individuais e os instrumentos de avaliagdo dos
resultados da pesquisa. Ele ¢ o denominador comum para a comparagao entre as narrativas, a
partir do qual se identificam divergéncias, recorréncias e concordancias.

Para essa dissertacao, o roteiro geral foi a pesquisa prévia sobre a obra ja realizada por
Eichbauer, com leitura de praticamente todas as publica¢des sobre seu trabalho’ e sobre sua
atividade docente. Foi realizada também pesquisa sobre a producao cultural brasileira dos anos
1970, buscando maior aproximacao com a producao carioca.

A escolha das primeiras pessoas a serem entrevistadas, segundo o Manual, deve seguir uma
estratégia tracada pela pesquisa. Uma possivel diretriz ¢ o grau de importancia dos entrevistados
no tema tratado, ou pode ser mais adequado iniciar a pesquisa com entrevistados com os quais se
tenha mais facil acesso e a partir dos quais, depois dessa primeira relacao estabelecida, possa-se
chegar com mais facilidade a outros entrevistados, por meio de um encadeamento de relacdes.

No caso desta dissertacdo, as entrevistas foram iniciadas com aqueles alunos dos quais a
autora ¢ colega nos cursos atuais de Helio Eichbauer, mas com os quais tinha menos intimidade,
de modo que foi oportuno poder combinar as entrevistas durante o encontro nas aulas. As
primeiras entrevistas foram realizadas com Ligia Veiga (artista diretora da Grande Cia de
Mysterios € Novidades) e com o arquiteto dedicado ao patrimonio historico, Luiz Eduardo
Pinheiro. Aproveitou-se o convivio no curso 4 ponte e o cavaleiro azul (EAV — 2° semestre de
2013) para combinar com eles as entrevistas que foram realizadas em outubro de 2013. As
entrevistas seguintes foram realizadas com Elizabeth Passi de Moraes (cendgrafa) e com Célia de
Oliveira (figurinista), das quais também a pesquisadora tem sido colega nos cursos recentes de
Helio Eichbauer e com as quais hd maior intimidade, de modo que foram entrevistadas em
novembro de 2013, quando o curso 4 ponte e o cavaleiro azul ja havia terminado. Por meio da
ajuda da Profa. Dra. Lidia Kosovski (orientadora da pesquisa) no estabelecimento do contato,
entrevistei o projetista grafico, artista plastico e professor, Amador Perez, em dezembro de 2013.
Thais Azambuja, artista plastica e professora de biodanca, também colega nos cursos atuais,
durante o curso O jardim de Epicuro (Espaco Tom Jobim - 1° semestre de 2014), emprestou-me

uma série de documentos das aulas dos anos 1970 na Escola de Artes Visuais (EAV), de modo

? Além de leitura de livros, catalogos e revistas com material sobre Eichbauer, digitalizamos e lemos todo o acervo
do CPDOC FUNARTE sobre o artista.
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que sua entrevista — que tinha sido descartada por supor-se saturagao com outros depoimentos —
acabou ocorrendo em abril de 2014, diante de sua disposi¢do em contribuir com a pesquisa.
Também com auxilio de Lidia para o contato inicial, entrevistei a arquiteta, artista e professora
Denise Weller em junho de 2014; e a artista grafica Paloma Niskier em julho de 2014. Por fim
entrevistei Helio Eichbauer. Entrevista-lo depois de ouvir os depoimentos dos alunos foi uma
estratégia para que o ponto de vista do professor ndo se sobrepusesse aos pontos de vista dos
alunos, nem influenciasse sobremaneira minha reflexdo, sendo pensado como
coroamento/desfecho da realizacao das entrevistas. Além disso, tenho contato com ele nos cursos
que acompanho desde 2011," de modo que, de alguma forma, embora ndo com o foco especifico
sobre a atividade docente nos anos 1970, acompanhei sua didatica particular aplicada nos anos
2000, o que me dé subsidio para melhor compreender as narrativas dos entrevistados.

Em meu processo de trabalho, em que realizei uma entrevista temdtica com cada um,
apresentei-me e expliquei o teor da pesquisa apenas no inicio, principalmente com os
entrevistados com os quais s6 havia me comunicado por telefone ou e-mail.

Cada entrevista individual pode trazer novos dados a serem considerados nas demais, isto €,
o trabalho com a histdria oral se retroalimenta. Também os topicos do roteiro individual vao se
ajustando e adquirindo valores diferentes do previsto.

Os dados do roteiro individual ndo sdo perguntas prontas, servem como orientagao e
ajudam o entrevistador no acompanhamento da narracdo do entrevistado e servem para ajudar a
nao esquecer pontos a serem abordados. Mesmo a ordem cronolédgica, na qual se tragam paralelos
temporais do roteiro geral com a biografia do entrevistado, ndo necessita ser seguida
rigorosamente durante a entrevista. A experiéncia do entrevistador ¢ complementar ao roteiro
geral e, a partir dela, ouvindo-se a narracdo do entrevistado e fazendo reflexdes durante a
entrevista, o entrevistador pode chegar a questdes que nao tinham sido previstas antes — aparece
mais uma vez o peso do entrevistador na geragao de fonte por meio da historia oral, a atengdo ao
que se ouve, a reflexdo sobre o que se estudou antes e a perspicacia do entrevistador durante a

entrevista sao determinante para sua conducao e seu resultado.

19 Participei dos seguintes cursos: Os trabalhos e os dias (segundo semestre de 2011, na Escola de Artes Visuais do
Parque Lage); Ludus Ludi (primeiro semestre de 2012, na EAV); O truque e a alma (primeiro semestre de 2013, na
EAV); A4 ponte e o cavaleiro azul (segundo semestre de 2013, na EAV); e Jardim de Epicuro (primeiro semestre de
2014, no Espago Tom Jobim, no Jardim Botanico).
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Foi realizada uma entrevista com cada entrevistado, de modo que o roteiro parcial foi usado
como canal para a entrevista seguinte, abordando questdes que tenham surgido anteriormente e
que eram desconhecidas da pesquisadora. Em sintese, o roteiro geral ¢ base para o roteiro
individual que por sua vez ¢ base para os roteiros parciais.

Um exemplo que podemos citar sdo os depoimentos sobre o exercicio do Ming Tang. Este
exercicio foi citado pelo primeiro entrevistado, mas ndo foi bem compreendido pela pesquisadora
a ndo ser o fato de que era um quadrado no chao da sala de aula, que relacionava as estacdes do
ano ¢ o estado de espirito de cada aluno. Foi citado novamente pelo segundo entrevistado, mas a
compreensdo nao se ampliou. O quinto entrevistado foi mais preciso, descrevendo que no chao da
sala havia um quadrado magico composto por nove quadrados menores (trés por trés, de cada
lado), numerados de um a nove, sendo que a soma de qualquer linha (vertical, horizontal ou
diagonal) dava quinze, e que este quadrado tinha relagdo com um castelo de um imperador chinés
e com as estagdes do ano. Cada aluno, ao chegar na aula, de acordo com seu estado de espirito no
dia posicionava-se no quadrado menor correspondente a estacdo do ano com a qual se
identificava. Por exemplo, se sentia-se radiante, posicionava-se no verao, se estava melancolico,
posicionava-se no outono ou no inverno. Por fim, o sétimo entrevistado nos acrescentou mais
informacdes sobre o Ming Tang — que teria relacdo com o hexagrama 48 do livro I-Ching: o livro
das mutacées,' muito consultado por Helio Eichbauer e seus alunos e que constituia literatura
ligada a contracultura nos anos 1970. Conseguimos, portanto, a cada entrevista, mais detalhes

sobre um exercicio que nao apareceu em nenhuma publicag¢do anterior ao livro Cartas de Marear

Este esclarecimento surgido na narrativa do sétimo entrevistado nos certificou ser preciso
investigar a influéncia da literatura jungiana na didatica de Helio Eichbauer, uma vez que antes ja
tinhamos essa hipotese por ser recorrente a referéncia a tais conceitos durante as entrevistas.
Como introducao e aproximacao ao pensamento de Jung lemos alguns de seus textos, como o
prefacio de O segredo da Flor de Ouro, o prefacio de I-Ching: o livro das mutagoes; e partes de
O homem e seus simbolos (ver referéncias bibliograficas).

Também sugere-se fazer anotagdes sobre a entrevista em um caderno de campo, onde sao

registradas informagdes sobre o entrevistado e sobre a relagdo que se estabeleceu durante o

" I-Ching: o livro das mutag¢ées, de Richard Wilheim com prefacio de C. G. Jung, no qual o hexagrama 48, CHING
/ O POCO, esta nas paginas 151 a 153 (ver referéncias bibliograficas).
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processo desde o contato inicial para reflexdo posterior. No nosso caso, o caderno de campo ¢
constituido pela série de e-mails trocados com os entrevistados, por eventuais pedidos de
embargo de palavras; expressoes tipicas da forma oral; de gestos realizados pelos entrevistados

complementares a narragdo e que constam da transcri¢ao.

1.2.2 Realizagao da entrevista

As orientagoes do Manual de Historia Oral sobre a realizagdo de uma entrevista sdao
importantes como guia pratico da conduta do entrevistador e também por evidenciar como, na
relagdo da entrevista, o entrevistado ¢ responsavel pela formulacao do que diz, sempre com o
estimulo do entrevistador que, por sua vez, ¢ agente também da reflexao dialdgica e do resgate de
memoria estabelecidos.

Na entrevista estabelece-se uma relagdo entre pessoas diferentes que tém em comum o
interesse por um determinado tema e ambas tém conhecimento prévio do assunto a ser tratado.
Como em toda relagdo, ha um estranhamento reciproco, seguido da possibilidade de alcancar
empatia entre as partes e do estabelecimento de cumplicidade na recuperacao, problematizacao e
interpretagdo do passado por meio de um didlogo informal e sincero. Deste modo o entrevistador
nao deve de forma alguma tentar dissuadir o entrevistado de nenhuma ideia, uma vez que na
histéria oral se recupera e se interpreta o passado através da experiéncia e da visao de mundo
daquele que a viveu e a testemunhou, sem julgamento. O entrevistado, portanto, ¢ que da a
frequéncia da entrevista, cabendo ao entrevistador sintonizar-se com o entrevistado.

Recomenda-se que o entrevistador leve imagens, textos, documentos como instrumentos de
estimulo ao resgate da memoria dos entrevistados.

As entrevistas de uma Unica sessdo, mesmo mais curtas, podem trazer dados relevantes. Isto
depende da profundidade alcancada por entrevistado e entrevistador, condicionada pela boa
preparagdo da entrevista e pela experiéncia do entrevistado e seu habito de refletir sobre o
mundo.

Uma outra recomendagdo do Manual ¢ sobre a apresentacdo do entrevistador. Segundo o
Manual nao devemos nos fantasiar, apresentando-nos como ndo somos de fato. No entanto ¢
preciso ter atencdo ao universo no qual estd inserido o entrevistado. Nao devemos nem exagerar

num excesso de formalidade fora de proposito, nem fazermos o diametralmente oposto. O ponto
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¢ que nossa apresentacao ndo deve chamar atencao do entrevistado, tirando o foco das questdes a
serem tratadas sem que seja intencional.

As circunstancias da entrevista, ou seja, os aspectos fisicos e praticos que fazem parte do
ambiente de produg¢do de um depoimento de historia oral devem ser considerados, pois sua
influéncia negativa pode ser minimizada. Por exemplo, o local onde sera realizada. Recomenda-
se que seja preferencialmente um local com mesa onde todos estejam confortavelmente
instalados, permitindo que entrevistador e entrevistado olhem-se olhos nos olhos, o que facilita a
concentracdo. Também deve-se atentar para que o equipamento de captacdo de audio se adeque
ao espaco onde ocorra a entrevista sem que a gravacao seja comprometida.

No caso desta pesquisa, apenas uma entrevista foi realizada em local publico, a céu aberto,
durante o dia (no Teatro de Marionetes do Aterro do Flamengo), o que me preocupou quanto a
possibilidade da captacdo do audio ficar comprometida. Entretanto, entrevistada e entrevistadora
estavam bastante sintonizadas, sem falarem simultaneamente e os ruidos externos que havia no
local ndo comprometeram a qualidade do dudio gravado. A maioria das entrevistas ocorreu nas
residéncias dos entrevistados e duas realizaram-se na residéncia da entrevistadora. Em uma delas,
passava pela rua uma manifestagdo dos professores municipais em greve, que foi citada nas falas
durante a entrevista € que se ouve na gravagao, mas que nao comprometeu a captacao do audio.

Outra circunstancia ¢ a duragdo da entrevista. O limite do entrevistado deve ser respeitado —
caso o tema seja penoso de ser tratado possivelmente a entrevista sera encurtada; por outro lado
se a conversa desenvolvida for informal e rica ¢ capaz que a entrevista seja prolongada. Em
média, de acordo com a experiéncia do PHO CPDOC FGV, as entrevistas tém duragdo de duas
horas por sessdo. A entrevista € cansativa para entrevistado e entrevistador — o entrevistado pode
dispender esforco intelectual e emocional ao recordar o passado e o entrevistador deve estar
atento ao que fala o entrevistado, ao gravador para certificar-se que o depoimento esta sendo
registrado, a formulacao de perguntas, e as anotagdes sobre o depoimento; isto €, o entrevistador
deve estar atento a uma série de procedimentos que exigem esforgo.

As primeiras entrevistas estavam durando um pouco mais de duas horas. Apenas a
entrevista com Amador Perez extrapolou essa média (durou trés horas e quarenta e dois minutos).
Acreditamos que isso se deu pelo fato do artista ter uma memoria detalhada e ter tido
disponibilidade e generosidade em compartilhd-la e contribuir com os estudos. Ao longo da

pesquisa, acredito que superei dificuldades que tinha como entrevistadora, de modo que a
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reducdo da duracao das entrevistas pode ser um indicio de uma melhor condugdo das entrevistas
no sentido de objetivarmos o nosso foco com mais €nfase.

De fato, conforme a orientagdo tedrica, constatei nesta experiéncia que a forma nao
cronologica da entrevista ¢ recorrente, uma vez que a memoria faz livre associagdes, ocorrendo
também repeticdes, avangos e recuos. Assim, o roteiro geral e sua cronologia devem ser tomados
de modo flexivel, como um guia de questdes a ndo serem esquecidas e ndo como um guia rigido.

Percebe-se também que as repetigdes feitas nos depoimentos variam em qualidade,
enquanto visdo de mundo e outras demonstram simplesmente que se retornou a um assunto ja
tratado. O entrevistador deve ter sensibilidade para distinguir os dois tipos de repeticao e apenas
intervir, delicadamente, na do segundo tipo, propondo avangos a entrevista.

Nas entrevistas, busquei registrar durante a gravagdo principalmente a indicagdo de
dimensodes dos trabalhos realizados nos cursos de Helio Eichbauer, as descrigdes das dimensoes
dos exercicios dentro das salas de aula e eventuais cores e materiais indicados pelos
entrevistados.

O papel do entrevistador ¢ de ser o interlocutor do entrevistado, demostrando atencao e
interesse ao que se fala, o que contribui para que sinta-se estimulado a falar. Recomenda-se
manter o maximo possivel olhos nos olhos, demostrando acompanhar o que se diz. Fazer uma
entrevista ¢ exercitar nosso poder de concentracdo em mais de uma coisa a0 mesmo tempo — ao
gravador, as anotagdes, ao resgate de informagdes do roteiro geral.

Apesar de ser novata, consegui garantir sintonia com os entrevistados e com o que eles
diziam e garantir boa captacdo do audio, porém ndo fui metddica nas anotagdes durante a
entrevista nem no caderno de campo. Assim, foi confortante € mesmo importante ouvir ao final

de uma entrevista o seguinte depoimento:

Vocé estd me ajudando, pessoalmente, a pensar certas coisas, a relembrar. Foi um momento gostoso, vocé me
deu um momento de alegria muito grande e de emogao, vocé ndo tem nogao. Esse tempo todo em que ficamos
aqui conversando. Eu achei que ia ser muito mais curta essa conversa. [...] Eu trabalho na universidade, entdo
toda a hora tem alguém me pedindo alguma coisa. Raramente eu consegui esse momento que a gente teve
aqui. Mais uma ou outra vez s6, com certeza. Mas eu nunca dei um depoimento sobre o Helio como eu estou
dando para vocé."?

'2 Entrevista cedida por Amador Perez a Débora Oelsner Lopes, em 16 dez. 2013, no atelié do artista.
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1.2.3 Passagem da forma oral para a forma escrita

De acordo com Manzini , as entrevistas podem ser do tipo estruturadas, semi-
estruturadas ou nao estruturadas. Nas estruturadas uma equipe pode ser treinada para obter
informacao, por meio de perguntas com respostas de multipla escolha, com grande niimero de
entrevistados e depois fazer a tabulacao de dados para o pesquisador, sem que seja preciso fazer
gravagao e transcricdo das entrevistas. Ja nas entrevistas semi-estruturadas e nao estruturadas ha
diferenca fundamental entre entrevistar e transcrever. Ao entrevistar o foco esta no processo de
interacao verbal e social, pois “o pesquisador-entrevistador busca responder ao seu objetivo da
pesquisa no ato de entrevistar” . No momento seguinte da transcri¢cao, ha mudanga de
pesquisador-entrevistador para interpretador de dados — “o momento da transcri¢do representa
mais uma experiéncia para o pesquisador e se constitui em uma pré-analise do material.”

. Deste modo sugere-se que nas entrevistas semi-estruturadas e nao estruturadas o proprio
pesquisador faga a transcricdo, como foi feito. Ao transcrever cada nova entrevista era possivel
perceber similaridades e diferengas com as narrativas anteriores.

O Manual de historia oral trata dos seguintes procedimentos de passagem da forma oral
para forma escrita: transcri¢ao, conferéncia de fidelidade e copidesque. Na pesquisa, a transcrigao
foi feita cuidadosamente pela pesquisadora com anotacdes complementares a leitura. A
conferéncia de fidelidade foi feita também pela pesquisadora. O copidesque e a revisao de
pontuagdo e de ortografia das entrevistas foram realizados por uma revisora profissional.

O Manual orienta a ndo se completar o discurso do entrevistado acrescentando palavras que
nao foram ditas. No meu caso, em alguns momentos, acrescentei entre colchetes, palavras nao
proferidas pelo entrevistado, como, por exemplo, nomes a que os pronomes relativos se referiam,
pois, para mim, durante a transcricdo vi que facilitaria a leitura. Reiteramos que qualquer
acréscimo esta entre colchetes como indice de interferéncia da transcricdo. Todo o conteudo
entre colchetes ¢ da autora/transcritora e os conteudos entre parénteses sao dos entrevistados
como recurso de pontuagdo da transcri¢ao. Palavras ou trechos proferidos com énfase foram
transcritos em negrito.

Na dissertacao, depois dos depoimentos transcritos, identifiquei a cronologia das aulas e o
periodo em que cada aluno participou, e reuni pontos comuns € passagens que abordavam o

mesmo periodo ou exercicio, mesmo que sob diferentes pontos de vista. Deste modo, sintetizei o
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material colhido nas narrativas em dois itens — Perspectivas didaticas e Exercicios taticos, que
compdem o terceiro capitulo.

Ao longo do texto, usei trechos transcritos, relacionando-os entre si € também com as
referéncias bibliograficas estudadas. Na descricdo dos exercicios, em alguns casos, mantive a
transcrigdo integral das narrativas dos alunos por serem detalhadas e repletas de emocao. Tais
trechos também foram base para os croquis e desenhos que fiz como ilustragdo e interpretagao

dos exercicios realizados.
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2.
UM BREVE HISTORICO: DO CENOGRAFO AO PROFESSOR

2.1 FORMACAO

As criangas, sobre 0s escombros, conseguem, através do jogo, recriar a vida, no tempo aion de Heraclito:
o reino ¢ da crianga. Através do palco do teatrinho da praga, em teldes de fundo delineando castelos e
florestas, a vida fluia como um rio pelos fios dos marionetistas: a graga dos bonecos. Gostava de espiar
pela porta dos fundos da bela construgao, “a entrada dos artistas”, e ver os bonecos suspensos, as pessoas
estranhas que 14 trabalhavam. De onde vinham? Seriam bonecos animados, como nos contos de
Hoffmann? Como Pinocchio? Como a Emilia de Monteiro Lobato? Tudo era animado e plenamente
numinoso. Tales de Mileto tinha razao!

Este item sobre formacao ¢ referéncias fundamentais de Eichbauer foi embasado no
livro escrito pelo proprio artista, publicado em 2013 — Cartas de Marear: impressoes de
viagem, caminhos da cria¢do. Também ¢ de grande importancia o texto As delicias do jardim,
do professor Jos¢ Américo Motta Pessanha, com quem Eichbauer estudou no curso da
Faculdade Nacional de Filosofia do Rio de Janeiro."* Neste texto, Pessanha aborda a ética
epicurista que, a meu ver, relaciona-se com a docéncia de Eichbauer nos anos 1970. Além
disso, diversas entrevistas concedidas por Eichbauer sdo base deste item.

Na infancia, vivida principalmente na cidade do Rio de Janeiro, Eichbauer teve sua
iniciagdo com o teatro de diversas maneiras — com as apresentacdes do teatrinho de bonecos
da praca Serzedelo Correia, no bairro de Copacabana; com os teatrinhos de montar de papel
da Pollock’s Britannia Theatre trazidos dos EUA por seu pai aviador;'* e nas noites da
infancia passadas as escuras, quando a cidade ficava apagada por conta da protecdo maritima
durante a Segunda Guerra Mundial, pretexto para Eichbauer e sua irma brincarem de teatrinho
de sombras. Nas palavras do artista — “O teatro de Guignol das pragas do Rio de Janeiro e os
de cartdo, para armar, levaram-me a cenografia”

Com a convivéncia com primos mais velhos, Eichbauer teve contato com os contos do
autor dinamarqués Hans Christian Andersen . Da estante de livros de sua casa, lia

tradugdes para o portugué€s de originais ilustrados da literatura infantil alema; textos de

30 curso Jardim de Epicuro, ministrado por Eichbauer, no primeiro semestre de 2014, no Espaco Tom Jobim
(sediado no Jardim Botanico do Rio de Janeiro), foi dedicado a seus professores de filosofia José Américo Motta
Pessanha e Agostinho da Silva (caderno de anotagdes de aula da autora). José Américo Motta Pessanha [1932-
1993], filésofo e professor, foi afastado da Universidade Federal do Rio de Janeiro apds o golpe militar de 1964.
Foi um dos idealizadores da série Os Pensadores, da Abril Cultural. Foi também diretor do Centro Cultural Sdo
Paulo, durante a gestdo da prefeita Luiza Erundina. Agostinho da Silva [1906-1994], filésofo portugués, viveu
no Brasil entre os anos de 1947 e 1969, onde lecionou na Faculdade Fluminense de Filosofia, na Universidade
Federal da Paraiba, na Universidade Federal da Bahia (onde lecionou Filosofia do Teatro) e participou da criagao
da Universidade Federal de Santa Catarina e da Universidade de Brasilia.

' Endereco eletronico da loja existente até os dias de hoje em Londres que produz os teatrinhos de montar em
papel: http://www.pollocks-coventgarden.co.uk/ acesso 20/12/2014
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Monteiro Lobato; livros de Julio Verne; e a revista O Tico-Tico. Segundo as recordagdes do
artista: “Corriamos as bancas de jornal para comprar o Almanaque do Tico-Tico, com pegas
teatrais e palcos para recortar € montar, numa se¢ao que eu gostava muito, chamada ‘Teatro
de Algibeira’.” . Além disso, na biblioteca da casa da familia em
Copacabana, entre enciclopédias ilustradas e revistas, livros ilustrados por Gustave Doré
despertavam a imagina¢ao do jovem artista Eichbauer, como Dom Quixote de La
Mancha , de Miguel de Cervantes ; A Divina Comédia , de
Dante Aligheri ; € Orlando Furioso , de Ludovico Ariosto
A transferéncia do pai aviador da For¢a Aérea Brasileira para Belém do Pard ¢ a
consequente mudanga da familia para o norte do Brasil por dois anos (1949 e 1950) foi uma
importante vivéncia com a exuberancia da natureza brasileira e com outros aspectos da
cultura do pais, que mais tarde ressurgiram na obra (docente e cenografica) de Eichbauer,
assim como as composi¢oes de Heitor Villa-Lobos e de Carlos Gomes, que foram mote e
inspiracao de trabalhos profissionais.
Eichbauer, em seu livro, relata que comegou a frequentar o Teatro Municipal do Rio de

Janeiro, com sua tia Marina de Barros, no inicio da década de 1950. L4 viu as operas Norma

, de Vicenzo Bellini , La traviata , de Guiseppe Verdi e
Tosca , de Giacommo Puccini todas cantadas por Maria Callas
. Seu tio, Newton de Menezes Padua , era o primeiro violoncelista e, no

intervalo, levava Helio para ver a troca dos cenarios no palco."

Adolescente, Eichbauer viveu em Nova York, entre 1956 ¢ 1958, com seus tios Jayme e
Marina de Barros, que moravam nos Estados Unidos da América por questdes profissionais
do tio. Na cidade, construiu seu pequeno circulo de amizades com a portuguesa Nita Brandao
e com o jornalista brasileiro Nelson Coelho, correspondente do Jornal do Brasil para o
Caderno B, com os quais fazia curso de literatura, passeava e conversava sobre as artes. Nita
havia frequentado aulas de danca com a coredgrafa Martha Graham , de modo
que Eichbauer conversava com a amiga sobre o método da dangarina norte-americana e sobre
as contribui¢des do artista americano de ascendéncia japonesa Isamu Noguchi

para sua obra. Ele criava cenarios, objetos e mdveis para os espetaculos de Martha Graham.'®

'S Newton de Menezes Padua teve sua formagdo no Brasil e na Italia. Foi professor na Escola Nacional de
Musica e no Conservatério Brasileiro de Musica. Foi um dos fundadores da Orquestra do Theatro Municipal do
Rio de Janeiro, em 1931, onde atuou como violoncelo solista. Foi também integrante da Orquestra Sinfonica
Brasileira e regente, a partir de 1931, de varias orquestras no Rio de Janeiro, Sdo Paulo ¢ Minas Gerais.

' Jsamu Noguchi , artista de ascendéncia japonesa e norte-americana, com intensa experimentagao
artistica. Trabalhou com ceramica, arquitetura, cenografia, esculturas e criou jardins e mobilidrios. Colaborou
com artistas de diferentes midias e escolas, como os dangarinos/coredgrafos Martha Graham, Merce
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As anotagdoes de Martha Graham sdo de extrema erudigdo; ela cita filésofos, poetas, grandes
misticos e dramaturgos. Em suas notas, repete a palavra Riverrun (Riocorrente, primeira palavra de
Finnegans Wake, de James Joyce, na tradu¢do de Augusto e Haroldo de Campos).

River Run sempre me faz lembrar Heraclito, Panta Rei: a vida fluindo e as vezes escapando de
nossas maos. Cultivar a memoria, o horto das amizades, era uma tarefa aprazivel naqueles tempos —
plantar e colher no Jardim de Epicuro

Em Nova York, Eichbauer teve oportunidades de conviver, conhecer e prestigiar
apresentacdes de importantes artistas do século XX. Heitor Villa-Lobos e sua esposa, por
exemplo, frequentavam a casa de seus tios. Viu também apresentacdes do proprio Villa-Lobos
e de Bidu Sayao

Durante sua vivéncia norte-americana, Eichbauer alinhava-se com os escritores da
geracao Beat, como Allen Ginsberg , cujos poemas revelavam o outro lado do
dito sonho norte-americano e falavam dos excluidos, vitimas de preconceitos raciais e
sexuais, por exemplo. A geracdo Beat opunha-se ao predominante american way of life, o
qual pregava o individualismo vinculado ao mercado de trabalho competitivo contra os
valores de socializagdo da Unido Soviética. O artista brasileiro compartilhava as mesmas
referéncias que os artistas Beat — a pintura de Jackson Pollock ; 0 jazz de Charlie
Parker ; € principalmente a poesia de Walt Whitman . Para
Eichbauer, Ginsberg resgatava para a poesia norte-americana os malditos como Rimbaud

, Maiakovski , Lorca , Apollinaire e oS
surrealistas; além de incorporar o Haicai japonés, o budismo e a filosofia oriental.

Em sua infancia e adolescéncia, Eichbauer pdde ter contato com artistas fundamentais
das inovagdes empreendidas nas artes no inicio do século XX, as quais sdo base importante
para seu desenvolvimento profissional posterior, seja como cenografo ou professor.

Ja como estudante de graduacao, entre 1961 e 1963, na Universidade Federal do Brasil,
Helio inicia-se no curso formal em filosofia, interrompido para os estudos de cenografia na
Republica Socialista da Tchecoslovaquia.'” Em diversas entrevistas Eichbauer declara que foi
justamente o contato com os filésofos pré-socraticos e socraticos o que impulsionou sua ida
para a Europa nos anos 1960 e que, embora tenha interrompido o curso formal de filosofia,

nunca deixou de estudar.'®

Cunningham, Erick Hawkins, e George Balanchine; com o compositor John Cage; e com o arquiteto Louis
Kahn.

17 A partir daqui faremos referéncia a Republica Socialista da Tchecoslovaquia apenas como Tchecoslovaquia.

'8 Sdo diversas as comprovagdes de que Eichbauer é personalidade filosofica. Para ficarmos dentro dos projetos
cenograficos, podemos destacar o cenario para o show “Milton e Caetano” de Milton Nascimento e Caetano
Veloso, em 2005, no Rio de Janeiro, em Belo Horizonte ¢ em Sao Paulo, no qual havia sélidos platonicos
(tetraedro, cubo, octaedro, dodecaedro ¢ icosaedro) construidos s6 com suas arestas em metal, suspensos no
urdimento.
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Os estudos de filosofia sdo da maior importancia na formagao de Eichbauer. Assim, ¢
possivel resgatar como referéncia textos de seus professores como ilustracao de seus estudos
filosofico, como, por exemplo, As delicias do Jardim, sobre a ética epicurista, escrito por José

Américo Motta Pessanha, ' de quem Helio foi aluno e leitor:

Ou felicidade ou politica, eis a escolha. Imperturbabilidade de espirito — delicia suprema — apenas no
recolhimento do Jardim, no meio de amigos que sdo também amigos da sabedoria, distante dos tormentos
da pdlis e da multiddo. Alcangar o bem é empreendimento exclusivamente ético, ndo politico. Nao
adianta pretender a salvagdo coletiva, da sociedade, como sonharam pitagoricos e Platdo: a salvacdo é
pessoal e interior, exigindo, como condi¢do primeira, afastar-se das turbuléncias da Cidade. E necessario,
portanto, contrapor-se a longa tradi¢do e mostrar, como indica Epicuro e desenvolve Lucrécio, que a vida
social ndo constitui condi¢do natural, intrinseca ao homem: é mera convencdo. Pode, assim, ser
substituida pela vida de acordo com a verdadeira natureza humana, cuja vocagdo é o prazer ¢ a alegria.

Helio tem a forca de Epicuro como um de seus motores para construir suas aulas e seu
jardim proprio. A leitura de Epicuro através de Pessanha ¢ uma das chaves da conduta ética
de Eichbauer pela vida, tendo grande importancia o conceito de desvio ou clinamen, no qual a

liberdade ¢ valorizada. Segundo Pessanha,

[...] o clinamen é condi¢do indispensavel para que o mundo, cuja existéncia é provada por nossos
sentidos, fosse gerado. O que vale dizer: a passagem do possivel ao real exige um desvio — minimo —
das leis mecanicas; deixadas s6 em si mesmas, elas estabelecem um cenario racional onde o mundo é
apenas possibilidade abstrata; a efetivagdo deste mundo-ai depende da introdugdo nesse cendrio de um
minimo de alteragdo, para que a possibilidade de um mundo gualguer se torne a realidade deste mundo,
em particular. O epicurismo oferece, assim, sua versdo da relagdo universal/singular, abstrato/concreto: a
singularidade efetiva ocorre enquanto desvio (minimo) do modelo racional que lhe serve de sustentagdo.
Como em Platdo, esse modelo é que permite a inteligibilidade do mundo fisico; ao contrario de Platdo, o
modelo ndo ¢ a realidade essencial e permanente: é condigdo "prévia" de inteligibilidade do real corporeo
organizado em mundo.

Se o peso dos atomos fundamenta a individuacdo, o clinamen justifica a efetivacdo das coisas
percebidas. Mas também explica a possibilidade de o homem reorientar sua vida interior, desviando-se de
sensacdes dolorosas para ir ao encontro do prazer. A liberdade — para ser feliz mesmo na adversidade —
subentende o desvio, a recusa da fatalidade. A fisica epicurista procura, desse modo, explicar os
mecanismos do mundo e também os mecanismos humanos, dar conta da existéncia efetiva do mundo e da
liberdade humana, justificando as normas éticas. Ao corrigir os fundamentos da fisica de Democrito,
Epicuro torna viavel o que em seu antecessor permanece como paradoxo, basear a normatividade ética,
que sempre pressupoe a liberdade (para dirigir a vida nessa e ndo noutra direcdo, para viver desse e ndo
daquele modo), numa fisica determinista. O clinamen introduz no mecanicismo determinista o espaco
para o processo de libertagdo interior, que a ética epicurista prescreve: a liberdade é desviante,
introduz nova direcdo a partir da reta (in)flexivel da fatalidade [grifos nossos]

E possivel criar um paralelo entre o conceito epicurista de clinamen e o conceito de
tatica apresentado por Michel de Certeau em Invengdo do Cotidiano: artes do fazer. O

clinamen como “liberdade desviante” que “introduz nova dire¢do a partir da reta (in)flexivel

1 Este texto foi publicado em NOVAES, A. (Org.). Etica. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992. p. 57-85;
consultamos e fazemos mengao as paginas da  versdo digital, consultada em
http://www.cinfil.com.br/arquivos/As_Delicias_do Jardim.pdf, acesso em 10/07/2014. Ver referéncias
bibliograficas.
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da fatalidade” pode ser visto como uma forca de agao sobre o mundo, como Certeau pretendia
em seu viés politico. Compreende-se, assim, a atividade didatica de Eichbauer desenvolvida
nos anos 1970, quando o Brasil estava sob governo da ditadura militar, como uma busca de
nova dire¢do para sua forga criativa, que naquele periodo nao encontrava campo fértil dentro
dos limites da cenografia do teatro comercial que entdo predominava (salvo excecdes de
artistas que perseguiam a liberdade mesmo com a censura imposta).

Um outro fator determinante da formacao do artista Helio foi o contato com o cendgrafo

Josef Svoboda

Creio que foi uma consequéncia do estudo da filosofia. Com o Josef Svoboda, aprendi a compreender o
espaco publico e teatral e vi que ali eu poderia exercer a minha agdo como artista ¢ como pessoa. Na
realidade, ndo deixei o Brasil, continuei aqui, s6 que em viagem. Também, o que me levou a viajar, fora o
Josef Svoboda, foram exatamente os filosofos gregos: Platdo, Socrates e Pitagoras, dos quais eu gostava
muito e que até hoje estudo. E, naturalmente, sempre, Homero, como escritor ¢ como poeta do periodo
arcaico. Fiz a viagem de Ulisses, a viagem pelo mar, rumo ao Mediterraneo. O Brasil estava numa época
muito agitada, e interessante também, mas eu queria me refugiar na biblioteca para ler Santo Agostinho,
A cidade de deus, os neoplatonicos. Os estudantes ndo entendiam aquilo, achavam que eu era um colega
alienado, mas, na realidade, quem fez a grande viagem, quem foi estudar num pais socialista fui eu, as
pessoas ficaram. Ai todos os meus colegas ficaram muito surpreendidos quando falei: "Vou estudar num
pais socialista e vou fazer a viagem de Ulisses!" (...)

Em diversas entrevistas ¢ em seu livro Cartas de marear: impressoes de viagem,
caminhos da criagcdo, Eichbauer relata que o estudo de filosofia o impulsionou a ir para Praga
estudar cenografia com Svoboda.*’

A exposicao premiada do cenografo tcheco na Bienal de Sao Paulo de 1961, com suas
maquetes de projetos construidas como obras de arte, encantaram o jovem Eichbauer. Para o
cendgrafo brasileiro, seu mestre europeu concretizou com rigor € qualidade as teorias dos
precursores do inicio do século XX — tais como a vanguarda russa, a Bauhaus, os
cendgrafos/pensadores Edward Gordon Craig e Adolphe Appia
Para Eichbauer, Svoboda “¢ o maior cendgrafo do século XX, um génio, porque ele nao foi

somente um cendgrafo, mas um filésofo do teatro e também um dramaturgo.”

O Ministério da Cultura tcheco montou um esquema especial para receber o aluno sul-
americano no Atelié Central da Opera onde Svoboda trabalhava. O artista brasileiro foi
matriculado na Universidade 17 de Novembro, em Praga, mas tomava aulas particulares com
seu mestre, que elaborava um rigoroso ¢ complexo (mas ndo académico) plano de estudos.
Eichbauer encontrava-se com Svoboda as sete horas no ateli€, onde lhe eram apresentados os

exercicios que deveria fazer e tinha contato com diversos setores da fabrica teatral como

2 Baseei-me nas entrevistas e no livro do cendgrafo brasileiro para a redagio desta parte do capitulo sobre sua
formacgdo em cenografia na Tchecoslovaquia, entre 1963 e 1965.
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marcenaria, pintura, aderegos, serralheria, desenho e escultura. As onze horas da manhi,
Eichbauer acompanhava os ensaios de Opera e teatro de prosa, inclusive a montagem do
cenario, da iluminacao e passagem completa do espetaculo; depois, a noite, assistia as
apresentacoes junto ao publico.

Seu mestre tinha um ateli€ completo — com ferramentas de marcenaria e de iluminagao
como subsidio para seus projetos e construgdes de maquetes, podendo antever com detalhes
as propostas que fazia.’' Svoboda era diretor técnico de trés grandes teatros — o Teatro
Nacional, o Teatro Tyl e o Teatro Smetana. Foi premiado por suas duas importantes criagoes:
a Lanterna Magika e Polyekran (os espetaculos contavam com multiplas telas usadas
sincronizadamente, proje¢des simultineas de cinema e diapositivos, em que personagens
vivos se integravam com imagens filmadas).

Em Praga, naquela época, construiam-se cenarios modulares, com aproveitamento de
material das montagens anteriores, evitando-se desperdicio (madeiras eram reutilizadas,
parafusos eram recolhidos, as mesmas rodas e trilhos serviam a diversas cenografias). Havia
trés teatros de Opera com apresentacdes de repertorio. Um destes teatros, em particular,
fascinava Eichbauer — era Tylovo Divadlo, construgdo do século XVIII, onde Wolfgang
Amadeus Mozart estreou sua opera Don Giovanni . Veremos mais adiante
que a obra de Mozart ¢ parte importante da formacao do cenografo brasileiro em Praga e que
¢ também referéncia fundamental de sua atividade docente.?” Para Eichbauer,

Svoboda parecia Pitdgoras, e eu seu discipulo eslavo do continente sul-americano, ainda por ser
descoberto. Tinha estudado geometria na escola, mas nunca daquela forma, a partir de tudo que podia ser
construido com as maos, vivenciando cada descoberta do passado pré-socratico em mim. E tudo ao som

da musica. “Quando estiver sedento, beba dessa fonte”, dizia o mestre, referindo-se a Mozart, que me
acompanhava constantemente por Praga, cidade que ele tanto amou.

Desenhos das construgdes de Praga faziam parte dos estudos de Helio para que
aprendesse os estilos arquitetonicos.

No Brasil, antes de ir a Tchecoslovaquia, Eichbauer realizava pinturas em policromia.
Como aluno de Svoboda teve contato com o abstracionismo geométrico € sua busca de
simplicidade com uso de poucas cores (preto, branco e cinza). Importavam a luz e a sombra;
as formas geométricas em movimento; e as palavras e as ideias. Svoboda punha seu discipulo
a pensar no vazio da caixa cénica sem truques cromaticos nem figurativos; a propor¢do, o

equilibrio e o valor simbolico ou expressivo de cada forma desenhada tinham importancia

*I'No capitulo 3, ha duas fotos do atelié de Svoboda.
22 Em 2004, realiza projeto cenografico para montagem de A flauta mdgica, no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, com dire¢do de Moacyr Goes e regéncia de Silvio Barbato.
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compositiva. Um dos primeiros exercicios propostos foram estudos de formas bidimensionais
(circulo, quadrado e tridngulo) sobre papel cartdo de 20x20cm; depois estudos volumétricos
tridimensionais (cubos, prismas e cones) inseridos em um cubo fechado, com o interior
pintado de preto e mantendo-se umas das faces abertas, aproximando-se da maquete de uma
caixa cénica; mais adiante, foram propostos estudos volumétricos em um cubo de base rigida
em madeira com as demais faces formadas somente por arestas de ferro soldadas de
20x20x20cm; para s6 mais tarde realizar propostas cenograficas a partir de textos
escolhidos.*® Nas palavras do artista brasileiro, sobre os exercicios que realizou,

O poder de uma pequena caixa preta era capaz de me levar ao espago sideral. Construi outras dezenas de

cubos negros, ¢ um novo mundo em seus espagos interiores: formas suspensas, pequenos mobiles

planetarios, linhas cruzando o espago, objetos encontrados no bat do sétdo, pince-nez, penas, retratos,
rolhas, rotulos. Ali dentro adquiriam uma dimensao surrealista, simbolica, humoristica.

Segundo relatos em entrevistas, Eichbauer conta que Svoboda pedia que, antes de
iniciar seu projeto cenografico, estudasse profundamente o autor do texto escolhido, inclusive
sua época. O Livro recomendado por Svoboda, Le Thédtre des origines a nos jours , de
Léon Moussinac , orientou as pesquisas feitas por Eichbauer em Praga.

Para o inicio dos exercicios a partir de textos determinados, Svoboda indicou a
Eichbauer a planta do Teatro Tylovo supracitado e o texto da comédia Le baruffe chiozzotte

de Carlo Goldoni . O aluno deveria projetar os cendrios, figurinos, fazer
desenhos técnicos e artisticos € maquetes em escala 1:20. Eichbauer construiu uma maquete
de madeira com solda nas partes de ferro. O cenario era composto por duas gangorras — como
um palco instavel para os personagens.

O segundo texto trabalhado por Svoboda foi Macbeth , de Shakespeare

. Para este trabalho, Eichbauer estudou o autor inglés pelo livro Shakespeare our
contemporary, escrito por Jan Kott em 1964; e estudou outras referéncias como
o filme de Orson Welles , de 1948, e também assistiu a uma apresentacao de O
rei Lear pelo Royal National Theatre de Londres, protagonizada por Paul Scofield

e com dire¢ao do jovem Peter Brook , que também assinava o prefacio

do livro de Jan Kott acima citado.

Os textos seguintes trabalhados por Eichbauer foram La vida és suernio , de
Calderon de la Barca ; As preciosas ridiculas e O avarento , de
Jean-Baptiste Poquelin Moliére ; O inspetor geral , de Nikolai Goégol

23 , . . . . .
No capitulo 3, apresentamos algumas imagens dos trabalhos realizados por Eichbauer junto de imagens e
descri¢do de exercicios que o cendgrafo brasileiro propos a seus alunos no Brasil, nos anos 1970
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; Vassa Geleznova , de Maximo Gorki ;
Tio Vania , O jardim das cerejeiras e As trés irmas , de Anton Tchekhov
; Elektra , de Richard Strauss ; Acis und Galatea , de
Georg Friedrich Handel ; La Celestina , de Fernando Rojas ;
The Long Voyage Home , de Eugene O’Neil ; € como ultimo exercicio, a

peca testamento de Shakespeare, 4 Tempestade

No cenario proposto para a peca de O’Neil, Eichbauer inspirou-se nos artistas
construtivistas da vanguarda russa, nas realizacdes de Erwin Piscator e também
em seu mestre Josef Svoboda. Para o cenario de A tempestade, havia o desafio de recriar a
ilha de Prospero. Para tal, Eichbauer construiu o teatro The Globe em uma base octogonal,
com proscénio avangando sobre o patio e elementos que marcavam os lugares da agdo
dramatica. A partir deste exercicio, Helio pensou em retornar ao Brasil, onde iniciou sua
atividade como cendgrafo profissional junto aos artistas do Teatro Oficina (José Celso
Martinez Correa, Fernando Peixoto e Renato Borghi), os quais havia ciceroneado e conhecido
quando estes viajaram a Europa e estiveram em Praga, em 1965.

Durante o periodo de estudos na Tchecoslovaquia, Eichbauer aproveitava as férias
para conhecer paises proximos e ter contato com o uso de requintados recursos técnicos nos
teatros que visitou. Na Alemanha, pode frequentar o Berliner Ensemble, construido em 1954
por Bertolt Brecht , Helene Weigel e outros artistas como o
cenodgrafo Gasper Neher , no espago do Theater am Schiffbauerdamm. La viu
pecas que o marcaram profundamente, como a peca Schweyk na Segunda Guerra Mundial,
escrita por Brecht em 1943, cuja cenografia contava com um palco giratério. Na Berlim
Oriental, onde ficava a Opera, Eichbauer acompanhou a montagem cenografica de Ariadne
auf Naxos, de Richard Strauss e Der Freischiitz, de Carl Maria von Weber, nas quais foram
usados recursos mecanicos do palco como elevadores, carros e projecoes. Em 1965, viu em
Paris o Festival do Théatre des Nations, onde assistiu a apresentagdo de Hamlet, de
Shakespeare, pelo Teatro Nacional Belga, dirigida por Otomar Krejca e
cenografada por Josef Svoboda. Seu mestre, neste cenario, também usou requintados recursos
cenograficos — formas geométricas que avangavam e recuavam, € eram também refletidas em
um grande espelho, revelando outros aspectos das formas em movimento. Foi também nestas
viagens que Eichbauer comprou livros importantes para sua formacdo, como Thédtre
Politique (O teatro politico), escrito nos anos 1920, do encenador alemao Erwin Piscator.

Em 1964, houve em Praga uma série de eventos artisticos paralelos ao festival de

musica Prazske Jaro (Primavera de Praga). Eichbauer pode ver, assim, por exemplo,
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apresentacdo da Merce Cunnigham Dance Company, com musica de John Cage.
Sensibilizado por esta apresentagado, o artista brasileiro escreveu
Conhecia a exceléncia da danga contemporanea norte-americana, ¢ ver aqueles corpos transcenderem a
codificacdo do balé classico, numa comunicagdo com 0s espagos musicais, criando nova linguagem de
signos desconhecidos, aproximou-me ainda mais dos cddigos misteriosos do corpo livre em agao. Era a
nova fisica de particulas, ¢ uma nova forma de escrever musica. A musica, propagada por varias caixas de

som, chegava em ondas, envolvendo os bailarinos num tubo espiral. Era um “quasar” (quasi-stellar radio
source)”

Da formagao obtida em Praga com Josef Svoboda ficaram em Eichbauer referéncias e
reflexdes sobre o espaco cénico teatral, que serdo apresentadas mais adiante no capitulo 3,
quando a experiéncia pedagogica do cendgrafo brasileiro nos anos 1970 sera abordada em
detalhes. Em seu livro, Eichbauer reflete sobre o periodo de estudo com seu mestre:

Submetidos a lei da gravidade, salvo quando por processos mecanicos algamos voo, o que nos sobra € o

poder imponderavel da poesia. Um grande intérprete, imével, pode levar-nos a espagos incomensuraveis.

Esse ¢ o poder da caixa cénica; ndo estamos encerrados, mas livres para viajar pelas palavras e pela

musica, espago irrestrito, por¢do de eternidade. Nao era possivel ter uma formacdo artistica mais

privilegiada: musica por toda a cidade, literatura, arquitetura de mestre e a orientagdo de um sabio
filosofo que me permitia sonhar sem perder o rumo, estudar caminhando pelos parques e trabalhar como
artesdo, rigorosamente, por tempos mais justos.”

Pode-se considerar que a ultima etapa de formacao do cenografo Helio foi sua passagem
por Cuba. Eichbauer viveu em Cuba durante o ano de 1966. Segundo relatos do proprio
artista, tal vivéncia foi fundamental para a retomada das cores em seus trabalhos, uma vez que
durante seus estudos em Praga, vinculados ao abstracionismo geométrico e a luz e sombra,
usava apenas poucas cores como preto, branco e cinza.

Em Cuba, Eichbauer trabalhou no Teatro Estudio, centro de cultura e dramaturgia
dirigido pelo ator e diretor cubano Vicente Revuelta . Sua permanéncia na ilha foi
autorizada por Haydée Santamaria que fundara e dirigia a Casa de las Americas,
assim, o artista brasileiro pode percorrer o pais livremente e visitar, por exemplo, teatros de
madeira do século XIX.

Eichbauer participou da montagem da peca La noche de los asesino , de José
Triana , dirigida e interpretada por Vicente Revuelta, e que foi premiada no Festival
Latino-Americano de Teatro de 1966. Houve outras tentativas de produzir cenarios e
figurinos em Cuba, como a peca EIl No , de Virgilio Pifiera , para o Teatro
Estudio, com direcdo de Vicente Revuelta. Entretanto, as autoridades locais, irritadas com a
peca a impediam de ser realizada, de modo que apos intimeras tentativas de conseguir
produzir junto a seus amigos cubanos, Eichbauer sentiu ser o momento de regressar ao Brasil,

onde, em seguida, realizou O rei da vela com o Teatro Oficina, marco da cenografia e
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do teatro brasileiros, no momento tropicalista. Porém, logo apds sua partida do Brasil para a
Europa, o Brasil havia sofrido o golpe militar de 1964, que transformou radicalmente a

situagdo politica, econdmica, social e cultural do pais.

2.2 PRODUCAO ARTISTICA

2.2.1 Tensdes sobre o palco e a plateia no Brasil

Viviamos assim nos anos de 1970, entre a miragem alucinogena e a realidade cruel do cotidiano — cruel e
mediocre. Se ndo fosse a preciosa contribui¢do dos artistas, e sobretudo dos musicos, o pais afundaria no
pantano. O Brasil Grande, do “Ame-o ou deixe-0” — slogan dos adesivos nos carros —, era uma ilusio
forjada pelo governo militar e seus horrendos ministros civis (desenvolvimento capitalista associado).
Restava a contracultura e seus odsis no deserto das cidades

Consideramos importante contextualizar o momento artistico brasileiro de quando
Eichbauer retornou ao Brasil. Em 1968, a repressdo e a violéncia contra as liberdades
democraticas e de expressdo se intensificaram no pais. O Ato Institucional n°5 (AI-5) —
baixado pelo general Costa e Silva, em dezembro daquele ano, e conhecido como o “segundo
golpe” — foi a expressdo acabada da Ditadura Militar brasileira. Manifestagdes publicas como
a “passeata dos cem mil”, ocorrida em junho de 1968, ja ndo eram mais permitidas. Desta
medida resultou um conjunto de ac¢des arbitrarias que vigoraram até 1978. Com o governo do
general Médici, de 1969 a 1974, houve uma forte repressdo aos movimentos estudantis e
artisticos — muitos artistas foram presos, torturados e exilaram-se (voluntaria ou
involuntariamente) para poder, de alguma maneira, continuar produzindo — José Celso
Martinez Corréa, Augusto Boal, Chico Buarque, Caetano Veloso e Gilberto Gil sairam do
pais. A Censura a peca Calabar dias antes da estreia, em 1973, foi exemplo lastimével do
fendmeno politico vigente.**

A coerg¢do politica, durante a ditadura militar, tornou o Brasil um ambiente seguro para
o capital internacional. O pais passou a ser considerado uma “ilha de tranquilidade”,
instaurando-se um clima de ufanismo do “milagre brasileiro” e gerando aumento do poder
aquisitivo da classe média. Apesar da forte repressao, que ja nao poupava os intelectuais nem
os professores, uma parcela da populagdo se beneficiou da situagdao politica e econdmica,
enquanto outros foram fortemente repreendidos. A industria cultural também foi

impulsionada neste momento. Editoras como Abril e Bloch cresceram; na televisao, as

2* A montagem ensaiada em 1973 foi censurada, sendo apresentada ao publico somente anos mais tarde.
Calabar, foi escrita por Chico Buarque ¢ Ruy Guerra em 1973, com produgdo de Fernando Torres, direcdo de
Fernando Peixoto. Helio Eichbauer fez cenario e figurino (figurino em parceria com Rosa Magalhaes).
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emissoras comegaram a atingir um padrao de eficiéncia internacional; leildes e bolsas de arte
passaram a determinar grande parte da producdo de artes visuais, impulsionando a criagao de
produtos rentdveis com consequente perda do tom critico. O pais vivia um clima aparente de
“tudo vai bem”. Alguns artistas buscavam expressar sua discordancia e revolta diante dessa
“normalidade” imposta pela forca, e em oposi¢do ao ganho de espaco do capital nas relagdes
de producao artisticas.

Na segunda metade da década de 60, sintonizados com aspectos da contracultura, do
movimento Aippie internacionais € do embate contra a Guerra do Vietna — do “make love, not
war” ou do “paz e amor”, a juventude e a produgdo artistica brasileiras voltaram-se para o
revolucionar dos costumes ¢ do comportamento. O momento tropicalista, no final dos anos
1960, foi uma sintese deste novo modo de percep¢io e criagdo.”> Grupos como o Teatro
Oficina e Arena tiveram forte atuacao neste periodo, abrindo-se as portas para novas formas
de pensar o mundo, antes consideradas alienadas, secundarias ou pequeno-burguesas pelos
movimentos de esquerda. Aos poucos, o corpo € seu erotismo foram valorizados € mesmo a
loucura passou a ser uma perspectiva contra a razao imposta tanto pela direita como pela
esquerda. Segundo Hollanda,

As preocupagdes com 0 corpo, o erotismo, a subversdo de valores € comportamentos, apareciam como

demonstragdo da insatisfagdo com um momento onde a permanéncia do regime de restri¢io promovia a

inquietacdo, a duvida e a crise da intelectualidade. O circuito fechado e viciado em que a classe média

informada juntava-se para falar do “povo” ndo produzia mais efeito. Era preciso pensar a propria
contradi¢do das pessoas informadas, dos estudantes, dos intelectuais e do publico.

Segundo o autor Michel de Certeau, neste contexto social dos anos 1970, as pessoas
comegavam a passar mais a condicdo de consumidores que de individuos, compondo uma

maioria a margem da possibilidade de produgao cultural.

A figura atual de uma marginalidade ndo € mais a de pequenos grupos, mas uma marginalidade de massa;
atividade cultural dos ndo produtores de cultura, uma atividade ndo assinada, ndo legivel, mas
simbolizada, ¢ que é a unica possivel a todos aqueles que no entanto pagam, comprando-os, os produtos
espetaculos onde se soletra uma economia produtivista. Ela se universaliza. Essa marginalidade se tornou
maioria silenciosa.

» Segundo Flora Siissekind, por ndo ter havido um programa ou manifesto que unisse todos os artistas
considerados tropicalistas, embora houvesse uma convergéncia espontanea entre eles, o periodo entre 67 ¢ 68 no
Brasil poderia ser chamado de momento tropicalista em vez de movimento tropicalista, como é mais conhecido -
Talvez seja o caso, nesse sentido, de ndo se pensar unicamente, entdo, em movimento (no que essa
expressao tem de programatico e organizacional), mas num ‘estado mais amplo e profundo’ numa ‘arena
de agitagdo’, num ‘momento tropicalista’ cuja abrangéncia iria bem além do campo estritamente musical

(..
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Podemos distinguir, dentro da marginalidade conceituada por Certeau, os artistas € os
grupos politicos que se organizavam para produzir e se expressar apesar das adversidades,
tentando e transformando a ordem estética e comportamental. Nessa defini¢do, os artistas
funcionam como anticonsumidores — reagem a estratégia de controle, de dominio, onde a
populagdo fica refém do consumo. Abaixo, resgatou-se trecho dos escritos de Certeau sobre
as taticas “populares” que além de ter relagdo com a marginalidade citada, explicita as
maneiras usadas para desviar da ordem estabelecida.

A ordem efetiva das coisas ¢ justamente aquilo que as taticas “populares” desviam para fins proprios, sem

a iluso que mude proximamente. Enquanto ¢ explorada por um poder dominante, ou simplesmente

negada por um discurso ideoldgico, aqui a ordem é representada por uma arte. Na instituicao a servir se

insinuam assim um estilo de trocas sociais, um estilo de invencées técnicas e um estilo de resisténcia
moral, isto ¢, uma economia do “dom” (de generosidade como revanche), uma estética de “golpes”

(de operagdes de artistas) e uma ética da tenacidade (mil maneiras de negar a ordem estabelecida o

estatuto da lei, de sentido ou fatalidade). A cultura “popular” seria isto, ¢ ndo um corpo considerado

estranho, estracalhado a fim de ser exposto, tratado e “citado” por um sistema que reproduz, com os
objetos, a situagdo que impde aos vivos. [grifos nossos]

O pensamento de Certeau pode ser alinhado aos escritos da arquiteta Lina Bo Bardi
, que viveu entre os anos de 1958 e 1963 pelo nordeste brasileiro. A arquiteta &,
para mim, importante referéncia, pois foi uma das criadoras da Oficina do
Corpo/Pluridimensional junto a Eichbauer e ao artista e diretor da Escola de Artes Visuais,
Rubens Gerchman. No livro Tempos de Grossura, publicagdo postuma, hé textos da arquiteta
(dos anos 60 e dos anos 80) analisando a producdo de objetos e de design nordestino que
compuseram a exposicao Nordeste, em 1963, realizada no Solar do Unhao — Salvador, Bahia.
A arquiteta via, nesta produgdo popular, uma resposta viva e perspicaz contra ¢ apesar das
adversidades e da pobreza em que a maioria da populacao nordestina vivia (e infelizmente,
passados 50 anos, ainda vive). Penso que, a luz dos conceitos de Michel de Certeau, a
producao nordestina seria uma tatica diante da estratégia adversa. Nas palavras da arquiteta —

E a procura desesperada e raivosamente positiva de homens que nio querem ser “demitidos”, que
reclamam seu direito a vida. Uma luta de cada instante para ndo afundar no desespero, uma afirmacao de
beleza conseguida com o rigor que somente a presenga constante de uma realidade pode dar.

Matéria prima: o lixo. [...]

Esta exposig@o quer ser um convite para os jovens considerarem o problema da simplificacdo (ndo
da inteligéncia), no mundo de hoje; caminho necessario para encontrar dentro do humanismo técnico,
uma poética.

Esta exposi¢do ¢ uma acusagao.

Acusagdo de um mundo que ndo quer renunciar a condi¢do humana apesar do esquecimento ¢ da

indiferenga. E uma acusag¢do ndo-humilde, que contrapdoe as degradadoras condi¢des impostas pelos
homens, um esfor¢o desesperado de cultura.”

A contestacdo da aparente ‘“normalidade” imposta a for¢ca pela ditadura militar foi

questionada no teatro amplamente. Se o teatro comercial vinculava-se ao uso do palco do tipo
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italiano, os artistas e grupos que questionavam o status quo buscavam expressar-se de modo
distinto. O percurso das montagens realizadas pelo Teatro Oficina, a partir de O Rei da Vela
de Oswald de Andrade , em 1967, foram numa crescente contestacdo ¢
levantaram questdes sobre a linguagem da cena que podem ser exemplares do que se passou
no teatro.

Em O Rei da Vela, foi usado o giratério do palco do Teatro Oficina, sobre o qual havia
um tapete circular cuja borda era pintada de uma forma que pareciam gotas de sangue ou de
cera de vela derretida. Parte do cendrio ficava suspensa no urdimento, as vistas do publico,
como os teldes e velas cenograficas de diferentes tamanhos. Isto €, havia a intengdo de abrir o

espago do palco do tipo italiano para o olhar os espectadores.

Img.007: ESQ. Foto maquete da cenografia de O Rei da Vela /
Fonte: acervo Eichbauer in EICHBAUER, 2013, p.167. Imgs.008 a 013: DIR. Desenhos de Eichbauer
para O Rei da Vela / Fonte: acervo Eichbauer in CHRONOS, 2006, p.125 a 130

O trabalho feito em 1968 em Roda Viva de Chico Buarque inaugurou uma nova maneira
dos atores relacionarem-se com o publico e foi considerada por alguns como provocadora, ou

de participacdo, ou ainda de contestacdao. A peca foi dirigida por José¢ Celso Martinez Corréa
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e teve cenario de Flavio Império.”® Encenada no Teatro Ruth Escobar em S3o Paulo, sofreu
grave violéncia do Comando de Caga aos Comunistas (CCC). A montagem posterior em
Porto Alegre também sofreu violéncia do CCC e, entdo, o grupo interrompeu as
apresentacoes. A pega tratava do sucesso de um musico manipulado pela industria fonografica
e pela imprensa — a vida do musico como pop star foi o mote para tratar da sociedade de
consumo. No cendrio, havia uma passarela branca avancando do palco até metade da plateia.
Os atores desciam para a plateia e interagiam provocativamente com o publico.”’ Segundo
José Celso, a montagem de Roda Viva “fez o publico experimentar um estado forte do teatro.
Um teatro que era prolongamento do que se fazia nas ruas, naquele tempo. A forca das
passeatas, a for¢a de Roda Viva.”

Ja na montagem de Na Selva das Cidades, de Bertolt Brecht, em 1969, também pelo
Teatro Oficina (a montagem passou também pelo Rio de Janeiro e foi interrompida na
temporada em Belo Horizonte), a arquitetura cénica realizada por Lina Bo Bardi, contou com
entulhos da obra do Elevado Presidente Costa e Silva (conhecido como Minhocao) que estava
sendo construido diante do terreno do teatro . O sistema giratdrio
do palco do Oficina foi removido e no lugar foi montado o ringue de boxe onde os atores se
digladiavam. Além disso, durante a peca, os objetos de cena e partes do cenario eram
destruidos, no embate entre os personagens — isto €, em cena, o proprio cenario e elementos
que compunham o teatro eram destruidos e misturados aos elementos da cidade, apontando

um esgotamento do uso do palco italiano e uma busca de relacao do teatro com a cidade.

Img.014: ESQ. Flavio Santiago como Capeta, Paulo César Pereio como Mané e o Coro, em Roda Viva / Foto:
Arquivo Sociedade Cultural Flavio Império / Fonte: IMPERIO, 1999, p.111
Img.015: DIR. Renato Borghi e Othon Bastos, em Na selva das cidades, como Garga e Shlink, respectivamente.
/ Foto: Arquivo Teatro Oficina / Fonte: CORREA, 1998, p.143

% No elenco Marieta Severo depois substituida por Marilia Pera, Antonio Pedro, Flavio Santiago, Paulo César
Pereio e Heleno Prestes depois substituido por Rodrigo Santiago.

" http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=espetaculos_biografia
&cd_verbete=602 acesso em 18/02/2014
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A violéncia expressa, tanto entre os atores, como em relagdo ao espago teatral, era a
manifestagdo da enorme insatisfagdo com as estratégias que estavam sendo implementadas no
ambito cultural. Segundo relato de Jos¢ Celso

O que no6s queriamos era arrebentar com a violéncia cultural, a violéncia da industria cultural, do sistema

cultural. Um sistema cultural que estava se implantando com a editora Abril, com a Globo. Uma politica

das multinacionais para a cultura, que castrava a criatividade da gente e fazia da cultura uma droga muito
mais sofisticada. E a gente estava dizendo, sobretudo, isso, dizendo que isso estava tomando conta do

teatro. A gente era hostil a isso € 0 nosso corpo ndo suportava isso, todo esse bordel em que a gente
estava sendo metido. O grupo sentia isso, falava isso e falava do que estava acontecendo no Brasil.

Diante das dificuldades de produgdo artistica, as emissoras de televisdo, como que
parceiras do governo na consolidagao do aparente estado de “tudo vai bem”, passam a ser
provedoras de trabalho estavel para muitos artistas saidos dos grupos teatrais dissolvidos. Nas
palavras de Pacheco: “A televisdao aparecia como a grande proprietaria de bordel, prostituindo
o mercado de trabalho. (...) Das frustragdes e do medo nasceriam as relagdes entre o teatro € o
sistema, na década de 70.” . A década de 1970 comeca com o teatro
bastante enfraquecido.

A partir de 1969, ocorreram prisoes e exilios de alguns artistas. Chico Buarque exilou-
se na Italia (1969-70). Gilberto Gil e Caetano Veloso depois de terem sido presos e libertados,
exilaram-se em Londres (1969-71). Em 1971, Augusto Boal também foi preso e apds sua
soltura, partiu para o exilio. Foram presos, também, os integrantes do Living Theatre, que
estavam no Brasil a convite do pessoal do Teatro Oficina. Em 1974, Z¢ Celso foi preso.
Quando libertado, partiu para Mogambique onde ficou até 1978.

O ano de 1971 concentrou maior nimero de proibicdes a pecas teatrais. A partir de
entdo, o numero de textos censurados diminui, ndo por um abrandamento da Censura, mas
porque textos com possibilidade de serem proibidos ja ndo eram enviados para consulta da
Censura. Passou a haver uma autocensura dos autores diante da intimida¢ao dos empresarios
que, temendo a perda de investimentos e temendo ficarem “marcados”, rejeitavam textos que
pudessem ser proibidos. As producdes mais consequentes, entdo, perderam espago para o
teatro comercial — este reforcava o estado de aparente “normalidade”, apesar dos tempos
sombrios.

O Teatro Oficina, nos anos 60, abriu um debate sobre estética teatral que se seguiu e se
intensificou na década posterior. Década em que, no Brasil, a questdo do espago teatral
também se tornou um ponto muito forte.

Ao lado de experiéncias emblematicas como o espetaculo Hoje é dia de rock, de José

Vicente, dirigido por Rubens Correa e com cenografia de Luiz Carlos Ripper no Teatro
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Ipanema, Helio também foi um dos cenografos “experimentadores” como em A Viagem,
adaptacao d’Os Lusiadas de Luis de Camdes, por Carlos Queiroz Telles. Nao s6 o palco com
cenario de Helio Eichbauer, mas todo edificio do teatro Ruth Escobar (em Sao Paulo) foi
usado para a encenacdo. O espetaculo itinerante comecava no pordo e percorria todos os
demais espacos. As cenas se sucediam ao longo do teatro.*®

De acordo com Lidia Kosovski, em sua tese Comunicagdo e espago cénico: do cubo

teatral a cidade escavada,

Até este momento, registram-se no e¢ixo Rio-Sao Paulo algumas ousadias cénicas antoldgicas, realizadas
por espiritos indomitos da dita vanguarda teatral brasileira das décadas de 1960 e de 1970. O inusitado, o
insolito, a anticonvecionalidade artistica — reflexos da influéncia decisiva do espirito libertario de Artaud
— podem ser reconhecidos no ritual amado e condenado de Gracias, Serior, de José Celso Martinez, em
1972, sob a forma de happening que podia ser feito por qualquer nimero de pessoas e em qualquer
espaco, de preferéncia fora dos teatros convencionais; na montagem audaciosa de Cemitdario dos
automéveis, de Arrabal”, apresentado em um imenso barracio, antiga garagem; [...] a experiéncia carioca
de Luis Carlos Ripper em Avatar, quando se utilizou a sala de “Corpo ¢ Som” do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro como espaco estritamente teatral: num ambiente mistico, a plateia sentava-se
no chdo em torno de um cenario orgéanico, onde os elementais terra, fogo e agua eram explorados como
materialidade plastica e simbdlica. Preocupagdes correntes da aura hippie da década de 1970. [...] ou na
encenacdo paulista de Celso Nunes do texto de Carlos Queirds Teles 4 Viagem.™ Inspirado nos Lusiadas,
o espetaculo explorava o edificio teatral de alto a baixo, desde os pordes até as saidas para a rua,
carregando consigo, nesse passeio a pé, o desenvolvimento da saga camoniana, acompanhado do publico.

Imgs.016 e 017: Desenhos de Helio Eichbauer para a cenografia de A Viagem /
Fonte: acervo Eichbauer in CHRONOS, 2006, p.131
De forma marginal, o teatro ndo-empresarial, dos pequenos grupos, foi nos anos 1970
uma das opgdes para os artistas mais inquietos e preocupados com a discussao da linguagem
cénica e com a realidade brasileira. Nos demais campos artisticos, esse viés conhecido como
marginal, também foi a alternativa produtiva para ndo se enquadrar nos limites do mercado e

como forma de resisténcia diante das imposi¢cdes da ditadura militar. Dai a poesia dita

2 Com este trabalho, Helio Eichbauer ganhou Prémio Governador do Estado de S&o Paulo, como melhor
cendgrafo e melhor figurinista; ¢ o Prémio Moliére, como melhor cendgrafo.

2 Ver FERNANDES, Rafran, Teatro Ruth Escobar — vinte anos de resisténcia, Sio Paulo, Global Editora,
1985, pp.75-77.

3 Ibidem, pp.107-109.
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marginal, produzida em mimedgrafos e as produgdes cinematograficas em super-8, por
exemplo.

Diferente da geracdo 1960, que sofreu um processo de descrenga intelectual, a geragao
dos anos 1970 j4 tinha em si uma descrenca estabelecida.’’ Na década de 70, “caminhava-se
no escuro” — como se nao se soubesse onde tudo ia dar. Eram imperativas a busca pela
sobrevivéncia e pela manuten¢do da sanidade mental diante da forte repressao.

2.2.2 “Eichbauer: a inquieta busca da cenografia™*

O desvio no tempo, na direcdo do passado (memoria) ou do futuro (esperanga), permite a alegria em meio
a adversidade, a serenidade na tortura, a liberdade interior que nenhum déspota é capaz de suprimir —
insistem Epicuro e Lucrécio, que viveram vidas e tempos sofridos. Afinal, a destinagdo livre ndo é uma
construcdo toda intima, uma trajetoria interior e desviante roubada ao fatalismo?

De volta ao Brasil, Helio Eichbauer realizou importantes projetos, como a cenografia do
espetaculo O rei da vela , de Oswald de Andrade em 1967 com Jos¢ Celso Martinez
Corréa e o Teatro Oficina, marco do momento tropicalista no teatro. Colaborou, entre 1967 ¢
1971, com o diretor teatral, cendgrafo e critico de arte Eros Martim Gongalves [1919-1973].
Durante a Segunda Guerra, Martim estudou na Slade School em Londres e no Ruskin College
of Drawing, em Oxford, como estudante de cenografia do mestre Wladmir Polunin

. Gongalves foi fundador, em 1956, a convite do entdo reitor Dr. Edgar Santos, da
Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia, onde permaneceu como diretor até 1961,
tendo criado um corpo docente de artistas e professores de diversas partes do Brasil e do
exterior, formando um ambiente de convivéncia fértil para jovens artistas que mais tarde
participaram do momento tropicalista, como Caetano Veloso e Glauber Rocha. Durante sua
gestdo, foram professores da Escola de Teatro os artistas Rolf Gelewski Pe

Klauss Vianna 3 sobre os quais se falara mais no capitulo 3.

31 Se no inicio dos anos 60, o Centro Popular de Cultura da UNE era o grande mobilizador da juventude; no
inicio da década de 70, a Unido Nacional dos Estudantes sobreviveu na clandestinidade, tendo seus membros
perseguidos pelo regime militar. Outro fator que pesou sobre a juventude nos anos 70 foi a Reforma
Universitaria implantada no final dos anos 60. O ambiente universitario passou a ser tomado pelo academicismo
tecnocrata, o ensino foi se especializando e a competéncia técnica foi cada vez mais valorizada. Passou a
predominar a “imposta¢do intelectualizada e tecnicista que nada tem a dizer ao problema politico e vivencial dos
estudantes e professores nesse momento.”

32 Tomamos emprestado parte titulo da matéria de Tania Pacheco, realizada com Helio Eichbauer, para o jornal
O Globo, em 1976 — “Eichbauer: a inquieta busca da cenografia”. Ver referéncias bibliograficas.

33 Rolf Gelewski, dancarino e coredgrafo alemio, naturalizado brasileiro. Foi professor e diretor (de 1960 a
1975) da Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia.

* Klauss Vianna, bailarino de formacdo classica (com Carlos Leite ¢ com Maria Olenewa), foi artista
fundamental no desenvolvimento da expressdo corporal no pais e no trabalho corporal dos atores, criando a
preparacdo corporal dos atores como etapa da criagdo teatral. Atuou inicialmente em Minas Gerais (até 1963),
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A importante parceria para o teatro brasileiro entre Gongalves e Eichbauer resultou em
oito espetaculos teatrais: Verdo, de Roman Weingarten - Teatro Princesa Isabel, RJ (1967);
Salomé, de Oscar Wilde — MAM, RJ (1968); Album de Familia, de Nelson Rodrigues, Teatro
Ateneo de Caracas (1968), Noite de Assassinos, de Jose Triana, Teatro Ipanema, RJ (1969);
La Celestina, de Fernando de Rojas, Teatro Glaucio Gill, RJ (1969); O Balcao, de Jean Genet,
Teatro Joao Caetano, RJ (1970); Srta Julia, de A. Strindberg, Teatro das Artes (Fac. da
Cidade), RJ (1971); “O China”, de Murray Schigall, Teatro das Artes (Fac. da Cidade), RJ
(1971). Consideramos que esta experiéncia profissional foi uma parceria de formacao para
Eichbauer, tanto porque Helio pode aplicar de forma plena seus aprendizados com Svoboda —
o cenario de Album de familia é exemplar neste sentido (e sera descrito com mais detalhes no
capitulo 3); como também pelo aprendizado ao longo da convivéncia com a erudicdo de
Gongalves. Em diversas entrevistas, Helio ressalta a importancia deste momento no conjunto
de sua producdo artistica.”> Uma de suas primeiras experiéncias didaticas, foi justamente na
Venezuela com Gongalves, em 1968, quando realizaram curso de Cenografia no Ateneo de
Caracas em paralelo a montagem da pega supracitada.

A aproximagdo da arquiteta Lina Bo Bardi (fundadora e diretora do Museu de Arte
Moderna da Bahia) e Helio deu-se por intermédio de Martim Gongalves. Entre 1956 ¢ 1961,
Lina e Martim montaram dois importantes espetaculos: 4 dpera dos trés tostoes, de Bertolt
Brecht e Kurt Weil e Caligula, de Albert Camus . Com Lina, Helio
organizou, em 1973, uma exposi¢do post-mortem retrospectiva da obra de Gongalves no
Museu de Arte Moderna de Sido Paulo.*® Durante a 5° Bienal de Sio Paulo, de 1959, Lina ¢
Martim apresentaram na grande mostra sobre a Bahia uma exposicao de objetos da vida
cotidiana. No texto que assinaram juntos para o catdlogo, deixaram clara a visdo de que o
relacionamento do ser humano com seus objetos de entorno seria uma necessidade vital

primordial, e acrescentaram: “Ndo por mero acaso esta exposi¢do ¢ apresentada por uma

onde participava do Ballet de Minas Gerais, como assistente de Carlos Leite; atuou posteriormente na Escola de
Danca da Universidade Federal da Bahia, em Salvador (1963 e 1964); na cidade do Rio de Janeiro (1965 a
1977), desenvolveu seu método de ensino junto a sua companheira Angel Vianna, onde criaram escola de
expressao corporal entre outras atividades docentes, sendo também presencga fundamental do momento artistico e
cultural da cidade nos anos 1970, quando inclusive dirigiu e atuou em pegas de teatro; ¢ na cidade de Sao Paulo
(1977 a 1992), foi diretor da Escola Municipal de Bailado, inovando o ensina que até entdo mantinha a tradi¢ao
do balé classico.

> Em entrevista 4 Revista Folhetim, Eichbauer cita a importincia da parceria com Martim Gongalves - “Tive
essa sorte também, como o Svoboda, que trabalhou anos com o Otomar Krejca. Trabalhei muito intensamente
com o Martim Gongalves, até a morte dele. Para mim, de todos, ele foi o diretor mais brasileiro. (...) Digo ‘o
mais brasileiro’, porque ele amava o Brasil, conhecia a cultura brasileira, tdo extensa ¢ produtiva. Com Maria
Clara Machado e outros amigos fundou o Tablado e com o reitor Edgard Santos criou a Escola de Teatro da
Universidade da Bahia em 1956.”

3 Em 1991, Dedé Gadelha Veloso e Eichbauer, organizaram o livro Arte na Bahia, no qual ha textos de Lina Bo
Bardi e farto material sobre a producdo de Martim Gongalves. Ver referéncias bibliograficas.
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escola de teatro, pois o teatro reune todas as necessidades do homem estético.” Percebe-se
em Bardi um discurso que estabelece uma nova relagio homem-objeto, relacionando o apuro
estético ao retorno humano as suas raizes, seus mitos e ritos, em um abandono proposital de

seus esteticismos consolidados.

Img.018: ESQ. Martim Gongalves na biblioteca da Escola de Teatro da Bahia / Foto: autor ¢ data desconhecidas
/ Fonte: http://www.blogdagaivota.com/2012/01/ acesso 11/12/2014 Img.019: DIR. reportagem sobre a
exposic¢do concebida por Lina Bo Bardi e Helio Eichbauer, em 1972, em homenagem ao diretor teatral, critico e
cendgrafo Eros Martim Gongalves. / Fonte: acervo Eichbauer

Finda a parceria com Martim Gongalves, recém falecido em 1973, e diante dos
impedimentos de liberdade criativa e de expressao nos anos 1970 no pais, Eichbauer nao se
sentia mais capaz de limitar seu trabalho a cenografia.’” Segundo entrevistas dadas na época,
acreditava que muitos dos espagos criados por ele haviam sido incompreendidos pelos
diretores.*® Considerava arbitraria a criacdo de um espaco e consequente imposicdo a um
grupo, uma vez que este mesmo grupo seria o agente criador e transformador de tal espaco.
Estava, neste momento, mais alinhado ao pensamento de Lina e Gongalves citado acima, e
buscava, entdo, na atividade didatica, uma maneira coletiva de criagdo e proposicao de

espagos performativos.

37 A lista completa das 28 cenografias e figurinos realizados por Eichbauer na década de 1970, encontra-se nas p.
187 e 188 da revista Chronos. Ver referéncia bibliografica. Nestas montagens, o cendgrafo trabalhou com os
seguintes diretores (além de Martim Gongalves) — Ziembinski, Fernando Peixoto, Celso Nunes, Emilio di Biasi,
Paulo Afonso Grisolli, José Vicente, Fernando Torres, Jodo das Neves, Rubens Correa, Luiz Ant6nio Martinez
Correa, Paulo José, Clovis Levy, Ipojuca Pontes, Sérgio Britto; com os maestros Diogo Pacheco e Roberto
Schnorremberg; e com a coreografa Graciela Figueroa

** Em entrevista concedida a Elias Fajardo de Fonseca do jornal O Globo, em 1976, em matéria intitulada “O
que ¢ um cendgrafo? Os cendgrafos respondem”, Eichbauer declarou: “Tenho também dado aulas e, atualmente,
estou a procura de uma linguagem exata para o teatro que faco ou que me permitem fazer”.
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Penso ser interessante apresentar também a visdo do proprio artista sobre as
potencialidades da caixa cénica a italiana e do espago ao ar livre dos mitos e ritos. A meu ver,
Eichbauer nao vé contradicdo em usar-se as potencialidades dos recursos técnicos da caixa
cénica, contudo incomoda-se com as relagdes financeiras que envolvem as artes e que, muitas
vezes, impedem que a producgdo artistica seja do alcance de todos. A seguir, reproduzimos
algumas falas do cendgrafo em entrevistas que concedeu respectivamente a Tania Pacheco

para a FUNARTE, em 1981; ao jornal O Globo em 1967; ¢ a revista Folhetim em 2006:

“Ah, sim, é preciso criar outros espagos. Porque o mito, os ritos geralmente se realizam nas pragas
publicas, em certos locais abertos da natureza. Nao em uma casa de espetaculos, a casa de espetaculos
como a gente entende, que surgiu a partir da renascenca. Na Grécia havia teatros construidos, mas tinham
outro sentido; eram abertos. Por outro lado, vocé sempre pode realizar um trabalho ao ar livre, com
determinadas pessoas, e realizar um espetaculo de uma pega de teatro histérica, como € o caso do
Maiakdvski, em certas casas de espetaculo. Apesar de tudo, os prédios teatrais sio bem mais interessantes
do que nossas proprias casas: t€m mais possibilidades — a quartelada, o algapdo, o urdimento, a chance de
juntar as pessoas e, num espaco fechado, fora do mundo exterior, comunicar certas coisas.

Agora, os ritos devem ser realizados sempre na natureza, porque ¢ dela que eles falam, da natureza, das
transformagdes da natureza, dos fendmenos celestes, agricolas. O Parque Lage foi uma experiéncia
profunda nesse sentido. Era um parque, com uma escola de arte aberta, bem diferente de vocé fazer uma
peca de teatro com produgdo, bilheteria, publico pagante. Essa ndo ¢ uma dicotomia, ¢ uma contradi¢do
que todas as pessoas, todos os artistas vivem. Mesmo um pintor: a relagdo dele com sua pintura até chegar
ao marchand ¢ uma loucura.

[...] O que me perturba mais ndo ¢ o fato de estudar antropologia e querer dancgar ao ar livre e
montar uma peca dentro de um prédio de teatro, ¢ sim a questdo de levar publico ao teatro, a prego do
teatro. Isso me perturba muito mais do que a propria casa, a casa fechada de espetaculos (e estou me
referindo as existentes, porque eu acho que ndo tem mais cabimento construir teatros quando ha tantos
espagos possiveis de um lado, e tanta gente necessitando de moradias, hospitais e escolas, de outro).

O que me atormenta ¢ essa parte das finangas, a dificuldade que as pessoas tem para assistir a um
espetaculo, a bilheteria, o dinheiro. Isso me perturba, isso é anti-artistico por exceléncia. Todos os
trabalhos que vocé faz, se vocé ¢ uma pessoa consciente, negam sempre essa relagdo capitalista do teatro,
de bilheteria, de produgio, de se pagar o espetaculo e os atores. Tudo isso é muito desagradavel. As vezes
vocé faz teatro pensando em pessoas que ndo tem condicdo financeira nenhuma de pagar o pre¢o do
ingresso e que talvez fossem a plateia mais interessante para ver as coisas que vocé faz. Claro que
existem planos populares, as Kombis, mas ndo ¢ suficiente. Na realidade, vocé tem que mudar a
sociedade toda, mudar tudo, a educagdo (a educagdo paga ja é uma vergonha; o mundo inteiro discute
educagdo gratuita e aqui resolvem cobrar nas universidades). Tudo isso me atormenta, mas € por isso que
a gente trabalha, para desmanchar certas coisas que foram feitas pelos estadistas, pelos legisladores.

A técnica ndo ¢ utilizada nem os recursos do teatro, tais como elevadores, palcos giratorios, carros, etc., e
quando o sdo funcionam mal. Esses recursos técnicos possibilitam ao espectador angulos de visdo
diferentes dados que tornam o espetaculo mais claro. O teatro deve funcionar como uma fabrica, em que
todos os elementos contribuem para a producdo consciente de um espetaculo e de uma formacgdo de um
publico. Isso pressupde uma consciéncia de todos os seus integrantes. O teatro no Brasil como meio de
expressdo da cultura é quase inexistente, alienado e desamparado. [...] Gostaria de fazer teatro para outro
tipo de publico que ndo seja o que “pode pagar” para se ver reproduzido e identificar-se com a
mediocridade exposta.”

No Berliner Ensemble, eles tinham um palco giratdrio extraordinario, silencioso, tudo era feito com o
giratorio, tudo era a roda da vida, da histéria, e, com isso, Brecht procurava mudar o dngulo de visdo do
publico, no palco italiano. Fala-se muito hoje que é preciso romper com o palco italiano, mas tudo isso é
bobagem, porque o teatro se faz no palco italiano, o Svoboda fez quase toda a sua carreira dentro de
palcos italianos, que oferecem maiores possibilidades para o criador, porque a caixa cubica € a caixa do
magico...”
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O convite para lecionar e ser o coordenador do Curso de Cenografia da Escola de
Belas Artes foi, assim, uma oportunidade que Helio teve para reduzir sua dedicacdao aos
projetos de cenografia nas circunstancias adversas dos anos 1970 e se revigorar, como que se
fortalecer, junto aos alunos, criando e experimentando coletivamente, resguardando-se das
adversidades exteriores, sem contudo se alienar do que se passava em volta, numa busca de
preservacao e fortalecimento da vida, a partir do resgate de textos literarios classicos, do
simbolismo e de referéncias filoséficas — buscando realizar o teatro e a cenografia em que
acreditava.’
Em texto de Tania Pacheco para O Globo em 1976, intitulado Eichbauer: a inquieta
busca da cenografia, o cenografo declarou:
No momento em que me chamarem para um trabalho decente, fago. [...] entre aceitar um trabalho no qual
nao vejo sentido e pesquisar com meus alunos, prefiro a busca da obra coletiva. O que eu chamaria de

“teatro de artista plastico”. Entdo, ndo ¢ uma fuga: ¢ uma passagem, uma busca. E eu estou crescendo
com ela.

Também, em seu livro Cartas de Marear: caminhos da criag¢do, o cenografo escreve
sobre este momento:

Estudar o mundo como um todo integrado era um programa de aprendizado holistico; uma filosofia de

educagdo e suas conexdes com a comunidade, na qual a arrogancia, imodéstia, vaidade e poder eram

banidos da sala de aula, assim como a violéncia. Triunfo da sabedoria, como na épera A Flauta Mdgica.
[...] Saltos acrobaticos das Ilhas Gregas a Ilha do Fundao, sem nos alienar da grande tragédia da histdria.”

Nos subitens a seguir, serdo descritos, brevemente, o periodo, as escolas onde Eichbauer
lecionou e o contexto em que cada uma delas estava inserida. Adianta-se que no curso
superior de cenografia na Escola de Belas Artes, o cenografo pdde desenvolver um programa
ndo académico. Do mesmo modo, a Escola de Teatro Martins Pena e¢ a Escola de Artes
Visuais do Parque Lage eram constituidas, naquele momento, por cursos livres, ambas
impulsionadas e reformuladas a partir da atuagao de Paulo Afonso Grisolli Y ha
chefia do Departamento de Cultura do Estado, ¢ com novos diretores, alinhados com as

inovagoes artisticas dos anos 1970, em que se ia a favor da livre experimentagao e contra o

academicismo.

3% Da lista de suas produgdes em cenografia publicada na revista Chronos, no ano de 1976, por exemplo, ndo
consta nenhuma produgao.

% paulo Afonso Grisolli diretor e autor teatral. Em 1961, foi premiado como melhor diretor no 1° Festival de
Teatro Amador da Guanabara, promovido por O Tablado. Em 1968, criou o grupo experimental, 4 Comunidade,
sediado no MAM RIJ. Foi o autor da pega Avatar, encenada no MAM, com direcdo de Luiz Carlos Ripper, em
1974. A partir de 1973, dedicou-se mais intensamente a televisdo como diretor. Foi editor do Caderno B do
Jornal do Brasil, de 1964 a 1972, e diretor geral do Departamento de Cultura da Secretaria de Educagao e
Cultura do Estado do Rio de Janeiro de 1975 a 1979. Na década de 1990, mudou-se para Portugal, onde
trabalhou nas emissoras de televisdo locais.
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2.3 O PROFESSOR

2.3.1 Curso de Cenografia na Escola de Belas Artes, EBA-UFRJ,
do Museu de Belas Artes a Ilha do Fundao

Iniciamos este item, sobre as aulas ministradas por Eichbauer no curso de cenografia
da Escola de Belas Artes, entre os anos 1974 ¢ 1976, com a narrativa da aluna Elizabeth Passi

de Moraes:

[...] eu passei para Cenografia, entdo nds fizemos o basico, na Escola de Belas Artes, que era junto do
Museu de Belas Artes [...] depois ramificava [...] para cada categoria [ou curso] que vocé tivesse
escolhido. Quando chegou na hora, ndo tinha o curso de cenografia. [...] Eles ofereceram no vestibular,
mas ndo estava organizado. Nao tinha o coordenador pro curso de cenografia. Ai muitos sairam, fizeram
novo vestibular para arquitetura (algumas pessoas que tinham passado para cenografia) e ficamos
praticamente cinco pessoas. [...] Ai nés comegamos a pedir [para que houvesse curso]. Agora ndo me
lembro se atrasou o curso, esse periodo em 3 meses, ou se a gente ficou sem aula, fazendo outras coisas,
mas eu acredito que foram 2 ou 3 meses. [...] e foi quando eles chamaram o Helio para organizar o curso
de cenografia e foi um curso maravilhoso, porque nés tinhamos aula com Fernando Pamplona; Maria
Augusta, que ¢é carnavalesca, dava teoria das cores; Rosa Magalhaes, que dava parte de figurino; Plinio,
me lembro direito, que era cenografia para televisdao, cinema; e [...] da historia de teatro [...] Yan
Michalski — maravilhoso. [...] E o Helio fez uma exposi¢ao antes, 14 na Belas Artes mesmo, das maquetes,
daqueles trabalhos dele construtivistas e a gente comegou a ter aula com ele. Era assim, a gente sentava
numa mesa alta com as banquetas altas, numa sala daquelas da Escola de Belas Artes e ele trazia uns
painéis escritos, como ele faz até hoje, com as aulas e ele falando e a gente ia viajando naquela época,
porque ele sempre dizia “olha, ndo adianta vocé saber dos movimentos sem saber qual era a realidade
daquela época”, entdo ele passava por tudo — pela politica, todo o panorama de uma época. [...] Michalski
era historia do teatro. Rosa dava indumentaria. E o Helio cenografia. A Maria Augusta dava
psicodindmica das cores, uma coisa assim. Essa parte também ligada ao figurino. E fomos para o Fundio
[...] Depois de um ano. [...] E foi fantastico, porque no6s tinhamos uma sala enorme. Foi bom por um lado
e foi ruim por outro. Porque a gente ficou longe de tudo — do museu de Belas Artes, do MAM, das
papelarias — tudo a gente saia e ia procurando coisas. E foi fantastico, porque ele preparou a sala — ele fez
uns praticaveis bem grandes e aquilo funcionava como um palco, um trabalho; abria e era um circulo.*'

A sala de aula quando a escola funcionava junto ao Museu de Belas Artes, segundo
descricdo de Elizabeth, era preenchida de pranchetas e banquetas altas, mobilidrio préprio
para realizagdo de desenhos (técnicos ou livres). Deste modo, penso que Helio,
primeiramente, realizou com seus alunos os exercicios que havia aprendido com Svoboda.
Mais tarde, quando a Escola foi transferida para o campus da Ilha do Fundao, no mesmo
prédio onde ja funcionava a Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, as aulas passaram a
acontecer numa grande sala, livre de méveis. Dentro dela, Eichbauer inseriu praticaveis de
madeira que eram utilizados em suas aulas, tornando a nova sala um espago para exercicios

mais dindmicos e com possibilidade de uso do corpo e de se fazer construgdes em grandes

*! Entrevista concedida por Elizabeth Passi de Moraes, em sua residéncia, a autora, no dia 07/11/2013. Ver
apéndices entrevistas.
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escalas, como os murais coletivos que foram feitos (trataremos deste e de outros trabalhos
com mais detalhes no cap.3).

Nas palavras do cendgrafo,

Meus titulos da Universidade de Praga foram finalmente reconhecidos por uma comissio
especial, designada pela Congregagdo da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de
Janeiro; reconhecimento de grau universitdrio e contratagdo para exercer o cargo de professor de
cenografia do Centro de Letras e Artes da Escola em 1970. O parecer do professor titular da UFRIJ,
Armando S. Schnoor, concluia que a Universidade Federal do Rio de Janeiro e principalmente a Escola
de Belas Artes seriam beneficiadas em reconhecer o meu titulo universitario de cendgrafo, obtido na
Universidade 17 de Novembro de Praga, notando nao haver paralelo nas universidades brasileiras de
curso similar. A Escola de Belas Artes (EBA) seria a primeira do pais a dar um curso de cenografia, nos
moldes da Universidade de Praga. [...]

Tornei-me por um tempo, coordenador do curso de cenografia [...]

A EBA deu-me total liberdade: exerci minha missdo com entusiasmo e prazer. A sala de aula era
um laboratdrio de artes plasticas, literatura, filosofia, arquitetura e musica. Trabalhd&vamos com o corpo ¢
dangadvamos as quartas-feiras mercuriais, quando nos reuniamos para festejar a semana com almogos
preparados por todos. O Agape platonico. Philia.

O Programa do curso era o mesmo de Praga, com adaptagdes a realidade brasileira: uma série de
exercicios graficos, abstracionismo geométrico no plano e no espago. Telas coletivas, mapas de cidades
imaginarias: geologia, sociologia e antropologia do teatro. Estudo de rituais e festas populares. Encontros
para ouvir musica, leituras de textos e poesia. Pesquisa em bibliotecas publicas e museus. Consultas aos
livros raros da biblioteca do museu D. Jodao VI da Escola de Belas Artes. Construgdo de maquetes de
cartdo e madeira, pequenos teatros para exercicios de escala e propor¢ao.

2.3.2 Curso Livre na Escola Martins Pena

Para a escrita deste item sobre a atividade docente de Eichbauer no curso livre da
Escola de Teatro Martins Pena, em 1976, temos como base a matéria Escola Martins Pena:
nova visdo do ensino teatral, realizada por Yan Michalski para o Jornal do Brasil, em 1975.*
Nesta matéria ha uma entrevista com Klauss Vianna, que fora designado por Paulo Afonso
Grisolli novo diretor da escola para tird-la de um estado tido como de estagnacao do ensino de
teatro e para transforma-la em um centro de pesquisa e formagdo, sem objetivo

profissionalizante.** Nas palavras do novo diretor:

Eu vinha constatando que o ensino teatral ndo estava cumprido bem os seus objetivos. As pessoas saem
da escola e encontram um vacuo entre o que aprenderam e a realidade. O vacuo provém da diferenga
entre o ator de ha uma década e o de hoje. Antes, os métodos que ele aprendia na escola, de Stanislavsky
a Grotowski, podiam lhe dar uma base razoavel para o que faria no teatro. Mas hoje ficou claro que o que
0 ator mais precisa para a sua formagdo é um desenvolvimento total da sua personalidade, uma ajuda para
que ele saiba aproveitar o potencial que tem dentro de si, como pessoa. Quando ele comega a trabalhar
numa peca, mergulha numa experiéncia vivencial profunda; no dia em que a pega terminar, ele ndo sera
mais a mesma pessoa. Entdo é preciso ensina-lo a saber tomar atitudes perante a vida, a conscientizar a
for¢a que cada um tem dentro de si. Para isso, precisamos de uma escola que seja menos curriculos e mais
vida. [...] Nosso objetivo ndo ¢ profissionalizante, portanto ndo nos preocupamos com este problema [de
registro profissional e de curriculo oficialmente estipulado]. [...] Mas muito mais do que formar

*2 Disponivel em http://www.klaussvianna.art.br/obra_detalhes.asp?id_evento=190#[showDet]1025 acesso
05/01/2014. Ver ref. bibliografica.
# A gestdo de Vianna foi de 1975 a 1978.



62

profissionais, interessa-nos formar seres humanos, amadurecer pessoas, preparar homens sensiveis.”.

Neste contexto da reformulacdo da escola ¢ que Eichbauer foi convidado a lecionar a
disciplina de pesquisa sobre Cenografia Aplicada e Historia da Arte, dentro do Nucleo de
Pesquisas da escola, destinado a atores profissionais e a alunos ja formados em alguma escola
de teatro, sendo exigida escolaridade em nivel de 2° grau completo. Segundo Denise Weller,*
na entrevista que nos concedeu, Helio a convidou para lecionarem juntos.

Entdo veio o convite — ele [Helio] pegou e disse “Denise, quer dar aula comigo, na Martins Pena?” [...]

Eu tinha vinte e cinco anos, vinte ¢ quatro. [...] Entdo ficou acertado assim: eu daria aula de histéria da
arte, relacionada a cenografia — ndo ia me meter com cenografia, ndo — e ele daria aula de cenografia

[..]8

Foram também professores do Nucleo de Pesquisas: Reinaldo Bairdo com colaboragao
de Luisa Barreto Leite, Fernando Pamplona, Alexandre Trik e Ana Cristina Viana (pesquisa
sobre Contemporaneidade do Homem Brasileiro); e Amir Haddad (pesquisa sobre Atividade
Critica e Realidade Brasileira).

Havia na escola ainda o Nucleo Basico, para alunos sem conhecimento prévio ou com
conhecimento, mas com desejo de recicla-lo dentro da nova visao de trabalho. Ai havia cinco
disciplinas obrigatorias: Corpo, Som, Percepcao, Espaco e Teatro. Para este curso a idade
minima era de 16 anos, sem exigéncia de nivel de escolaridade. O Nucleo de
Complementagao destinava-se aos egressos do Nucleo Basico ou a alunos que ja chegassem
com conhecimentos suficientes. Havia trés disciplinas permanentes (Expressdao Corporal,
Dicgdo e Analise de Texto) e outras sete que seriam renovadas a cada semestre, entre as quais,
por exemplo, Teatro Infantil, Improvisagdo, Criagdo do Personagem e Laboratorio de Som.

As aulas ocorriam a noite, entre 19h e 22h30. Cada professor tinha autonomia para
definir o nimero de alunos de acordo com o espago fisico disponivel e a necessidade do
trabalho, o critério de sele¢do e a forma de verificagdo de aprendizagem. Exigia-se apenas
frequéncia obrigatdria nas aulas, sem provas nem notas. Em paralelo aos cursos regulares, a
cada semestre haveria uma montagem teatral com alunos e pessoas de fora que tivessem
experiéncia teatral. A primeira peca trabalhada foi 4 morta , de Oswald de Andrade,
com direcao de Nelson Xavier. Nos demais horarios livres da escola haveria atividades para

adolescentes e cursos de lazer.

* Denise j4 tinha sido aluna de Eichbauer no curso da Escola de Belas Artes.
** Entrevista concedida por Denise Weller a autora, no Aterro do Flamengo, no dia 26/06/2014. Ver apéndices
entrevistas.
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2.3.3 Oficina do Corpo/Pluridimensional na Escola de Artes Visuais no Parque Lage

A transformacao do antigo Instituto de Belas Artes em Escola de Artes Visuais, pelo
artista e diretor da EAV Rubens Gerchman , marcou um periodo de intensa
experimentacdo e de uma potencializa¢ao na relagao investigativa comum entre professores e
alunos na cidade do Rio de Janeiro, durante o governo Geisel, em 1975. O Instituto que antes
tinha seu programa pautado pela pintura de cavalete se transformou numa escola experimental
em que a pintura deixou de ser central e as mais diversas expressdes artisticas foram
potencializadas e investigadas. A escola, com sede num palacete que pertenceu a cantora de
opera Gabriella Besanzoni Lage , no centro de um dos mais belos parques da
cidade, até entdo mantinha-se como uma entidade adormecida e sem envolvimento com o
processo de renovagao artistica por qual passava o pais.

Lina Bo Bardi, Helio Eichbauer ¢ uma série de artistas (Celeida Tostes ,
Sergio Santeiro entre outros) participaram desta transforma¢ao durante a gestdo de
Gerchman, entre dezembro de 1975 e marco de 1979, fazendo da Escola um grande centro de

producio e resisténcia durante a ditadura militar no Brasil.*®

Os jardins do parque e a EAV
representavam um campo de liberdade, “um odsis no deserto da ditadura militar, que o critico
de arte e professor de filosofia Wilson Coutinho chamaria de Jardim da Oposi¢ao”
(EICHBAUER, 2013, p.219).

Considera-se que a vivéncia de Gerchman em Nova York, de 1968 a 1972, deu base
para o formato de escola por ele implementado, segundo depoimento de Claudia Saldanha

(artista e diretora da EAV entre 2008 ¢ 2014):

Gerchman volta dos EUA, chama Celeida Tostes. Ambos, que tiveram vivéncia nos EUA, trouxeram a

ideia de inaugurar uma escola informal, ndo académica, escola aberta, ensino ndo seriado, em que o

artista determinando sua propria formagdo - provavel influéncia de suas vivéncias no exterior
47

* Foram realizadas, no Rio de Janeiro, trés exposicdes sobre o periodo em que Gerchman foi diretor da EAV: O
jardim da Oposi¢do, em 2009, na EAV, curadoria de Heloisa Buarque ¢ Helio Eichbauer; EAV 75.79: um
horizonte de eventos, em 2014 e 2015, nas cavalaricas do Parque Lage, curadoria de Marcelo Campos e Helio
Eichbauer; e Rubens Gerchman: com a demissdo no bolso, em 2014 ¢ 2015, na Casa Daros, curadoria Eugenio
Valdés Figueroa, Clara Gerchman e Helio Eichbauer.

* Transcrigdo feita pela autora a partir de video presente em
http://www.youtube.com/watch?v=yTUwWFD8RQ3E . Ver referéncia bibliograficas.
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Img.20: ESQ. Gerchman e professores da EAV sobre tablado/ponte sobre a piscina do patio interno da escola /

Foto: Paloma Niskier / Fonte: acervo Eichbauer Img.21: CENTRO Alunos pintando no patio interno da escola /

Foto: Paloma Niskier / Fonte: acervo Eichbauer Img.22: DIR. artista e professora, Celeida Tostes, no jardim da
EAYV / Foto: Celso / Fonte: acervo Eichbauer

Havia renomados professores, ministrando mais de 65 oficinas para cerca de dois mil
alunos. Para Maria Helena Andrés, artista que teve contato com a Escola de Artes Visuais nos
anos 70, a EAV, assim como a Bauhaus e a Escola Guignard, compartilhava o senso
comunitdrio — “Em todas essas organizagdes sentimos o trago comum: a expansao da
criatividade do artista para um plano total, comunitario”. Como evidéncia da importancia da
EAYV na cultura carioca dos anos 1970, vale destacar que 1a foi sediada a Escola Freudiana do
Brasil, organizada pelos psicanalistas da vanguarda lacaniana; e que a Escola abrigou os
histéricos concertos de musica dodecafonica de Joaquim Koellreuter A

Eichbauer ministrou o curso de férias no final de 1975, inspirado no poema sinfonico de
Heitor Villa-Lobos, Uirapuru. Com Lina Bo Bardi, desenvolveu um programa sobre cultura
indigena, a descoberta de sua linguagem simbolica e seu imaginario mitologico.

Em 1976 organizou a Oficina do Corpo, que em 1977 teve seu nome alterado para
Oficina Pluridimensional, visando separar-se conceitualmente dos trabalhos corporais que
vinham sendo desenvolvidos por profissionais da danga, como o coredgrafo Klauss Viana,
entdo diretor da Escola de Teatro Martins Penna (Rio de Janeiro). O novo nome — Oficina
Pluridimensional — refletia a preocupacdo de se trabalhar holisticamente as diversas
dimensdes da vida do ser humano, o corpo, a casa, a cidade, o cosmos. Segundo relato recente
de Eichbauer,” o termo “pluridimensional” foi tomado de empréstimo de Lygia Clark,
quando, em 1957, o usou em texto sobre a influéncia do trabalho de Josef Albers na sua fase
plano em superficie modulada: “Quando eu estudei a obra de Albers, fiquei surpresa com as

possibilidades abertas pela sua série de litografias chamadas Constelagdes, nas quais ele

* Koellreuter chegou ao Brasil em 1937, fugindo do nazismo. Dedicou-se intensamente & atividade pedagogica.
Em 1954, fundou a Escola de Musica da Bahia, na gestdo do reitor Edgar Santos na Universidade da Babhia.
Passou periodo fora do Brasil (Munique, 1963; India, 1964; ¢ Japdo, 1969), regressando em 1975. Entre seus
discipulos temos Tom Z¢, [saac Karabtchevsky, John Neschling, Julio Medaglia, entre outros.

¥ Anotagdo da autora, em 8 de setembro de 2011, por ocasido do curso Os trabalhos e os dias, ministrado por
Eichbauer na Escola de Artes Visuais.
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expressou o espaco pluri-dimensional por meio de formas geométricas sugeridas por linhas”.
(CLARK, 1957)

Jogos rituais e conferéncias-espetdculo eram algumas das atividades propostas nas
Oficinas Pluridimensionais. Na conferéncia-espetaculo ocorria a apresentacao de determinado
tema por meio de um espetaculo noturno realizado pelo professor, por vezes, também junto
aos alunos. Nao havia pré-requisito para participar das aulas — artistas, trabalhadores em geral
—a todos a oficina era aberta.

Em novembro do mesmo ano, foi montada na antiga sala de jantar da mansao do Parque
Lage a exposicdo Espaco ludico, retrospectiva da obra do cenografo-professor. Helio exibiu
maquetes dos 33 espacos cénicos que produzira até entdo, montagens com criticas €
reportagens, fotografias e painéis destes 13 anos de trabalho, inclusive de sua experiéncia
didatica. Sem que houvesse uma ordem cronoldgica ou suportes convencionais, o espectador
perdia-se no labirinto formado pela disposi¢ao assimétrica de maquetes, painéis e tecidos de
cores quentes e tropicais que pendiam do teto, tudo estranhamente iluminado por algumas
dezenas de velas, além da iluminagdo elétrica do casardo. Como conceito, seguiu sua ideia
basica de participagdo coletiva para criacdo: transformou sua mostra num evento onde o
espectador, com seu corpo e sua presenga, também colaborava no produto final. Por ocasido
desta exposi¢do, Lina Bardi, sua companheira de trabalho escreveu o texto intitulado Design
como comportamento total:

[...] o Design esta chegando a asfixia. Consumidas as raizes positivo-racionalistas, debate-se, sem
mais oxigénio, nas poucas aguas daquilo que foi um oceano.

E preciso criar novas imissdes, entender profundamente a luta do homem contra as dificuldades
ambientais: a situagdo de indulgéncia ¢ a solicitacdo basica para a criatividade; os tempos ricos sdao
criadores de produgdes espurias.

Para fugir a asfixia, precisa recorrer a experiéncias originais, criar uma nova consciéncia. Este
novo patriménio cultural ndo pode ser inserido no mundo do Industrial Design e do consumismo,
no mundo da cultura-como-poder, como arrogante mandato-social de poucos contra muitos. E
necessario reunir todas as faculdades criativas atrofiadas pela sociedade trabalho-produto-consumo
gerada pelo Capital.

Alcangar a liberdade: a liberdade coletiva, ndo a liberdade individual. Substituir ao Eu o Nos.

[...] Através das atividades manuais (artesanato somente como documento: ¢ impossivel voltar no
tempo), através da participagdo do corpo (corpo como totalidade do homem), isto é, de todo um
comportamento, uma pesquisa coletiva comega a descobrir um caminho, entre novidades efémeras
e residuos culturais.

E o que Helio Eichbauer estd tentando, com seus alunos na Oficina do Corpo, na Escola de Artes
Visuais, no Parque Lage (BARDI, 2009, p. 36 ¢ 37).

Rubens Gerchaman também escreveu, no catalogo desta exposicao, sobre a importante

participagdo do cendgrafo na promogao de um ambiente de criagdo coletiva na escola:

Quando concebi a nova Escola de Artes Visuais, pensei em sua estrutura como uma ampla rede
comunicante, modificando e reorientando as diversas areas do conhecimento. Formou-se, entdo, uma
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equipe para a realizagdo dessa tarefa, contando com a importante participagdo de Helio Eichbauer, que
desenvolve um trabalho coletivo na Oficina Pluridimensional (ambiente/corpo). Sua atuagdo como
cendgrafo em 13 anos de intensa atividade profissional e sobretudo sua flexibilidade como artista /
pesquisador, seu interesse por musica, danga, teatro e pintura (artes plasticas), possibilitaram a realizagao
de uma proposta aglutinadora destas diversas manifestagcdes da arte.

Abaixo pode-se ver os programas da Oficina do Corpo/Pluridimensional. No proximo

capitulo, serdo aprofundadas algumas das conferéncias-espetaculo realizadas.

Imgs. 023 a 025: Programas da Oficina Pluridimensional 1976 e 1977 / Fonte: acervo Eichbauer
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3.
A EXPERIENCIA PEDAGOGICA DE HELIO EICHBAUER NOS ANOS 1970

3.1 PERSPECTIVAS DIDATICAS

Neste item, trabalharei as perspectivas didaticas do professor-artista Helio Eichbauer
em suas aulas nos anos 1970 — os aspectos que constituem seu método docente, comum a
todas as escolas em que lecionou, e que embasam os exercicios propostos e realizados — serdo
apontadas similaridades com outras manifestagdes artisticas do periodo e seus aspectos
particulares.

Suas aulas dos anos 1970 mesclavam sempre conteudo tedrico e exercicios praticos
como danca, expressao corporal, constru¢do de maquetes, confeccao de indumentaria,
caracterizagcdo, pintura de painéis coletivos. Havia sempre um embasamento histérico —
envolvendo literatura ou musica — como ponto de discussdo e como propulsor da criacao e
reflexdo artistica.

Para a redacao deste capitulo, além da literatura escrita pelo proprio cendgrafo e sobre
ele e de referéncias tedricas sobre o0 momento politico-cultural do pais, foram fundamentais as
entrevistas realizadas com os seguintes alunos (ordenados do aluno mais antigo ao mais
recente):

Elizabeth Garson Passi de Moraes (Rio de Janeiro - RJ, 1953), formada no Curso de
Cenografia da EBA/UFRI (1975). Residiu por alguns anos fora do Brasil. Trabalha como
cendgrafa e figurinista autobnoma e como pesquisadora em produgdes culturais. Foi aluna da
primeira turma para a qual Helio Eichbauer lecionou no Curso de Cenografia da Escola de
Belas Artes, em 1974, quando a Escola era situada na Av. Rio Branco (Rio de Janeiro) e
permaneceu aluna no ano de 1975, quando a EBA foi transferida para o Campus da UFRJ na
IlTha do Fundao.

Célia de Oliveira (Rio de Janeiro - RJ, 1949), formada no Curso de Artes Graficas da
Escola de Belas Artes da UFRJ (1978). E figurinista auténoma — trabalha com figurinos para
TV, teatro e cinema, e também com pesquisas ligadas a figurino. Trabalhou por 25 anos na
equipe de figurino da TV Globo. Foi aluna de Helio Eichbauer em 1975, ano em que a Escola
de Belas Artes fora transferida para o Campus da UFRJ na Ilha do Fundao.

Amador Perez (Rio de Janeiro - RJ, 1952), projetista grafico e artista plastico.
Graduado em Projeto Grafico pela Escola de Belas Artes da UFRJ (1976). Desde 1977,

participou de varias exposi¢des coletivas, realizou exposi¢des individuais e obteve prémios
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em saldes de arte diversos; em 2014 realizou exposi¢des comemorativas aos seus 40 anos de
produgio. E professor aposentado da Escola Superior de Desenho Industrial da Universidade
do Estado do Rio de Janeiro (ESDI/UERJ) e leciona no Departamento de Artes e Design da
Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro — PUC/RIJ. Foi aluno de Helio Eichbauer
no ano de 1975, na Escola de Belas Artes, no Campus da UFRJ na Ilha do Fundao. Participou
do curso livre ministrado por Eichbauer na Escola de Teatro Martins Pena em 1976. Entre
1976 e 1977, colaborou com Helio em conferéncias-espetaculo realizadas na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage (EAV) dentro da Oficina do Corpo/Pluridimensional.

Denise Weller (Rio de Janeiro - RJ, 1952), pintora, arquiteta e professora. Estudou
pintura e artes visuais no MAM/RJ nas décadas de 60 e 70. Cursou a Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo da UFRIJ, entre 1970 e 1976 e ¢ professora aposentada da mesma
faculdade. Foi aluna de Helio Eichbauer no ano de 1975, na Escola de Belas Artes, no
Campus da UFRJ na Ilha do Fundao. Com ele lecionou no curso livre na Escola de Teatro
Martins Pena em 1976, dando aulas de historia da arte. Entre 1976 ¢ 1977, colaborou em
conferéncias-espetaculo realizadas na Escola de Artes Visuais do Parque Lage (EAV) dentro
da Oficina do Corpo/Pluridimensional.

Luiz Eduardo Pinheiro (Codé - MA, 1952), arquiteto, formado na Faculdade de
Arquitetura ¢ Urbanismo da UFRJ (1975). Mestre em Historia da Arquitetura (UFRJ),
especialista em Restauracao e Conservagdo de Monumentos e Conjuntos Histéricos (UFPe), ¢
Gerente de Conservacgao e Fiscalizagao do Instituto Rio Patrimonio da Humanidade — IRPH —
da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro. Foi aluno de Helio Eichbauer no ano de 1975, na
Escola de Belas Artes, no Campus da UFRJ na Ilha do Fundao. Participou do curso inaugural
Uirapuru, na EAV (verao 1975/76) e das aulas na Escola de Teatro Martins Pena (1976).

Ligia Veiga (Rio de Janeiro — RJ), coreografa, atriz e musicista trabalhou com
diferentes artistas nas areas de Danga, Teatro, Musica ¢ Educagdo, com destaque para sua
participacdo no Grupo Coringa liderado por Graciela Figueroa nos anos 1970. Fundou em
1981 na cidade de Sao Paulo com Silvia Rosenbaum o grupo “Tesouro da Juventude - Grande
Companhia Brasileira de Mystérios ¢ Novidades”, uma das primeiras companhias de teatro-
danga e que hoje trabalha com o Teatro de Rua. Atua hoje em dia no Rio de Janeiro, como
diretora da “Grande Cia de Mysterios € Novidades”. Foi aluna de Helio Eichbauer na Oficina
do Corpo/Pluridimensional na Escola de Artes Visuais do Parque Lage, em 1976 ¢ 1977.

Paloma Niskier (Rio de Janeiro — RJ, 1957). Graduada em Comunicagdo Visual na
PUC/RJ (1984). Entre diversos trabalhos graficos, desenvolve projetos para a “Grande Cia.

De Mysterios e Novidades”. Dedica-se também a divulgacdo e comércio de produtos



69

organicos. Teve formacao artistica no Ateli€ Livre de Artes Plasticas — Prof* Maria Lurdes
Mader Pereira, entre 1967 e 1971. Em 1982, teve aulas de arte com a artista plastica Anna
Bela Geiger. Foi aluna de Helio Eichbauer na Oficina do Corpo/Pluridimensional na EAV, em
1976.

Thais Azambuja (Porto Alegre — RS), artista plastica, arte-educadora. Diplomada em
Licenciatura Plena de Educacdo Artistica pela UERJ. Membro Didata em Biodanza pela
International Biocentric Foundation. Professora da UERJ em Biodan¢a: Um Encontro com a
Vida 1 e 2, e da Oficina de Criagdo. Foi aluna de Helio Eichbauer na Oficina do

Corpo/Pluridimensional na EAV, nos anos de 1976 ¢ 1977.

3.1.1 Rigor no tempo e no espago — preparagao de um ensaio

Considero que, a partir de sua experiéncia profissional em teatro e por ter iniciado sua
atividade docente em um curso de cenografia, o professor-artista Helio Eichbauer organizava
suas aulas como se fossem para a dindmica de um grupo teatral — deste modo exigia rigor no
tempo e no espaco com se estivessem todos (professor e alunos) se preparando para o inicio
de um ensaio para o qual ¢ imprescindivel a presenca e concentracao de todos os envolvidos.

A lembranga do rigor de Helio nos procedimentos criativos e didaticos foi recorrentes
nos discursos dos seus alunos. Rigor, método e exigéncia ndo em sentido repressivo, mas,
pelo contrario, com sentido libertador e potencializador da criatividade. Esse pensamento ¢
encontrado na narrativa de Elizabeth Passi ao relatar uma das aulas na Escola de Belas Artes
do Fundao:

Quando fomos para nossa sala no Fundao, que tinha aquelas janelonas e nos tinhamos que forrar a parte

de baixo, que estava muito feia, com papel craft, pardo. [...] E todo mundo comegou a pegar fita crepe e

pla, pla [gesticulando com se estivesse colando na parede de maneira bruta] e ele disse ‘o que € isso?! O

que € isso?! Vocés sdo cenodgrafos!’ [...] ‘Nao é assim. Tudo que for feito tem que ser feito direito, com

método’. E o tal do rigor, que ndo impede a sua liberdade de criar, pelo contrario, ela possibilita que
aquilo tudo que vocé imaginou fique de pé, que aconteca.’’

O rigor com o horario ¢ relembrado por Amador Perez em sua entrevista, quando
menciona que as pessoas acordavam cedo para estar na aula, todas, j& que Helio ndo admitia
atrasos —

“[...] quando ele comega a realizar o curso, esse é o predmbulo — olha para os alunos de uma forma muito
profunda, muito enriquecida pela beleza que ele tem dentro de si e pela visdo critica que ele tem. Ele é

3% Entrevista concedida por Elizabeth Passi de Moraes, em sua residéncia, a autora, no dia 07/11/2013.
Ver apéndices entrevistas.
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critico 14 em cima. Ele é implacavelmente critico. S6 que implacavelmente no sentido de fazer, tentar
fazer o aluno perceber, como aquele momento da relacdo com a histéria, com o teatro, com a cultura, com
a arte, com ele, com Jardim Botanico, com o Parque Lage, com a sala do Parque Lage, com a cidade do
Rio de Janeiro, com o mundo, como aquilo ¢ fundamental — isso ¢é teatro. Esse é o teatro da vero,
entende? Entdo isso € maravilhoso — ele olha para vocé e faz um desenho seu. Ele olha para mim, faz um
desenho meu e dos meus colegas todos.” !

Pode-se pensar que tal rigor com horario estd ligado ao que Amador fala sobre a
maneira de Helio se relacionar com os alunos, desde o contato na primeira aula, observando a
fundo como cada um ¢, sendo esta mais uma particularidade de seu modo de lecionar.
Amador Perez diz que absorveu isso do mestre e age assim também em suas proprias aulas.
Esta forma de estabelecer um primeiro contato com os alunos seria uma maneira de deixar
clara a importancia da relagdo entre pessoas que estdo juntas naquele determinado tempo, €
naquele determinado espaco, seja a Ilha do Fundao, seja o Parque Lage.

Além da exigéncia de rigor com o tempo € com o espago poder estar relacionada a um
possivel desejo de concentracao coletiva nos temas estudados e a firmagao deste compromisso
coletivo, o fato das pessoas se reunirem em grupos artisticos, nos anos 1970, era em si, um
fato politico e uma tatica de resisténcia e parece que o professor, impondo seriedade ao
encontro, pretendia deixar isso claro aos alunos.

Para pensar sobre a importancia desses encontros como ato politico, podemos resgatar
os Domingos da Cria¢do que foram organizados no MAM/RJ, por Frederico Morais
(coordenador de cursos do museu), entre janeiro e julho de 1971, sempre no ultimo domingo
de cada més, totalizando seis encontros. Tais encontros eram propostas de criacao coletiva
que tinham como mote, a cada més, um material especifico para a livre criagdo — papel, fios,
tecido, terra, som e o proprio corpo — ¢ eram abertos a todos, sem necessidade de formagao
artistica anterior, reunindo pessoas de diferentes idades, de criangas a velhos. O intuito era
reduzir a distancia entre artistas e publico e potencializar a verve artistica geral. Em média, os
Domingos da Cria¢do reuniram 3 mil pessoas, chegando a reunir 10 mil em alguns encontros.
Se lembrarmos que depois do Ato Institucional n°5 (AI-5), decretado em 1968, qualquer
manifestagdo ou encontro publico de grande porte estava proibido, podemos ver a proposi¢ao
do encontro artistico coletivo Domingo da Criagdo como subversivo e desafiador das
restri¢des estabelecidas pelo regime militar em prol da liberdade de criagao.

Sobre o contexto artistico deste periodo, a narrativa de Denise Weller foi bastante
esclarecedora:

Tinha acontecido, estava acontecendo... arte da terra, land art nos Estados Unidos; body art, estd bem?
Arte Povera, ndo é? [...] a gente tinha Trouxas [ensanguentadas] do Barrio, tinha Domingos da Criagdo

3! Entrevista concedida por Amador Perez, em seu atelié€, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
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[no MAM]. [...] Cecilia Conde com Avatar quando foi?**[...] Veja, ela ja fazia, mexias com coisas...
Entdo era um trabalho que hoje em dia se faz, as vezes causa espanto, mas que na época ndo causava
espanto [...] A gente fazia happening no meio de Copacabana, pixava o chdo. Eu carreguei, eu me lembro,
carreguei minha mée para o Alto da Boa Vista para fazer um trabalho de arte para fotografar, meu deus
do céu, isso era 70, governo Geisel, como € que eu ia explicar para alguém o que eu estava fazendo ali em
cima. Eu ndo sei como é que foi... Realmente 0 MAM tinha a Niomar Muniz Sodre>, 14 nés tinhamos
prote¢do também. Eram locais bem protegidos, digamos assim. Eram locais onde vocé tinha uma certa
permissividade e aquilo estava dentro de tudo o que se lia na Art Forum, na Art in America, vocé€ sabia
que se fazia isso fora daqui, mesmo que vocé achasse que vocé era uma pessoa de outro tipo que nio
fosse se arriscar a fazer um trabalho, assim, tdo forte. Mas isso era usual.

Mais adiante, Amador Perez relembra que era frequente que o professor chegasse antes
do horario para preparar o espaco da sala de aula, pois além dos painéis com escritos tedricos
relacionados ao tema que estavam estudando, havia transformagdo espacial da sala para cada
aula. Os alunos também, por vezes, chegavam antes do horario para preparar suas

apresentacoes de trabalhos.

3.1.2 Libertario e reflexivo

Alunos e professor vivenciavam o espago € os temas estudados por meio da danca e da
expressao corporal. Amador relembra que quando Helio se afastava dos alunos era para
observar o que estava sendo feito e comentar, sempre enfatizando a busca por se estabelecer
relagdes e pontuar se 0 movimento feito era fruto de uma agao intelectual e ndo fruto de uma
acdo gratuita. Amador Perez completa que a expressao corporal realizada nas aulas era uma
busca pela reflexdo, ou seja uma maneira de critica da experiéncia vivida — de maneira
construtiva, para que os alunos tivessem dominio do que estavam fazendo. “Ele ia sempre
fazendo a critica. E sempre muito generosamente, sem ofender, de forma que vocé entendesse
melhor o seu proprio processo.” >

Destaca-se o aspecto importante de o professor estar incluido no processo. Um
professor envolvido diretamente com o que estava sendo criado, participando conjuntamente
da reflexao que propunha aos alunos, como Amador apresenta em seguida:

[...] ele [Helio] dancava — nunca ele estava do lado de fora, veja bem, nunca, em momento algum!

Quando ele ia para fora é que ele queria, de fora, olhar o que estava acontecendo para poder fazer as

anotagoes e dar o retorno para a gente, entende? ‘Olha, isso estd demais. Essa relagdo esta demais ou esta

de menos ou ndo é bem por ai, veja bem. Isso é uma coisa sua, ndao € do personagem’ [reproduzindo falas
de Helio]. Isso era maravilhoso! Essa a¢do intelectual muito forte ¢ muito clara. Nao tem o desbunde. O

32 Avatar foi realizado em 1974, na sala Corpo ¢ Som do MAM-RIJ.
53 Niomar Muniz Sodre , membra fundadora do Museu de Arte Moderna. Em 1963, assumiu a
presidéncia do jornal “Correio da Manha”, marcando oposi¢ao ao regime militar instaurado em 1964.
54 1.
Ibidem.
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desbunde é uma outra coisa, ¢ a emog¢ado. Nao tem o desbunde ‘mas ai...deixa rolar’ — nido! Deixa rolar —
5155
nao!

Denise Weller reforca que a proposigao libertaria de Helio era com consciéncia e com
reflexdo: “Ele exigia mais consciéncia ainda do que, digamos, os meus pares. Meus pares dos
anos 70 eram festas de Santa Teresa [...]. Era aquilo de ficar brincando de borboleta e sombra
na parede. [Com o Helio] Nao era iss0.”°.

Relembra-se mais uma vez que o momento historico-politico do pais naquele momento
era de grande opressao. Segundo relato de Denise Weller,

Nao tinha nem lugar para sentar na Faculdade de Arquitetura. Eles ndo queriam que a gente sentasse fora

de sala, entdo ndo tinham bancos. Ai que o pessoal comecou a sentar no chdo. Mas eles mandavam
57
levantar. Era pesado. Compreende?

Contudo, a liberdade encontrada nas aulas de Helio foi reveladora para Denise, que
narrou como isso se deu:
Entdo eu acho que o Fausto, o Fausto para mim é que foi o... 0... “Meu deus, existe uma area de liberdade

na qual eu nunca transitei e acerca da qual eu nunca pensei” [Denise lembrando seu pensamento na época
;L 58
do exercicio]. Que era o pessoal de teatro... cenografia... Destampou.

E acrescenta que o professor levava referéncias em suas aulas sobre os momentos
histéricos e politicos dos movimentos artisticos estudados, com a devida precaugdo para nao
ser explicito demais na questao politica e ndo correr risco de sofrer qualquer tipo de repressao.
Denise aponta, contudo, o carater politico das agdes realizadas no momento em que a palavra
“liberdade” era proibida pela Censura.

Ninguém falava de politica. Mas vocé imagina, vocé tirar a roupa num momento em que vocé nao podia

dizer a palavra liberdade, porque ela era proibida pela Censura. Entdo, eram discrepancias ali. A coisa era

muito kamikaze. Tinha que fazer e parar, acabou. Quando, se chegasse alguém para verificar alguma
coisa, ndo tinha mais nada. Nao se deixava rastro. Por isso ndo tinha foto. Vocé ndo podia deixar vestigio.

Vocé fazia aquilo, elaborava e tocava para frente. Se vocé tirasse foto, vocé... ¢ a foto caisse em maos

erradas...”

As aulas de Helio Eichbauer, portanto, ndo eram aleatorias ou fortuitas — sua
perseguicao do rigor e da reflexdo como método e estimulo para a liberdade criativa podem
ser consideradas como um diferencial em relacdo a algumas agdes dos anos 1970, como as

relatadas por Denise Weller, que eram libertarias apenas, sem reflexdo com o momento

histérico e politico e sem embasamento tedérico. Esta liberdade de criagdo com reflexdo

> Ibidem.

% Entrevista concedida por Denise Weller & autora, no Aterro do Flamengo, no dia 26/06/2014. Ver apéndices
entrevistas.

>7 Idem.

** Ibidem.

* Ibidem.
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presente nas aulas tem pontos de convergéncia e de divergéncia com o que se chamou de
desbunde dos anos 1970.

Segundo Heloisa Buarque de Hollanda , em Impressoes de Viagem — Cpc,
vanguarda e desbunde: 1960/70 a juventude e os artistas, no final dos anos 1960 e comeco
dos 1970, recusaram o tom sério tanto da esquerda como da direita. Seguindo o resgate
antropofagico realizado pelo movimento tropicalista — “s6 me interessa o que ndo ¢ meu” —
absorveram a contracultura, o rock e as drogas, por exemplo. Repensaram novos caminhos
comportamentais, propondo também uma nova atitude corporal ligado ao make love, don’t
make war das reivindicacdes contrarias a Guerra do Vietna. Nesse movimento libertario, a
forca da libertacdo corporal e sexual tinham sentido politico de mostrarem-se contrarias a
repressao € ao status quo. Até aqui, podemos considerar pontos de convergéncia com as
proposi¢oes reflexivo-libertarias de Eichbauer. Resgata-se a seguir alguns dos escritos de
Heloisa:

[...] os elementos de critica sugeridos pelo tropicalismo que serdo intensificados nos anos seguintes, onde

as preocupagdes com a modernidade ¢ a desconfianga em relagdo a esquerda ortodoxa e a direita sdo

aprofundadas, dando lugar a uma radicalizacdo da critica comportamental e a um novo tipo de atuagdo, ja

presente na tropicalia, que privilegia a intervengdo multipla, ‘guerrilha’, diversificada ¢ de tom
anarquista nos canais do sistema.

A contracultura, o desbunde, o rock, o underground, as drogas, ¢ mesmo a psicanalise passam a
incentivar uma recusa acentuada pelo projeto do periodo anterior. E nessa época que um progressivo
desinteresse pela politica comeca a se delinear [grifos nossos].

Como escreve Heloisa Buarque, havia também nesse movimento libertario geral dos
anos 1970 um carater anarquico (entendido aqui com sentido de desordenado), do qual as
proposi¢des de Eichbauer em suas aulas se afastavam. Penso que o fato de os exercicios
propostos por Helio estarem sempre embasados em questdes trazidas de estudos literarios
profundos — como 4 Flauta Magica , de Mozart, tema de exercicio na Escola de Belas
Artes em 1975, por exemplo — problematiza e impde relagdes historicas do momento presente
com o passado de maneira séria, reflexiva e, portanto, ndo desordenada. Além disso,
Eichbauer acrescentava questoes e o simbolismo da filosofia oriental, presentes na literatura
jungiana, por exemplo.

Ainda dentro deste item sobre liberdade de criagdo com reflexao e com embasamento
literario, ¢ importante destacar a propria liberdade do professor ao propor temas e estabelecer
relacdes auténticas entre movimentos artisticos e momentos histéricos, entre erudito e
popular, resgatando a antropofagia tropicalista que também esteve presente em sua criagao
para cenario, figurinos ¢ maquiagem de O rei da vela, de Oswald de Andrade, em 1967 com

José Celso Martinez Corréa e o Teatro Oficina, marco do momento tropicalista no teatro.
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Na Oficina do Corpo/Pluridimensional na Escola de Artes Visuais, além das aulas
matutinas sobre os temas estudados, havia as conferéncias-espetdculo — apresentagdes abertas
ao grande publico, geralmente noturnas, em que professor e alunos abordavam um dos temas
estudados de forma teatralizada, ocupando os mais diversos espagos do Parque Lage.

Amador Perez, ao relembrar a conferéncia-espetaculo realizada no Parque Lage sobre
Commedia dell’Arte e Bumba Meu Boi, comenta a imensa liberdade criativa da qual Helio
desfrutava (e ainda desfruta) e que chegava inclusive a causar espanto ou uma incompreensao
inicial por parte dos alunos, por serem relagdes em principio inusitadas, mas que se

fundamentavam.

O que esse cara esta falando? Ai ele comecga a falar dos palhacos. Qual a relagdo disso com a poética
russa? Qual a relagdo com a revolugdo? Porque os palhacos traduzem a tragédia e a comédia humana. Sao
as relagdes que ele estabelecia. Aquilo que ele leva para a sala, que muita gente, os intelectuais [diziam]
“¢€ louco! Ficar falando em arquétipo! Isso de arquétipo € uma coisa muito setorizada, porque é psicologia
do Jung, entdo o cara estd misturando alhos com bugalhos”, mas ele [Helio] usou o Arreliquim 1a do
Bumba Meu Boi com o Arlequim e estabelecia uma conexdo.” [...] Se aquilo era verdade ou mentira, ele
ndo estava nem ai [...] era uma relacdo que ele estava criando [...] “isso aqui € uma relagdo que eu estou
criando, ndo ¢ uma verdade historica” [reproduzindo hipotética fala de Helio], entende? Isso ¢
maravilhoso! Ele colocava claramente, acreditasse aquilo como uma verdade histérica quem quisesse.
Nao existe nenhuma relagio, talvez, talvez entre Arreliquim [Bumba Meu Boi] e Arlequim [Commedia
dell’érte], mas que de fato, personagens do Bumba Meu Boi tem tudo a ver com a Commedia Dell’ Arte
tem!

3.1.3 Olhar — pensar — evocar: Vivéncia e maquina do tempo

Aquela sociedade em que viviamos ndo era viavel; partia-se em defesa de outros
modelos mais harmoénicos. Estudar era uma forma de combate. O exercicio permitia
0 ingresso no tempo nao historico, illud tempus, e encontrar ali uma fonte pura. O
teatro proporciona viajar no espaco-tempo, assim como a literatura, sobretudo a
poesia (que ¢ também musica). Estudei cenografia, uma arte espacial-temporal, para
viajar no tempo. Nossa prancheta, nossos esquadros (escudos de cavaleiros), nossos
compassos, nossos escalimetros s3o engrenagens da Maquina do Tempo

A maneira de Eichbauer apresentar aos alunos os temas, artistas e periodos historicos a
serem estudados se dava pelo estabelecimento de proximidade, intimidade e integridade com

os objetos de estudos. Os depoimentos dos alunos nos mostram como isso ocorria nas aulas.

%Em entrevista para Revista do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB), Gilda de Mello e Souza, explica versos
do poema “Siléncio em tudo”, de Mario de Andrade, em que € citada como “o arreliquim de Tintagiles, Gilda™:
“‘Arreliquim’ € corruptela de ‘arlequim’ e designa o personagem da commedia dell’arte, mas na forma aclimada
(ou abastardada) em que aparece no bailado popular do Bumba meu boi. E, portanto uma deformagcio brasileira,
embora conserve as caracteristicas basicas do modelo europeu de que proveio: esperteza, insoléncia, certa graca
na movimentacdo. No bailado popular o arreliquim € o ajudante de ordens, o Iugar-tenente do Cavalo marinho, e
este, tratado também por Capitdo, € o personagem principal do folguedo, onde representa o proprietario da
fazenda. E por intermédio do arlequirn ou arreliquim que o Capitdo se dirige aos vaqueiros”. — trecho da
entrevista intitulada “As lembrangas que guardo de Mario”

8! Entrevista concedida por Amador Perez, em seu atelié, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
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Ao relembrar o dia em que viu uma primeira aula dada por Helio, ainda antes de se
tornar aluno, quando pela fresta da porta entreaberta viu os alunos apresentarem seus projetos
de cenario e figurino para Antigona (c.442a.C.), de Sofocles [497a.C. — 405 a.C.], Amador
comenta como a integridade dos alunos em relacao ao tema trabalhado o cativou para querer
se integrar a turma

Eu fiquei embasbacado com o nivel da turma, como eles falavam bem, bem no sentido de estarem
completamente entregues ao trabalho, ndo no sentido de usar o portugués bem, como linguagem, nio.

Eles estavam absolutamente integros ali. Inteiros. Quando acabou, eu falei “nossa! Eu quero fazer essa
; 62
aula!”[risos].

Para Elizabeth Passi de Moraes, como professor, Helio ensina os alunos a olhar o outro:

[O Helio] abre portas, janelas — porque ele vai mostrando pessoas, teorias e filosofias, [...] mas vocé ndo
fica como observador, vocé fica com vontade de ir através da janela e vocé vé o que tem depois, fora da
janela. Isso foi uma coisa que eu aprendi com ele, desde que eu tinha 19, 20 anos. Foi como eu aprendi a
sentir e ver a arte [...] e de sair do 6bvio.”’

O respeito pela cultura classica europeia, oriunda do seu ber¢o familiar e da sua forte
experiéncia com Svoboda na entao Tchecoslovaquia, constituia, talvez, a sua maior fonte de
temas, através da literatura, da musica, do teatro, da Opera, dos ballets ¢ do cinema. Tal
repertério fazia chegar aos alunos um mundo até entdo incomum a grande parte daquela
juventude. Célia de Oliveira comenta as obras que conheceu por meio das aulas e narra a
influéncia das aulas de Helio na visdo que passou a ter sobre a propria Escola de Belas Artes —
“[...] Eu nunca tinha lido Fausto [de Goethe] na vida nem sabia que existia, para ser sincera.
Para mim, foi uma mudanca de visdo, da propria escola.”®®. Celia também relembra que
conheceu a Dra. Nise da Silveira % na convivéncia com Helio fora da Escola,
indo visitar a psiquiatra com o professor e passando a frequentar encontros e discussoes
promovidos por ela em sua residéncia

Toda quarta-feira a tarde, ndo sei que horas, ela abria a casa dela. Era uma sala e tinha uns bancos, uma
mesa. Quem quisesse chegava, sentava e eu me lembro, o Helio foi comigo s6 uma vez, depois eu vi que

52 Idem.

83 Entrevista concedida por Elizabeth Passi de Moraes, em sua residéncia, a autora, no dia 07/11/2013. Ver
apéndices entrevistas.

6% Entrevista concedida por Celia de Oliveira, em sua residéncia, a autora, no dia 08/11/2013. Ver apéndices
entrevistas.

5 Dr. Nise da Silveira psiquiatra brasileira contraria aos tratamentos utilizados em hospitais psiquidtricos como
o eletrochoque ¢ a lobotomia. Em 1944, inicia seu trabalho no Centro Psiquiatrico Nacional Pedro II, no
Engenho de Dentro, no Rio de Janeiro, onde ¢ transferida para o trabalho com terapia ocupacional por suas
posicdes contrarias aos tratamentos agressivos adotados. Funda em 1946 a “Secdo de Terapéutica Ocupacional”,
onde propoe atividades artisticas como tratamento. Em 1952 funda o “Museu da Imagem do Inconsciente” —
centro de estudo e pesquisa para a preservagdo dos trabalhos realizados nos estudios. Para a analise da
recorréncia de certas imagens na produgdo ali desenvolvida, Dra. Nise correspondeu-se com Carl Gustav Jung.
Mais tarde, Dra. Nise escreveu biografia do médico suigo.
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podia ir e ia sempre. Ai ela falava “quem ja leu isso, quem ja leu aquilo?”. Quem quisesse lia e era o que

se comentava no encontro seguinte. Tinha muito artista plastico, muito médico®.

Outra questdo frequente em todos os relatos € a evocagdo de artistas e personagens
histéricos durante as aulas, de modo que se tenha a sensagao de que tais pessoas estao de fato
na aula de forma muito viva e presente, sendo esta uma capacidade particular do professor
Helio Eichbauer. Elizabeth comenta que

[...] os personagens tomam vida [...]. Eu acho que o Helio fala através dessas pessoas também, ou o

contrario, as pessoas falam através do Helio. Isso € muito forte. Isso ¢ um dom que ele tem. Eu acho que é

um dom de ensinar. E ele é muito generoso. Ele gosta do que ele esta te passando, ele ndo guarda para

ele. E como ele ama aquilo, ele prepara uma aula e ele esta vivendo e as pessoas ficam vivas através
dele.”’

Ressalte-se que ai reside uma preocupacao com as questdes historicas e com o presente
e futuro se fundando no passado. Enfocar o passado desse modo pode significar uma
aproximacao com a historia do pensamento na qual Foucault se inscreve, da atualidade que
problematiza o passado ndo como “valor exemplar”, nem como “algo ao qual retroceder”,
mas entendende que “entre as invengdes culturais da humanidade, ha as que se constituem ou
ajudam a constituir um certo ponto de vista que pode ser muito Util como uma ferramenta para
analisar o que est4 acontecendo agora - e modifica-10”

Resgata-se, nesse mesmo sentido, o que Jos¢ Américo Pessanha escreveu sobre a ética
epicurista, na qual a memoria e o passado sdo valorizados. Como um desvio no tempo, a
memoria incumbe-se de tornar presente a experiéncia passada vivida, isto ¢, a memoria ajuda-
nos a ter alegria mesmo em meio a adversidade.

De diferentes maneiras, foi abordada a relagdo profunda que Helio, como professor,
tem, ao vivenciar as proposi¢des de aula com os alunos. O estudo em profundidade dos temas
tratados em aula ¢ uma outra maneira de vivéncia e de compartilhamento de seus estudos e
descobertas. De acordo com os relato de Elizabeth:

[...] Nao é da boca para fora. Ndao ¢ uma coisa burocratica — ‘eu sou professor, estd aqui minha matéria’.

Nao é. Ele vive junto com os alunos. Vocé vé que 14 ele vive. Ele sofre. Ele fala, critica, briga, mas esta

presente. [...] e essas referéncias todas que ele passa para vocé ndo sdo gratuitas. Ele ndo pega uma lista

de nomes ¢ vai falando, para falar sobre filosofia. S3o coisas que ele mesmo incorpora, sente e quer

compartilhar. Acho que cada curso que ele imagina é como se tivesse sentindo necessidade de falar sobre
aquilo e compartilhar com a gente [...]”

5 Idem.

57 Entrevista concedida por Elizabeth Passi de Moraes, em sua residéncia, a autora, no dia 07/11/2013. Ver
apéndices entrevistas.

% Entrevista concedida por Elizabeth Passi de Moraes, em sua residéncia, a autora, no dia 07/11/2013. Ver
apéndices entrevistas.
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Amador Perez acrescenta seu ponto de vista sobre essa questdo e destaca a
particularidade que vé no método de ensino de Eichbauer — a proposi¢do de se entrar numa
espécie de maquina do tempo, reavivando personagens € momentos histéricos ao se fazer os
exercicios propostos.

Ele consegue, como homem culto, transformar, digamos, o conhecimento por ele adquirido, ou pela

leitura ou por certas vivéncias, ele consegue transformar através de uma experi€ncia propria como

cenodgrafo, como pessoa. E isso que € maravilhoso no processo do Helio como professor, como mestre,

Meister, isso que € um dos, talvez para mim, pessoalmente, o elemento mais importante da metodologia

dele, da questdo do ensino. Ele propor ao aluno, ao estudar determinado assunto que, de alguma forma,

entre numa espécie de maquina do tempo, embasado em bastante conhecimento teodrico, objetivo,
historico, vivenciar através de exercicios espetaculares [...].%

Ainda sobre o método particular de Helio embasado na vivéncia, Amador Perez
comenta que o professor, preocupado em colocar os alunos no centro do conhecimento,
estimula a vivéncia destes com o tema estudado, seja por meio dos painéis individuais e
coletivos que pintavam em aula, seja pela vivéncia teatral (corporal e espacial). Esta se dava
pela escolha de um personagem dentro do tema em questao para se trabalhar varios aspectos
dele, desde indumentaria, reflexdo e construgao de maquete sobre o seu habitat, até a pesquisa
de simbologia do personagem relacionada a aspectos da memoria pessoal e individual de cada
aluno.

Ele [aluno], com o corpo dele, com a voz dele, com a vontade dele, com o desejo dele em cena

representando aquele momento historico que ele esta estudando, por exemplo, aquele personagem, ou

aquele autor, ou aquela peca que por algum motivo ele esta estudando; e essa para mim ¢é a grande magica
do Meister Eichbauer. Ai é que ele tem esse poder — ainda tem e sempre tera, cada vez mais refinado — do

Flautista de Hamelin, no melhor sentido. O Poder de fazer com que os alunos se apaixonem pela propria

arte, pelo proprio teatro, pela arte do teatro, pela arte em geral, pela cultura, criando subsidios de um

riqueza absurda, porque ele leva uma carga de informagdes inacreditavel a partir de uma leitura muito

propria (...) A partir de uma leitura interna de todo aquele processo que ele esta propondo no curso A, B
ouC.

Amador, em seu depoimento, acrescenta sua visao, semelhante ao ja relatado por
Elizabeth, sobre o fato de Helio como que entrar no corpo dos personagens evocados em suas
aulas e convidar os alunos a entrarem juntos nesta maquina do tempo e vivenciarem
momentos historicos e artisticos que estdo estudando, refor¢ando a ideia acima citada da
importancia da vivéncia profunda de cada aluno nos exercicios realizados e¢ da liberdade
criativa e reflexiva da qual Helio se vale em suas proposigdes.

Entdo, quando ele chega a realizar o curso, a “botar o bloco na rua”, é porque ele ja foi e voltou varias

vezes daqueles lugares, do proprio saber e ele é um estudioso eterno e profundo, entfo ele se investe,
vamos dizer assim, de um poder que esta nos personagens ficticios e nos personagens reais que estdo aqui

% Entrevista concedida por Amador Perez, em seu atelié, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
70
Idem.
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ou ndo estdo mais aqui, essas pessoas todas que fizeram a historia do Brasil, dentro da historia do teatro,
fora do teatro, na musica, artes correlacionadas, vamos dizer assim. E o Helio, parece, entra no corpo de
cada um desses personagens — sejam personagens determinados pelos autores, ou os proprios autores,
sejam da area de musica, da area de teatro, da area do balé, da danga, da literatura, da pintura e vai que
vai, que vai. Ento ele entra no corpo — isso eu acho fantastico! Foi isso, essencialmente, o que eu aprendi
com o Helio: entrar numa espécie de maquina do tempo, que se cria dentro de si, uma certa magica,
munido de todo esse conhecimento muito objetivo, muito belo, que generosamente ele distribui, espalha
pela turma toda e — passando por cada um desses autores, desses personagens em geral — consegue
redesenhar aquele momento histérico, de uma forma belissima, por que? Porque vem através do
conhecimento dele — Helio Eichbauer.”"

Soma-se ainda ao depoimento de Amador, a generosidade do professor em conduzir os
alunos para a descoberta de seu proprio caminho artistico e criativo, isto €, o professor
apresenta e propoe aos alunos um processo de descoberta artistica e criativa de si mesmos.

Por ser muito generoso, ele contagia. E as pessoas animadas, ficam com suas animas reluzentes [fala

sorrindo], por conta desse contagio. E por isso que eu brinquei com o Flautista de Hamelin, porque os

ratinhos vao todos atrés e ele vai tocando a flauta na frente, mas nao para afogar os ratinhos no rio, pelo
contrario... [...] para mostrar o caminho do rio, para mostrar o caminho do rio que vai desembocar aonde?

No mar, no oceano, entdo cada um tem o seu. Ele mostra a possibilidade de um caminho para que, através

de vivenciar aquele momento que esta trabalhando, na metodologia dele — porque essa é a metodologia

dele — ele propde que cada aluno faga o0 mesmo. Nao o mesmo que ele fez, mas o0 mesmo em termos de

processo. [...] o Helio é um grande viajante entre o passado e o futuro — nfo existe essa diferenga para ele,
; N . 72
e ele ensina vocé a viajar, se vocé quiser aprender |...]

Penso que ao propor a entrada na maquina do tempo por meio de uma vivéncia
profunda dos temas estudados, Eichbauer buscava aproximag¢dao com o Duplo descrito por
Artaud em seu texto Sobre teatro de Bali em O Teatro e seu Duplo, em que a indumentaria ¢
descrita como um canal de conexdo com a for¢a da natureza, algo que esta além do teatro em
sentido técnico. Para Artaud

Aqueles que conseguem dar um sentido mistico a simples forma de uma roupa, que, ndo contentes em

colocar ao lado do homem seu Duplo, atribuem a cada homem vestido o duplo de suas roupas; aqueles

que atravessam essas roupas ilusorias, essas roupas numero dois, com um sabre que lhes da o aspecto de
grandes borboletas atingidas em pleno ar, essas pessoas, muito mais do que nds, t€ém o sentido inato do

simbolismo absoluto e magico da natureza e nos ddo uma ligdo que nossos técnicos de teatro certamente
ndo serdo capazes de aproveitar

Ligia Veiga trata da importancia da vivéncia e da experiéncia nos exercicios propostos
por Helio nos anos 1970, relembrando que nos cursos atuais dos anos 2000, Helio reitera a
importancia do fazer (de cada aluno “por a mao na massa’’) como ponto chave do processo de
aprendizado do conteudo e aprendizado sobre si mesmo, € como o professor se aborrece
quando poucos alunos fazem o exercicio, por verificar que parte do processo nado foi

completado.

" Ibidem.
2 Ibidem.
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Essa, acho, que é a forma ideal de educar. Educar ensinando, aprendendo, fortalecendo o potencial de
cada um, jogando, revelando, descobrindo, [...] através da experiéncia. Experimentar a coisa — que foi o
que o Helio fez com cada exercicio que a gente fazia. Uma pena, quando ele fala, eu entendo
perfeitamente, quando ele fala “poxa, ninguém faz o exercicio...”, porque quando vocé faz o exercicio,
muda. Muda tudo! A hora que vocé faz, vocé vé que muda. E a experiéncia’.

A importancia do fazer como parte importante do processo aproxima-se do que os
artistas Lygia Clark [1920-1988] e Helio Oiticica [1937-1980] vinham realizando nas décadas
de 1960 e 1970. Clark e Oiticica vinculam-se a uma discussdo travada desde o inicio do
século XX sobre a significacdo da obra de arte — da discussao sobre figuragao, abstracdo e a
inexisténcia de separagdo entre pintura e escultura, de onde surge o ndo-objeto, denominagao
de Ferreira Gullar na Teoria do Ndo-objeto para as obras que extrapolavam os limites
convencionais da arte e que “trazem essa necessidade de deslimite como a intengdo
fundamental de seu aparecimento” . Deste modo, o suporte como o quadro
ou a propria escultura eram questionados ao longo das décadas de 1960 e principalmente de
1970 em que se buscava ndo mais separar arte ¢ vida — de modo que o corpo, por exemplo,
passa a ser suporte artistico e nao so6 suporte (parte fundamental); ¢ mesmo o corpo do
publico, que até entdo era considerado como espectador, passa a ser parte essencial das
proposigdes artisticas.

Ao longo de seu trabalho, Lygia Clark aprofundou essa questdo buscando reduzir a
distancia entre o artista ¢ o publico, de modo que suas obras, como Os Bichos
pressupunham a participagdo do publico na manipulacdo de suas articulagdes, realizando
diversas composi¢des de acordo com cada manuseio — isto €, era uma proposicao da artista
que se realizava com a interacdo das pessoas. Vemos o mesmo no Parangolé de Helio
Oiticica — os Parangolés vestidos e dancados por passistas da Mangueira participaram da
exposicao Opinido 65, no MAM/RJ. Sobre a necessidade de participagdo para que o

Parangolé se realize Oiticica escreveu:

Parangolé assume uma fungdo importante: € ele o “abrigo” do participador, convidando-o a também nele
participar, acionando os elementos nele contidos (sempre manualmente ou com todo o corpo, nunca
mecanicamente, como seja: acionar botdes que pdem em movimento elementos, etc.)

De volta ao relato dos alunos, complementar ao relato de Ligia Veiga sobre a
importancia da experiéncia como parte do processo de aprendizado, Amador Perez confirma
como o método didatico particular de Helio Eichbauer foi importante para ter tido uma
revelacao inédita da arte durante a realizacdo do exercicio com vela ¢ dangca na Escola

Martins Pena, com a musica Sheerazade do Rimsky Korsakov [1844-1908]| que Nijinski

73 Entrevista concedida por Ligia Veiga, em sua residéncia, a autora, no dia 10/10/2013. Ver apéndices
entrevistas.



80

[1890-1950] dangou no Ballet Russo de Diaghliev [1872-1929], e que a partir deste periodo

tornou-se fonte de inspiragao de boa parte da obra do artista Amador em sua juventude.

[...] Eu me lembro que eu entrei numa espécie de barato. Eu acho que eu nunca dancei tdo bem na minha
vida. [...] para mim, foi a revelagdo da arte. Ali eu entendi o que eu ndo tinha entendido até ali, o que era a
arte [...]. Eu me transportei para uma outra dimensdo, para uma outra forma de perceber a arte, de
teorizar, porque antes eu nem tinha condic¢do para isso. De perceber a forga libertadora da arte. Eu dancei
varias dancinhas hipporongas, vamos dizer assim, as vezes meio que eu entrava no barato que era para
ndo ficar do lado de fora e, as vezes, eu entrava de corpo e alma mesmo .

Professor e alunos vivificavam momentos historicos estudados e realizavam aulas
teatralizadas, nas quais relacionavam os estudos teoricos sobre o assunto tratado com a
histéria pessoal de cada um (professor e alunos). Isto €, nestas aulas teatralizadas fundiam-se
as memorias pessoais com o contetido tedrico, como parte do processo de criagdo. Segundo
recordagdes de Amador Perez sobre o que sabia de alguns fatos que constituiram a
subjetividade do professor, misturados aos temas estudados € ao modo de elaborar a aula

propriamente dita,

[...] ele [Helio] levava uns cartazes, umas coisas que ele tinha, comeca a relacionar com pai ¢ mae [...] a
gente ndo conseguia nem respirar. E ele deu uma aula sobre a guerra, no caso, a Segunda Guerra Mundial,
porque o pai dele vivenciou isso — o pai dele era aviador, entdo ele [Helio] relaciona o circulo familiar ¢ a
memoria dele proprio, porque ele é um filho da Segunda Guerra Mundial, entdo ele relaciona os medos
dele, de quando era crianga. O Zeppelin passando em Nova lorque — o Zeppelin era alemao, ndo é? Isso é
que ¢é fantastico — ele levava, ele transportava a gente para esses lugares. E ai ele deu essa aula vestido e
dangando. E ele danca uma musica de cabaré, cantada pela grande cantora de cabaré - agora esqueci
nome dela - uma grande, grande, grande intérprete de Brecht”. Ai ele fala sobre Brecht, sobre fulano e
sicrano. Quer dizer, ele concentra, naquele periodo negro da Segunda Guerra Mundial, uma questio que €
dele, familiar a ele, faz parte da saga da familia dele, os medos dele, as angustias dele, e, a0 mesmo
tempo, traduzindo esse horror... a0 mesmo tempo ele da uma aula, isso é que ¢ impressionante. Ele dava
uma aula, dava uma paradinha e sentava, ¢ dava uma aula sobre as guerras mais importantes — a Guerra
dos Cem Anos — Franca e Inglaterra, tarara tarard. Quer dizer, ele vai retrocedendo até chegar a invasdo
[...] dos romanos na Grécia. [...] E o interesse dele, como eu te falei — as coisas que ele ama e que ele leva
para a sala de aula. [...] Foi muito forte aquilo. Foi muito forte.”®

Amador Perez na sua entrevista ainda ressalta que a vivéncia dos exercicios propostos
por Helio nas aulas estd ligada a uma maneira especifica do professor compreender a propria
vida e que busca transmitir aos alunos ja que, segundo Amador, “tudo na vida do Helio ¢ uma
grande experiéncia ¢ como um ritual. Esse ritual como o dia a dia seria a propria vida da
gente””’. E num esforco de sintetizar seu relato sobre a vivéncia e a experiéncia como método

pedagdgico em artes, Amador completa:

7 Entrevista concedida por Amador Perez, em seu atelié, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
7> Pensamos que Amador pode ter querido se referir a Lotte Lenya ou a Gisela May

76 Idem.

77 Tbidem.
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Acho que ficou clara a questdo da metodologia — quer dizer, através de uma vivéncia dele pessoal, de
estudos da histéria, da arte, da cultura embutindo-se ai a histéria do proprio teatro, dos autores. Ele
propunha aos alunos uma espécie de constru¢do de maquina do tempo, onde vocé se tornaria alguns

personagens ¢ vivenciaria o processo historico. Para mim, foi isso que ele fez e que ele faz até hoje. S6

; .78
que nunca ¢ a mesma coisa’ .

Neste mesmo sentido, Denise Weller relembra que, para ela, as aulas eram como rituais,
ritos de passagem, de modo que nem sempre eram agraddveis, por se chegar a lugares
desconhecidos e com os quais tinha-se que se confrontar:

[...] era lindo. Muito bonito. Todo mundo dan¢ando. Nao era uma alegria, era um ritual.

[...] Nao era uma alegria. Tinha mesmo, tinha momentos ali barra pesada, inclusive. Era um ritual.

Eram ritos de passagem. Cada vez que vocé ia para a aula eram ritos de passagem. Vocé

elaborava... Era tempo de psicodrama. Estd bem? Nao tinha... ndo precisava de palavra — era ali,

encenagio, tudo. Mas ndo era divertido. E isso que eu estou querendo [dizer]. Era pesado, em certas
horas. Era agradavel em outras. Era sempre muito bonito. E tinha que estudar. Ndo era uma festa’”.

Tais relatos indicam semelhangas das perspectivas didaticas de Eichbauer com as
proposi¢des sensoriais de Lygia Clark, denominadas Nostalgia do Corpo (anos 1960). Ambos
estimulavam uma experiéncia sensorial individual de descoberta de si, estabelecendo
conexodes de cada um com suas memorias particulares. Segundo escreveu Clark sobre essa
fase sensorial de seu trabalho “o objeto ainda era um meio indispensavel entre a sensacao € o
participante. O homem encontra seu proprio corpo através de sensacdes tateis realizadas em
objetos exteriores a si”

Elizabeth e Ligia Veiga relembram como a vivéncia e os estudos nas aulas eram (e
continuam sendo) combustivel para inspiracdes de trabalho e para a propria vida. Elizabeth
relembra a presenca viva dos artistas estudados — “O Mozart fica com a flautinha [cantarola],
eu acho que isso ¢ importante nos cursos do Helio, porque ele traz todo o mundo para te
soprar referéncias no seu trabalho ou na vida mesmo [...]”.*° Ja Ligia Veiga comenta que
desde que comegou a estudar com Helio conviveu com a evocagdo, para o presente, do
espirito dos artistas ausentes naquele momento — “Para nos ajudar a seguir, a viver, a

descobrir outras coisas, a revelar, porque s6 descobrir ndo tem nada novo, nao e 8

’ Ibidem.

7 Entrevista concedida por Denise Weller & autora, no Aterro do Flamengo, no dia 26/06/2014. Ver apéndices
entrevistas.

8 Entrevista concedida por Elizabeth Passi de Moraes, em sua residéncia, a autora, no dia 07/11/2013. Ver
apéndices entrevistas.

81 Entrevista concedida por Ligia Veiga, em sua residéncia, a autora, no dia 10/10/2013. Ver apéndices
entrevistas.
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3.1.4 Professor da Modernidade — mistura vida e aulas

Além da vivéncia corporal do espago proposta nas aulas, havia também intensa
convivéncia entre professor e alunos mesmo fora do ambiente das escolas e Helio mantinha
seu forte interesse pelas investigacdes espaciais. Amador Perez relembra um cenario feito no
estadio de Helio, como uma pesquisa/“curticao” do professor cenografo que surpreendeu seus

alunos e amigos Denise Weller e Amador Perez.

Ai, um dia a gente chegou, ele tinha feito um cenario de cabeca para baixo, no teto. Ele surpreendia
a mim e a Denise. Nao eram aulas mais, eram curticdes dele, sabe? Sabe aqueles calices que vocé
finge que vai jogar o vinho no outro [mas que o vinho néo cai, como calices para magica]? E ele comprou
uns calices assim ¢ montou uma mesa com os calices de cabega para baixo, com um jogo de xadrez. Ai eu
era o valete, a Denise era dama, ele era o rei de copas. Ele fazia o jogo, o baralho, colado. Vocé deitava,
olhando. A gente deitava no chéo, claro! Tudo forrado com esteiras [...]. Ah! Que maravilha!™

Img. 26: cenario de Helio Eichbauer construido em seu estidio nos anos 1970 /
Fonte: ilustracdo da autora, 2014

Denise Weller relembra que por meio das aulas e da vivéncia com Eichbauer
compreendeu realmente o que € escala para além do instrumento chamado escalimetro e deu
como exemplo a experiéncia e a revelacdo que teve ao ver o mesmo cenario feito no estudio

de Helio descrito por Amador. Sobre esse dia, Denise narra que

Ele [Helio] abriu a porta — era uma cadeira, muita bonita, pintada de branco, s6 que a cadeira era um
pouquinho pequena, estd bem? Ele tinha colado, chumbado a cadeira no teto, virada pelo avesso ¢ ele
tinha umas cartas de baralho maiores do que o normal, entdo ele tinha colocado um jogo de tar6é ou de
carta 14 em cima, armadinho, ¢ um calice também maior do que o normal, ao contrario no teto. Entdo,
quando ele abriu a porta e eu vi aquilo, fez assim [gesto de virada da cabega com as méos].*

82 Entrevista concedida por Amador Perez, em seu atelié, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
% Entrevista concedida por Denise Weller & autora, no Aterro do Flamengo, no dia 26/06/2014. Ver apéndices
entrevistas.
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Amador ressalta o fato de Helio ndo distinguir as partes de sua atividade profissional — a
atividade docente e seus projetos de cendrios — relacionando-se com ambos de maneira

integra por serem parte fundamental de sua vida, ou seja, sua vida ¢ igual a sua obra.

[...] Ele sempre consegue estabelecer esse vinculo com o que ele faz na vida profissional com o que se faz
na sala de aula. Ele ndo faz a menor diferenga. Ambos sdo o oficio dele, o amor da vida dele, que € o
oficio dele, a relagdo com as pessoas que ele ama profundamente, um cara muito humanista nesse sentido.
E ele estende a sabedoria, o conhecimento, o trabalho dele como cenodgrafo para a sala de aula direto, ndo
existe diferenca. Ai que reside a grande generosidade do Helio*.

O sentido humanista do professor-artista Eichbauer se aproxima do que Baudelaire
escreve em A Modernidade, ao comparar o homem do mundo (com sentido cosmopolita) e o
artista (com sentido provinciano). Para o autor francés, o homem do mundo busca estabelecer
relagdes com o mundo todo para além de seu proprio trabalho artistico — o que esta fora, na
cidade, lhe interessa profundamente; enquanto o artista estaria dependente de sua palheta, isto
¢, preso em seu ateli€, sem conexdes e relagdes com o exterior. Ainda sobre o homem
cosmopolita ou 0 homem do mundo, para Baudelaire, “a curiosidade pode ser considerada
como ponto de partida de seu génio” . Vemos também no
professor-artista Eichbauer tal curiosidade de conhecer e compreender o mundo.

Uma das particularidades da didatica de Eichbauer era dividir questdes muito profundas
da sua vida com os alunos por meio de obras classicas como 4 Flauta Magica, de Mozart, por
exemplo — levar para a sala de aula questdes suas, metaforiza-las a partir de textos classicos,
representa-los. Amador Perez conta que

[...] era legal, porque ele era generoso e, a0 mesmo tempo, ele era esperto no bom sentido. Ele levava para

a sala de aula coisas que interessassem a ele, que o fizessem uma pessoa feliz, juntamente conosco. Entao

ele dividia — ai vem a generosidade — ele dividia com a gente, dentro dessa metodologia, ndo sé

conhecimento, a cultura, a informagdo, mas dividia também as alegrias e os seus problemas, num nivel
muito alto. Ele ndo colocava um probleminha ali, ele colocava um problema de vida ou de morte. E ele
fazia a gente perceber isso — vida ¢ morte — entdo a gente tinha Sarastro ¢ A Rainha da Noite

[personagens d’4 Flauta Magica], tudo dividido em dois, Pamino e Tamina, Tamino ¢ Pamina, Papageno

e Papagena [risos] — é uma maravilha! As trevas e a luz — ela ndo era a Rainha da Noite no sentido da

escuriddo, ela era a propria escuriddo, ela era as trevas. Ai ele falava sobre a Maria Teresa da Austria,
L . . . 85
sobre a critica que o Mozart fazia, na verdade aquilo ali [...]

Amador Perez, ao fazer uma analogia de Helio Eichbauer com o Flautista de Hamelin
como guia para que cada aluno descubra seu proprio interesse em relacdo as artes, se
aproxima do ponto de vista de Luiz Eduardo Pinheiro ao comparar o professor a um

encantador de serpentes; ou a Prospero de 4 Tempestade, de Shakespeare; ou a Sarastro de

8 Entrevista concedida por Amador Perez, em seu atelié, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
85 1.
Ibidem.
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Mozart em A4 Flauta Magica. Luiz Eduardo relata como Helio propicia a transformagao dos
alunos de maneira muito livre:
[...] O Helio tem essa coisa do encantamento. Ele € um encantador de serpentes. Ele vai fazendo as coisas
e vocé vai... vocé vai se envolvendo, vocé vai se apaixonando, porque ele é apaixonante, ndo ¢? [...] O
barato dessa histéria toda é essa qualidade que o Helio tem em transformar as pessoas. [...] Esse
encantamento dele, essa transformago das pessoas, isto € algo importante. Nao € o conhecimento, mas ¢
a maneira dele ser... como ele se torna um mago, como ele se torna um Préspero. Ou Sarastro. Para mim,

ele é melhor do que Sarastro, porque o Sarastro ainda mantinha uma relagdo meio déspota em A Flauta
iy . ~ ~ ~ A 86
Magica, mas o Helio, ele faz questdo de ndo manter... ele ndo mantém ninguém preso.

Ainda sobre a maneira livre de estimular os alunos a busca pelo autoconhecimento, Luiz
Eduardo diz que “[...] [Helio] vai te dando aberturas para vida e de uma maneira muito
fantastica, porque ele ndo faz a cabeca de ninguém. Vocé que se deixa, se vocé quiser, se
deixa fazer, para maneira que vocé quiser”™’.

Ainda no mesmo sentido, Ligia Veiga lembra-se de como o estudo de outros momentos
histéricos, como o contato com as referéncias trabalhadas em aula impulsionavam a criagdo
dos alunos:

Aquele encontro que a gente tinha com o Helio durante a semana dava a gente um alimento... mostrava

um caminho que a gente podia trilhar sozinho, mas a partir dessas referéncias que a gente ia tendo e essa
. ~ ;. .y . . ;88
valorizagdo dessa memoria do que ja foi feito também™.

Em entrevista concedida a Doris Rollemberg em sua tese de doutorado, A cenografia

alem do espago e do tempo: o teatro de dimensoes adicionais ,

Eichbauer fala como a emoc¢ao pode ser didatica, ao relembrar pecas que viu no Berliner

Ensemble nos anos 1960. Penso que esta afirmacao converge com as lembrangas dos alunos

sobre a maneira particular de Helio lecionar — em busca do grande envolvimento de cada

aluno com o tema estudado, por meio de intensa vivéncia, de forma a se aprender com a
emocao sentida naquele momento.

Quando vocé vé uma grande obra de arte, uma grande pintura, seja uma escultura maravilhosa, vocé tem

uma emogao que ela nos transporta. Na realidade, ela ensina. A emogao, ela é didatica, no bom sentido

assim de que ela ensina. Ela parece desnortear a pessoa, mas na realidade o que ela esta é norteando, ela
esta conduzindo a pessoa ao seu centro, a sua estabilidade

A generosidade de Eichbauer em compartilhar seus fartos conhecimentos e cultura com
os alunos ¢ comentada por Amador Perez ndo apenas como uma caracteristica de professor,

mas como uma caracteristica pessoal de dar todos os subsidios possiveis para que os alunos

% Entrevista concedida por Luiz Eduardo Pinheiro & autora, na casa dela, no dia 10/10/2013. Ver apéndices
entrevistas.

¥ Idem.

% Entrevista concedida por Ligia Veiga, em sua residéncia, a autora, no dia 10/10/2013. Ver apéndices
entrevistas.
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criem: “Humano, mais do que humano, e isso ¢ uma coisa que eu posso dizer sem nenhuma
vergonha até, porque eu também tenho, ndo tem que esconder nada, tem que dar o ouro todo e
que fagam com o ouro belissimas joias, de preferéncia”™™.

No sentido de fornecer os subsidios e estimulos para que os alunos se desenvolvessem e
encontrassem sua poténcia criativa, Amador, Luiz Eduardo e Ligia Veiga demonstram em
seus depoimentos como as aulas interferiram nas suas vidas de modo decisivo, para sempre.
Mostram como a experiéncia didatica nas artes pode determinar a vida do outro, sobretudo
neste caso em que o autoconhecimento e a reflexdo sdo fatores e motivagdes do proprio
processo pedagogico. Amador relembra que

Ele pegava o ratinho e transformava o ratinho num gigante. ‘Olha, ratinho, vocé é um ratinho esperto.

Vocé é um ratinho smart. Smart mouse. Vocé vai crescer! Vai tirar essas orelhas, essa cor cinza e vocé

vai virar gente! Porque vocé tem a capacidade de refletir, de raciocinar’ [simulando hipotética fala de

Helio]. Af ele explicava o que era reflexdo — que vocé faz uma curva para trds e entra dentro de si

mesmo. Uma maravilha! A aula era isso e ndo era s6 uma aula que era assim nédo — todas. [...] O Helio

estd dando coisas ali e as pessoas tem uma loucura que aquilo pode ser despertado sim. E um daimon, o

demoénio que desperta e vira pelo avesso e as vezes ndo volta. Mas entdo, na verdade, ele desperta da
mesma forma, da forma mais iluminada, mais conscienciosa, mais bela, ndo é2°°

Ja Luiz Eduardo Pinheiro ao comentar a forte influéncia das aulas de Helio provocando
a sua busca por um autoconhecimento revela que decidiu viajar pelo mundo depois da
experiéncia nos cursos do Helio (tendo parado e se fixado no Maranhao onde tem familia):
“[...] A asa que o Helio botou na gente, ou botou a gente para descobrir [...] fez com que eu
fosse embora daqui.”’

E Ligia Veiga diz que a maneira livre de Helio lecionar, por meio de conexdes que
estabelecia em aula, fazia os alunos crescerem e se descobrirem por meios formais e
informais: “¢ onde a educagdo faz vocé crescer. Faz voc€ entrar em contato consigo e ver o
seu potencial™®%.

Ligia Veiga trata da Escola de Artes Visuais (EAV) como um palco em ebuli¢ao nos
anos 1970 no Rio de Janeiro, onde havia outros artistas professores, mas que as aulas de Helio
tinham também for¢ca muito grande no conjunto das atividades, principalmente pela maneira
de lecionar que estimulava a criagdo entre os alunos, dentre os quais sairam cantores, atores,

artistas plasticos/visuais. A EAV era uma escola alinhada com o que havia de inovador nas

artes e pode-se considerar que junto ao MAM/RIJ eram os dois espagos onde havia, de alguma

% Entrevista concedida por Amador Perez, em seu atelié, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
? Idem.

°! Entrevista concedida por Luiz Eduardo Pinheiro & autora, na casa dela, no dia 10/10/2013. Ver apéndices
entrevistas.

%2 Entrevista concedida por Ligia Veiga, em sua residéncia, a autora, no dia 10/10/2013. Ver apéndices
entrevistas.
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maneira, liberdade criativa, como espagos mais resguardos da cidade em relagdo ao

cerceamento das liberdades imposto pelo governo naquele periodo. Ligia comenta que

E aquilo, aquela sementinha, na época que ele fez, aquele momento 14, historico para gente, porque
vivemos isso, mas eu acho que € histérico no sentido também que abriu uma porta nesse momento no Rio
de Janeiro. Porque aquilo ali era um palco em ebuli¢do. Nao s6 a Oficina do Helio, mas principalmente a
Oficina do Helio. Tinham os poetas, tinha o Chacal, tinha um monte de coisas acontecendo. Grupos se
formando. Era uma época super especial. [...] Ele [Helio] era jovem, mais jovem, mas ja tinha uma
sabedoria e ja tinha uma maneira de iluminar os pontos ¢ fazer as conexdes e ajudar a gente a entender
essas conexdes ¢ a fortalecer a nossa poténcia de imaginacdo e de conex@o com tudo e com o todo, ¢ foi
isso que ele provocou. Ele fez uma provoca¢do com uma poténcia infinita ¢ deu no que deu — cada um foi
seguir seu caminho, [...] teve desdobramentos dos trabalhos a partir disso. [...] O Cazuza foi fazer musica.
Eu fui trabalhar com teatro. Amador seguiu fazendo seu trabalho com artes plasticas. Cada um foi
fazendo suas coisas. E foi gerando artistas e aqueles artistas foram fazendo as suas coisas. Uns eram mais
velhos, outros mais jovens, ndo sabiam muito bem o que fazer, mas todos foram atingidos. Todos foram
atingidos por aquele raio, aquele Sol.”

3.1.5 Docéncia interdisciplinar

Eichbauer ¢ profundo conhecedor dos recursos da caixa cénica italiana. Durante sua
formacdo na entdo Tchecoslovaquia, além de fazer exercicios de criagdo de cenarios, Helio
também acompanhava as montagens de repertorio dos teatros de Praga nos quais Svoboda
trabalhava. Entretanto, em suas aulas, de modo geral, o professor-artista ndo se propunha a
tratar especificamente das potencialidades cenograficas, como um curso técnico
convencional, ou como um curso especializado em Cenografia. Helio, em suas aulas, tratava
da cenografia como algo que naquele momento da década de 1970 dialogava com uma
diversidade de campos interdisciplinares e acredito que buscava (e busca), em sua atividade
docente, estabelecer por meio de vivéncias no espaco um teatro holistico.

De acordo com o depoimento de seus alunos, caso Helio se pusesse a lecionar em um
curso técnico convencional, seria preciso contar com um laboratdério que estivesse em pé de
igualdade com os locais onde estudou em Praga com Svoboda, e ndo existia nada igual nos

anos 1970 no Brasil, e talvez ainda hoje nao exista.

% Idem.
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Imgs.27 e 28: Laboratorios de trabalho de Josef Svoboda / Fonte: SVOBODA, Josef. Theatre Svoboda [DVD],
feito por Jakub Hejna

Ao mesmo tempo em que Helio organizava a Oficina do Corpo/Pluridimensional, o
cendgrafo carioca Marcos Flaksman dava curso de cenografia também na Escola de Artes
Visuais. Pela observagdo das imagens dos trabalhos apresentados em cada um dos cursos,
vemos que na aula de Helio trabalhava-se com a flora do proprio Parque Lage na construgao
de maquetes sobre o habitat de Uirapuru (1917), de Villa-Lobos [1887-1959], por exemplo,
enfocando mais o simbolismo dos materiais ¢ das formas e suas relagdes com o tema ¢
personagens estudados, que enfocando um rigor técnico e construtivo que fosse subsidio para
uma construcdo posterior, em escala real, destas maquetes. Enquanto isso, a maquete
apresentada no Curso de Cenografia de Marcos Flaksman ¢ uma maquete tradicional de
apresentacao de projetos de cenografia, o que a Oficina do Corpo/Pluridimensional nao se

propunha a fazer naquele momento.

Imgs. 29 e 30: maquetes organicas Oficina do Corpo/Pluridimensional / Foto autor desconhecido /
Fonte: acervo Eichbauer
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Img.31: maquete de proposta cenografica do Curso de Cenografia tendo como espago cénico a piscina da Escola
de Artes Visuais / Foto: Marcos Flaksman / Fonte: acervo Eichbauer
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3.2 EXERCICIOS TATICOS

No item anterior, foram apresentadas as didaticas consideradas base para a proposi¢ao
de exercicios de aula do professor-artista Helio Eichbauer a seus alunos — rigor no tempo e no
espago; preparacao de um ensaio; libertario e reflexivo; olhar — pensar — evocar: vivéncia e
maquina do tempo; professor da modernidade: mistura vida e aula; e docéncia
multidisciplinar. Tais exercicios de aula eram experiéncias e vivéncias espaciais € temporais
envolvendo mais de um campo artistico (artes plasticas, artes cénicas, literatura e musica) a
partir de um tema pré-determinado pelo professor. Explicagdes teoricas, leituras de textos e de
autores relacionados ao tema proposto culminavam em exercicios de pintura individual e
coletivas, composi¢des graficas bi e tridimensionais, confec¢do de indumentaria e na vivéncia
daquele momento histdrico e artistico estudado pelos alunos e professor no espaco da escola
em que eram propostos.

Como foi resgatado no inicio da dissertagcdo, de acordo com o pensamento de Certeau, a
tatica nao se vincula ao poder patrimonial — ela justamente ndo se vincula a um lugar préprio
— apenas se relaciona astuciosamente com o lugar do poder. Vincula-se mais ao tempo. Seria
a astucia de num instante (de tempo) contornar imposigdes alheias ao desejo e as necessidades
daqueles que estao submetidos a estratégia — “pelo fato de seu ndo lugar, a tatica depende do
tempo, vigiando para ‘captar no voo’ possibilidades de ganho. [...] Sem cessar, o fraco deve
tirar partido de forcas que lhe sdo estranhas”

Deste modo, exercicios taticos, referem-se ao modo de reagir e solucionar o
cerceamento das liberdades imposto pelo regime militar ¢ a consequente dificuldade de
criagdo artistica nos anos 1970. Os exercicios taticos seriam a manutencao da forga criativa de
Eichbauer e sua inquieta busca da cenografia, formando com seus alunos um grupo (como
que uma trupe teatral) para juntos transpassarem a tormenta do periodo. De acordo com
Certeau — “Sem cessar, o fraco deve tirar partido de for¢as que lhe sdo estranhas”

. Neste caso, considera-se o professor e seus alunos como fracos
apenas por estarem sob o jugo de um poder militar, mas com enorme vivacidade e forca
criativa.

Aqui também se pode resgatar o clinamen da ética epicurista, citado no capitulo 2,
paginas 28 e 29, a partir do texto As delicias do jardim, de Jos¢ Américo Pessanha. Clinamen
como o desvio no espaco € no tempo para o processo de libertagdo interior, diante da
fatalidade e que “permite a alegria em meio a adversidade, a serenidade na tortura, a

liberdade interior que nenhum déspota € capaz de suprimir”
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Nos subitens a seguir, serdo abordados os exercicios taticos propostos por Helio com
apoio nas lembrancas dos alunos entrevistados € em relagdo com exercicios ministrados nos
cursos dos anos 2000, de acordo com as lembrangas de alguns dos alunos dos anos 1970 que
seguem participando dos cursos atuais de Helio e de acordo com anotacdes de aulas dos
cursos que a autora frequentou desde 2011. Como pesquisadora-artista, busquei acompanhar
no presente a atividade docente do professor Helio Eichbauer. Quando possivel, o texto sera

ilustrado com documentos cedidos, fotos de exercicios e desenhos feitos pela autora.

3.2.1 Um, dois, trés e quatro dimensdes

A proposicdo de se trabalhar primeiro no plano bidimensional, partindo para o plano
tridimensional e por fim trabalhar com o corpo no espaco ¢ basica nos exercicios propostos
por Helio Eichbauer.

Para a primeira turma de alunos da Escola de Belas Artes o professor transmitiu a
experiéncia adquirida em seus estudos com Josef Svoboda, propondo exercicios similares aos
que realizou em Praga. Em seguida, mantendo esse principio basico e agregando elementos de
sua experiéncia e vivéncia ao retornar ao Brasil, inclusive e principalmente do momento
tropicalista de resgate de principios modernos e de unido entre popular e erudito, passou a
trabalhar ndo apenas as composi¢des abstratas e construtivistas no plano bidimensional € no
tridimensional como analogamente se trabalha na cenografia o projeto bidimensional em
planta e depois a maquete tridimensional, mas também criou uma proposi¢ao particular fruto
de suas experiéncias e vivéncias anteriores. Esta proposi¢ao inclui a vivéncia dos momentos
histdricos e artisticos estudados, com o corpo todo dos alunos e do professor experimentando
relagdes que estabeleciam entre seus estudos e suas subjetividades, compondo experiéncias
espaciais e temporais, similares a um happening ensaiado. Esta forma particular de
experiéncias temporais € espaciais teve uma gradacdo de acordo com cada escola onde
Eichbauer lecionou e culminou nas conferéncias-espetaculo realizadas na Escola de Artes
Visuais (EAV) e para as quais temos um subitem especifico mais adiante.

Rubens Gerchman, entdo diretor da Escola de Artes Visuais, em texto para a
exposicao Espaco Ludico, em 1976, na qual foram expostos trabalhos de Eichbauer, vé
paralelos no uso do corpo, entre os exercicios proposto por Helio e as manifestagdes artisticas
dos anos 1970, como o trabalho de Jackson Pollock, por exemplo. Nas palavras de Gerchman,

Lembro-me de Jackson Pollock pintando com o corpo/gesto sobre telas estendidas no chdo (action
painting), dos caligrafos japoneses, das manifestagdes do body-art nos anos 70, tentativas de recuperagao
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do equilibrio mente-corpo, ¢ observo a transformagdo desta informagdo em experiéncia vivida nos
trabalhos de criacdo coletiva dos alunos de Helio Eichbauer.

Img.32: Gerchamn, Eichbauer e alunos sobre painel coletivo / Foto: Acervo Eichbauer /
Fonte: EICHBAUER, 2013, p.221

Por ora, veremos como foram os exercicios realizados com a primeira turma da Escola
de Belas Artes (EBA), quando esta ainda era situada junto ao Museu Nacional de Belas Artes
no centro da cidade do Rio de Janeiro. De acordo com lembrancas de Elizabeth Passi de
Moraes, um dos exercicios iniciais propostos constituia-se pela elaboragdo de composicdes
em uma superficie plana de 20x20cm. Elizabeth relembra que deveriam fazer composi¢des
sobre o plano de 20x20cm com palavras distribuidas aos alunos pelo professor, tendo ela
recebido a palavra “exposi¢ao” que foi desmembrada em “ex” e “posicao”. “E ele dava
algumas frases impressas, algumas palavras, para vocé trabalhar aquilo e sair do plano. [...]

Eu lembro que eu ganhei ‘exposicdo’. Eu fiz EX e levantei a POSICAO.*

Img.33: composi¢ao de Elizabeth Passi de Moraes feita na EBA, 1974 /
Fonte: ilustracdo da autora

Elizabeth ainda relembra que tais exercicios com planos e linhas e com retalhos de

papéis levados pelo professor sdo ainda propostos nos cursos atuais dos anos 2000: “cle

* Entrevista concedida por Elizabeth Passi de Moraes, em sua residéncia, a autora, no dia 07/11/2013.
Ver apéndices entrevistas.
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comegou com o plano, com a linha, com restos de papéis que ele levava. Até hoje ele faz um
pouco esse exercicio também [...]. A linha foi virando plano, o plano foi virando...””*>

No curso Os trabalhos e os dias’®, oferecido por Eichbauer no segundo semestre de
2011 e que marcou seu retorno a Escola de Artes Visuais, o professor entregou a cada aluno
alguns retalhos de papéis (sobras de confeccao de suas maquetes), para que cada um fizesse
uma composi¢ao sobre uma superficie rigida em papel parand, em formato A3 (42 x 29,7cm).
Eichbauer orientou os alunos a considerarem o eixo vertical, o eixo horizontal e o centro do

plano ao fazerem suas composicdes. Abaixo, vemos imagens do trabalho da autora, no

primeiro curso de Helio que acompanhou.

Imgs.34 e 35: exercicio feito pela autora como pesquisadora-artista usando retalhos de maquetes cedidos
por Eichbauer aos alunos para composigao sobre plano de papel parana em formato A3,
no curso Os trabalhos e os dias, 2° sem. 2011, na EAV / Fonte: acervo autora

E possivel estabelecer uma relagao deste tipo de exercicio com o pensamento de
Wassily Kandinsky Em seu livro Ponto e linha sobre o plano ,
Kandinsky compara a representagdao grafica musical com a representacao grafica dos outros
meios de expressdo artistica. Para o artista, assim como a musica tinha e tem uma escrita
musical baseada em pontos e linhas, as demais manifestagdes artisticas ainda viriam a
encontrar sua propria linguagem sintética também baseada em pontos e linhas. Deste modo,

aponta que a danga moderna ja tenderia a esse caminho. Segundo o autor
E instrutivo ver que a concisdo dos meios de transcrigio e sua simplicidade chegam a transmitir em
linguagem clara as sonoridades mais complicadas a vista iniciada (ou, indiretamente, ao ouvido). Essas
duas caracteristicas tentam as outras artes, ¢ € compreensivel que a pintura ou a danga estejam a procura

de sua propria “escrita”. Mesmo aqui existe um s6 caminho — o da analise dos elementos basicos, para
chegar finalmente a expressdo grafica adequada*.

Assim como Elizabeth, Amador Perez relembra que os exercicios que faziam partiam

do plano bidimensional até chegar ao tridimensional e por fim ao espacgo concreto — “Sempre

95
Idem.

96 A . ;
O nome do curso faz referéncia ao livro de Hesiodo
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[...], a gente partia do plano, assim chamado, bidimensional, em termos conceituais, até
chegar ao plano tridimensional e até chegar ao espago concreto.”’

A passagem do bi para o tridimensional ¢ resgatada também por Thais Azambuja que
se lembra das caixas construidas na Oficina do Corpo/Pluridimensional — uma caixa preta de
20x20x20cm na qual, com a fixa¢do de pregos na base e no topo, os alunos faziam livres
composi¢des geométricas com barbantes brancos tramados entre os pregos. Tal proposi¢ao
era ¢ ¢ defendida pelo professor como um campo livre para a imaginacdo e criagao,
resgatando os trabalhos dos construtivistas russos e que, de acordo com as recordagdes de
Thais Azambuja “Era uma caixinha preta que até hoje ele fala que a caixa... preta, [...] que te
cria ideias, nao ¢? Que nao te impde nada como uma imagem. Que a caixa preta te liberta. Ele
fala muito no Malevich [...].”*

No curso ministrado por Eichbauer no Teatro Dulcina em novembro de 2011, o
professor também pediu que cada aluno construisse uma caixa de 20x20x20cm e que junto

dela trouxesse um objeto. Abaixo, vemos imagens de duas caixas construidas pela autora.

Imgs.36 e 37: Cubos pretos 15x15cm e 20x20cm, respectivamente, exercicio do curso de cenografia, no
Teatro Dulcina-RJ, novembro 2011/ Fonte: acervo e fotos autora

Segundo recorrentes falas do professor-artista em entrevistas e em aulas, o cubo negro,

analogo a caixa cénica quando destituida de qualquer elemento cenografico, ¢ o vazio anterior

%7 Entrevista concedida por Amador Perez, em seu atelié, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
% Entrevista concedida por Thais Azambuja, em sua residéncia, a autora, no dia 22/04/2014. Ver apéndices
entrevistas.

* “Aqui s6 podemos indicar brevemente as relacdes das expressdes pictoricas com as expressdes das outras artes
e, finalmente, com as manifestagdes de outros “mundos”. Em particular, as ‘transposi¢des’ e suas possibilidades
— ¢, em geral, a transposicdo de diferentes fendmenos em formas lineares (‘graficas’) em formas de cor
(‘pictoricas’) — requerem um estudo aprofundado: expressdo linear e expressdo colorida. Nao duvidamos que, em
principio, qualquer fendmeno, em qualquer plano, possa se exprimir assim — a expressdo da sua esséncia interior
-, seja a tempestade de Johann Sebastian Bach, o medo, um acontecimento c6smico, Rafael, dores de dente, um
acontecimento ‘sublime’ ou ‘banal’, uma sensag@o ‘superior’ ou ‘inferior’. O Unico perigo consistiria em
desprezar o contetido e ater-se a aparéncia formal”.
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a criacdo — ter uma caixa preta para observa-la ¢ um instrumento de reflexdo e meditagao que
antecede a criacdo artistica — dai a sugestdo de que seus alunos construam e mantenham
consigo um cubo negro como instrumento de auxilio a meditagado criativa.

Outro exercicio proposto para a primeira turma de alunos da Escola de Belas Artes foi
o projeto de cenografia e indumentaria para Antigona , de Sofocles

. De acordo com a pesquisa, a proposta ligada a uma tradicdo de se ensinar
cenografia e indumentaria por meio de desenhos do projeto aconteceu poucas vezes nas aulas
de Eichbauer. Com as turmas subsequentes, parece que ele buscou refletir sobre a
espacialidade e sobre o contetdo dos textos, musicas e temas abordados também por meio de
desenhos e pinturas, mas de modo mais simbolico do que com vié€s executivo de cenario em
uma caixa cénica, embora nas aulas seguintes alunos e professor construissem espacialidades
e cenarios no espaco da sala de aula ou da escola para as vivéncias e experiéncias dos temas
em estudo — isto ¢, construiam cenarios, mas nao do modo convencional e sim como parte da
experiéncia conjunta em aula, como se a turma toda fosse uma trupe teatral em constante
experimentacgao.

Ao comentar sua proposta de figurino e cenario para Antigona, Elizabeth diz que as
anotacdes de Helio no desenho sao comentarios do professor detalhando e indicando como o
projeto deveria ser realizado construtivamente: “Porque eu tinha proposto fazer um negocio
meio doido e ele decifrou o que era para fazer”.” Isto ¢, o professor ajudava o aluno a
compreender como a proposta desenhada deveria ser pensada para poder de fato ser

construida.

% Entrevista concedida por Elizabeth Passi de Moraes, em sua residéncia, a autora, no dia 07/11/2013. Ver
apéndices entrevistas.
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Imgs. 38 a 42: desenhos do projeto de cenografia e indumentaria para Antigona, de S6focles feito
Elizabeth Passi de Moraes, 1974 / Fonte: acervo Elizabeth Passi de Moraes

A partir de imagens do periodo de sua formag¢ao em Praga e de acordo com o programa
do Curso de Cenografia da Universidade 17 de Novembro vé-se que Eichbauer transmitiu a
seus alunos os ensinamentos que teve com Josef Svoboda sobre as diferentes dimensdes
espaciais por meio de exercicios que comegavam bidimensionais — composi¢des sobre um
plano de 20x20cm e que depois passavam para o tridimensional — cubo de 20x20x20cm

dentro do qual também fazia composi¢des com fios, formas e so6lidos geométricos e objetos.

Img.43: ESQ: composigdes realizadas em Praga; img.44: MEIO: Svoboda e Eichbauer entre composic¢des
tridimensionais do pupilo; img.45: DIR: Eichbauer em seu estidio na Republica Tcheca fazendo
exercicio dentro de cubo formado s6 por arestas / Fonte: EICHBAUER, 2013, p.100 (acervo Eichbauer),
p.92 (foto Zuzana Humpalova, acervo Eichbauer) ¢ p.97 (foto Zuzana Humpalova, acervo Eichbauer),
respectivamente.
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Abaixo vé-se o programa de aulas, proposto por Svoboda a Eichbauer:
Programa do curso de cenografia da Universidade 17 de Novembro, Praga, Tchecoslovaquia

1° semestre (1963/2): Estudo do espaco cenografico

Teoria e pratica no Atelié Central de Cenografia dos Teatros Nacionais:

a) Trabalhos de plastica

b) Exercicios de composigdo de planos

c¢) Pesquisa de materiais — trabalhos em carto, argila, ferro e madeira. Pesquisa realizada

nos diversos setores do Atelié Central, acompanhando a feitura de objetos para a composicao

cenografica.

d) Ensaios técnicos de mutagdo ¢ montagem (parte da manha) nos teatros: ilumina¢do — incidéncia sobre
o cenario e criacdo de diversas atmosferas. Cenografia — mutagdes de cena e dindmica.

e) Assisténcia a espetaculos montados (2 noite) em sistema de repertorio: mutagdo diaria de espetaculos
de opera, teatro dramatico e balé.

A gradagao dos exercicios — bi, tridimensional e espago concreto — seria uma maneira
mais livre de se trabalhar a compreensao e apreensdao do espago com exercicios abstratos
espaciais € compositivos que nao eram uma proposta de cenario propriamente e, se
resgatarmos o item anterior 3.1.5 Docéncia interdisciplinar (no qual apontou-se diferengas,
por exemplo, entre a Oficina do Corpo/Pluridimensional ministrada por Eichbauer e a Oficina
de Cenografia ministrada por Marcos Flaksman no mesmo periodo na Escola de Artes
Visuais), veremos que mais do que realizar uma proposta de cenario e indumentaria para
determinado texto, parece que o professor Eichbauer vislumbra despertar nos alunos as
diferentes maneiras de se compreender o espago, de modo mais simbdlico e abstrato do que
executivo (em sentido de se fazer plantas e maquetes que orientassem uma futura construgao
em escala real), de modo que o texto literario, teatral, a musica ou o artista estudado fossem o

propulsor do estabelecimento de relagdes e da livre criacao.

3.2.2 Psicopompos

Alunos da primeira turma da EBA (1974) e o professor Helio Eichbauer, com intensa
convivéncia fora do ambiente da sala de aula (quando a Escola ainda ficava no centro da
cidade), fizeram juntos curso com Klauss Vianna em sua escola em Botafogo —
provavelmente algum embrido do que se tornaria em 1975 o Centro de Pesquisa Corporal
Arte e Educacdo (CEPCAE), escola criada por Angel e Klauss Vianna e Thereza D’ Aquino.

Eichbauer e seus alunos produziram figurino e se autodenominaram “Psicopompos”.'® Como

' Na aula de 24/09/2011, no curso Os trabalhos e os dias, Helio Eichbauer citou rapidamente o termo
Psicopompo. O termo aparece no livro O homem e seus simbolos, no capitulo Os mitos antigos e o homem
moderno, escrito por Joseph L. Henderson, que ao se referir a uma imagem do deus egipcio Tote, escreve sobre
o deus grego Hermes, “cujo epiteto era psicopompo (guia das almas) tinha por fun¢do conduzir os mortos ao



97

Psicopompos pretendiam fazer uma viagem aos Andes — que de fato nunca se realizou, mas,

segundo relato de Elizabeth, de algum modo aconteceu antes (ndo literalmente).
[...] Nosso curso foi fantastico. [...] nds ficamos bem pouquinhos [alunos] na cidade [...] a gente ia para o
atelié dele [Helio], depois nos fizemos curso com o Klauss Vianna. Mandamos fazer as malhas — era azul
bebé [riso]. [...] Eramos s6 nos quatro que fomos os primeiros alunos. [...] Com o Helio. Ele mandou
fazer a malha [...] 14 num lugar Petit Ballet [...] onde ele conhecia o pessoal, porque ele ja trabalhava com
teatro. Ai foi muito engragado, porque sempre nas aulas, entravamos os quatro com as malhas azul bebé —
o Helio, eu, Angela, tinha a Gléria e tinha mais uma pessoa, acho que era o irmdo da Angela. [...] Era o
Conte. Conte Bittencourt — maravilhoso. [...] E nés faziamos essa aula de balé, quer dizer, expressdo
corporal. [...] Na escola do Klauss, em Botafogo. E depois ele [Helio] tirou de um bat magico uns tecidos
e a gente fez uns casacos acolchoados que nés iamos para os Andes. [...]. E a gente se denominava Os

Psicopompos [riso]. Era todo acolchoado, daquele matelassé. Ai acabou que ndo fizemos essa viagem.
. ~ .. . . .. 101
Mas a viagem aconteceu antes, ndo €? A gente vivia muito assim — vivia o curso .

Além de sua formacdao em cenografia com Svoboda em Praga, Eichbauer trazia para
suas aulas sua vasta vivéncia e amplo conhecimento artistico, isto ¢, trazia sua memoria e sua
emoc¢ao de audi¢des de grandes compositores como Heitor Villa-Lobos; das conversas e
estudos com seus amigos sobre a bailarina Martha Graham quando residiu em
Nova York nos anos 1950; de seus estudos e admiracao pela dancarina Isadora Duncan e da
experiéncia de ter assistido ao vivo a apresentacdo do bailarino Merce Cunnigham

, quando estudava em Praga nos anos 1960. Aliado a tal repertoério artistico, havia o
contexto socio-politico do Brasil dos anos 1970 de forte repressao do regime militar, de modo
que a expressao corporal era ainda um campo artistico mais livre do cerceamento da censura
do regime militar e podia ser visto como valvula de escape para a juventude que naquele
momento tinha sua expressividade tolhida pela censura . No sentido de
busca de uma valvula de escape, vale lembrar o sucesso do espetaculo teatral Hoje é dia de
Rock (em 1971, durante o governo Médici) de José Vicente, com dire¢do de Rubens Corréa e
Ivan de Albuquerque e cenario de Luiz Carlos Ripper, que ficou dois anos em cartaz no
Teatro Ipanema. De acordo com autora Maridngela Alves de Lima, o publico que lotava o
teatro e ia repetidas vezes nao ia para ver a peca, mas para participar dela, para “fazer
coincidir o momento vital do espectador com a manifestacao teatral”. Atores e publico juntos
“celebravam a possibilidade do prazer, um atributo humano que resiste as mais intensas
pressoes [...]”

Na Escola de Belas Artes, ainda situada no centro da cidade do Rio de Janeiro, a sala
onde Helio lecionava era ocupada por pranchetas e bancadas altas, como descreveu Elizabeth

— “Era assim, a gente sentava numa mesa alta com as banquetas altas, numa sala daquelas da

mundo subterraneo.” .
191 Entrevista concedida por Elizabeth Passi de Moraes a autora, em sua residéncia, no dia 07/11/2013. Ver
apéndices entrevistas.
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Escola de Belas Artes e ele trazia uns painéis escritos, como ele faz até hoje [...]"'%% E
possivel que, ao vislumbrar a experiéncia corporal do espaco mas ainda sem uma sala
adequada e diante do fato de serem poucos alunos, Eichbauer aproveitou a oportunidade de se
aproximar de Klauss Vianna na busca de realizar com seus alunos a vivéncia corporal do
espaco. Tal possibilidade de aproximacdao pode ter se dado também pelo conhecido em
comum: o professor alemao e diretor da Escola de Danga da Universidade
Federal da Bahia, Rolf Gelewski, que convidara Klauss para criar o setor de dancga cléssica da
Escola, onde Klauss permaneceu entre 1963 ¢ 1964.

Helio Eichbauer convidou certa vez o dangarino e coredgrafo Gelewski para ministrar
uma aula na EBA, como relembra em seu livro:

Rolf estudou com Mary Wigman e Marianne Vogelsang na Escola Nacional de Danga em Berlim. Foi

uma bela manha de danga contemporanea na Escola, a sala toda magnetizada, iluminada por um grande
dancarino.”

A vivéncia conjunta de professor e alunos frequentando aula de expressao corporal foi,
acredito, precursora das proposicoes de aula seguintes de Helio Eichbauer. Com a mudanca
da Escola de Belas Artes do centro da cidade para a Ilha do Fundao, onde a nova sala de aula
era maior ¢ sem pranchetas, alunos e professor, além de manterem os exercicios partindo do
espaco bi para o tridimensional, comegaram também a pintar murais (nas paredes e em papel
craft), a trabalhar o corpo, a basear os exercicios em textos teatrais e de literatura para os

quais faziam inclusive os figurinos dos personagens que escolhiam para vivenciar.

3.2.3 Ming Tang

O Ming Tang foi incorporado nas aulas de Helio Eichbauer tanto na Escola de Belas
Artes como na Escola de Artes Visuais e foi relembrado nas entrevistas de seus alunos. Ming
Tang tem origem na antiga cultura chinesa, significa casa luminosa ou casa da luz. De acordo
com a tradicdo chinesa, ¢ um diagrama bésico que orienta as construgdes civis ¢ sagradas e

sua orientagcdo pode ser observada por exemplo no Templo em Chang’an.

192 1dem.
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img.46: diagrama bidimensional do Ming Tang

imgs.47 a 50: planta, planta cobertura, elevacdo e corte, respectivamente do Templo em Chang’an.
Fonte: http://www.chaz.org/Arch/China/Architecture/Mingtang.html acesso 18/09/2014

De acordo com a lembranca de Denise Weller em entrevista concedida a autora,'*
além de o Ming Tang ser tragado com fita crepe no piso da sala na Escola de Belas Artes, ele
teria relacdo com o hexagrama 48 — O Poco do I-Ching: o livro das muta¢oes. Transcrevo
abaixo trecho do Livro Terceiro do I-Ching no qual sdo feitos Os Comentarios sobre os

hexagramas:

Este hexagrama contém ainda um significado simbolico. Assim como em sua inesgotabilidade a agua é
um requisito basico para a vida, assim também o ‘caminho dos reis’ — o bom governo — ¢ o fundamento
indispensavel da vida do Estado. O lugar ¢ o momento podem variar, porém os métodos para a
organizagdo da vida comunitaria dos homens permanecem sempre os mesmos. Condigdes nocivas surgem
somente quando ndo se conta com as pessoas certas para levar a cabo essa organizacdo. Isto ¢
simbolizado pela quebra do jarro antes de ter alcangado a 4gua.

IMAGEM
Agua sobre a madeira: a imagem do POCO.
Assim 0 homem superior incentiva o povo em seu trabalho,
exortando as pessoas a se ajudarem mutuamente.

Aqui o simbolismo do pogo é aplicado ao governo, sendo o poco ele proprio considerado como
centro da organizagdo social. H4 também uma alusdo ao sistema agrario que se atribui a mais remota
antiguidade. Nesse sistema os campos eram distribuidos de modo a que oito familias fossem agrupadas
com seus feudos em redor de um centro no qual se encontrava o po¢o e o povoado; essa area deveria ser
cultivada em comum, em beneficio do governo central. A forma deste sistema de divisdo esta sugerida no
ideograma Ching:

1 Entrevista concedida por Denise Weller a autora, no Aterro do Flamengo, no dia 26/06/2014. Ver apéndices
entrevistas.
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Os campos eram divididos da 1 4 6
seguinte maneira:
2 9 7
3 5 8

Os campos de 1 a 8 eram destinados ao uso individual das familias; o nono campo continha o pogo
com o povoado ¢ os campos senhoriais. Nesse sistema os membros do povoado naturalmente dependiam
do trabalho comunitario.

A influéncia do governo sobre o povo ¢ indicada pelos dois trigramas. O estimulo ao povo em seu
trabalho corresponde ao trigrama K’an, que simboliza o trabalho ou o esfor¢o da labuta (Lao). A
exortacdo corresponde ao trigrama Sun, que simboliza a difusdo das ordens

Denise descreveu o hexagrama 48 — O Pocgo relacionado ao Ming Tang — e como o
diagrama foi tracado com fita crepe no piso da sala de aula da Escola de Belas Artes e
também fez parte do exercicio sobre Fausto , de Goethe

[...] € uma planta simbolica — entdo [...], dentro da planta, tem as estagdes do ano também e os

hexagramas. [...] O pogo € social. [...] Se a corda € muito curta, o jarro quebra — infortinio, compreende?

[...] Ent3o a 4gua tem que estar limpa. [...] [Helio] armou esse hexagrama [...] na proporcao da sala. [...]

Era a sala inteira, era enorme, na sala do Funddo. Ele armou com fita crepe. [...] E o centro ninguém

podia mexer. Eramos nés. Entdo onde vocé estd seria o inverno, onde eu estou verdo, porque era a

orientacdo com o sol ali [estdvamos sentadas frente a frente] e ele pediu que cada um escolhesse dois

personagens do Fausto. [...] Por isso, é dividido — primavera, verdo, outono, inverno. As fases do homem,
104
as fases do cosmos.

Ainda de acordo com as recordacdes de Denise Weller complementadas por e-mail no
mesmo dia da entrevista, o Ming Tang, na Escola de Belas Artes, foi o piso onde realizaram o
exercicio sobre Fausto e a partir do qual pintaram quatro painéis que seriam as quatro
estacdes do ano em papel craft com tinta Suvinil, p6 xadrez e cola polar. O tema da pintura
eram as estagdes do ano, mas era uma pintura livre na qual todos os alunos deveriam
contribuir de modo que ndo restasse espago sem pintura € de modo que as partes se juntassem
compondo uma pintura final e ndo varias pinturas lado a lado. Mais adiante, quando o
exercicio sobre Fausto for abordado, esta descricao sera resgatada. Por enquanto, ficamos
com a parte do exercicio relativa ao Ming Tang.

Amador, na entrevista concedida, trouxe suas recordacdes sobre o diagrama e a
simbologia do Ming Tang nas aulas da Escola de Belas Artes. Para ele, haveria relagdao do
Ming Tang com Pitdgoras, com Jung e com o Quadrado de Saturno — quadrado subdividido
em nove quadrados, numerados de 1 a 9, e cuja soma das linhas horizontais, das verticais e
das diagonais da sempre 15 — e sobre a identificagdo que cada aluno estabelecia com uma das

estacdes do ano do diagrama e como isso influia na trabalho durante a aula

104 Ibidem.
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Ming Tang significa, traduzindo, Casa da Luz. Um determinado imperador chinés, num determinado
momento da histéria do homem, [...] idealizou um palacio que era a casa da luz. Quer dizer, ele viveria
em determinados aposentos no Palacio, de acordo com as quatro estagdes do ano. E um quadrado,
dividido em nove quadrados. Vocé tem um quadrado central — [...] quadrado dividido em 9 [...] A soma
final em diagonal ou ortogonal sempre vai dar o nimero 9'%. [...] Entdo o Helio combinava essa tabua
pitagdrica com o Ming Tang e ai o seguinte, depois do 9, tudo comeca novamente, como a vida da gente,
que ¢ descrita pelo Jung, como uma grande espiral. [...] O Jung [...] diz que a nossa vida ¢ essa espiral e
que esses pontos de tangéncia dessas curvaturas da espiral sdo os eternos retornos. Esse palacio [do Ming
Tang], a ideia desse imperador, que eu ndo sei se € um conto, se € uma lenda ou se é de fato. Eu tenho a
impressao que é uma coisa mesmo, que existiu esse projeto que nao foi realizado, ndo foi construido. Ele
passaria as estacdes do ano nos quatro quadrados ortogonais — primavera, verao, outono ¢ inverno. E os
equindcios, quer dizer, as passagens entre estacdo, ele habitaria nos aposentos — seria quase que uma
grande vila, uma grande cidade com varios palacios dentro. Ele habitaria esses quadrados das diagonais,
dos cantinhos. Esse quadrado central seria uma espécie de um grande patio, um grande jardim, que € o
nimero da neutralidade — vocé tem 1, 2, 3,4, 5,6, 7, 8 ¢ 9. O 5 é nimero central, que divide as aguas.
[...]. Entdo ali, vocé tem, no patio, o momento da neutralidade. Em qualquer momento, que ele estivesse
vivendo nas estacdes ou nos equinocios, quando ele precisasse da reflexdo, ele se retiraria para esse
grande patio (poderia ser um jardim, um bosque, em suma). Nesse momento ele estaria zen, quer dizer, a
coisa do ohm, de vocé esvaziar o pensamento, ndo existe mais pensamento, vocé ¢ inteiro. Vocé é tudo e
vocé é nada. E muito interessante, porque ele [Helio] faz o plano do Fausto dividido. Os papéis craft,
coisa e tal, ele dividiu em nove. Quando a gente achava que estava em uma certa estagdo, a gente pulava
para outro quadrado. “Ah, hoje eu vim primavera” ou “Hoje eu estou inverno, me deixa em paz”
[reproduzindo hipotéticas falas dos alunos na época]. Ele respeitava isso. [...] [Cada um] Ocupava aquele
quadrado simbdlica ou fisicamente. E quando dangava, dangava de acordo com aquele espirito. E ao
longo da aula também mudava. Vocé podia chegar inverno e sair primavera [...]'%.

Na primeira aula do curso Os trabalhos e os dias (11/08/2011) que a autora frequentou,
Helio falou do quadrado magico (quadrado de Jupiter) contido em 4 Melancolia , de
Albrecht Diirer Falou também do Quadrado de Saturno, cuja soma das linhas da
sempre 15. Na aula de 13/08/2011 falou de passagem sobre o Ming Tang relacionado ao
Quadrado de Saturno, ao Quadrado de Jupiter e a Pitdgoras. Segundo anotacdes de aula da
autora:

Ming Tang — porta da luz. China, 9 provincias. Foram u§ados como talisma. Traziam sorte. Melancolia é

saturnal, mas ha o quadrado de Jupiter para equilibrar. E uma planta baixa de um prédio imperial. Ming

Tang. Yng Yang poderia ser colocado no centro, no 5. A casa do calendario. Templo da Luz. Sol e lua
(direta e refletida). Para Pitagoras: nimero qualitativo e quantitativo.'®’

195 £ provavel que Amador faga referéncia ao Quadrado de Saturno, subdividido em 9 quadrados menores e cuja
soma das linhas horizontais, verticais ou diagonais da sempre 15 ¢ no 9.

1% Entrevista concedida por Amador Perez 4 autora, em seu atelié, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
197 Transcri¢do do caderno de anotagdes de aula da autora.
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Img.51: ESQ. Quadrados magicos: abaixo, Quadrado de Saturno; a direita, quadrado de Jupiter; e ao
fundo, Quadrado Sator, feitos pela autora no curso Os trabalhos e os dias, 2° sem 2011 (impressdo em
papel couché colado sobre placa de PVC 2mm, 18,5x18,5 cm) / Fonte: foto e acervo autora.

Img.52: DIR. A Melancolia , de Albrecht Diirer , onde ha um Quadrado de Saturno no
canto superior direito / Fonte: https://www.princeton.edu/~his291/Durer Melancolia.html acesso
18/09/2014

Luiz Eduardo Pinheiro, na entrevista que nos concedeu, narra como o trabalho com o
Ming Tang foi marcante e teve continuidade em sua vida, por exemplo, na anélise que fazia
naquele periodo: “E a gente trabalhava muito o quadrado mégico do Ming Tang e Pitagoras. E
a gente trabalhava [...] e [...] era de uma profundidade enorme. Enorme! Eu trabalhava aquilo
e aquilo também ia parar nas minhas sessdes de analise™' %,

Paloma Niskier contou, na entrevista concedida, que o quadriculado de marmore do
piso da sala do palacete que abriga a Escola de Artes Visuais, onde participou da Oficina do
Corpo/Pluridimensional, era usado como o tabuleiro do Ming Tang — diferentemente do Ming
Tang tracado no chao da sala de aula com fita crepe na Escola de Belas Artes, nos anos
anteriores, de acordo com recordacao de Denise Weller.

Apesar de nao ter uma lembranga nitida do exercicio propriamente dito, Paloma relata a
apropriacdo do espago feita por Helio Eichbauer, o didlogo por ele estabelecido com o
edificio e com a historia daquela constru¢do, de modo que a Escola de Artes Visuais, abrigada
no palacete que pertencera a cantora de 6pera Gabriella Besanzoni e a seu marido Henrique
Lage, ultrapassasse seu carater de escola e se assemelhasse a um templo:

[...] era uma coisa assim, t3o... forte. Vocé estar num lugar em que o lugar ja tinha uma construcdo... Era

como se vocé estivesse em um templo, sabe assim? O lugar ndo foi construido para aquilo, mas era como
se estivesse sido construido para aquilo. De uma certa maneira, a gente foi entrando no... era como se

1% Entrevista concedida por Luiz Eduardo Pinheiro 4 autora, na casa dela, no dia 10/10/2013. Ver apéndices
entrevistas.
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vocé estivesse num lugar que fosse ao mesmo tempo real — uma escola de artes visuais, mas era também...
foi também a residéncia da Gabriella Besanzoni — [...], entdo tem a historia do lugar. Aquilo era onde ela
dava as festas. A piscina, onde ela dava festas também. [...] E a0 mesmo tempo se transformava nessa
coisa do... das aulas... Aqui tem o quadrado magico, tem o Ming Tang, ndo é? Era muito forte isso — vocé
ndo precisava desenhar com fita crepe, entendeu? [...] Eu lembro que nessa... nessa sala, tem desenhado
no chio, ndo ¢? Uns quadrados...'”

Img.53: ESQ Eichbauer e alunos na sala de aula da EBA com circulo mandalico tragado no piso / Fonte:
foto de aluno, acervo Eichbauer; img.54: DIR exercicio do Ming Tang na Oficina do
Corpo/Pluridimensional / Fonte: ilustracdo da autora

Por meio dos relatos dos alunos, vemos que o Ming Tang foi utilizado nas aulas da
Escola de Belas Artes e na Oficina do Corpo/Pluridimensional da Escola de Artes Visuais nao
apenas como base para o exercicio sobre Fausto (EBA), mas também como resgate da
tradicdo chinesa e pitagorica relacionada pelo professor Eichbauer com Jung. Isto €, desenhar
no piso da sala de aula um diagrama que relacionava antigas tradi¢des ligadas aos ciclos
naturais como as estagdes do ano e propor que alunos e professor ocupassem o espaco da sala
sobre tal diagrama seria uma das maneiras de olhar, pensar sobre e evocar o passado,
vivenciando e relacionando seus estados de espirito do presente com a perenidade e a mutagdo
mundana (como as estagdes do ano que sempre mudam e ciclicamente se sucedem). Nas
palavras do préoprio cenografo,

No piso da sala de aula, o desenho mandalico: circulo, quadrado, diagonal e o ponto; o fio de prumo
suspenso ¢ o labirinto da Catedral de Chartres. Era um tabuleiro de jogo ritual. As vezes sessdes de /
Ching, o Livro das mutagoes, na tradugdo do grande sindlogo Richard Wilheim, prefaciada por Carl
Gustav Jung. A leitura do livro O segredo da flor de ouro, outro classico da filosofia chinesa. Taoismo e
alquimia na coordenag@o do curso de cenografia: romances de formagdo de Goethe, tratado de cenografia
do século XVII, livros de Adolphe Appia e de Edward Gordon Craig — grandes mestres da cenografia
moderna da primeira metade do século XX -, aula sobre os artistas construtivistas da vanguarda russa,

sobre a escola Bauhaus, o mundo da o6pera e do balé, a danga moderna e seus cendgrafos-figurinistas, a
grande revolugao nas artes cé€nicas até os anos 1970

' Entrevista concedida por Paloma Niskier 4 autora, na casa dela, no dia 22/04/2014. Ver apéndices entrevistas.
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3.2.4 Cenografia e dramaturgia

REFERENCIAS DIDATICAS: TEMATICA E AUTORES FUNDAMENTAIS

Este item tratard da maneira particular de Eichbauer lidar com a cenografia ¢ a
dramaturgia das obras trabalhadas como tema propulsor dos exercicios propostos na Escola de
Belas Artes, na Escola Martins Pena e na Escola de Artes Visuais.

William Shakespeare e Wolfgang Amadeus Mozart foram
artistas estudados por Eichbauer durante sua formacao em Praga, onde fez propostas de
cenografia para A tempestade de Shakespeare e para A Flauta Magica de
Mozart, além de ter visto a montagem de Josef Svoboda para esta Opera de Mozart. Fausto

de Johann Wolfgang von Goethe foi escolhido como tema
sobretudo pela obra trazer a tona os questionamentos do homem moderno, como o proprio
cendgrafo resgata em seu livro, reflexdes de Nietzsche sobre Fausto.

Quao incompreensivel haveria de parecer a um grego auténtico o em si compreensivel homem culto

moderno que é Fausto.

O Fausto que se langa, insatisfeito, por meio de todas as faculdades, entregue, por sede de saber, a
magia e ao Diabo, e a quem basta, para uma compara¢do colocar junto a Socrates, a fim de se

reconhecer que o homem moderno comega a pressentir os limites daquele prazer socrdtico de
conhecimento e, do vasto e deserto mar do saber, ele exige uma costa.

E Fausto foi escolhido também como forma de aproximag¢dao com os alunos, dada a
abrangéncia do tema e sua tradi¢do na literatura € na musica — abordado, por exemplo, por
autores como Heinrich Heine em 1851, Paul Valéry em 1940,
Thomas Mann em 1947 e pelo compositor Richard Wagner em
1840, de acordo com escritos de Eichbauer em seu livro.

Além do trabalho realizado sobre A tempestade de Shakespeare na Escola de Belas
Artes, outra peca do mesmo autor — Sonho de uma noite de verdo — foi
trabalhada na Escola de Artes Visuais; contudo, diante da impossibilidade de lidarmos com
um numero tao grande de exercicios, faremos apenas pequenas observacoes sobre o trabalho
em torno de Sonho de uma noite de verdo.

Em A tempestade, A Flauta Mdagica e em Fausto, os personagens passam por provas
para atingirem seus objetivos, para alcancarem seus amores. De acordo com a recordacao e o
ponto de vista da aluna Denise Weller, a maneira como Helio propds os exercicios em torno
destas obras, aumentando gradualmente a complexidade deles (o que serd mais detalhado

adiante) e sempre relacionando a subjetividade dos alunos com os personagens e os enredos
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estudados, seria uma maneira analoga de fazer com que esses alunos passassem também pelas
provas pelas quais os personagens passaram, com sentido de se superarem e, assim, as aulas
serem como ritos de passagem. Segundo Amador Perez em entrevista, Helio comentava que

os autores que escolhera seriam iniciados, sem revelar exatamente no que seriam iniciados.''”

[...] Ele dizia que sdo..., mas ele ndo dizia tudo, ele dizia muito pouco, que sdo iniciados. Agora, iniciados
em que? [...] Ele estava falando sobre trés grandes luzes da historia universal da humanidade. Olha quem?
Shakespeare, Mozart ¢ Goethe — fazendo inclusive um arco dentro do processo histérico.'"!

Luiz Eduardo Pinheiro narra como os exercicios propostos por Helio o fizeram
compreender o que € o espaco (ndo apenas fisico) de cada pessoa ao se debrucar sobre os
personagens de cada peca ou Opera — “E isso eu saquei com o Helio, por causa do Helio. Com
essa questdo de trabalhar o espago do Uirapuru, o espago do Prospero, o espago da Rainha da
Noite, de Sarastro. Qual ¢ o espaco deles? E nao era o espago fisico”.'!?

Celia de Oliveira disse que se lembra principalmente dos escritos livres dos alunos a
partir de leituras dos diversos autores e textos estudados e a partir das vivéncias de aula —
“Nao era bem um poema. Eram uns escritos que vocé fazia, em cima do [texto]... [...]. Mas ele
sempre pedia para gente escrever, para gente falar”.!"> Abaixo é reproduzido um dos escritos

de Celia, no qual ela relaciona sua subjetividade com os personagens dos trés textos

trabalhados na Escola de Belas Artes.

"0 Ao tratarmos especificamente do exercicio em torno d’A flauta mdgica, veremos o entendimento de
Eichbauer sobre iniciacdo.

" Entrevista concedida por Amador Perez, em seu atelié, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices
entrevistas.

"2 Entrevista concedida por Luiz Eduardo Pinheiro a autora, na casa dela, no dia 10/10/2013. Ver apéndices
entrevistas.

'3 Entrevista concedida por Celia de Oliveira a autora, em sua residéncia, no dia 08/11/2013. Ver apéndices
entrevistas.
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Imgs.55 e 56: transcrigdo das anotagdes livres de Celia de Oliveira: “Dualidade — na imensidao das trevas
/ um ponto de luz,/ que aos poucos se aproxima / invadindo a escuriddo. / Sinto minha pele arder / como
se estivesse sendo / atingida pelo sol. / Tudo escuro / me aprofundo na loucura de / mim mesma / Nesse
instante sou Dr. Fausto / Sou Prospero ... (P) / A luz aos poucos me transforma / quero libertar-me / Essa

confusdo de claro/escuro / me da medo / Sou filha da noite... estou excitada, / a luz me persegue, me
alcanga / Me entrego, sou corpo ¢ alma / — Gozo / Sinto-me possuida / Apos o ato me relaxo / — Alivio
/ Sinto em mim a necessidade / de sol / Sei que a luz me procura, / me pertence / Estou confusa / Aos
poucos me transformo em Papageno. / Ja ndo sou Fausto, ndo sou filha da noite / mas rendo minhas
homenagens ao sol, a lua, a noite, ao dia / tudo claro, tudo escuro / ..........cceeveeurennne / Rompi meu
compromisso com a realidade” / Fonte: acervo Celia Oliveira / Foto: autora

No curso Os trabalhos e os dias (EAV, 2° semestre de 2011) Eichbauer também pediu
para escrevermos um texto sobre o exercicio da aula — cada um deveria desenhar uma ilha
ideal, vista de cima, dentro de um circulo de didmetro 30cm (o circulo foi feito com disco de
Vivaldi, trazido pelo professor). A seguir colou-se o texto que a autora escreveu a partir de
seu desenho de ilha:

Sonifera ilha /Descansa meus olhos / Sossega minha boca / Me enche de luz” (Sonifera ilha, Titds) - A

ocupacdo da ilha partiu de uma proposta de Burle Marx. Ele sempre fazia expedigdes em busca de

conhecer novas plantas. Propds a empreitada aos amigos Reidy, Carmen Portinho ¢ Lina Bo Bardi. / Os
tempos estavam dificeis e o retiro na ilha faria bem, era um momento de afastamento e de reflexdo. / Nao
ficariam para sempre. Voltariam, mas sem data pré-estabelecida. A volta seria decidida em assembleia. /

E sabido que ficaram alguns anos na ilha. No total, havia mais ou menos 500 pessoas na expedicgdo -

Margareth Mee e os Titds fizeram parte. / Urbanizaram parte da ilha e todo o restante foi preservado. /
Sabe-se que a geografia da ilha inspirou o desenho do Aterro do Flamengo

Outra referéncia fundamental ¢ Heitor Villa-Lobos . O compositor foi uma
pessoa relativamente proxima de Eichbauer (era amigo de seus tios Jayme e Marina, com
quem Helio viveu nos anos 1950 em Nova York); além disso, ha momentos da vida de

Eichbauer que reportam a obra deste compositor, como o periodo da infancia vivido em

Belém do Para, como escreveu o proprio cendgrafo: “O maestro Villa-Lobos nos brindou com
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2

as mais belas composi¢des sobre a Amazodnia, do ‘Uirapuru’ a ‘Floresta Amazonica’

O ultimo subitem deste capitulo sobre o exercicio em torno de Porgy and Bess
de George Gershwin , a meu ver, trata mais do alinhamento do pensamento e das
proposi¢des de Eichbauer com os movimentos progressistas dos anos 1970 do que de um
autor/compositor que fosse referéncia com mesmo peso que as anteriormente citadas, embora

Gershwin fosse igualmente admirado por Eichbauer.

3.2.4.1 A Tempestade'"*

O trabalho realizado em Praga por Eichbauer em torno da peca A tempestade marcou o
encerramento de seus estudos na Europa e o retorno a suas origens. Ao relatar este momento
em seu livro, o artista brasileiro aborda as relagdes da peca com a alquimia e com a astrologia:

A tempestade foi escrita a partir dos relatos das grandes viagens maritimas ao Novo Mundo descoberto,

dos tratados dos astrologos e alquimistas que orbitavam as cortes europeias, das utopias criadas pelos

escritores visionarios, de John Dee e seu circulo magico, que se expandia até Praga. Foi quando pensei no

regresso a [taca, reencontro com a lingua materna. Pedi permiss@o a Josef Svoboda para retornar ao Brasil
e comecar nova vida como cendgrafo

Amador Perez relembra de forma detalhada como foi o exercicio que fizeram na Escola
de Belas Artes, em 1975. Apos explicagcdes do professor sobre o texto, sobre o autor, apds
relagdes tracadas, cada aluno escolhia de um a trés personagens da pega sobre os quais
trabalharia. Para as aulas seguintes, deveriam levar imagens (bidimensionais) relativas aos
personagens escolhidos. Helio enfatizava e explicava o sentido de serem relativas e
estimulava os alunos a estabelecerem relacdes a partir das vivéncias particulares de cada um
que os levassem a estabelecer tal relagdo por mais gratuita e talvez sem sentido que
aparentassem ser num primeiro momento. Amador relembra que Helio dizia

“Entdo, para a proxima aula, vocés vao preparar esses personagens, vao pesquisar — ndo s6 mais

profundamente a obra do Shakespeare (até parecia que a gente podia ir mais fundo que ele ja tinha ido

[comentario de Amador]), mas também vocés vao trazer elementos graficos, bidimensionais, relativos —

figuras, imagens impressas, coisa ¢ tal”. Relativos — relativos! [...] E era fantastico, porque, quando ele

falava relativo, ele explicava isso. O que era relativo — relagdo. Ai ia na etimologia da palavra e ele dizia

“yocé, Amador, por exemplo, o Ariel'"”, se vocé encontrar uma figurinha num rétulo de refrigerante que

remeta ao Ariel, vocé pega aquilo”. [...] “Se vocé encontrar... porque se vocé€ conectou, vocé estabeleceu
a relagdo, ¢ porque dentro da sua cultura, desse seu momento de vida, existe uma razao para isso. Pode

" Em 1982, Eichbauer fez cenario desta peca para o grupo Pessoal do Despertar, com direcdo de Paulo Reis e
apresentagdes no Teatro Guaira, em Curitiba (PR) e no Parque Lage, Rio de Janeiro (RJ).
15 Ariel é o personagem de A tempestade sobre o qual Amador Perez escolheu trabalhar naquele exercicio.
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ser que mais tarde vocé€ venha a abandonar essa razao, mas pode ser que ela seja a razio principal de toda

a constitui¢do do seu personagem e da propria historia do Shakespeare e do periodo elisabetano™.'"®

Conectando este relato de Amador ao relato de Luiz Eduardo citado anteriormente,
sobre o entendimento do espago de cada um — de cada personagem, mas também e sobretudo,
de cada individuo — vemos como, por meio de um exercicio, a perspectiva didatica
apresentada no item anterior, de ser libertario e reflexivo, se concretiza. Ao dar total liberdade
no estabelecimento das relagdes entre os personagens escolhidos e as referéncias culturais e
subjetivas individuais, o professor estimulava que cada um se aprofundasse sobre o estudo da
obra em questdo como também se aprofundasse no entendimento de si mesmo — aqui estaria
um primeiro exemplo da pedagogia particular de Eichbauer. Por meio dos relatos de seus
alunos dos anos 1970, vemos que esta forma do professor-artista lecionar faz com que os
conteudos estudados sejam interiorizados pelos alunos por estarem relacionados a
subjetividade de cada um. Nas palavras de Amador —

Era muito bonito. Porque tinha uma vivéncia muito verdadeira. As pessoas, garotos, jovens com

vontade, com tesdo de fazer as coisas, entdo a gente se entregava e desenhava. E mesmo quem ndo
. 17
desenhava bem fazia colagem.

Numa etapa seguinte do exercicio sobre 4 tempestade, Eichbauer propunha que cada
aluno desenhasse e pintasse a vista superior de uma ilha dentro de um circulo tragado usando
um tambor, de raio aproximado de 45c¢m, como gabarito. Os circulos eram tracados sobre um
grande rolo de papel craft aberto no chao e que era compartilhado por todos os alunos, tendo
cada um seu circulo, sua ilha. Além da imagem que produziriam, os alunos deveriam pensar
naquele desenho como o lugar dos personagens que escolheram, isto €, pensariam no espago
de Ariel, de Miranda, de Prospero, por exemplo. Também deveriam refletir sobre os
habitantes, os costumes, a geografia, sobre a forma de vida naquele lugar. Era uma maneira de
refletirem sobre si mesmos, ao se espelharem no personagem escolhido, e também uma
maneira de refletirem juntos sobre 0 momento sociopolitico do Brasil e vislumbrarem outras
formas possiveis que nao aquelas as quais estavam submetidos diante do jugo da ditadura
militar no pais.

Ainda no exercicio da ilha, havia um ritual musical em que cada aluno deveria tocar o
som de seu personagem no mesmo tambor que era usado como molde para o tracado do

perimetro das ilhas circulares. De acordo com lembranga de Amador Perez:

16 Entrevista concedida por Amador Perez, em seu atelié, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
117
Idem.
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Entdo ele emprestava o tambor e vocé tinha que fazer o som, tocava no tambor, o som do seu
personagem. Se ndo tinha, criava na hora. Ai vocé botava o tambor dentro daquele quadrado imenso ¢
aquela era a sua ilha. Entdo se desenhava com lapis de cera, guache, com o que fosse, giz de quadro
negro. Ele espalhava aquele monte de material ¢ a gente comegava a desenhar [...] a saga daquele
personagem dentro da pega. A gente ja estava, mais ou menos, entendendo qual era a a¢do do Ariel, do
Prospero, da Miranda, do fulano, do cicrano.''®

Sobre a pintura das ilhas, Denise Weller lembra-se dos materiais usados e de que, junto
dos pigmentos misturados a tinta, havia cola, o que permitiu a conservacao das cores destes
painéis, até hoje guardados pelo professor-artista.

[...] Mas a cor também era muito importante no trabalho, nos mapas. Vocé€ vé um mapa pronto, recém

feito, com aqueles guaches e com aqueles pigmentos de p6é xadrez recém pintados, [...]. Era p6 xadrez,

[tinta] Suvinil ¢ um monte de cola polar. [...] Para grudar o pigmento. Estd tudo ali até hoje —
impressionante. [...] Ndo desbotou. [...]'"

Apos cada um fazer sua ilha, segundo lembrancas de Amador, o professor pediu aos
alunos que, ao sentirem um impulso, criassem conexdes entre as ilhas, formando um
arquipélago, uma unica ilha dentro do quadrado do papel. O estabelecimento das conexdes
entre as ilhas, isto ¢, a manutencdo da individualidade de cada uma, porém associada a
individualidade da ilha vizinha compondo uma unidade, seria uma analogia a necessidade de
unido social, principalmente nos dificeis anos 1970. Deste modo, por meio de um estudo
profundo sobre autor e obra do século XVI, professor e alunos se exercitavam, refletiam e
mutuamente se apoiavam para enfrentar os desafios daquele momento presente. Nas palavras

de Eichbauer

[...] uma ilha-continente magica motivou varias discussdes sociopoliticas sobre a Terra Ideal, bem a
maneira das utopias do século XVI. Nao se tratava de um trabalho alienante como foi criticado na época,
e sim de extrema atualidade, provocando debates acirrados sobre sistemas politicos, ética, religido e
ateismo. Os alunos estavam recriando a historia das sociedades, retribalizando-se, descobrindo os passos
perdidos de seus ancestrais

Denise Weller, na entrevista concedida, abordou também o aspecto das ilhas serem
como mandalas, relativas a teoria de Jung sobre o inconsciente que no Brasil foi também
aplicada e estudada pela Dra. Nise da Silveira em seu trabalho no Hospital Psiquiatrico em
Engenho de Dentro, no Rio de Janeiro.

Ele [Helio] distribuiu para cada um e pediu que cada um tragasse um mundo dentro do circulo. Eu ja

estava estudando muita coisa de psicologia jungiana, entdo eu sabia o que ele estava pedindo. Ele queria

que dentro de um limite — o circulo ¢ um limite — mas dentro de um limite que ndo fosse muito terra, que

fosse uma coisa mais césmica, vocé€ tragasse um imaginario, tragasse um pouco o retrato do seu
) o, , . 120
imaginario [...] usando simbolos — era isso, na verdade.

118 11
Ibidem.

"% Entrevista concedida por Denise Weller a autora, no Aterro do Flamengo, no dia 26/06/2014. Ver apéndices

entrevistas.

20 1dem.
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Em seguida, Denise relembra como era a ilha, a mandala que desenhou e de como foi

novo para si falar de seu trabalho de modo nao s6 formal:

[...] eu... adorava mandalas — ainda adoro — pensei o que vai ter no centro. Lembro como se fosse agora.
Tinha uma fonte, tinha sabios, tinha luz, tinha... Ele até me perguntou “tem sol?”. Tem. Era um lugar
muito bonito, tinha pessoas vestidas de branco. Varios rios que corriam para o centro. Enfim. E cada um
de nos foi fazendo isso e foi falando — que para mim também era uma experiéncia inédita, falar sobre
aquilo que eu estava fazendo. [...]'"'

Amador Perez relembra que a cada exercicio, num processo somatorio dentro do mesmo
tema, os trabalhos iam ganhando complexidade e gradualmente o espelhamento ou a fusdo
entre aluno e personagem ia se dando. Depois do trabalho bidimensional da ilha, passavam
para a escala do corpo elaborando figurinos ¢ mascaras dos personagens até chegaram ao
campo sonoro e espacial do personagem e da peca, quando, ao final, alunos e professor (ou os

personagens todos da peca vivificados) dancavam A4 tempestade -

Entdo a gente fez o plano da agdo, o palco, ai a gente passava para um outro plano, que era do desenho do
figurino e da forma fisica do personagem. [...] E a gente ia fazendo as coisas e cada um mostrava o seu
trabalho, seus figurinos, ele fazia uma analise, tinha que ter sempre um porqué, uma razao, absoluta. [...]
E a gente fazia aquele figurino no corpo da gente com papel, com o que fosse, costurava, pegava, colava
com fita isolante, com fita crepe. Era maravilhoso! Quer dizer, a gente transportava para o proprio corpo
o personagem. E depois a gente fazia o desenho da mascara facial. [...] As coisas iam ficando cada vez
mais complexas. [...] Al a gente fotografava, faziamos ampliagdo fotografica em estudio fotografico em
tamanho real e ai pintava em cima, coisa e tal. Bom, dali, passava para o plano sonoro. Qual era a
musica? Qual era o som, melhor dizendo. Ai era uma maravilha, porque ele levava aquelas pecas
elisabetanas para a gente ouvir, entende? Quer dizer, ele criava uma condicdo e ai a gente dancava com a
musica elisabetana. E ele levava as figuras elisabetanas, gravuras antigas, mostrava como o gesto era
nesse momento, como o gesto era depois, mais para o final da renascenca e depois com a codificacido do
balé classico [...]. Ah, era demais!'’

img.57: Exercicio dos alunos de Eichbauer na EBA — UFRJ (1975) / Foto: aluno néo identificado / Fonte:
acervo Eichbauer.

121
Idem.
122 Entrevista concedida por Amador Perez a autora, em seu atelié, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
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3.2.4.2 A Flauta Mégica'”’

O professor-artista apresenta no livro Cartas de Marear sua visao sobre o trabalho dos
alunos para o tema d’A4 flauta mdgica e seu entendimento da pega como iniciagdo magonica e
dos personagens que a compdem:

Como artesdos, os alunos montaram as maquetes para A flauta mdgica, de Mozart. [luminista, alegorica,

de inicia¢do magonica, trata da batalha entre as forcas das trevas e da luz, a vitoria da sabedoria. A agdo

dramatica se passa numa floresta do Egito, no palacio da Rainha da Noite e no Templo da Sabedoria do

mago Sarastro. Animais encantados ¢ papagaios falantes, um conto de fadas como s6 Mozart poderia
criar aos 35 anos, as vésperas de sua morte prematura e misteriosa

Tal descricao da Opera permite tragar um paralelo com as dificuldades enfrentadas nos
anos 1970, momento de trevas diante do cerceamento das liberdades individuais e de
expressao pelo regime militar. Trabalhar com os alunos a 6pera de Mozart era uma maneira
de abordar as for¢as opostas que estao presentes nas nossas vidas e que, naqueles anos 1970,
particularmente, tinham também uma dimensao social e politica.

Segundo recordacdo de Celia de Oliveira, o material didatico usado por Helio eram
folhas mimeografadas com textos sobre A Flauta Magica — ““[...] naquela época ndo tinha
computador nem nada [...]. Era [...] Mimeografo. [...] o texto d’4 Tempestade era até

resumido com a traducao daquele cara da PUC* [.]7.'%

Imgs.58 a 60: Folha (mimeografadas) de aula sobre A tempestade, preparadas por Eichbauer /
Foto: autora / Fonte: acervo Célia de Oliveira.

'2 Em 2004, Eichbauer fez cenério desta dpera com dire¢do de Moacyr Goés, regéncia de Silvio Barbato, com
récitas no Teatro Municipal do Rio de Janeiro (RJ).

124 Celia se refere a Geraldo Carneiro, cuja tradugdo d’ 4 tempestade foi usada para montagem do grupo Pessoal
do Despertar, em 1982, no Parque Lage, com cenografia de Helio Eichbauer.

125 Entrevista concedida por Celia de Oliveira a autora, em sua residéncia, no dia 08/11/2013. Ver apéndices
entrevistas.



112

Questionada sobre como tinham sido os exercicios a partir d’4 Flauta Magica, Celia
relembra que além de estudarem os textos e ouvirem a musica, Helio falava de alquimia, de

simbologia. Para Célia, o professor queria ampliar a visao dos alunos.

[...] a gente ouvia muito o disco, tinha a vitrola que o Helio levava. [...]. A gente leu bastante o texto — lia
junto e ele [Helio] explicava sobre Papageno. [...] Helio tem essa cultura ampliada e ele falou muito de
Mozart, explicou varias coisas, também muito, muita coisa simbodlica. Ele sempre gostou da coisa meio
alquimica, meio simbdlica, filosofia misturado com ndo sei o que... [...] Acho eu, que o que ele queria
mesmo era despertar a gente para essa visdo ampla.

Sobre a oposicao entre luz e trevas, noite e dia, Sarastro ¢ Rainha da Noite, Denise
Weller, na entrevista concedida, narra como ficou surpresa e entusiasmada com a liberdade
dada pelo professor no trabalho de pintura, diretamente na parede, de circulos que seriam o
dia e a noite

[...] o Helio armou um painel enorme na parede da sala, que era o dia e a noite. Eram dois circulos que

cada um ganhava para trabalhar. Aquilo me enlouqueceu [entusiasmo]. [...] Eram anos 70, vocé ndo podia
escrever com lapis “al6”, que dira pintar uma parede, compreende?

Também, de acordo com as recordagdes de Amador Perez, Helio falava do conjunto da
obra de Mozart, abordava o0 momento historico e politico da época em que a Opera se passa,
como maneira de aprofundar o estudo do tema e estimular que os alunos também se
apropriassem daquele conhecimento e se sentissem proximos do tema e inspirados a fazer os
exercicios propostos. Bastante estimulados, os alunos buscavam os meios de expressao com
0s quais tinham mais aptidao ou que mais dominassem, de modo que ndo se isentavam de
produzir, isto €, de refletir sobre o tema estudado

Ele [Helio] falava das Nupcias de Figaro, falava de tudo. Do Don Giovanni, do crescimento do Mozart

dentro da corte, que ele teria sido considerado um menino prodigio — ia forrando, forrando, forrando,

forrando ¢ a gente também ia estudando em casa, sempre com os textos que ele levava para a gente. [...]

Al ele falava sobre a Maria Teresa da Austria, sobre a critica que o Mozart fazia, na verdade aquilo ali [4

Flauta Mdgica] era uma metafora do poder da Maria Teresa, que odiava a Austria [...]. E explicava todo o

momento politico e histérico da Austria e do Império Austro-Hungaro. Isso abria para a gente tantas

possibilidades de vocé€ entender os personagens, vocé confeccionar o figurino, desenhar o figurino,
designar, de vocé desenhar as coisas, vocé se sentir deus, vocé se sentia grego nesse sentido, vocé sentia

“eu posso fazer! Eu ndo tenho desenho legal, mas eu posso fazer de uma outra forma. Eu posso estudar
. . 126
isso tudo”. Era contagiante.

Assim como foi descrita a gradacdao entre as etapas bi e tridimensional no exercicio
sobre A tempestade, o mesmo se deu no exercicio sobre A flauta magica ¢ havia uma
gradagdo de complexidade entre o conjunto de exercicios propostos para cada tema — ou seja,
a passagem para o trabalho sobre A Flauta Magica ¢ relembrada por Amador como um salto

qualitativo nos exercicios realizados em comparacao aos exercicios sobre 4 Tempestade.

126 Entrevista concedida por Amador Perez, em seu atelié€, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
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Na etapa bidimensional, ainda de acordo com a entrevista concedida por Amador Perez,
os alunos deveriam encontrar figuras para fazer colagens. Helio falava de artistas que
trabalhavam com colagens, como Kurt Schwitters , Pablo Picasso e
Georges Braque , falava sobre a importancia histérica da colagem no
modernismo, relacionando também com o tromp [’oeil da renascenga — isto €, seria um

trabalho bidimensional que ja apontava para a tridimensionalidade.

Img.61: ESQ colagens de Kurt Schwitters — Last Birds and Flowers, 1946 /

Fonte: http://abstractcritical.com/note/kurt-schwitters-collages-and-assemblages-1920-1947/ acesso 20/09/2014;
img.62: CENTRO Pablo Picasso — Guitar, 1913-1914 / Fonte:
http://www.moma.org/collection/object.php?object id=38359 acesso 20/09/2014; e
img.63: DIR Georges Braque - Still Life on a Table with 'Gillette', 1914, respectivamente / Fonte:
http://www.wikiart.org/en/georges-braque/still-life-on-a-table-with-gillette-1914 acesso 20/09/2014

No exercicio tridimensional sobre 4 Flauta Mdagica, cada aluno deveria levar objetos
relativos a seus personagens e, embora fosse trabalhoso pelo volume que cada um levava até a
Ilha do Fundao, de acordo com as lembran¢as de Amador, todos faziam os exercicios com
grande prazer, chegando inclusive mais cedo que o horario da aula para prepararem suas
apresentacoes. “Entdo a gente tinha que redesenhar ou a cena ou o ato ou a versao que a gente
tinha apresentado anteriormente através da colagem, tinha que reapresentar, agora, com

99127

elementos tridimensionais” “'. Amador relembra os objetos que levou e como sentiu-se

emocionado ao fazer sua apresentacao:

O Sarastro era um busto do Mozart que eu tinha ganho de prémio no colégio [...] aqueles bustos cafonas,
maquiados e eu limei ele todo, tirei a cor, pintei ele todo de branco e ele ficou lindo, sé o relevo do
Mozart, do rosto dele, e eu envolvi ele num lengo que era da minha mae, um lengo que era da mae dela,
um pedago de um lengol branco todo rendado, fiz um embrulho e, no final, tinha essa revelagdo do
Sarastro, a luz que chega e que dissipa as trevas — que € o final da 6pera e ai eu tirei o lengo [...]. E cada
aluno, eggﬁo, fazia um segundo projeto, ja nessa instancia do Mozart, especificamente d’A Flauta
Magica.

Luiz Eduardo relembra alguns dos objetos que confeccionou para a vivificacao de sua

Rainha da Noite d’A4 Flauta Magica

127 Ibidem.
128 Ibidem.



114

[...] Outro dia eu descobri a minha Rainha da Noite. [...] Quer dizer, eu codifiquei, na Rainha da Noite,
um anel — na época ele era uma prata vagabunda e a pedra era macassita, eram farelos de macassita e ela
brilhava. Era uma prata muito escura com a macassita preto — era um brilho s6 ¢ que eu envolvi num
enorme véu de tule negro. O tule ja se perdeu, mas ai eu encontrei o anel guardado numa caixa. [...] [O
tule] Ficava preso no anel e eu andava e fazia assim [demonstrando gesto] e cobria toda a minha maquete.
Minha Rainha da Noite toma conta da minha cidade [...].'*

Amador relembra a finalizagdo dos trabalhos sobre A Flauta Magica com cada aluno
levando objetos de sua propria casa e também com musica. Se n’A Tempestade o professor
levou musica para a finalizacdo do exercicio, agora no exercicio sobre A4 flauta magica, os
alunos tinham que levar ou produzir o som. Segundo Amador Perez, isso caracterizaria o
método somatorio de Helio (mesmas etapas em cada tema, mas a cada novo tema, um grau
maior de complexidade entre as etapas bi, tridimensional e espaco concreto do exercicio) —
“[...] A gente estava entrando com a questdo do som, porque antes ele levava e a gente
dangava. Depois nés ¢ que tinhamos que levar ou produzir o som — vocé€ estd entendendo
como a coisa ia ficando mais complexa?'>*’.

Ao ser questionado se teriam dangado ao final d’4 Flauta Mdgica, Amador relembra de
modo enfatico que sempre dangavam e que a danca seria a comunhdo dos personagens
encarnados por cada aluno:

A gente dancava sempre, em tudo! S6 que primeiro, muitas vezes vocé se apresentava sozinho, para

apresentar o personagem, através da danga do personagem, e [...] sempre tinha uma comemoragdo e as

pessoas acabavam dangando. Por qué? Porque eram as relagdes entre os personagens. E depois, no final,
todos dangavamos juntos, porque era o final da 6pera. Estavam todos felizes — a Rainha da Noite vem

com o exército dela, ¢ dizimada pela acdo da luz, do Sarastro, ¢ a felicidade, a alegria ¢ o amor voltam a
. 131
reinar sobre o mundo. [...]

Luiz Eduardo Pinheiro relatou também com énfase que sempre havia trabalho com o
corpo e que sempre dangavam.

A Flauta Magica, para mim, foi uma coisa muito forte. De eu gostar e decorar a 6pera inteira. [...] Foi

uma coisa muito visceral. [...] Também corporal. Tudo a gente dangava. Nao tinha um trabalho que a

gente ndo mexesse o corpo. Todos os trabalhos a gente mexia o corpo. A gente tinha o trabalho da

intelectualidade, a gente tinha o trabalho da criatividade, da poesia e tinhamos o trabalho corporal e

depois a gente juntava tudo.'*

Esta danca final seria como que a teatralizagdo da dramaturgia antes trabalhada de modo

bi, depois tridimensional até chegar ao espago concreto em que os alunos e professor

129 Entrevista concedida por Luiz Eduardo Pinheiro a autora, na casa dela, no dia 10/10/2013. Ver apéndices
entrevistas.

"% Ibidem.

! Tbidem.

32 Entrevista concedida por Luiz Eduardo Pinheiro a autora, na casa dela, no dia 10/10/2013. Ver apéndices
entrevistas.
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experimentavam o espago por meio de seus corpos — isto €, esta etapa final de vivenciarem a
dramaturgia no espaco da sala de aula seria uma inovagao trazida pelo professor-artista.
Embora seja usual o trabalho bi e tridimensional em cenografia por meio de plantas,
cortes € maquetes, respectivamente, a maneira de Eichbauer lidar com essas etapas da
concepgdo cenografica também era diversa dos cursos tradicionais, pois importavam mais a
composi¢do ¢ as relagdes estabelecidas que a proposta de um cenario apresentado em

desenhos técnicos e maquetes que reproduzissem fielmente o projeto em escala reduzida.

3.2.4.3 Fausto

O trabalho sobre Fausto de Goethe ¢ relembrado por Amador Perez como uma grande
apoteose do curso na Escola de Belas Artes, porque nao havia s6 a gradacdo interna do
bidimensional para o tridimensional e para o espaco concreto dentro de cada tema, mas havia
também um aumento de complexidade entre os temas trabalhados. Amador relembra as
referéncias que Helio levou dos bonecos Java por terem em si o trabalho com a bi e a
tridimensionalidade e que pretendiam ter feito bonecos como estes, em suas diferentes
escalas, mas que acabaram nao fazendo os bonecos maiores por falta de tempo.

Ele fala dos Bonecos Java, por qué? Os Bonecos Java [...] comecam num plano bidimensional, sdo

cortados em couro, coisa ¢ tal, e articulados, com a luz projetada, no teatro de sombras, estd bem? Passou

isso, ele vai para [...] os bonecos lindos, pintados, que sao articulados, bem maiores, com aquelas

varetinhas, entdo eles representam isso dentro de uma janela, do palco, [...] articulando as figuras e

contando as sagas, as historias etc. E depois [...] ainda tem, esses bonecos Wayang, eles sdo articulados,

enormes. [...] ai o espago do palco é a propria rua. [...] eles vao para a rua [...] articulando bonecos de 4m,
5m de altura. Entdo ele € desse tamaninho [gesticulando uma dimensao de mais ou menos 30cm], passa

para esse tamanho ja no palco — quer dizer, ele esta na tela, depois para o palco, palquinho, depois ele
passa para o palco da vida, que ¢ a rua'*>.

Amador relembra também leituras complementares, como os poemas de Rainer Maria
Rilke ¢ relembra como a leitura dos textos e todas as referéncias e trabalhos
realizados no tema de Fausto fizeram com que os alunos atingissem uma projecdao de voz
complementar ao trabalho corporal que faziam, aproximando-se de um trabalho atorial.

E ele fala sobre o Goethe... Ah! E uma maravilha! A gente lia coisas... do Rainer Maria Rilke. A gente

pegava poesia... A gente lia coisas e ai ja passava para cd [com as mdaos, circunda o proprio

pescoco/garganta], para o corpo, para a voz. De projetar a voz. Ai j& virava ator e atriz. E [...] tinha a
danca. Veja bem! A coisa esta ainda mais enriquecida. Mais complexa. Mais sofisticada.'**

133 Entrevista concedida por Amador Perez, em seu atelié, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
134
Idem.
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Para a apresentacao dos personagens vivificados pelos alunos, de acordo com relato de
Amador Perez e de Denise Weller, o professor Eichbauer usou praticaveis compondo um
tablado na sala de aula, de aproximadamente 6x6m. Em cada uma das laterais do tablado
havia um painel suspenso, compondo como que um cubo aberto no topo € com as arestas
abertas. Cada painel seria um dos quatro tempos do homem — nas palavras de Amador, “Era
um grande cubo aberto em cima [...] — que era a ligagdo com o cosmos.”*> E os painéis eram
pintados coletivamente, do mesmo modo como fizeram a pintura do painel na parede da
escola a partir do tema A Tempestade. Ainda de acordo com Amador, era possivel perceber,
dentro da criagdo coletiva, a expressividade de cada aluno e as diferentes formas de expressao

entre os que dominavam mais o desenho e aqueles que ndo o dominavam tanto assim:

[...] ele dividiu em quatro tempos que seriam [...] as quatro idades do homem. Ele [Helio] falou “agora, a
gente vai criar esses painéis ja objetivando termos a constituicdo do teatro” [...]. Tinha momentos que
eram quatro maos e¢ duas cabegas ou mais... seis maos e trés cabegas fazendo uma imagem, mas vocé
percebia os nicleos com uma certa clareza: ‘Ah, isso foi a Angela. Ah, isso foi o Fernando. Isso foi a
Denise. Isso foi a Dorinha. Isso foi o Amador. Isso foi...”. [...] era maravilhoso. E com guache. Tinha
algumas pessoas que desenhavam muito bem, outras que nem tanto e ficava uma coisa mais naif. E ele
analisava o grafismo."**

Img.64: cubo aberto no topo, cujas faces eram painéis pintados representando as quatro idades do homem,
onde eram realizadas as apresentac¢des de Fausto na EBA — UFRJ (1975) /
Fonte: ilustracdo autora.

Complementar a descricdo acima, Denise Weller relatou que no tablado sobre o qual
trabalhavam havia o Ming Tang — “O Ming Tang era a ‘planta baixa’ do Fausto. O diagrama
basico de onde estudamos o tema e construimos o espetaculo. Nao era um trabalho em
separado. Era a base.” — e, de acordo com as lembrangas dela, os quatro painéis laterais

seriam as quatro estagdes do ano.

135 Ibidem.
136 Ibidem.
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[...] para cada estagdo do ano no Ming Tang noés pintamos um painel - Inverno, Verdo, Outono ¢
Primavera. Daqueles coletivos com papel pardo e po xadrez e cola Polar no Suvinil. Area delimitada e
tema livre, mas os desenhos de todos deviam se "juntar", sem espagos vazios. [...] Os 4 serviram de
cenario para o Fausto, junto com os praticaveis. [...] foi um trabalho incrivel, porque todo dia tinha uma
aula, todo mundo se sentava em torno no Ming Tang e falava dos personagens e trazia mais coisas."’

Amador relembra que no tema de Fausto, trabalhado na Escola de Belas Artes, a etapa
bidimensional do exercicio ja teria sido suprimida, pois cada aluno levava objetos pessoais (e
tridimensionais) para ressignificar e caracterizar os personagens escolhidos, para estabelecer a
conexao entre o presente € o passado, como que para ativar a maquina do tempo em que todos
entravam ao estabelecerem relagdes entre a subjetividade de cada um com os personagens
escolhidos, tendo os objetos como intermedidrios destas conexdes. Para caracterizar seu
Mefistofoles, por exemplo, Amador narra que levou uma carteira.

Por acaso, eu tinha uma carteira de couro com um monograma do Seu Alfredo — Alfredo Melindro

alguma coisa — um senhor portugués, grande amigo da minha mae, tinha contato com ele quando eu era

pequeno. E as iniciais dele eram A ¢ M — A de Amador ¢ Me de Mefistofoles. Na minha cabega, eu
chegava com aquele objeto e dizia “esse objeto era uma carteira” e eu transpunha para um outro século,

século XIX, ¢ ia fazendo a minha fantasia. Entdo, a gente compunha o personagem a partir de pequenas

historias que a gente compunha sobre os objetos que nos levdvamos. [...] j4 ndo era mais a coisa

bidimensional, ja partia do tri para a utilizacdo do espago'>".

Neste mesmo sentido, Denise Weller, relembrou objetos de sua casa que usou para
compor o personagem que escolhera — o primeiro Fausto e Helena — “De repente eu comecei a
ver os objetos da minha casa com outros olhos. Por exemplo, o que seria o Fausto? Eu
comecei a ver... eu tinha [...] um ovo preto de pedra brasileira e eu olhei para aquilo e aquilo
era o Fausto [...].”"*° Para Denise, nos anos 1970, trabalhava-se mais com simbolos, sem
necessidade de um texto explicativo e, por meio da vivéncia direta, trabalhavam-se os
personagens escolhidos. Nas palavras da aluna:

Eu nunca tinha pensado num objeto cénico relacionado a um personagem. Na verdade foi isso que ele
[Helio] fez, mas ndo tinha um texto tedrico explicando, era uma vivéncia direta. L& o Fausto ¢ traz o que
seja parecido. Nao precisava do texto explicativo, porque também, nos anos 70, ndo precisava deste texto

explicativo mesmo. As pessoas estavam acostumadas a lidar com simbolo de uma maneira mais... direta,
140
eu acho.

Denise Weller relembra sua escolha do primeiro Fausto ¢ de como a maneira de

vivenciar o personagem era formadora e levava a reflexdes profundas.

57 Entrevista concedida por Denise Weller a autora, no Aterro do Flamengo, no dia 26/06/2014. Ver apéndices
entrevistas.

'3 Entrevista concedida por Amador Perez a autora, em seu atelié, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
'3 Entrevista concedida por Denise Weller a autora, no Aterro do Flamengo, no dia 26/06/2014. Ver apéndices
entrevistas.

0 1dem.
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Era o que vocé tivesse de empatia com o personagem. [...] O inicio — ele esta cercado por livro e ele esta
desesperado ali, chega a conclusdo que a vida dele passou e que estd velho, acabado. Alias, foi uma coisa,
simbolicamente foi maravilhoso, porque eu encarnei aquilo num momento em que eu ndo estava velha, eu
ndo estava acabada, eu ndo tinha arrependimento nenhum, mas que eu vi que vocé tem uma vivéncia do
que pode ser um arrependimento, ndo €¢? Quando vocé fica... Quantas pessoas a gente conhece feito
Fausto, justamente que querem tudo da vida e ai vao 14 e agarram a Margarida, porque tudo que querem ¢
rejuvenescer ¢ se tivesse o elixir — hoje em dia tem, ndo é? — mas é uma coisa muito interessante fazer
iSso aos vinte e pouco, encarnar esse personagem. |[...]

Amador resgata sua escolha dos trés personagens sobre os quais trabalhou e relembra
que neste momento, além dos objetos relativos aos personagens, também deveriam escolher a
musica deles.

[...] eu escolhi o Mefistofoles — tinham varios Mefistofoles [...], eu escolhi a Marguerite e, evidentemente,

o Fausto. E ai tinham as aparigdes. [...] O diabo aparecia na forma de um céo negro. [...] Mas, em suma,

aparecia dentro do estidio dele, onde ele fazia as alquimias dele como um co negro. E eu queria ser o

cdo negro. Eu queria ser Mefistofoles, mas através do cdo negro. Ai eu levava musica — eu peguei
. . ] 141
concerto para piano [trecho inaudivel] de Bach [cantarola].

E Amador ainda narra como a apresentacdo de cada aluno era acompanhada pelos
demais dentro do tablado e dos quatro painéis laterais, de acordo com o que foi afirmado
antes, de estarem todos, professor e alunos, envolvidos integralmente como uma trupe teatral.
Nas palavras de Amador, “E cada um, deliciosamente, pacientemente, as vezes,
envolvidamente ouvia o do colega. [...] faziamos o circulo sentados ali e tinha a representagao
de um, de dois, de trés”. 142

Ainda sobre a ideia de uma trupe teatral formada por professor e alunos, resgatando o
que foi indicado no item anterior sobre Rigor no tempo e no espaco — preparacio de um
ensaio — mesmo que ndo houvesse uma apresentacao para um publico externo, a escolha dos
personagens era respeitada e no caso de eventuais substitui¢cdes havia acerto entre os alunos e
o professor. De acordo com o relato de Denise Weller,

[...] no dia da primeira apresentagdo do Fausto, primeira vez... Eu peguei mononucleose [...]. Ele [Helio]

me ligou... [...]...ligou muito respeitoso, perguntando se podia substituir, que ele achava que ele podia. Eu
disse “pode e tal”, ai ele foi e me substituiu na primeira [...] apresentagdo do Fausto 1.'*

Neste exercicio sobre Fausto, houve uma marcante apresentagdo feita pelo proprio
professor. Foi uma aula teatralizada em que ele falou de boa parte do percurso historico por
que Fausto passou. De acordo com o préprio Eichbauer,

Certa vez, recebemos a visita surpresa do secretario da Educag@o. Estdvamos no meio de um dos atos do
Fausto: varios Mefistofoles, Faustos e Margaridas dangcavam como na Noite de Walpurgis (a noite da

! Entrevista concedida por Amador Perez a autora, em seu atelié, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
142

Idem.
'3 Entrevista concedida por Denise Weller a autora, no Aterro do Flamengo, no dia 26/06/2014. Ver apéndices
entrevistas.
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tradi¢do germanica, de 30 de abril a 1° de maio, inicio do verdo, com ritos pagios e praticas de feitigaria).
O professor, de fraque, intérprete de Lucifer, dancava com o esqueleto armado da Escola a valsa da Viiva
alegre, de Franz Lehar. A professora, ressabiada, ensaiou uma justificativa: tratava-se de uma aula
experimental do professor Eichbauer, um novo método de ensino sendo testado

Esta apresentacdo do professor também foi relembrada por seus alunos nas entrevistas
que nos concederam. Do ponto de vista de Amador, “O Helio fez uma apresentagdo que foi
uma coisa lindissima, dentro deste palco. Ele, dele. Ele exorcizou um lance dele ali.”'* Ainda
de acordo com Amador Perez, além de também vivenciar profundamente o exercicio proposto
e relaciond-lo com sua propria subjetividade, Eichbauer sempre relacionava o contetido do
texto que estavam estudando com outras obras artisticas (musicais ou graficas) e com os
momentos histéricos referentes ao texto em questdo. Nas palavras do aluno,

[...] ele estava falando sobre as trevas, estava falando sobre as guerras — que o Fausto foi vivendo varias

guerras do século XIX, que era a idade dele, da época dele para tras, até ele conhecer a Helena [de Troia],

se apaixonar pela Helena e levar um pé na bunda. Porque ele tinha tirado a virgindade da Marguerite — era
uma contemporanea dele, seduzindo-a com joias. [...] E ele [Helio] levava isso para a gente ouvir. Entdo
ele leva uns cartazes, umas coisas que ele tinha, comega a relacionar com pai e mie — [...] a gente ndo

conseguia nem respirar. [...] As aulas dele eram aplaudidas como pecas teatrais, porque as aulas eram
-~ 145
teatrais.

Como desfecho do trabalho sobre Fausto, fizeram uma apresentagao de todos os
personagens, que durou por volta de 4 horas, com uso de recursos teatrais como maquiagem,
figurino, iluminag¢ado (natural — fogo; e artificial), proje¢des, que até entdo nao tinham usado; e

2 b b b b
que, ao final, celebraram de forma baquica relembrando os gregos. Nas palavras de Amador
Perez:
No final da historinha toda, n6s representamos o Fausto inteiro, foi uma coisa de umas 4 horas, [...] com
as entradas e saidas de cada personagem ¢ das relagdes entre os personagens, mas ndo tinha exatamente
ensaio, porque durante as aulas a gente podia vivenciar aquilo. Tinha gente que fora da aula ensaiava,
para poder melhorar certas coisas — tinha estudo de maquiagem, estudo de figurino, ai ja acontecia coisas
como certos artificios de cena, de iluminacdo inclusive, usando fogo, usando lanterna, usando alguma
proje¢do [...]. Bom, entdo ao final, [...] tomamos todos os vinhos do mundo, levamos vinhos e paes e ai

ele falava sobre... mesmo comendo e bebendo ele falava sobre Pan, sobre Baco, sobre Grécia, aquela
. . . 146
coisa maravilhosa [risos].

Luiz Eduardo Pinheiro também relembra como o trabalho sobre Fausto e
principalmente a apresentacao final foram intensos, viscerais e de como por meio do exercicio
chegavam a esséncia do texto, dos personagens (e de si), sempre com a expressao corporal

presente nos exercicios -

' Entrevista concedida por Amador Perez a autora, em seu atelié, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
"** Tbidem.
"% Tbidem.



120

[...] foi deslumbrante, foi muito pesado e ao mesmo tempo libertador... [...] Uma coisa muito forte, muito
forte mesmo. Da gente encontrar a esséncia ¢ eu lembro bem do Helio dangcando com uma caveira, foi
uma das cenas mais fortes que eu ja vi. Muito forte, muito bonito, muito bonito. E no final, a gente,
tensos, quando acabou, tensos, tensos ai veio o Helio com uma bacia de flores, flores e dgua ¢ joga em
cima da gente e a gente pode jogar a energia. Até entdo, terminou ¢ a gente concentrou a energia e nesse
final, a 4gua lavou. Foi t3o fantéstico esse trabalho. [...] O Fausto, entdo. Foi um grande espetaculo com
varios Mefistofeles dangando e se apresentando. Alguém lia alguma coisa, outros ndo liam nada, mas se
exprimiam. Dangdvamos, faziamos indumentaria. A gente se pintava.'*’

Compreendo o trabalho realizado em torno de Fausto como uma primeira experiéncia
que mais tarde foi desenvolvida na Escola de Artes Visuais (EAV), na forma das

conferéncias-espetaculo.'** Um pouco mais adiante algumas delas serdo descritas.

3.2.4.4 Uirapuru

Preparei um curso de férias para inaugurar a Oficina do Corpo chamado UIRAPURU,
inspirado no poema sinfonico de Villa-Lobos, de 1917, uma de suas obras-primas. Uma
lenda amazonica, material folclorico colhido por Villa-Lobos em viagens pela Regido
Norte: uma jovem, ao ouvir o canto do Uirapura (o “rei do amor”), atira uma flecha em seu
coragdo. Com o transpassar da flecha, o passaro se transforma em um belo indio... Ali
estava o jovem Villa-Lobos, muito inspirado, compondo para um balé e lenda amerindia
que Eros Voltsia'* dangou no Teatro Municipal do Rio de Janeiro na década de 1940

O exercicio em torno do poema sinfonico de Heitor Villa-Lobos foi relembrado em
entrevistas por Luiz Eduardo Pinheiro e por Denise Weller — alunos na Escola de Belas Artes
que acompanharam Eichbauer neste curso de férias ministrado no verao de 1975 para 1976 na
Escola de Artes Visuais do Parque Lage (EAV), quando a dire¢cdo desta Escola tinha acabado
de ser assumida pelo artista Rubens Gerchman.

Luiz Eduardo Pinheiro relembra o trabalho realizado a partir da musica e da maquete
que construiram — a partir de uma area circular delimitada, cada aluno deveria construir sua
maquete concebendo o espago do Uirapuru, analogo ao trabalho descrito anteriormente sobre
a pintura da ilha no exercicio sobre 4 tempestade, de Shakespeare. No Uirapuru, conceberiam

a maquete de uma cidade ideal e refletiriam sobre o modo de vida ali. Houve propostas em

'“7 Entrevista concedida por Luiz Eduardo Pinheiro a autora, na casa dela, no dia 10/10/2013. Ver apéndices
entrevistas.

'8 As conferéncias-espeticulo eram aulas sobre um determinado tema apresentadas como performances ou
happenings, em que o professor e alguns alunos representavam papéis e personagens relativos ao tema, isto &,
vivenciavam o tema estudado, apresentando-o aos demais.

9 Eros Volisia estudou no Teatro Municipal do Rio de Janeiro com a bailarina russa, naturalizada
brasileira, Maria Olenewa . Sua familia era de artistas — filha do poeta Rodolfo Machado ¢ da
poetisa Gilka Machado. Além de sua formacdo com danca classica, Eros foi responsavel por criar e buscar uma
danca ligada a identidade nacional e a valoriza¢do da miscigenagdo da cultura brasileira. Em 1929, por exemplo,
de forma ousada, dangou descalga ¢ acompanhada por violdo e batuques no palco do Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, mesclando o classico com o popular — marca de sua criagdo artistica.
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que os habitantes moravam ao relento, em outras viviam em grutas e surgiram, ainda, cidades
futuristas. A partir do mote da composi¢do de Villa-Lobos, estavam também refletindo sobre
0 proprio pais nos anos 1970, vislumbrando possiveis novas relagdes entre os homens e entre
os homens e a natureza. Nesse sentido, o espagco do Parque Lage, uma floresta dentro de um
perimetro urbano, era muito propicio para a proposicao desta reflexdo aos jovens alunos. A
convite do professor, este trabalho foi analisado pela arquiteta Lina Bo Bardi ,
cujos comentarios, para Luiz Eduardo, foram uma profunda aula de histoéria da cidade, pois a
arquiteta viu nos trabalhos espontaneos dos alunos (que usaram materiais colhidos na flora do
parque) representacdes dos mais diversos tipos de cidade ao longo da historia da humanidade.
Nas palavras de Luiz Eduardo,
Sem que as pessoas soubessem que estavam fazendo cidade da pré-historia ou cidades futuristas de
teorias. Ninguém sabia, ninguém estava se propondo a fazer isso. Cada um trazia sua cidade interna. Um
dia o Helio levou a Lina Bo Bardi para assistir o trabalho e foi mostrar as maquetes. [...] Ela [Lina] pegou
as maquetes e foi arrumando, foi arrumando. Quando a gente viu... ela comecou a falar — “porque a
cidade, o homem surgiu assim” e que ndo sei que tarard... ai tirava a maquete — estava la. “Depois o
homem foi passando, tarara...”, puxava outra maquete — estava 1. Toda a historia da humanidade estava

contada ali. Foi uma das coisas mais impressionantes na minha vida. E ai eu posso dizer, foi a minha
. o . . . . 150
primeira grande ¢ real aula de histdria da cidade. Foi uma coisa impressionante [...].

Imgs.65 a 69: maquetes orgénicas do exercicio Uirapuru / Foto: desconhecido / Fonte: acervo Eichbauer

Ainda sobre a maquete do Uirapuru, Denise Weller também lembrou-se dos materiais
que usou em sua maquete e dos habitos da populagao de sua cidade ideal. Segundo narrou em
sua entrevista, Denise fez sua maquete tridimensional “com uma pedra toda coladinha” e, em
sua ilha, os habitantes comiam carne humana. 151

Um video sem 4audio foi gravado durante a realiza¢ao deste exercicio e foi exibido nas
exposicoes O jardim da oposi¢do, realizada na Escola de Artes Visuais (RJ) em 2009; e na
exposicao Rubens Gerchman: com a demissdo no bolso, realizada na Casa Daros (RJ) em

2014/2015. Pude vé-lo na exposicdo na Casa Daros. O exercicio foi como uma vivéncia

coletiva a partir de Uirapuru, de Villa-Lobos. Alunos e professor, aproximando-se dos

50 Entrevista concedida por Luiz Eduardo Pinheiro a autora, na casa dela, no dia 10/10/2013. Ver apéndices
entrevistas.
5! Entrevista concedida por Denise Weller a autora, no Aterro do Flamengo, no dia 26/06/2014. Ver apéndices
entrevistas.
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habitantes da Floresta Amazonica, construiram indumentaria com a flora do Parque Lage ou
ficavam nus. Nesta vivéncia coletiva, além da danca realizada, de acordo com o ponto de vista
de Denise Weller, houve uma integracao tao grande entre todos que, inclusive, desenvolveram
uma linguagem prépria, gutural, por meio da qual se comunicavam:
[...] Mas foi assim uma coisa magica. O Uirapuru foi maravilhoso. Nos inventamos uma lingua, num dos
exercicios, numa linguagem, ndo sei como foi aquilo, era uma linguagem meio tatibitati, meio gutural e

todo mundo se entendia [risos]. Entdo teve exercicios que renderam e ai era verao e a gente ia a praia e foi
. . . . . . . . . . . 152
um... foi uma coisa maravilhosa, foi muito bonito, foi muito brasileiro e muito carioca.

Imgs.70 a 72: danga (ESQ), uso da flora do Parque Lage (CENTRO) e do elemento fogo (DIR) no exercicio
Uirapuru, curso inaugural da Oficina do Corpo/Pluridimensional na Escola de Artes Visuais (verdo 1975/1976) /
Foto: captacdo de imagem do video apresentado na exposi¢ao Rubens Gerchman: com a demissdo no bolso —
Casa Daros, RJ, 2014 / Fonte: acervo Eichbauer (autor do video desconhecido)

Resgatando a reflexdo contida no item anterior, intitulado “libertario e reflexivo”,
pensamos que este exercicio em torno do poema sinfonico de Heitor Villa-Lobos ¢ um
exemplo do que se discutiu a respeito das aproximagdes e diferengas em relacdo ao desbunde
de que se falava nos anos 1970. Alinhado com parte do movimento artistico e cultural dos
anos 1970, havia nesse exercicio uma libertacao corporal e sexual inserida numa discussao
sobre a identidade nacional, sobre os rumos do pais. O exercicio e a reflexdo propostos aos
alunos relacionavam-se com o resgate de temas intrinsecamente brasileiros (o passaro da
Floresta Amazonica) realizados pelo compositor € pelo movimento modernista nos anos 1920,
e cujas questdes foram resgatadas e retrabalhadas no momento tropicalista do final dos anos
1960, no qual Eichbauer estava presente e atuante artistica e reflexivamente. O pensamento
antropofagico era mais uma vez resgatado pela juventude que vislumbrava novos horizontes.
Denise Weller, em sua entrevista, apresentou sua analise e contextualizagdao artistica do
Uirapuru:

n . . . 153 . , , ~
Antonio Manuel tinha tirado a roupa no MAM °° — isso causava espanto. [...] O que nés faziamos néo era
para chocar. O pessoal de teatro tirava a roupa em cena, era usual [...]. Mas ndo era o tirar a roupa feito

2 1dem.

153 Anténio Manuel , artista portugués que ao ter sua obra O corpo é a obra recusada pelo juri do Saldo
de Arte Moderna no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM RJ), apresentou-a mesmo assim, na noite
da inauguracdo, expondo seu corpo nu diante de todos. Sua atitude foi compreendida como um questionamento
do meio artistico e principalmente do meio politico do pais sobre a liberdade de expressdo.
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hoje em dia. [...] Hoje em dia € o corpo pelo corpo, [nos anos 70] era um corpo como suporte. Tanto que
ndo tinha nem que ser bonito, ele tinha que ser um bom suporte para aquilo que ele estava querendo
expressar, estd bem? Nao que hoje em dia ndo seja, mas era principalmente um corpo de gente
introvertida, era uma abordagem introvertida do corpo, ndo era uma abordagem extrovertida.'>*

Na entrevista realizada com Denise Weller, outro momento artistico citado por ela foi o
projeto teatral Avatar'®, desenvolvido entre outros por Cecilia Conde e Luis Carlos Ripper,
em 1974, na sala Cor ¢ Som do MAM RIJ. Penso haver similaridades entre o exercicio
desenvolvido por Eichbauer e seus alunos a partir de Uirapuru de Heitor Villa-Lobos e o
Avatar. Além da liberdade no trabalho corporal, em ambos houve uso de materiais naturais
organicos em estado bruto e houve reflexao e agao ritualistica a respeito da relagdo homem e
natureza. Sobre o trabalho desenvolvido por Ripper em Avatar, Heloisa Lyra Bulcao escreveu

No processo de construgao do espetaculo, Ripper se afasta da forma tradicional de ensaio e se dirige para

locais ao ar livre, préximos a natureza e, durante seis meses, propde exercicios de treinamento, onde

entram experimentac¢des sensoriais com agua, fogo, folhas e pedras encontradas nos ambientes ¢ com a

utilizagdo de técnicas como kempd, capoeira, expressdo corporal, leituras de textos como Krishnamurti,

Mario de Andrade, Lévi-Strauss, Marechal Rondon, John Cage, Ramasharaka, Maeterlinck, entre outros.
(Arquivo LCR/Funarte)

Img.73: Jorge Gomes em cena com musicos ao fundo em Avatar / Foto: autor ndo identificado /
Fonte: Arquivo Cedoc/Funarte apud RIPPER, 2013 p.91

3.2.4.5 Sonho de uma noite de verdao

O exercicio realizado na Escola de Artes Visuais do Parque Lage (EAV) em torno de
Sonho de uma noite de verdao, de Shakespeare, foi mencionado principalmente pelas alunas
Paloma Niskier e Ligia Veiga, as quais, assim como Thais Azambuja, participaram
praticamente de forma integral da Oficina do Corpo/Pluridimensional na EAV.

O que interessa aqui sdo dois aspectos deste exercicio a partir da dramaturgia — a

vivéncia coletiva entre alunos e professor no espaco da Escola e também em outros espacgos; €

154

Idem.
155 Avatar, peca de Paulo Affonso Grisolli, com Yara Amaral, Isabel Ribeiro, Jorge Gomes; coro composto por
Chico Ozanan, Mauricio Sette ¢ Sérgio Wanke; musicos David Linger, Nestor Capoeira e Congolés; musica de
Cecilia Conde; e diregdo, cenografia e figurino de Luiz Carlos Ripper.



124

a vivéncia e a constru¢ao do personagem relacionado com a subjetividade do aluno e em
relagdo ao grupo.

De acordo com os relatos de Ligia e Paloma, além de terem realizado o exercicio dentro
da EAV, também foram convidados para apresentar o exercicio em Petrdpolis, como turma ou
como grupo teatral. Ligia Veiga relembrou que

A gente chegou a fazer em Petropolis Sonho de uma noite de verdo. [...] Todo o mundo foi. Foi uma coisa

louca. Um psicologo convidou a gente, psicanalista, sei 1. Convidou a gente para ir nesse lugar

apresentar o Sonho de uma noite de verdo que a gente estava fazendo para a gente, um exercicio. Entdo

eram exercicios que se transformavam em verdadeiras obras [...]. [...] Assim, a gente experimentava
. J L 5 1ol56
aquilo, vivia aquilo intensamente, nio é?

Ainda sobre a ida a Petrépolis para apresentarem Sonho de uma noite de verdo, Paloma
Niskier relembrou que faziam como que um happening — nao havia uma rigidez de se
reproduzir fielmente em Petropolis o exercicio realizado na EAV. Havia liberdade ao lidar
com o texto de Shakespeare, como se o texto fosse a inspiragdo ou a linha guia para um
trabalho corporal e de aprofundamento no personagem, de modo livre.

Era um acontecimento, era quase um happening, ndo €? Entdo, [...] ia acontecendo ¢ ndo tinha muita

importancia se [...] ndo acontecesse exatamente do mesmo jeito como aconteceu no Parque Lage, também

porque o espaco era diferente. O importante era a gente... ... vamos dizer, reproduzir o acontecimento de

novo, ndo é? Da maneira que pudesse. Tinha uma certa liberdade, nesse sentido. [...] Na verdade, era
L 157
uma criagdo livre, com aquele tema, entendeu?

Em seu livro Cartas de marear, Helio Eichbauer escreve que se intitulavam Cia.
Dramatica de Danga.'*® Acredito que faca referéncia as apresentacdes fora do ambiente da
Escola de Artes Visuais, como esta realizada na regiao serrana do Rio de Janeiro.

Embora houvesse um grande entrosamento entre alunos e professor, e se relacionassem
como se fossem um grupo teatral, ndo havia ensaio ou preocupagdo em decorar e ser fiel ao
texto. De acordo com o ponto de vista de Paloma Niskier,

A gente ndo precisava exatamente ensaiar, ndo tinha aquela coisa cartesiana de ficar ensaiando, ndo. Nao

tinha esse foco, mas como a gente vinha de uma vivéncia... Era como se a gente fosse uma selegdo de

jogadores de futebol que jogava junto o tempo todo, entendeu? Entdo... para gente, de repente, fazer

Sonho de uma noite de verdo, como a gente ja tinha feito, como a gente se conhecia muito ¢ como tudo

estava muito fresco dentro da nossa cabega, era muito facil — “vamos fazer Sonho de uma noite de verdo!
[reproduzindo hipotética fala da turma na época]”. [...] Nao era também uma coisa, assim, que tinha... que

156 Entrevista concedida por Ligia Veiga, em sua residéncia, 4 autora, no dia 10/10/2013. Ver apéndices
entrevistas.
'57 Entrevista concedida por Paloma Niskier 4 autora, na casa dela, no dia 22/04/2014. Ver apéndices
entrevistas.
158 «[ ] Cia. Dramatica de Danca, com o qual ousidvamos nos apresentar. Uma tribo multiétnica, longe dos
padroes estéticos do balé classico e do teatro comercial; parecia a corte estranha do Rei da Boémia: bufdes,

principes, reis, bandoleiros e poetas...”
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a gente tinha feito ha nfo sei quantos meses atras, ai a gente ia fazer de novo, mas era uma coisa meio
. - 159
interligada com a outra, sabe?

Resgatando os escritos anteriores sobre as estratégias didaticas que embasam os
exercicios taticos agora , como “olhar, pensar, evocar — vivéncia € maquina do tempo”, vé-se
a importancia do contato com o texto € com o periodo em que foi escrito como a conexao do
presente com outros momentos historicos e artisticos, de forma que, ao vivencia-los, se

refletisse sobre o presente. Pelas lembrangas de Paloma Niskier,

[...] no Sonho de uma noite de verdo que eu era o Puck, entdo a gente estudava mais ou menos a histdria e
entrava dentro do personagem e ai era uma coisa [...] com danga [...]. Cada um fazia um personagem e
atuava dentro daquele personagem, com os outros atores, mas nao era com texto, assim literal do Sonho
de uma noite de verdo, era mais com a histéria mesmo. E a gente entrava dentro da historia... E a gente
era cada personagem, mesmo. [...] Vocé construia o personagem dentro daquela historia, ndo ¢? A
historia da um perfil, mais ou menos, do que é o personagem, de quem ¢ o personagem [...]. Qual era a
importancia daquele personagem dentro do grupo? Muito mais do que o perfil s6 do personagem [...].
Como era a interagdo desse personagem no grupo? [...] O que ele fazia? Como ele interagia com aquele
grupo? Ele era brincalhdo? Ele era malvado? Ele era crianga? Ele era homem? Ele era mulher? Ele ndo
era nada disso, ele era um ser? Sabe? Era isso, isso que era importante. Na verdade, em todos os
espetaculos, eu sinto, que a importancia sempre era [...] de cada personagem dentro do grupo, [...] como
ele interagia com os outros personagens. Pelo menos, era assim que eu via. Que eu entedia, porque como
era uma coisa [...] sempre muito em grupo que a gente fazia. [...] era sempre, deste ponto de vista — quem
era o Puck dentro de Sonho de uma noite de verdo? Qual era a importancia dele? Ai, pronto. A gente
entrava, eu entrava dentro do personagem e eu era aquele personagem.'®’

3.2.4.6 Porgy and Bess'®!

Um dos temas de exercicio citado por Eichbauer em seu livro Cartas de Marear e

relembrado em entrevista por Paloma Niskier foi Porgy and Bess , do compositor
norte-americano George Gershwin , com libreto de DuBose Heyward
, € letras de Heyward e Ira Gershwin . Quando estreou em 1935, em Nova

York, o elenco era composto por cantores negros e a diretora do coro da dpera, a musicista
Eva Jessye, também era afrodescendente. A Opera trata da tentativa de um mendigo,
deficiente fisico (Porgy), resgatar sua amada (Bess) das garras de seu amante violento e
possessivo e das garras de um traficante, na Carolina do Sul, no inicio dos anos 1920. Além
da tematica ousada para a época em que estreou, 0 compositor inovou ao reunir orquestra e

jazz.

% 1dem.

' Tbidem.

"' Em 1986, Eichbauer fez cenério desta 6pera com dire¢do de Felicia Wheathers, regéncia maestro Warren
George Wilson Ebony da Opera de Nova York, com récitas no Teatro Municipal do Rio de Janeiro (RJ).
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Assim como nos demais exercicios e vivéncias em torno de um tema musical ou
literario, Eichbauer indicava alguns alunos para realizarem aquele exercicio. No caso de
Porgy and Bess, segundo recordacao de Paloma Niskier, os alunos negros foram os indicados:

[...] Eu lembro do Porgy and Bess, deles cantando a musica, da Joeritta'® fazendo [...] um dos

personagens. Assim, dos atores negros do grupo, fazendo os personagens. Isso era muito legal. [...] Na
NP 163
verdade, era uma criagdo livre, com aquele tema, entendeu?

Embora tenha pouco material sobre este exercicio, importa ressaltar como as propostas
de aula de Helio Eichbauer alinhavam-se com os movimentos progressistas, como, neste caso,
a causa negra. Um dos expoentes deste movimento, no Rio de Janeiro, por exemplo, foi o
Teatro Experimental do Negro (TEN), que durou de 1944 a 1961, liderado por Abdias
Nascimento . O TEN tinha como objetivo a valorizagcdo do negro no teatro e a
busca por uma dramaturgia propria; envolvia projeto de alfabetizacdo e conscientizagdao dos
atores ndo profissionais, sendo muito deles operarios, empregadas domésticas, funcionarios
publicos e mesmo trabalhadores informais. Outra importante for¢a para a cultura negra foi a
também professora da Escola de Artes Visuais, Lelia Gonzales , importante
tedrica e organizadora do pensamento e defesa da cultura negra a partir dos anos 1970 no

Brasil.

Img.74: ESQ Arinda Serafim e Marina Gongalves, co-fundadoras do Teatro Experimental do Negro,
ensaiando o papel da "velha nativa" em O Imperador Jones , de Eugene O'Neill , com
estreia no Teatro Municipal (RJ), 1945 / Foto: Elisa Larkin Nascimento, acervo Geledes /

Fonte: http://arquivo.geledes.org.br/atlantico-negro/afrobrasileiros/abdias-do-nascimento?start=33 acesso
em 20/09/2014. Img.75: CENTRO Rubens Gerchman, Lelia Gonzales, Mario Pedrosa, Celeida Tostes e
Sergio Santeiro na EAV / Foto: Celso Guimaraes / Fonte: acervo Eichbauer. Img.76: DIR alunos negros
da Oficina do Corpo/Plurudimensional (Joeritta ao centro, demais ndo identificados) /Foto: Betty Pereira /
Fonte: acervo Eichbauer.

162 Joeritta Jones foi aluna da Oficina do Corpo/Pluridimensional.
'3 Entrevista concedida por Paloma Niskier 4 autora, na casa dela, no dia 22/04/2014. Ver apéndices
entrevistas.
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3.2.5 Percepgao do corpo-som e luz

Alguns dos exercicios taticos tiveram como tema propulsor, por vezes, composicoes
que fizeram parte do repertorio do Balé Russo de Sergei Diaghliev , dancados por
Vaslav Nijinski , bailarino cujo trabalho ¢ uma forte referéncia para Eichbauer.
Além disso, e sobretudo, foram exercicios de sensibilizacdo por meio da luz e do som — o
despertar dos sentidos como impulso para a criacdo e a danga. Com base nas narrativas das
entrevistas realizadas com alunos tais exercicios serdo descritos e também ilustrados pela

autora.

3.2.5.1 Petruschka

Na Escola Martins Pena, Helio propos a seus alunos um exercicio sobre Petruschka

de Igor Stravinsky . Petruschka teve sua estreia no Théatre du Chatelet,

em Paris, em 13 de junho de 1911, dangada pelo bailarino Vaslav Nijisnki que entdo

participava do Bal¢ Russo de Diaghliev. O cenario e o figurino foram de Alexandre Benois

. E uma obra que envolve musica, balé, coreografia e historia. O mote central ¢

Petruschka, tradicional boneca russa, feita de palha e um saco de serragem. Na obra de

Stravinsky, a boneca vem a vida e ganha emocdes. Temas similares a este — de bonecos

inanimados que ganham vida — foram recorrentes nas aulas e exercicios propostos por

Eichbauer, se pensarmos também no texto de Heinrich von Kleist , Ensaio sobre
as marionetes, lido com seus alunos na tradugao de 1940, de Paulo Mendes Campos.164

De acordo com as recordagdes de Denise Weller, o exercicio a partir de Petruschka

era a criacdo do figurino, do cenario e a livre experimentagdo corporal por meio de estimulo

sonoro. Antes, nos exercicios realizados na Escola de Belas Artes sobre 4 Tempestade, A

Flauta Magica e Fausto, havia o texto que facilitava o estabelecimento de relagdes e de

criacdo a partir do estimulo escrito. Agora, a musica, um tanto mais abstrata que o texto, era o

mote da criacdo. Nas palavras de Denise sobre o exercicio — “O que seria inventar uma

coreografia? O que seria inventar um figurino? E um cenério, a partir de uma musica? Na

!4 Thais Azambuja permitiu que digitalizassemos seu exemplar do respectivo texto, entregue aos alunos da
Oficina do Corpo, por Helio Eichbauer, em 1976.
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verdade, o Petrushka foi isso. [...] Entdo foi um outro espago que se abriu — o espago

musical.”'®’

Amador Perez relembra que além do exercicio feito a partir da composi¢do Petruschka
de Stravinsky, fizeram também na Escola Martins Pena um exercicio sobre O Circo' 66, de
Dmitry Kabalevsky , em que cada aluno fazia um dos personagens do circo,
usando as formas geométricas como circulo, quadrado e o tridngulo, que foram usadas nas
aulas da Bauhaus'®’, na Alemanha, por professores como Johanes Itten e Oskar
Schlemmer , no inicio do século XX. O circulo, o quadrado e o tridngulo, isto &,
“as trés formas fundamentais [...] receberam na Bauhaus o carater do leitmotiv (tema
principal)”, segundo Ludwig Grote, em seu texto Formas bdsicas e funcionalismo

Destaca-se abaixo alguns escritos de Johannes Ittens e de Oskar Schlemmer,

respectivamente, sobre as formas geométricas (bi e tridimensionais).

Todas as linhas e todos os planos que podemos imaginar, podem ser derivadas como composi¢des de um,
de dois ou de trés destes caracteres formais elementares.

Nas trés formas se conformam trés mundos:

1.0 mundo material do pesado, do seguro, no quadrado.

2.0 mundo espiritual dos sentimentos, da mobilidade, etéro e do escoamento do aguado no circulo.

3.0 mundo intelectual da l6gica, da concentragdo, da luz, do fogo, no tridngulo.

Para o homem que se vé com os olhos do espirito os trés simbolos nao se apresentam como formas vazias
e sim incorporam em si mesmos as for¢as mais poderosas da criagdo. E quem quiser entender o livro da
natureza como livro das formas da vida, necessita da chave, para poder abrir, para si mesmo, o segredo
escondido.

Por que o balé triadico? Porque o trés € um numero eminentemente dominante, no qual o eu unitario e o
seu oposto dualista sdo superados, comegando entdo o coletivo. Depois dele vem o cinco, depois o sete, ¢
assim por diante. O balé deve ser entendido como uma danga da triade, a troca do um, com o dois, com o
trés. Uma bailarina e dois bailarinos: doze dangas e dezoito trajes. Mais além, a triade é: forma, cor,
espago; as trés dimensdes do espago: altura, profundidade e largura. As formas fundamentais: esfera,
cubo e piramide; as cores fundamentais: vermelho, azul e amarelo. A triade da danga, traje e musica.

195 Entrevista concedida por Denise Weller a autora, no Aterro do Flamengo, no dia 26/06/2014. Ver apéndices
entrevistas.

166 provavel que Amador tenha confundido o nome da composicdo Os Comediantes, de 1940.

17 Escola fundada em 1919, em Weimar (Alemanha), pelo arquiteto Walter Gropius . A escola tinha
como pressuposto a unido de todas as expressdes artisticas (arquitetura, escultura, pintura), almejando a
aproximagdo do fazer artistico com o dia a dia da sociedade. Teve como professores Johannes Itten, Wasily
Kandinsky , Paul Klee , Oskar Schlemmer e Josef Albers , entre outros. Em
1925, muda-se para a cidade de Dessau, num novo edificio projetado por Walter Gropius, que permanece como
diretor até 1928, sendo substituido por Hannes Meyer . Em 1930, Meyer deixa a dire¢do que passa
para Mies van der Rohe , quando a situacdo politica da Alemanha obrigou a escola a mudar-se para
Berlim, sendo fechada em 1933 pelos nazistas.
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Img.77: exercicio com o circulo, o quadrado e o tridngulo a partir de composicdo de Kabalevsky,
na Escola de Teatro Martins Pena, 1976 / Fonte: ilustracdo da autora

3.2.5.2 Scheherazade

Amador, na entrevista concedida, relembra exercicio feito também na Escola de Teatro
Martins Pena ao som de Scheherazade do Rimsky Korsakov . A
composi¢ao ¢ baseada nas Mil e uma noites, conto popular do Oriente Médio, em que o rei
Shariar, da Pérsia, apos ter sido traido por sua primeira esposa, dormia a cada noite com uma
nova mulher que entdao era morta no dia seguinte. Scheherazade consegue quebrar esse ciclo e
sobreviver. A cada noite ela iniciava uma histéria que so seria finalizada no dia posterior —
por mil e uma noites conseguiu alimentar a curiosidade e despertar o amor no Rei Shariar. Em
1910, na Opera Garnier em Paris, Vaslav Nijinski dangou esta composigdo de Korsakov no

balé coreografado por Michel Fokine e com cendrio e figurinos de Leon Bakst
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No exercicio proposto por Eichbauer, segundo relato de Amador, cada aluno observava
de olhos abertos uma vela acesa em sua direcao, posicionada do lado oposto do palco. Apenas
uma linha de giz ligava a vela ao aluno correspondente. Depois, de olhos fechados, e com o
palco escuro, ao som da musica, cada aluno deveria dangar sobre a linha e perceber quando
chegasse diante de sua vela, momento em que, entdo, a sua danga cessaria, mesmo que a
musica ainda estivesse tocando. Esse exercicio sugere uma busca por despertar a sensibilidade
sobre o corpo no espaco por meio de uma sensagdo da luz. Em geral, nos trabalhos em
cenografia predomina o sentido visual e ¢ de se destacar o estimulo de Helio para despertar
todos os sentidos, de modo que o corpo todo dos alunos e do professor estabelecessem

relagdes multissensoriais com o espaco € 0 com o tempo.

Img.78: exercicio de sensibiliza¢do por meio de luminosidade ao som de Sheerazade de Rimsky
Korsakov, na Escola de Teatro Martins Pena, 1976 / Fonte: ilustracdo da autora
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3.2.5.3 Boogie-woogie

Amador Perez lembra-se de outra aula com exercicio de sensibilizagdo por meio do som em
que se usava a sensacao de vibracdo no piso do palco como estimulo para os alunos
dangarem. Helio pediu aos alunos que se deitassem sobre o palco do teatro e sentissem a
vibragao da musica e que se deixassem levar por ela. Depois pediu que dissessem que musica
achavam que era. Todos acreditavam que se tratasse de uma musica africana, quando na
verdade era o hoogie-woogie, dos primdrdios do rock’n roll. Amador comentou como Helio,
ao propor tal exercicio, recorria a seus profundos conhecimentos de cenografia: “ [...] todo o
mundo deitado no chdo e a gente tinha que sentir o som através da vibracao das madeiras do
palco — isso ¢ que ¢ saber fazer cenografia, saber o que ¢ uma estrutura de um palco italiano,

por exemplo, ndo 6?7 '%®

Img.79: exercicio de sensibiliza¢do por meio do som de Boogie-woogie, na Escola de Teatro Martins
Pena, 1976 / Fonte: ilustragdo da autora

168 Ibidem.
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3.2.6 Conferéncia-espetaculo

Quem tinha visto um professor fantasiado, pintado, dando uma aula sobre arte? Um
boneco, um palhago, um personagem da commedia dell’arte? Somente na Russia dos anos
1920, na Alemanha da Bauhaus e na boemia excéntrica da Belle Epoque; nas récitas
musicais, literarias ¢ humoristicas do Saldo de Belas Artes de 1913, que levavam multiddes
para a Escola Nacional de Belas Artes

Imgs. 80 e 81: Oskar Schlemmer, demais professores e alunos em exercicio na cobertura da Bauhaus de
Weimar / Fonte: http://thecharnelhouse.org/2013/06/02/oskar-schlemmers-bauhaus-costume-parties-
1924-1926/ acesso 22/11/2014

Imgs.82 e 83: Eichbauer e alunos em exercicio na varanda da Escola de Artes Visuais (1976/1977) /
Foto: Betty Pereira / Fonte: acervo Eichbauer.

Pelo fato da Escola de Artes Visuais (EAV) ser uma escola livre, situada num palacete
com piscina dentro da Floresta da Tijuca (onde fica o Parque Lage), e por naquele momento
dos anos 1970 estar sob direcdo do artista Rubens Gerchman alinhado com as inovagdes
artisticas do periodo, penso que a atividade docente ali desenvolvida por Helio Eichbauer
pode atingir sua potencialidade maxima. A liberdade de criacdo e experimentacdo da EAV
permitiu a exploracdo dos mais diversos espagos na realizacdo dos exercicios — uso de toda
parte construida da casa e areas do parque: as salas de aula; o patio em torno da piscina; a

varanda superior com vista para a Lagoa Rodrigo de Freitas, para o morro Dois Irmaos, para a
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Pedra da Gévea e para o Corcovado; e exercicios em contato direto com a natureza, em meio
as arvores da floresta.

Na Oficina do Corpo/Pluridimensional, Eichbauer desenvolveu as chamadas
conferéncias-espetaculo. Eram aulas sobre um determinado tema apresentadas como
performances ou happenings, em que professor e alguns alunos representavam papéis e
personagens relativos ao tema, isto €, vivenciavam o tema estudado, apresentando-o aos
demais. Nas palavras da aluna Ligia Veiga — “[...] ndo vou dizer que eram espetaculos, mas
eram happenings, na época a gente [...] ocupava [...] o Parque Lage, usava o espago do Parque
Lage 14 de cima, na parte de cima, no terraco, 14 embaixo, na floresta e tudo [.]7.'%° A meu
ver, as conferéncias-espetaculo foram um desenvolvimento dos exercicios ja realizados com
seus alunos na Escola de Belas Artes e na Escola de Teatro Martins Pena, acrescentando-se a
total liberdade do uso do espaco que havia na Escola de Artes Visuais. Foram também a
continuidade das pesquisas construtivas que Eichbauer vinha realizando em projetos
cenograficos no final dos anos 1960.

Em cenografias como Album de familia 170 Eichbauer usou a potencialidade dos
recursos da caixa cénica e recursos requintados de cenotecnia. Neste cenario havia uma tela
fragmentada que recebia as projegdes € se movimentava sobre trilhos, de forma que os atores
contracenavam com as projecoes; ¢ de forma que eram criados espagos para a agao dramatica.
Ao apresentar a maquete desta cenografia em sua exposi¢ao de 2006, Eichbauer relata que
neste trabalho com o diretor teatral Martim Gongalves realizou teatro e cinema, ao usar
técnica que aprendeu com Josef Svoboda na Tchecoslovaquia — o uso de projegdes na

cenografia teatral.

' Entrevista concedida por Ligia Veiga, em sua residéncia, a autora, no dia 10/10/2013. Ver apéndices
entrevistas.
170 Como j4 citado no capitulo 2, esta montagem ocorreu em Caracas, na Venezuela.
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Imgs.84 a 87: Eichbauer apresenta maquete feita em 1968 para cenario de Album de Familia, de Nelson
Rodrigues, peca apresentada na Venezuela. / Foto: SUP. Imagens captadas do DVD “O mago da cena”;
INF. captadas do DVD “O mago da cena”, fotos de Miro Anton / Fonte: DVD “O mago da cena”.

Em seus projetos de cenografia que antecederam a intensa atividade docente a partir de
1974, Eichbauer dava continuidade a uma espécie de linhagem ou pensamento construtivo de
uso de imagens cinematograficas e projecoes nas montagens teatrais. Segundo Marta
Isaacsson Silva, em seu artigo Cruzamentos historicos: teatro e tecnologias de imagem

, tal pensamento construtivo teve seu embrido com Adolphe Appia e
Edward Gordon Craig na transicdo do século XIX para o século XX, sendo
levado a cabo, de fato, devido aos avangos tecnologicos nos anos 1920, por exemplo, por
artistas russos como Vsevolod Meyerhold e pelos alemaes Erwin Piscator e
Walter Gropius. Mais tarde, nos anos 1950 e 1960, Joseph Svoboda e Jacques Polieri

deram continuidade a tal pensamento construtivo.

Img.88: ESQ. Palco de Piscator em Berlim. Quadro de montagem (1927) de Sasha Stone (detalhe). /
Fonte: SILVA, 2011, p.7 ; img.89: DIR. cenografia de Svoboda para Os ultimos, de Maximo Gorki,
dirigida por Alfréd Radok, apresentada em 1966 no Teatro Nacional de Praga Tylovo, com uso de
projegdes / Foto: Jaromir Svoboda / Fonte: Arquivo Josef Svoboda in ALBERTOVA, 2008, p.71
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Contudo, nos dificeis anos 1970, tais possibilidades criativas estavam reduzidas e
acredito que foi na atividade docente, principalmente nas conferéncias-espetaculo, que Helio
pode dar vasdao a sua forga criativa em toda sua potencialidade junto a seus alunos,

experimentando com o corpo no espago da Escola de Artes Visuais.

EM BUSCA DA OBRA DE ARTE TOTAL

A primeira conferéncia-espetaculo foi realizada apenas por Eichbauer, como modo de
esclarecer aos alunos como seria essa atividade. De acordo com relato de Paloma Niskier, nas
conferéncias-espetaculo posteriores, Helio criava pequenos elencos de alunos, considerando
as afinidades das pessoas com os temas. Havia sempre a transformagao do espaco da Escola
de Artes Visuais, como a criagdo de cenarios para esta atividade de modo que ndo s6 os
alunos e professor vivenciavam o tema estudado com uso de figurinos e maquiagem,
evocando os personagens, mas a transformacao espacial era mais um elemento de evocagao e
de construgdo da maquina do tempo — como uma obra de arte total, as conferéncias-
espetaculo envolviam encenacao, danga, musica (por vezes tocada ao vivo) e projegdes.

Este pensamento alinha-se com os escritos de Jacd Guinsburg no posfacio Nietzsche no
teatro (do livro O nascimento da tragédia, de Nietzsche) sobre a arte do século XX e sua
disposi¢cdo em ser obra de arte total (Gesamtkunstwerk) com intengao de resgatar a unido que

havia na condigao tragica grega entre Apolo e Dionisio:

O publico deve, de algum modo, ser reconduzido ao coral da orkhestra ou, no minimo, ao pddio da
imaginacdo. Assim, paralelamente ao intento de restituir, através do drama musical, a magia do sonho ¢
do mito no palco cénico, reconsagrando em nova forma a alianga das duas divindades geradoras do
fenomeno teatral, Nietzsche propde devolver ao espectador na plateia o éxtase do entusiasta e seu poder
de introvisao.

Com isso o filésofo toca, sob roupagens helénicas e wagnerianas, em uma das questdes
fundamentais do debate teatral no século XX. De fato, ao lado da abertura do palco a imaginagdo criadora
e a exploracdo encenante nas fronteiras poéticas do inverossimil, a preocupagdo com o publico e a
natureza de suas relagdes com a representacdo dramatica constituiu uma das constantes no temario das
sucessivas correntes e concepgdes artisticas surgidas na cena contemporanea. De Appia, Gordon Craig, a
Meierhold, Artaud e Brecht, e independentemente do impacto que O nascimento da tragédia haja
exercido no pensamento destes promotores da renovacdo estética da arte dramatica, a inversdo do foco
tradicional, quase sempre centrado na emissdo, reaparece, em diferentes configuragdes, mas com o
mesmo alvo — a ampliagdo do espago imaginativo da audiéncia para uma efetiva recepgdo participativa da
linguagem de um novo teatro.

E claro que tal participagdo ndo é s6 um estado de espirito, mas também de cultura. E é
precisamente nessa revolucdo dionisiaca da vida moderna que se consubstancia a pré-visdo de Nietzsche.
Trata-se, para ele, de instaurar uma nova cultura tragica onde a arte, retornadas as fontes de seu impulso
metafisico, poderia reassumir o seu papel no jogo estético da existéncia. Das profundezas hediondas do
sofrimento e da morte, voltaria a jorrar, em imagens radiantes e sublimes ilusdes, a tragica musicalidade
do homem as voltas com o seu fado e, na contemplagdo prazerosa e na conciliagdo consoladora, ele
recobraria o poder de vivenciar-se e mirar-se na plenitude de seu ser e seu devir. Nesta perspectiva, a
proposta da sintese organica na Gesamkunstwerk e, de sua projecdo como work in progress, a “obra de
arte do futuro” adquiriram o sentido de uma totalizagdo utdpica da vida pela arte, com o espetaculo de sua
celebragdo e de sua tragédia em cena.
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Penso que nas conferéncias-espetaculo Eichbauer pode realizar a atividade artistica
que mais se assemelhava aos ensinamentos que obtivera com Svoboda e que mais se
aproximou das suas referéncias como as atividades desenvolvidas na Bauhaus, a danga de
Isadora Duncan e de Vaslav Nijinski, em que havia uma fusdo de diversos modos de
expressao convergindo em uma mesma obra — danga, pintura, musica. A nosso ver, foi na
atividade docente que Helio pode desenvolver e expressar plenamente seus anseios artisticos,
livre das imposi¢des do teatro comercial, podendo explorar e experimentar, sem amarras,
como faziam os artistas no inicio do século XX.

Embora apenas algumas pessoas participassem da apresentacdo de cada conferéncia-
espetaculo, o processo de entrada na maquina do tempo para aquela atividade comecava
antes, nas aulas diurnas, onde a metamorfose de todos os alunos e professor se iniciava. Nas
palavras da aluna Paloma Niskier —

Tinha as aulas diurnas, que eram aulas/festas, assim, a gente ja comegava a se metamorfosear. Escolhia

algum personagem, alguma fantasia. Ele dava algum tema e a gente entrava nesse tema [...] livremente

[...]. E esse tipo de método fazia com que a gente, quando ele dava as aulas conferéncias, a gente ja estava

ali, mais ou menos em algum personagem ou em alguma energia, que servia para aquela aula-
vt 171
conferéncial...].

AGENTES POLEMIZADORES

Durante as entrevistas realizadas, Amador Perez trouxe uma interessante analise: a de
que os artistas estudados nas conferéncias-espetaculo seriam agentes polemizadores do
periodo em que viveram e produziram, por terem, ao mesmo tempo, participado de
movimentos artisticos € os questionado. Amador cita como exemplo de agente polemizador,
entre outros, o poeta, autor, ator e artista grafico russo Vladimir Maiakovski que
trabalhou intensamente em prol da Revolugdo Russa (desde antes de 1917) e suicidou-se em
1930 (momento em que a Unido Soviética estava sob dominio stalinista e a liberdade de
expressao e de experimentagdo dos artistas ligados ao cubo-futurismo e ao construtivismo
estava comprometida, havendo um incentivo e favorecimento da arte do realismo socialista).
Nas palavras de Amador: “Por exemplo, a poética russa e Maiakovski que se deu um tiro na
cabeca. Isso era impensavel, na Revolugdo Russa, o cara se matar. Era ego — tinha que ser

comuna”'’?.

'"! Entrevista concedida por Paloma Niskier 4 autora, na casa dela, no dia 22/04/2014. Ver apéndices
entrevistas.
172 Entrevista concedida por Amador Perez, em seu ateli€, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices
entrevistas.
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Para fundamentar essa questdo trazida por Amador Perez, serdo abordadas duas pecas
de Maiakovski, dirigidas por Vsevolod Meyerhold - Mistério-Bufo'”, com montagens em
1918 ¢ 1921 e O Percevejo'*, montada em 1929.

Maiakovski foi um artista profundamente ligado as transformagdes pelas quais a
Russia passou no inicio do século XX. Na década de 1910, com seu grupo de amigos, artistas
cubo-futuristas, andavam pelas ruas fantasiados e maquiados e assim frequentavam cafés
onde recitavam seus versos. De acordo com Ripellino, o mesmo uso de indumentarias
extravagantes ou ndo usuais para o periodo era feito por outros artistas de vanguarda, como os
dadaistas e os pintores e professores da Bauhaus. Este grupo de artistas russos, entre 1913 e
1914, realizou uma turné pela Russia recitando seus versos e fazendo conferéncias com uso
de projecdes — configurando tais récitas em verdadeiros espetaculos.

Mais tarde, em 1918, Maiakdvski escreveu Mistério-bufo, pega que faz analogia a Arca
de Noé nos tempos pos-Revolugao Russa. Dois grupos antagonicos de “puros” (alusdao aos
burgueses e aristocratas) e de “impuros” (alusdo aos trabalhadores) buscam salvar-se apos um
dilivio. Ja sozinhos na arca, os “impuros” come¢am a passar necessidades quando os
suprimentos acabam. Surge o personagem Homem Comum que lhes indica a Terra Prometida,
onde, depois de ja terem passado pelo inferno e pelo paraiso, sdo recebidos calorosamente por
objetos que lhes dao de comer. Por fim, cantam um hino triunfal. A peca ¢ uma ode a
Revolucao, tendo como final a conciliacdo entre objetos e trabalhadores, uma vez que nem
um nem outro continuariam sendo explorados contra o desenvolvimento da humanidade.
Segundo Ripellino, em Mistério Bufo ‘“irrompe, festivo, o entusiasmo do poeta pelo
proletariado”

Ja em O percevejo, escrita em 1928 e encenada em 1929 (quando ja estava em vigéncia
a Nova Politica Economica — NEP, na Unido Soviética), o autor russo faz critica a volta dos
costumes burgueses e a0 mesmo tempo a perda da liberdade de expressao. Esta pega trata do
casamento de interesse entre um proletario (Prissipkin) e a filha de uma familia burguesa. Na
festa de casamento ocorre um incéndio em que todos morrem, mas os bombeiros nao
encontram um dos corpos. No ato seguinte, 50 anos depois, em 1979, ¢é encontrada uma

grande pedra de gelo que contém um corpo humano — o corpo € de Prissipkin com seu violao.

173 Cenografia do Grupo Krukyniks e de Alexander Rodchenko .

7% Cenografia de Krokovski e Anton Lavinski . Ainda sobre O Percevejo, vale pontuar que
Eichbauer participou como cendgrafo, figurinista e iluminador e artista grafico da montagem brasileira realizada
pelo grupo Klop (dirigido por Luis Anténio Martinez Correa com Dedé Veloso, Caca Rosset, Guel Arraes,
Caetano Veloso entre outros), em 1981, primeiramente no Teatro Dulcina (RJ), passando pelo Sesc Pompéia
(SP) e tendo participado de Festivais na Franca — ver Revista O Percevejo ANOI1, n°1, UNIRIO- Rio de Janeiro,
1993.
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O mundo havia se tornado asséptico, sem amor ¢ sem cangoes. Prissipkin sente-se feliz ao ver
que um percevejo (dos antigos tempos) também fora descongelado junto de si. Conforta-se
nesse estranho novo mundo com a bebida e com seu violao, os quais sao tidos como ameaca,
pois o odor da bebida estaria embriagando a populagdo e suas cangdes estariam enternecendo
os coracdes. Prissipkin (chamado de Filisteu vulgaris) e o percevejo (chamado de Percevejus
normalis) sao expostos no zooldgico da cidade como exemplos negativos do passado e que
devem ser repudiados. Em uma saida do “perigoso animal” de sua jaula, Prissipkin fala ao
publico — “Por que eu estou sozinho na jaula? Meus amigos, meus irmaos! Venham comigo!

2

Por que estou sofrendo tudo isso? Camaradas!...

Img.90: ESQ. Maquete do cenario do Grupo Krukyniks e de Alexander Rodchenko para 1° ato de
O Percevejo (loja de departamentos com porta giratoria onde Prissipkin faz compras para o casamento). /
Foto: Alexei Temerin / Fonte: http://www.glopad.org/pi/en/record/digdoc/958 acesso 06/2009;
Img.91: DIR. Maquete do cenario de Krokovski e Lavinski para Mistério-bufo, de 1921 (semi-esfera
sobre o palco como globo terrestre) / Foto: autor desconhecido / Fonte: RIPELLINO, 1971, p.45

Segundo os estudiosos Schnaiderman, Ripellino e Cavaliere, o personagem Prissipkin,
ao final da peca, pode ser comparado ao proprio autor Maiakovski, que, embora tenha se
empenhado no apoio a Revolugdo, sente a perda de sua liberdade de expressao ao final da

década de 1920.

O Percevejo é certamente o apice da obra de Maiakovski dramaturgo. Segundo a perspectiva historica de
hoje, seu texto corresponde, creio eu, a uma tomada de consciéncia sobre 0 momento vivido entdo pela
Russia, com a consolidagdo do sistema stalinista ¢ a eliminagdo de quaisquer vozes divergentes. [...]
Evidentemente, o beberrdo e seresteiro Prissipkin, que Maiakdvski pretendia apresentar ao publico em
sua peca, deveria ser o tipo negativo a ultrapassar e a execrar, mas, com o desenrolar da agdo, ele assume
a envergadura de uma grande figura tragica.

Debaixo da mascara do buféo filisteu irrompe um gemido de sofrimento, de desespero dilacerante. Cada
vez que relemos o final de Klop'” parece-nos que 4 imagem de Prissipkin se sobrepde a do poeta de
Viadimir Maiakévski'.

Muito se tem discutido sobre o viés ideoldgico da obra, e ha quem veja no protagonista Prissipkin a
imagem reflexa do dramaturgo no final da vida. Qualquer que seja o enfoque, ndo ha como negar o tom
profundamente irénico com relagdo aos rumos que tomava a constru¢do de um novo mundo. Assim,

175 Klop é percevejo em russo.
Y8 Viadimir Maiakévski, pega autobiografica do artista russo, escrita em 1913.
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reverbera na imagem de Prissipkin enjaulado a prépria frustracdo de Maiakovski isolado entre seus
contemporaneos, atacado pelos criticos de todos os lados, vitima da incompreensio num contexto
soviético que o acusa cada vez mais de ser um artista “incompreensivel para as massas” — titulo, alias, de
um poema-defesa escrito em 1927

Por meio do exemplo do artista que foi tema da primeira conferéncia-espetaculo
intitulada Maiakovski, Meyerhold e a biomecanica, aborda-se o que se entende por agente
polemizador. A inspiragdo que esta vanguarda propiciava aos artistas dos anos 1970, como
Eichbauer, constituia-se em fontes inesgotaveis de criacdo e estimulo as suas iniciativas
didaticas. Penso que havia um espelhamento de Eichbauer nesses artistas.

A seguir, serdo descritas, a partir das entrevistas com os alunos, cinco das conferéncias-
espetaculo. Serao destacados os pontos principais de cada uma delas, que serdo ilustradas com
fotos quando houver ou com desenhos da autora. Outras conferéncias-espetaculo serdo apenas

ilustradas com imagens de acervo de Eichbauer e contardo com breve explicagao.

3.2.6.1 Maiakovski, Meyerhold e a biomecdnica

Amador Perez, na entrevista concedida, relembra a primeira conferéncia-espetaculo
denominada Maiakovski, Meyerhold e a biomecdnica, realizada por Helio como
demonstracdo do que seriam estas apresentacdes ou aulas teatralizadas. Eichbauer abordou a
arte do periodo da Revolu¢ao Russa, falou sobre o diretor teatral Vsevolod Meyerhold e a sua
teoria teatral denominada biomecanica; e sobre o artista grafico, poeta, autor e ator Vladimir
Maiakovski. A transformacao do espagco da sala de aula se deu por meio de elementos
sintéticos, como um barbante pendurado que, ao final da agdo teatral da aula, se transformava
em duas cortinas como as de uma boca de cena. O professor diante do publico (de alunos)
transformou-se em personagem. A seguir temos a descri¢do detalhada feita por Amador

Perez.

[...] foi o seguinte, de manha, todo mundo 14, fresquinho, sentadinho nas cadeiras, o palco ali da
Besanzoni, onde ele dava aula. Ao lado esquerdo tinha uma mesinha com um espelho, um console, um
cabide com uma roupa bonita, em que se via preto e dourado, uma coisa de fil6é branco, uma roupa bonita
pendurada que parecia um figurino. Ai chega o Helio, com aquelas blusas com palmeiras, bem Ipanema,
de calga jeans e o [ténis] conga dele e comeca a falar “bom dia, a aula vai comecar”, ali em cima [no
tablado]. E ai comecou a falar da Revolugao Russa e Maiakovski e a mulher do Maiakovski'”’ e as pecas
que ele tinha escrito, O Percevejo, [...]. Ai ele se senta naquele banquinho em frente do trocador, tinha
aquele espelho que faz assim [gesticula imitando uso de espelho que gira num eixo horizontal], ai ele
comega a falar sobre os palhagos, a histéria do palhago. [...] vem 14 da Grécia, da Comédia. [risos] “O que
tem a ver [...]?” [Amador reproduz hipotética questdo dos alunos ao verem e ouvirem aquilo tudo]. [...]
Ele senta-se ali e comega a tirar o ténis — um ténis — e continua falando, porque era muita coisa para falar
numa aula. Tira o outro ténis e tira a meia. “Gente! O que estd acontecendo?”. Tinha um barbante

177 3 Lili i
Amador refere- se provavelmente a Lilia Brik
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pendurado, no meio do palco. Tudo cena aberta, normal. Sem luz, sem nada disso, sem janela fechada.
Luz do dia entrando pela sala. E todo o mundo assim [espantados]. Ai [Helio] tira a calga e fica de cueca.
“O que € isso?”. Af ele tira a camisa. Quase nu, [...] ele se senta na frente do espelho e comega a se
maquiar. Ai ele cria uma mascara preta com alguns elementos dourados, com vermelho, a glandula
lacrimal [...] e maquia o rosto e ele esta nu com aquela mascara [...]. E ele vai falando sobre os palhagos
norte-americanos € mostra os cartazes. Vai falando sobre a relagdo da tragédia e da comédia dentro da
guerra, dentro da revolugdo [...]. Dali para a frente, ele se levanta, pés descalgos, de cueca com aquela
cara, aquele cabelo dele ficou mais loiro, por causa do preto [da mascara] e ele comega a se vestir com a
roupa [...] que ele encomendou a [...] Kalma Murtinho'™® que é amiga dele. Ele fez um figurino de um
clown americano — sabe com aquelas ombreiras, aquelas coisas, como bicos assim para o lado [...]. Com
uma gola! [...] Toda adamascada, preto e dourado. Muito dramaético, porque ele era negro e dourado. [...]
Quando ele acaba a aula, ele acabou de se vestir. [...] Deviam ser uns 40 ou 50 alunos. Metade aqui e
metade ali [para um lado e para o outro]. Ai a gente percebeu que era o final da obra e a gente comegou
imediatamente a aplaudir [bate palmas]. E ele foi embora. Saiu da sala e foi embora. A gente ficou
aplaudindo e ficou um aplauso e “onde esta ele?”. E a gente comegou a aplaudir com forga para ele voltar
e nada do Helio voltar. Daqui a pouco a gente vé o Helio voltando pelo fundo do palquinho da Besanzoni.
Al ele vem andando com aquele sorriso meio maroto dele, ele vem andando [...]. Ai, aquele barbante
pendurado no meio do palco eram dois barbantes. Ele abre os barbantes como se fossem as duas folhas da
cortina, bota o pezinho para a frente e agradece [imita o gesto do Helio]. Quer dizer, ele veio rindo,
porque ele veio normal, ninguém estava o vendo [ja que os barbantes representavam hipoteticamente as
cortinas fechadas]. Acabando, ele fala sobre a origem do aplauso, sobre o sentido do aplauso hoje, o
despertar do sonho.'”

178 K alma Murtinho , renomada figurinista brasileira.
179 Entrevista concedida por Amador Perez, em seu ateli€, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices
entrevistas.
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Img.92: conferéncia-espetaculo Maiakovski, Meyerhold e a biomecanica, na Escola de Artes Visuais,
1976 / Fonte: ilustracdo e colagem digital da autora (imagem de Meyerhold como Dr. Dapertutto e
Shostakovich, Meyerhold, Maiakovski ¢ Rodchenko em ensaio de O Percevejo).



142

Imgs.93 e 94: ESQ. Eichbauer apresentando conferéncia-espetaculo Maiakovski, Meyerhold e a
biomecanica, na Escola de Artes Visuais, 1976; img.95: DIR. cartaz, feito por Eichbauer, de divulgagao
da conferéncia-espetaculo Maiakovski, Meyerhold e a biomecdnica, na Escola de Artes Visuais, 1976 /

Fonte: acervo Eichbauer (na exposicdo EAV 75.59 — um horizonte de eventos,
EAV Parque Lage — 4 nov. 2014 a 11 jan. 2015)

3.2.6.2 Paul Klee — um ponto no caos

Trabalharemos como se fossemos trés quadros que de repente se despregam da tela e falam
sobre seu criador, sua vida, sua obra, seu mundo. [...] Seré a recriagdo da “dang¢a do artista
pléstico”, ligada a todo o processo da Bauhaus, em que os professores se vestiam, se
fantasiavam e desenvolviam suas aulas e suas ideias através do teatro e da danca. E o caso
de Oskar Schlemmer (criador do Balé Triddico), que desenvolvia espetaculos com os
alunos e os outros professores, ou do proprio Klee: quando ele dava aulas, os alunos nio
ficavam sentados, estaticos. O importante para ele era 0 movimento. Entdo, ele levava os
alunos ao movimento, partindo do gesto para o tracado da linha na pintura.

A conferéncia-espetaculo seguinte, Paul Klee — um ponto no caos, contou com a
participagdo de Denise Weller, de Amador e de Helio — cada um escolheu um personagem de
um quadro de Klee e também uma musica. Eichbauer foi Senécio , Denise Weller
inspirou-se em O equilibrista e Amador Perez em O professor de dan¢a 10 De
acordo com as recordagdes de Amador Perez e de Denise Weller, todos vestiam figurinos

brancos (Denise vestia uma saia plissada de papel) sobre os quais projetavam imagens de

'80Ndo encontrei exatamente a imagem desta monotipia (embora tenhamos feito vasta procura em livros, na
internet, inclusive em todas as se¢des do enderego eletronico do Zentrum Paul Klee Bern, http://www.zpk.org/).
Em substitui¢do, por ora, estamos usando a imagem Dois dang¢arinos, de 1940.
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obras e do proprio Klee — nas palavras de Amador: “a lente era o meu préoprio corpo [...]. Por
exemplo, tinha um que eu ampliei e coloquei os olhos do Klee na minha mao. Ai, quando eu
fechava a mio, a projecio desaparecia.”'®' Amador, como professor de danca, fazia apenas
pantomimas; Denise citava algumas frases dos livros escritos por Klee como “um conceito
ndo existe sem seu oposto” ou “o artista, metafora da arvore”; e Helio dava a aula e conduzia
as imagens por meio de uma “lente” (tela movel feita com um bastidor de bordado engastado
em um cabo de vassoura) com a qual aproximava e afastava do publico as imagens projetadas.
Além disso, construiram um cenario que expressava o ponto no caos — uma bola de cristal
pendurada sobre um piano de cauda, segundo relato de Amador.

O historiador de arte e médico Clarival do Prado Valladares escreveu no Jornal do

Brasil, em 1968, artigo intitulado Cendrio (objeto-plastico) de Helio Eichbauer, em que
analisava as maquetes e desenhos de Helio Eichbauer que entdo seriam expostos no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro como obra ndo s6 de um cendgrafo, mas de um artista
plastico — “Por declaragdo trata-se da exposicdo de trabalhos de um cendgrafo, mas, por
natureza e consequéncia, sera uma exposicao de verdadeiro artista plastico que entre os seus
materiais de construgdo sabe incluir o texto da dramaturgia”
Amador Perez também considerou na entrevista que as transformagdes do espaco da Escola
de Artes Visuais desenvolvidas por Helio para as conferéncias-espetaculo seriam como
instalagdes artisticas comparaveis ou superiores aos trabalhos apresentados em exposi¢oes
internacionais. Nas palavras de Amador Perez, “[...] ndo tem Documenta de Kassel, Bienal de
Veneza que supere isso. Isso, hoje, seria um espetaculo como artes plasticas™ .

Ainda de acordo com Amador Perez, a preparagdo espacial das conferéncias-espetaculo
seria também uma maneira dos alunos aprenderem apenas observando a transformacao do
espaco da sala de aula com os novos elementos ali relacionados; e os elementos usados na
composi¢ao espacial poderiam ser entendidos como uma redugao do espago cénico — “[...] Era
uma reducao do espaco cé€nico no piano [...]. Entdo o piano era o mundo, o piano era a casa, o
piano era o palco, era o circo”'®’.

Denise Weller relatou que as agdes que desenvolviam durante a conferéncia-espetaculo
eram improvisadas, embora soubessem o efeito que se obteria com os elementos que usavam,

como a projecdo, usando a lente feita de bastidor de bordado e tecido branco e figurinos

brancos. Denise lembra-se que Helio usou um quadro de Klee que tem um coragao no meio e

131 Ibidem.
132 Ibidem.
133 Ibidem.
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com a lente, aproximou o coracdo da plateia. Denise ainda comenta a experiéncia particular
que teve de se apresentar diante de uma plateia e compara a sensagao que teve com o que 0s
atores devem sentir ao entrar no palco — “Eu nunca tinha tido experiéncia de plateia. Ai... eu
sentli um soco aqui que eu nunca tinha sentido [gesticula um soco na barriga], [...] foi no
diafragma — pa! Ai vocé pega, ou vai ou racha, ai fui. Foi muito bonito”."** Este relato de
Denise de ter enfrentado o desafio de se apresentar diante de uma plateia, parece exemplar
também das agdes didaticas de Eichbauer, de, por meio dos exercicios, fazer os alunos
passarem por provas — similares as provas enfrentadas pelos personagens dos textos
trabalhados anteriormente na Escola de Belas Artes, como as provas pelas quais Pamino
passou para ficar com Tamina, em A4 flauta magica; ou as provas pelas quais passaram

Fernando e Miranda em 4 tempestade até poderem ficar juntos.

'8 Entrevista concedida por Denise Weller a autora, no Aterro do Flamengo, no dia 26/06/2014. Ver apéndices
entrevistas.
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img.96: conferéncia-espetaculo Paul Klee: um ponto no caos, na Escola de Artes Visuais, 1976 /

Fonte: ilustragdo e colagem digital da autora (imagens de obras de Paul Klee, respectivamente - Senécio, 1922 -
http://www.paulklee.net/paul-klee-paintings.jsp#prettyPhoto[paintings]/36/

acesso 23/10/2014, O equilibrista 1923 - http://www.ifpda.org/content/node/2791 acesso 23/10/2014, Dois
dangarinos, 1940 - http://arttattler.com/archivepaulklee.html acesso 06/01/2015, Gato e pdssaro, 1928 -
http://www.moma.org/collection/object.php?object 1d=79456 acesso 06/01/2015, Anjo traz o desejado, 1920 -
http://cuentacuentos.blog.de/2011/12/22/engel-paul-klee-12338569/ acesso 23/10/2014; Angelus Novus, 1920 -
http://daseyn.blogspot.com.br/2009/12/ma-che-progresso.html, acesso 24/10/2014; e Mdascara do ator, 1924 -
http://www.tintaa.com.ar/paul-klee-actors-mask-1957xJM, acesso 24/10/2014).
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3.2.6.3 O erudito e o popular: da Commedia dell’Arte ao Bumba meu boi

Na conferéncia-espetaculo Commedia dell’Arte e Bumba Meu Boi — relagoes
arquetipicas — iconografia popular e erudita, segundo Amador Perez, na entrevista
concedida, Eichbauer estabeleceu relacao entre o popular e o erudito, fazendo referéncia
também a Lenda do Minotauro ao abordar as festividades de Cultura Popular do Bumba Meu
Boi. Vemos que o Doutor do Bumbea teria paralelo com o Il Dotore da Commedia; e Mateus e
Catarina poderiam ser comparados aos inamoratti de algumas histérias da Commedia, por
exemplo.

A relagdo estabelecida entre Commedia dell’Arte (de origem europeia) e o Bumba
Meu Boi (tipico da cultura brasileira) baseava-se na liberdade, na irreveréncia e no uso do
corpo sem palavras, comum a essas duas manifestacdes. A unido de popular e erudito também
ocorria em outras manifestacdes artisticas brasileiras, desde o momento tropicalista.
Eichbauer, neste trabalho, fora do espaco da sala de aula, ocupando o patio interno com
piscina do Parque Lage e com publico externo, buscava realizar junto a seus alunos a
cenografia em que acreditava — com a unido de musica ao vivo, projecoes, luz de velas e
atuacdo proxima ao publico.

A seguir, pode-se acompanhar a descricao detalhada feita por Amador Perez do uso do
espago do patio em torno da piscina; do figurino feito por Helio para seu Arlequim; dos
personagens que cada aluno era. Amador resgata também a presenca de um violoncelista
durante a conferéncia e de projecoes — confirmando afirmagdo anterior de que as
conferéncias-espetaculo seriam como obras de arte total.

[...] as pessoas [...], quando entravam, no patio, recebiam uma vela — ndo sabiam bem porqué, ainda. [...]

Tinha um pano purpura que ele tinha usado numa pega, que era imenso, ocupou toda aquela entrada,

vedada por ali. As pessoas iam entrando, tinham as cadeiras todas organizadas, milimetricamente. [...] E
era o seguinte, nos fizemos [...] uma representacdo da Commedia e ele [Helio] era o Arlequim.

E, antes do espetaculo, o Helio vem, tem um foco de luz sobre ele, vestido ja de Arlequim ¢ ele faz
aqueles gestos, coisa e tal, ¢ conta a historia. [...] Ele fez uma roupa toda de retalhos. [...] E [...] falava que
o texto de teatro comegou na Commedia Dell’Arte, que eles usavam [...] a bolsinha de anotagdes. [...] Ai
ele desmonta o personagem, como professor, com microfone, ele conta a historia da Commedia, porque
ele criou essas relagdes, porque ele acha que realmente tem. Ai ele fala do Jung, fala disso, fala daquilo,
fala daquilo outro, dos arquétipos, por isso que ele fala das relagdes arquetipicas, que € um conceito
fundamentado pelo Jung [...]

O Bumba ¢ a saga do touro, na verdade é o mito do Touro de Creta, do Minotauro etc. Isso, segundo
Helio. E, 14 no nordeste, o Bumba vem passando pelas ruas, girando, porque ele ¢ manifestacdo da vida, é
a coisa da tourada, manifestacdo da vida. Num certo momento, sacaneiam tanto o touro durante as dangas,
que o touro comega a ficar doente e ele morre, ele desmaia. E vem um médico com um nariz preto
enorme, que ¢ o proprio Il Dottore da Commedia Dell’Arte — se vocé pega a figura, ¢ igual. Hoje, no
Bumba Meu Boi, 14 no nordeste com uma figura renascentista, ¢ igual, com um chapéu, com um nariz
preto e ele da uma injecdo de clister [...]. e 0 Boi renasce, porque ¢ o renascimento da vida, da alegria [...].
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E cada personagem estava num canto. [...] eu fiz o Capitan Spavento [...]. Tinha o Il Dottore. [...] Tinha
uma australiana... Era Elisabeth. [...] E ela fazia a Isabela; a Angela [...] fazia a mulher do Doutor que eu
roubava. Eu subia com a Angela nas minhas costas, com uma escadinha de corda, no meio daquelas
quinas [...]... E levava ela 14 para cima. [...]

Ai tem um foco de luz — aquelas panelas de luz mesmo — que entdo aparece um, aparece outro, de repente
todos nds saimos por tras dessa grande cortina que ele tinha levado e apagavam todas as luzes e a gente
faz uma cena [...]. E tinha o namorado de uma amiga nossa que era um grande violoncelista [...] ele toca
uma bourrée renascentista, da época da Commedia [...] — em cima de um cubo branco e todos nés fazendo
aquela coisa assim, meio um quadro vivo. Tudo em preto, branco e dourado, dos processos alquimicos — a
Iuz do ouro, do branco, o preto que sdo as trevas — todos os figurinos tinham que ser preto, branco e
dourado.'® A Colombina [...] filha da Anna Bella Geiger'®®, [...] ela entrava com aquele tambor, aquele
d’4 Tempestade, de Shakespeare187 — fazia PUM, PUM, PUM, PUM [som do tambor]. E todos nés, como
se fossemos a trupe da Commedia, atras dela, em siléncio, em camera lenta, fazendo como se fosse
salamaleques, as reveréncias coisa e tal. [...]. O Henrique [violoncelista] acaba de tocar e a luz apaga, o
Helio entra em agdo novamente, pedindo para que cada um, com aquela vela que tinha recebido na
entrada e com fosforo, acendesse a vela, transmitisse fogo para o colega ao lado, rapidamente, ¢ depois
disso, que fosse até a beira da piscina da Besanzoni...

[...] Quando toda a piscina esta iluminada [...] a Gnica luz, que era a luz - era gente para dedéu, tinha umas
trezentas pessoas ali [...] - ele [Helio] diz que aquilo ali era uma festa, feita pelo Duque de Mantova,
convidava entdo todos para a festa, porque a Commedia sacaneava os convidados, sacaneava a propria
casta. E ele [Helio] fala sobre o Arlequim, fala da fungdo do Arlequim (que era ele), ele fala sobre a
funcdo de cada [personagem]. Ele d4 uma aula e tinha uma tela sobre a piscina, uma tela de nylon que
estava 14 no palco [...]. Aquele retangulo branco, meio translucido, meio transparente [...]. E, de 14, eram
projetados slides do Arlequim, do Spavento, da Isabela, todas aquelas gravuras antigas misturadas com as
fotos da década de 60 do Bumba Meu Boi. E mostrava um e o outro, as vezes, os dois juntos. Um
desmanchava e o outro saia, vinha uma outra imagem. Enquanto ele dava aula, as pessoas olhavam para a
tela, aquelleggﬁlme flutuando no espago. E com aquelas luzes das velas e aquilo refletia na piscina e
duplicava.

185 Sobre a alquimia e suas cores, encontramos o seguinte trecho de texto de apresentacdo da Revista Eletronica
Rubedo: “Em uma entrevista concedida a Mircea Eliade, em 1952, publicada em uma revista francesa com o
significativo nome Combat: da Résistance a la Révolution, Jung teceu um rapido comentario sobre as trés fases
da alquimia.
Inicialmente nos deparamos com o nigredo, situagdo que produz muito sofrimento devido a luta da alma com a
sombra, ou seja, do confronto com tudo aquilo que ndo desejamos nos conscientizar. Por isso, fica facil entender
a afirmacdo de Jung: ‘o opus alquimico € perigoso’.
Este sofrimento (neurdtico) ‘desaparecera’ quando estes conteidos da sombra forem ‘integrados’. Neste instante,
surgird um estado de esclarecimento e entendimento chamado albedo. Mas, isto ndo é o bastante. Tanto a
alquimia quanto Jung sabiam disso.
Mas nesse estado de ‘brancura’ ndo se vive, na verdadeira acepg¢do da palavra; é uma espécie de estado
ideal, abstrato. Para insuflar-lhe vida, deve ter ‘sangue’, deve possuir aquilo a que os alquimistas
chamam o rubedo, a ‘vermelhiddo’ da vida. So a experiéncia total da vida pode transformar este estado
ideal do albedo num modo de existéncia plenamente humano”.
186 Noni Geiger, artista grafica e Professora Doutora da Escola Superior de Desenho Industrial da Universidade
do Estado do Rio de Janeiro. E filha da artista Anna Bella Geiger, que é professora na Escola de Artes Visuais
desde os tempos de Rubens Gerchman.
'87 Amador Perez faz referéncia ao tambor que também fora usado no exercicio sobre A Tempestade, realizado
na Escola de Belas Antes e citado anteriormente.
138 Entrevista concedida por Amador Perez, em seu atelié, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices entrevistas.
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Img.97: conferéncia-espetaculo Commedia dell’Arte e Bumba Meu Boi — relagées arquetipicas — iconografia
popular e erudita, na Escola de Artes Visuais, 1976 /

Fonte: ilustragdo e colagem digital da autora (imagens de Bumba Meu Boi
http://www.onordeste.com/onordeste/enciclopediaNordeste/index.php?titulo=Bois+do+Carnaval&ltr=B&id per
s0=918 acesso 01/11/2014 ¢ Commedia dell’ Arte - http://tpe-2013-commedia-
cinema.blogspot.com.br/p/histoire-de-la-commedia.html acesso 01/11/2014).
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3.2.6.4 Isadora Duncan — danga espontanea, danga sagrada

Lembrei-me de minha eterna musa Isadora Duncan e seu irmdao Raymond, percorrendo a
Grécia, vestidos como os antigos atras das pegadas de Ulisses, no creptsculo do século
XIX, e de meu avo menino tebano, correndo pelas ruas de Atenas, ao sair do liceu, sem
perceber que os oraculos prediziam sua viagem a América do Sul e a paixdo por uma
morena dos tropicos

Em 1976, ocupamos a piscina do parque em homenagem aos sessenta anos das
apresentagdes da grande dancarina Isadora Duncan no Rio de Janeiro e Sao Paulo. Todos
de branco, a la grega, diadfanos, dangando em torno da piscina; uma grande tela
semisubmersa na agua coberta de flores, um violoncelista de fraque ¢ um aluno de tlnica
negra. Li um texto sobre a homenageada, falando sobre sua contribuigdo essencial para a
arte moderna, com projecdes e musica. Alguns alunos aproveitavam a ocasido para
mergulhar na piscina, despidos e dionisiacos para festejar a vida

A bailarina Isadora Duncan , precursora da danga livre, rompendo com
ditames da danca classica, foi o tema estudado e apresentado na conferéncia-espetaculo
Isadora Duncan — danga espontdnea e dan¢a sagrada.

Segundo narrativa de Thais Azambuja em entrevista concedida, Helio propds aos
alunos que participaram desta apresentagdo que cada um focasse um dos aspectos de Isadora.
Além de seu trabalho libertario na danga, a bailarina foi também libertaria em sua vida —
assim como nos demais artistas que inspiraram as conferéncias-espetadculo, vida e obra se
fundem. Isadora relacionou-se com o artista Edward Gordon Craig, com quem teve seu
primeiro filho. Teve seu segundo filho com o herdeiro da marca de maquinas de costura
Singer. E relacionou-se com o poeta russo Serguei lessiénin ¥ Como se sabe,
perdeu seus filhos em um acidente automobilistico e apesar de tal tragédia pessoal, ainda
assim, seguiu propagando seu modo auténtico de dangar. Esteve no Brasil em 1916, onde fez
apresentacdes em Sao Paulo e no Rio de Janeiro.

A seguir, ha o relato de Thais Azambuja sobre sua participacdo nesta conferéncia-
espetaculo, narrando as relagdes que se lembra de Helio ter feito entre aspectos da mulher
presentes em Isadora, que teriam paralelo com outros aspectos naturais, como as quatro
estacdes do ano e as quatro fases da lua, por exemplo.

E cada uma tinha que pegar um aspecto da Isadora Duncan, nio é? [...] Ai seria, mais ou menos, em

quatro aspectos da Isadora Duncan. Porque nés teriamos, n6s temos quatro aspectos em nos, nao temos?
Tem quatro estacdes do ano, ndo tem? A lua tem quatro fases... [...] a mulher tem quatro aspectos, por

'8 Seguei Iessiénin foi contempordneo de Vladimir Maiakévski. Embora houvesse certas divergéncias artisticas
entre eles, Maiakdvski escreveu o poema A Serguei lessiénin, ap6s o suicidio deste. Destacamos a seguir dois
trechos deste poema de 1926, na traduc¢do de Haroldo de Campos: “O tempo é escasso - / maos a obra, / Primeiro
/ € preciso / transformar a vida, / para canta-la - / em seguida. / Os tempos estdo duros / para o artista: / Mas, /
dizei-me, / anémicos e andes, / os grandes, / onde, / em que ocasido, / escolheram / uma estrada / batida? / [...] /
Para o jubilo / o planeta / estd imaturo. / E preciso / arrancar alegria / ao futuro. / Nesta vida / morrer nio é
dificil. / O dificil / ¢ a vida e seu oficio.
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exemplo, tem uma Vénus, uma Vénus que ¢ Deméter, que é pura mde. Tem uma Vénus que é mais
amorosa, que tem luxuria. E tem outra Vénus que ¢é outra, infiel. [...] Esse aspecto da aventureira era o
aspecto da cigana. [...] [Fui a Isadora] Cigana. [...] Nos estudamos os quatro aspectos da Isadora Duncan,
que eu ndo posso dizer exatamente quais sdo, que sdo mitos. Entdo ¢ a Isadora Duncan cigana, a Isadora
Duncan... pera ai... guerreira, tem a guerreira, quando ela foi para a Russia e apresentou aquela revolucao
sem igual... Tem a Isadora Duncan, eu acho, mae... [...] que foi muito traumatico ela perder os filhos, nao
€? Ai eu ndo me lembro dos quatro aspectos... [...] Mas entdo, cada uma se vestia, para apresentar, com as
suas roupas, escolheria seus [...] figurinos que caracterizassem esse aspecto. Entdo, eu me lembro que eu
escolhi a cigana, porque eu tinha uma saia indiana e ai botei um lengo na cabega e fui de cigana. Entao foi
uma coisa maravilhosa, porque ai ele montou o cenario. N6s faziamos em aula esses exercicios, assim,
que eram uma livre expressdo. Ele fala determinado personagem, botava musica da época, ele dava... ele
clareava toda aquela época, relacionava com outros eventos, nés trabalhdvamos aquele personagem nas
aulas e combinava no dia da apresentacgdo. [...] E ndo era nada treinado. [...] E estava muito lindo, porque
eu me lembro que ele botou, assim, uma tela branca, atras... [...] Foi tudo ao redor da piscina, no Parque
Lage. [...] ... botou, assim, no fundo da piscina uma tela com luzes atras, entdo tinha uma bailarina que era
Isadora Duncan com um bailarino, dancando enquanto botava uma musica que infelizmente eu ndo sei
qual foi. [...] Entdo botava aquela musica que a bailarina dangava e a gente via a silhueta dela dangando.
Ao redor da piscina, tudo com velas. E tinha, e olha, depois das velas tinham as mesinhas para os
espectadores, ndo é? Ai, botaram a musica e a gente dancava livremente ao redor da piscina, ja
encarnadas com o espirito da Isadora Duncan, ndo ¢? [...] ... ¢ ainda tinha o reflexo daquele cenario
maravilhoso na dgua da piscina, as velas e conforme o lugar, refletia os bailarinos dangando ao redor, nédo
¢? Foi de noite o espetaculo.'”

1% Entrevista concedida por Thais Azambuja, em sua residéncia, & autora, no dia 22/04/2014. Ver apéndices
entrevistas.
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Img.98: conferéncia-espetaculo Isadora Duncan — dan¢a espontinea, dan¢a sagrada, na Escola de Artes
Visuais, 1976 / Fonte: ilustragdo, recortes de imagens e colagem digital da autora (imagens de Isadora Duncan
com seus filhos - http://spazioinwind.libero.it/eleonoraduse/images/duncan_deirdre e patrik 1913.jpg acesso

30/10/2014, com o poeta russo Iessi€nin https://www.flickr.com/photos/quelitab/5952129229/in/set-
72157626876881542/
acesso 20/11/2014, com Gordon Craig http://www.pinterest.com/pin/200410252141336795/ acesso 20/11/2014
e dancando - http://www.isadoraduncan.org/media/photos/isadora-duncan acesso 30/10/2014).
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3.2.6.5 Piet Mondrian — neoplasticismo e o teatro da linha

Sobre esta conferéncia-espetaculo, destaca-se o uso da area externa do Parque Lage e
o contato com a natureza para tratar do pensamento de Piet Mondrian . Nas
palavras da aluna Paloma Niskier,

O Helio acabava criando, uns cenarios, assim, na hora. E tdo interessante, vocé viver a cenografia de uma
maneira viva, ndo é? [...] Foi um dia maravilhoso.""’

Imgs. 99 a 103: O jardim do Parque Lage transformado por bastdes e linhas, alunos exercitando-se e
lousa com escritos para as explicagdes sobre o artista estudado / Fotos: Betty Pereira / Fonte: acervo
Helio Eichbauer.

3.2.6.6 O cinema mudo e o ator dan¢arino — Buster Keaton e Charles Chaplin

O exercicio O cinema mudo e o ator dang¢arino — Buster Keaton e Charles Chaplin foi
feito com alunos contracenando com proje¢do de Chaplin em escala real, de acordo com as
recordagdes de Amador. Este seria um outro recurso didatico usado por Helio para a vivéncia
e o resgate de momentos histéricos e movimentos artisticos, valendo-se de recursos

experimentados durante seus estudos em Praga

! Entrevista concedida por Paloma Niskier 4 autora, na casa dela, no dia 22/04/2014. Ver apéndices
entrevistas.
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[...] ele [Helio] colocava a gente contracenando com o filme. Botava [o filme] numa escala, a relacao
entre a tela e o projetor, de forma que, na cena, o Chaplin ficasse na altura, mais ou menos, da
escala real. A gente entrava e contracenava com o Chaplin. Uma loucura! Ai ele falava sobre a
Lanterna MAgica, sobre o Teatro Negro de Praga, porque ele tem esse nome etc e tal.'”

Imgs.104 a 108: Professor e alunos caracterizados como seus duplos (por vezes, homens vestidos de
mulher e vice-versa), a transformagdo do espaco da sala de aula e a lousa com os escritos. / Fotos: Betty
Pereira / Fonte: acervo Helio Eichbauer.

DOS ANOS 1970 AOS ANOS 2000

A seguir, na conclusdo desta dissertagdo, transcrevemos entrevista realizada com o
professor-artista sobre sua atividade docente nos anos 1970 e a retomada realizada a partir de
2006, e que segue em curso. Veremos o que foi mantido € o que se modificou entre um
periodo e outro. Além disso, serdo contextualizadas, brevemente, as circunstancias que, a meu
ver, impulsionaram tal retomada e as escolas/teatros onde Eichbauer lecionou serao descritas.

Serao anexados ainda a lista com os nomes destes novos cursos.

192 Entrevista concedida por Amador Perez, em seu ateli€, a autora, no dia 16/12/2013. Ver apéndices
entrevistas.
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CONCLUSAO: O PROFESSOR HELIO EICHBAUER NOS ANOS 2000

“Dizem que em algum lugar/ parece que no Brasil, /existe / um homem feliz”
193

A seguir, apresento edi¢do da entrevista realizada com Helio Eichbauer sobre a
atualidade de sua atividade docente, visto que desde 2006 o professor-artista tem dado cursos

e formado novas geracdes de artistas.

Entrevista com Helio Eichbauer (H) concedida a Débora Oelsner Lopes (D),
realizada na residéncia do entrevistado.

Rio de Janeiro, 03 de marco de 2015

D: Hoje ¢ 3 de marco de 2015, terca-feira, Débora entrevistando Helio Eichbauer. Como eu
falei com vocé por e-mail, [...] a dissertagdo que eu estou concluindo ¢ sobre sua atividade
docente. O titulo ¢ “ ‘A inquieta busca da cenografia’: a experiéncia didatica de Helio
Eichbauer nos anos 19707, que teve esse enfoque no periodo dos anos 70, [...]. [Esta
entrevista sera] parte da conclusdo, ¢ nesse sentido da atualidade da sua atividade. Até, antes
de iniciar a gravacao, a gente estava falando que, depois dos anos 70, teve um periodo em que

vocé ndo lecionou, mas ja ha quase uma década que vocé retomou essa atividade.

A RETOMADA DA ATIVIDADE DOCENTE NOS ANOS 2000:

ENSINO, VIAGEM NO TEMPO

H: Desde a minha exposicao no Centro Cultural dos Correios, que foi em 2006. Desde essa
época. Eu abri um curso livre, dentro da exposi¢ao. Eu dava aula dentro da exposi¢do, nas
mesas. Ai comecgaram a surgir meus ex-alunos todos, alguns eu mantinha contato, porque sao
meus amigos de muitas décadas, e outros reapareceram e foi um prazer enorme recebé-los.
Entdo eu comecei a novamente me interessar pelo ensino. Pelo ensino como eu acho que tem
que ser. Assim, multidisciplinar, multi... Plural, enfim. Livre. Porque meus cursos sao cursos
livres. Existe um método, mas ¢ um método poético, método um pouco casual, um método,
enfim, poético, como eu falei, livre. E voltei a lecionar. Depois dos Correios eu dei aula no

[Teatro] Poeira, depois fui para o [Espaco] Tom Jobim, Instituto Tom Jobim e voltei para o

3 MAIAKOVSKI, Vladimir. Eu Vladimir Maiakévski. O Percevejo ANOI, n°1, Rio de Janeiro, 1993, p.10
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Parque Lage ha uns trés anos atras... Trés ou quatro anos... [...] 2011. Quando vocé fez o

194 1...] Vocé veio de Sdo Paulo, fez o primeiro curso. Engracado,

primeiro curso comigo.
porque vocé chegou na minha volta a Escola de Artes Visuais, que eu ajudei a criar com o
Gerchman. Fui um dos professores criadores daquela escola. [...] Vocé chegou em seguida. Ai
[Claudia Saldanha'®’] me chamou [...], no ano seguinte [a exposicdo Jardim da Oposi¢do,
realizada em 2009] [...], para reinaugurar meu periodo, meu tempo na Escola de Artes
Visuais, com Os trabalhos e os dias. [...] E antes eu ja tinha dado aula no [Espago] Tom
Jobim e no Teatro Poeira. Entdo, retomei essa questdo do ensino que me interessa muito,
porque eu volto a estudar muito profundamente, a rever certos temas. E uma viagem no
tempo, o ensino. Vocé se torna um aluno novamente, estudante mais propriamente. Um
estudante ¢ o que eu gosto de fazer hoje, praticamente. Eu gosto mais, hoje em dia, de estar

com as pessoas, lecionar e trocar informacdo do que fazer teatro mesmo, chamado

profissional.

SOBRE A REPRESSAO E O ARTISTA, SER POLITICO

H: [Nos anos 1970], Muitas, muitas [pessoas tiveram que se exilar]... E outras morreram, se
suicidaram e uma grande massa pensante do Brasil foi embora... Quer dizer, foi procurar
liberdade fora do Brasil. Agora, as escolas — € muito interessante. A Escola de Belas Artes
nessa €poca, como era uma escola muito ilustre, nos anos 60 ¢ 70, quando eu ingressei — com
professores, os mais velhos professores ainda estavam vivos, lecionando. Entdo a Belas Artes
tinha também, apesar do governo militar ter colocado, ter mandado para o Fundao, porque
tirou do antigo prédio de Belas Artes, foi para o Funddo exatamente para separar os
estudantes da Cinelandia, da Biblioteca Nacional, do lugar onde eles poderiam exercer a
politica de contestagdo. Ai ndés fomos todos, professores e alunos, como que deportados para
o Fundao, que continua um lugar estranho e longe. Nao ¢ um campus universitario ideal. Mas,
de qualquer forma, a escola era bastante livre. Eu pude exercer e criar o método, na realidade,
que em seguida eu apliquei no Parque Lage, de uma forma menos académica, mas... ndo que
fosse académico 14, mas eu estava numa Academia de Belas Artes, mas o que eu desenvolvi,
criei na Belas Artes, transportei para o Fundao [...] ...para o Parque Lage — do Fundao para o
Parque Lage. Era uma... era uma forma nova dentro da tradicdo de vanguarda do século XX,

no Brasil, era uma forma nova de se trabalhar a cultura com alunos de teatro, ligados a teatro.

1940 curso mencionado é Os trabalhos e os dias, realizado entre agosto e outubro de 2011, na Escola de Artes
Visuais.
195 Claudia Saldanha era diretora da EAV em 2011 (j4 citada em nota anteriormente).
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O curso era de cenografia, mas era muito mais abrangente. Tanto que outros alunos da
Universidade frequentavam meu curso — arquitetos, designers, algumas pessoas de fora, de
outros cursos, de outras faculdades entravam naquele mundo, que era um mundo, realmente,
intenso. Criei um método interessante de fazer mapas, de construir mapas € era um pouco
antropologia do teatro e a Escola de Belas Artes — vocé estava falando de politica — a Escola
de Belas Artes, ela ndo sofria diretamente as pressoes externas, da censura. Ali eu falava o
que eu queria e os alunos também. A mesma coisa aconteceu no Parque Lage. Eram ntcleos
de liberdade, como o Museu de Arte Moderna também. Entdo as coisas oficiais, o teatro
oficial, o teatro chamado profissional, esse tinha problemas com censura. Porque havia uma
censura de texto em Brasilia e uma censura de espetaculo — estadual e... [...] federal. Tanto
que em Calabar, o texto foi proibido, ndo foi o espetaculo que foi proibido, mas o texto que
foi proibido. Enfim, eu ja tinha passado por isso tudo e, entdo, ensinar foi a pratica da
liberdade para mim. A pratica da liberdade foi dentro da Escola de Artes Visuais, dentro da
Escola de Belas Artes, naquele tempo. Hoje eu acho que as coisas estdo mais académicas,
mais fechadas. Eu ndo acho que as universidades estejam abertas. Elas estdo fechadas, apesar
do sistema de cotas, isso e aquilo, enfim, elas sdo... acho que elas sao sistemas fechados. Mas
essa questao da relagdo com a politica, na época, € claro que os diretores € os principais... as
pessoas que organizavam, que criavam a escola sofreram certos impasses, mas exerciam
plenamente a sua liberdade. A Escola que tinha uma tradicdo de Belas Artes e eu acho
também que eles ndo tinham muita preocupagdo, o governo militar, com o artista, porque
achava que artista era meio inconsequente, ndo era um ser politico... E o artista ¢ um ser
politico. [...]... mas eles achavam que ndo era. No Parque Lage eles achavam que era um
bando de hippies, que tiravam a roupa, maluquetes. Entdo [...] a censura nao era exercida com
tanta pressao assim. Claro que houve tudo isso, pressao e tudo. Na época mesmo, na Escola
de Belas Artes, era interessante que os professores tinham que dar aulas para o exército, entdo
eu dei aula, porque havia um setor na escola de formacao do exército de — como era Belas
Artes — eles tinham um setor que era uma coisa de como preparar uma parada, como enfeitar
uma parada. Como trabalhar alegorias de uma parada. [...] Um dia eu tive que dar uma aula
para uma tropa inteira de exército de jovens soldados rasos. E ai tinha o chefe que vinha, o
capitdo deles que ficava tomando conta e ai o que eu trabalhei com eles — ndo ensinei a fazer
estandarte, nem coisa nenhuma, nem alegoria — mas eu propus o trabalho das ilhas. Eles
desenharem e fazerem maquetes das ilhas-ideias, do mundo ideal, segundo cada um. Alguns
fizeram trabalhos extraordinarios. [...] Eram jovens com uma formagao muito limitada, mas

tinham habilidades manuais e fizeram maquetes com ideias formidaveis. A ideia de fazer uma
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ilha ideal, uma sociedade ideal — isso ¢ uma proposta muito profunda de ensino e de
antropologia e isso eu tinha desenvolvido com meus alunos na Belas Artes que fizeram lindos
desenhos em painéis coletivos. Eu trabalhava muito com painéis coletivos — as pessoas juntas,
sentadas no chao. E os soldados fizeram a mesma coisa, mas nao fui chamado a atencao. Eles
fizeram aquele trabalho e eu me lembro até de um dos soldados — essa ideia foi muito bonita —
por causa da ilha de 4 tempestade, porque eu ndo toquei em temas de teatro classico e tudo,
porque eles ndo conheciam, mas falei de uma sociedade ideal, de um mundo em que eles
gostariam de viver e como era organizado esse mundo, a recriagao da sociedade, nao ¢? E ele
fez uma ilha muito bonita, uma maquete muito bonita, com vegetacdo, com relevo e na ilha,
ele falou, “eu gostaria de morar nesta ilha”, mas ele colocou um barco e eu falei “mas eu teria
um dia necessidade de pegar esse barco e sair da ilha” e eu perguntei por qué. E ele falou “¢
que eu estive preso muito tempo. Nao posso fazer um trabalho deste sem um barco”. Eu achei
muito bonito e nunca mais esqueci. Achei lindo isso. Ai eu aprendi como as pessoas podem
ser criativas e como sao criativas e ricas, independente da sua formacao. Pessoas muito
pobres e muito ignorantes podem ser altamente inteligentes e criativas, por isso que eu acho
que as escolas tém que ser livres, sempre achei isso. Eu fui professor de uma universidade
federal gratuita e minha luta com o Parque Lage... No tempo do Gerchman também a gente
abriu para todo mundo. Ninguém pagava. O meu curso ninguém pagava nem nunca pagou,
porque o estado mantinha a Escola e isso foi extraordinario da parte do estado.'”® Porque eles
mantiveram o Gerchman durante muito tempo ali, da criagdo até 79, mas com liberdade. Nos
exercemos plenamente a liberdade ali; e na Belas Artes também. S6 que a Belas Artes tinha
um sistema todo académico de lista de presenga, de provas, notas — isso nao tinha no Parque
Lage — disso eu me cansei e sai da Escola, mas os professores nao queriam, os coordenadores
dos cursos, o reitor ndo queria que eu saisse. Depois eu me arrependi de ter saido da Belas
Artes, porque eu podia ter continuado, mas eu também senti necessidade de dar continuidade
a minha carreira. Agora ¢ o contrario — eu dou continuidade a minha carreira, eu me sinto
privilegiado de ser convidado para fazer varios trabalhos diversificados, musicais, Opera, balé
e teatro de prosa, exposigdes, desenhar exposigdes, muitas até, mas eu gosto mesmo ¢ de

ensinar.

196 17.1: . I
Helio comentou, antes da entrevista, que tem conversado com a nova dire¢do da Escola de Belas Artes para
que seu curso possa ser gratuito e aberto a todos.
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SOBRE O ENSINO E A LIBERDADE

D: [...] Nesse sentido de ensinar, tem sua formagdao como filéosofo também... [...] S6 vou
formular um pensamento para langar a questdo... Eu lembro da primeira vez que falei com
vocé, pedindo bolsa para participar do seu curso, porque eu vinha para ca [para o Rio de
Janeiro] e também numa entrevista que vocé€ deu neste momento da retomada, vocé fala dos
alunos bolsistas, de ter liberdade e na ocasido que eu vim aqui conversar com voce, voce citou
a diferenga entre o filosofo e o sofista e o Jos¢é Américo Pessanha também comenta isso. Até
vou pegar um trecho que ele fala, porque me pareceu bem [adequado]..."” [...] Ele fala do
pharmdkon que, segundo Platdo, poderia ser veneno ou remédio, o antidoto e, segundo
Pessanha, “o pharmakon filosofico ¢ discurso terapéutico mas nem sempre imediatamente
prazeroso” e que o sofista “enquanto a palavra seria utilizada pelos sofistas em fungdo do
prazer, conferindo ao auditdrio, bajulado por um territorio regido pelo agradavel”.'”® Me
parece, juntando esse pensamento, dessa sua formacao filos6fica e um pouco essa ideia do
pharmdkon como veneno ou antidoto, remédio — o sofista e o filésofo — na verdade, ¢ a
mesma palavra mas ha uma linha ténue que ou ¢ um ou ¢ outro € mesmo uma coisa que eu
pensei e escrevi na dissertacao, nesse sentido, que no mesmo momento havia vocé, Helio
Eichbauer, dando a Oficina Pluridimensional e Marcos Flaksman dando a de cenografia e os
dois tendo grande conhecimento — vocé com formagdo com Svoboda, com pleno
conhecimento da técnica cenografica. Eu queria pensar junto com vocé, falando deste
momento atual, em que o ensino € muito importante para vocé, que vocé falou agora — apesar
dos inumeros convites que vocé tem de trabalho que sdo uma honra, um prazer de ser
convidado, tem essa parte docente. Queria pensar um pouco junto, de vocé também como um

filésofo. Todas essas questdes que eu coloquei — vocé como filésofo.'”’

7 Sobre a retomada das aulas de Eichbauer na Escola de Artes Visuais do Parque Lage, ver entrevista
“O retorno do mestre”, em http://www.cultura.rj.gov.br/entrevistas/o-retorno-do-mestre, acesso em 10/03/2015.
% Em nota de seu texto, Pessanha discorre sobre o duplo sentido da palavra grega pharmdkon, que pode
significar veneno ou remédio - “A palavra enquanto phdrmakon — que tanto significa ‘veneno’ quanto seu
antidoto, ‘remédio’ — aparece como um tema central dos Didlogos de Platio, frequentemente associado a
discussdo sobre a diferenca entre a retorica sofistica e a retérica filosodfica (esta, como diz Sécrates no Fedro,
pretendendo persuadir os proprios deuses). Enquanto a palavra seria utilizada pelos sofistas em fungdo do prazer
conferido ao auditorio, bajulado num territério regido pelo agradavel, o phdrmakon filoséfico € discurso
terapéutico mas nem sempre imediatamente prazeroso. Desenvolve-se sob o principio do bem, ndo do agradavel,
rege-se pelo senso de posologia e fundamenta-se numa metrética (arte da medida) que visa, em ultima instincia,
ao justo-em-si. Nao procura necessariamente agradar ao auditor, interlocutor ou discipulo, mas conduzi-lo a
curar-se. Nesse sentido, para Platdo, a oposicdo filosofo/sofista reproduz a oposi¢do remédio/veneno,
médico/charlatdo”.

190 que quisemos dizer é que na atividade docente de Eichbauer, a nosso ver, predomina sua formagio como
filbsofo e ha menos presenga do seu profundo conhecimento da técnica cenografica (que Marcos Flaksman
também tem).
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H: Olha, a atividade docente, para mim, ¢ uma atividade mais livre, porque eu ndo estou
dentro de universidade nenhuma, nao estou inserido dentro de um esquema académico, entdao
exerco plenamente a minha liberdade e o meu pensamento, quer dizer, o voo ¢ mais alto, mais
amplo do que esses trabalhos que eu exergo profissionalmente, porque sempre ha a produgao,
a questao financeira, os egos, os imperativos categoricos dos diretores, a pressdo da estreia,
que ¢ bastante tenso fazer um trabalho, ndo se faz um trabalho com plena liberdade nem tao
prazeroso quanto se pensa. Mas dar aula me restitui o prazer, por isso que dei a aula sobre
Epicuro — o jardim do Epicuro ¢ isso — para mim, tudo ¢ o jardim de Epicuro, ultimamente.
Para mim, vocé exerce plenamente a sua liberdade, a sua expressao, a sua imaginagdo, o
sonho e o didlogo com a riqueza de cada um. Porque as pessoas estao ali para me ouvir e para
dialogar — elas sdo pessoas que estao plenas, por isso estdo ali. Nao sdo alunos obrigados
numa escola ou numa universidade, obrigados a fazer aquela disciplina para passar de ano, ¢
outra historia. As pessoas estdo ali plenas, entdo ¢ um momento de troca muito profunda
entre as pessoas € isso me dd um prazer muito grande, porque ndo posso fazer nada sem
prazer. Isso é o lema do José Mindlin — Je ne fait rien sans gayeté.** Os livros do Mindlin,
ele tinha esse distico, que eu acho que ¢ de Montaigne. Ele diz “eu nao fagco nada sem alegria,
sem prazer”. Isso ¢ uma coisa muito importante. O que me da prazer hoje, um prazer no
sentido do conhecimento €... ¢ exercer a minha atividade como professor ou orientador ou,
enfim. Porque também ¢ um trabalho de pesquisa. E ultimamente a gente, utilizando
projecdes, a possibilidade que se tem através da internet, vocé fala da Pina Bausch e apresenta
um fragmento de um espetaculo dela, uma 6pera, um concerto, isso ai deu uma grande, essa
questao da midia, da técnica de hoje deu uma grande... ¢ um grande aporte ao ensino e eu vejo
como as pessoas ficam contentes de ver fragmentos de filmes importantes na minha aula,
balés, concertos, canto — o que ¢ um cantor de 6pera cantando [George Friedrich] Héindel,
cantando [Claudio] Monteverdi, entdo eu tenho esse apoio que na €poca da Escola de Artes
Visuais [anos 1970] era s6 projecdo de slides, a gente ndo tinha... E na Belas Artes também
slides, mas também muito menos ¢ mais... na realidade, as pessoas se exercitavam mais €
procuravam ver os filmes citados e ler em bibliotecas e ver filmes em cinematecas — era um
outro mundo, analogico. Hoje tem a parte digital que auxilia muito, informa muito, mas eu
acho que ¢ isso. Vocé falou da questdo filosofica, ¢ a questdo do dialogo. Filosofia ¢ esse
didlogo, nao ¢? Esse didlogo, essa questdo do didlogo, de lancar as ideias e estabelecer um

contato profundo com o que hd de mais nobre das pessoas, com o que ha de mais criativo em

2% Trata-se de José Mindlin e de sua esposa Guita , cuja biblioteca, a maior biblioteca
privada do mundo sobre cultura brasileira, foi doada e instalada na Universidade de Sao Paulo.



160

cada um e, como sao cursos livres, tem pessoas de todas as idades e de formagdes diversas.
Até acho que vocé fez o curso que tinha o circo, nao fez? Com aquele rapaz da Rocinha? [...]
Ele fez o circo. O Aurélio [Mesquita]. [...] Ele hoje esta viajando com o circo dele. Ele ficou
tao extasiado... Dali surgiu o circo dele. Que hoje ele viaja e apresenta o circo dele, foi com o
circo do Calder. Entdo tem esses momentos, hd sempre muitos momentos de alegria e de
plenitude — o que ndo acontece na vida profissional. Pelo nome mesmo — profissional, vocé ja

v€ que € uma coisa bastante limitada e dirigida para um outro tipo de publico. [...]

Img.109: ESQ. Calder e seu circo / Foto: quadro do filme do Circus, feito por Carlos Vilardebo em 1961/ Fonte:
Fondation Calder; img.110: CENTRO Eichbauer e Aurélio Mesquita e seu circo / Foto: Débora Oelsner Lopes;
img.111: DIR. Kika Motta e seu circo e Eichbauer / Foto: Débora Oelsner Lopes

PHILIA

D: [...] Uma outra questdo que me surge, pensando nos dois periodos, os anos 70 e essa
retomada nos anos 2000 — nos anos 70 ainda era, enfim... por mais que o Brasil estivesse num
momento de ditadura, o mundo ja tinha passado por maio de 68, tinha esse momento ¢ era
século XX, tinha uma proximidade acho que talvez maior, temporal mesmo, com as
vanguardas do inicio do século XX e agora a gente ja esta — até o seu trabalho com o Caetano

20111 Entdo, de certa

do Malevich, eram 100 anos do Quadrado negro sobre fundo branco.
forma, a gente ja estd mais distante, estamos no século XXI. Queria que vocé comentasse um
pouco — o mundo tem se transformado, de alguma maneira...

H: O mundo precisa transformar-se.

D: Queria que vocé comentasse um pouco seu momento de ensino agora e antes.

H: O momento de ensino agora ¢ similar aos anos 70, quando eu ingressei na Belas Artes e na
Escola de Artes Visuais. E uma proposta muito semelhante, s6 que, passados 40 anos, eu

estudei mais e aprendi mais também e o trabalho era exercido com o corpo em movimento

também, com danga, inclusive na Escola de Belas Artes — Belas Artes todo mundo dangava,

201 Referéncia ao cendrio feito por Eichbauer para o show Abragago de Caetano Veloso, em 2014, quando fazia
100 anos do trabalho do artista russo Malevich, chamado Quadrado negro sobre fundo branco. Ver matéria
“Caetano manda um abragaco para Malevich e sua bossa nova — Helio Eichbauer leva telas do artista russo para
o cenario do show do -cantor, que serda filmado no Rio”, n’O Globo de 16/03/2013 -
http://oglobo.globo.com/cultura/cactano-manda-um-abracaco-para-malevich-sua-bossa-nova-9568739 acesso em
10/03/2015.
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tinha o momento do baile, da festa, da confraternizacdo, tanto que, ndo sei se vocé€ escreveu
i1sso — tinham... as quartas-feiras nés faziamos grandes almogos na Escola de Belas Artes, na
sala. [...] Nos ndo precisadvamos voltar as quartas-feiras no Fundao, mas nos todos iamos,
independente da carga horaria, do projeto de ensino. N6s iamos para fazer um banquete, era o
banquete de Platdo um pouco, mas do século XX. No6s nao discutiamos exatamente o amor,
mas entre outras coisas discutiamos, era confraternizagdo, nao ¢? Era um curso fraterno, de
amigos, de amizade, de philia, philia grega. E n6s faziamos nossos banquetes, cada um levava
seus pratos. Na época ja eram as comidas naturais € macros, arroz integral e faziamos um
grande banquete. Esse lado existe ainda no meu método, e dangcavamos. O que eu ndo estou
mais trabalhando hoje ¢ o corpo, o corpo no sentido da dan¢a, da danga espontanea, do baile...
E era uma coisa muito nova na época, porque ninguém andava nas praias, fazia cooper,
entrava em academia para fazer aerdbica, essas coisas. O aerobico era na Escola de Artes
Visuais, entdo isso era muito novo na época. E na Belas Artes, entdo, nem se fala — apesar da
Belas Artes ter feito, no comego do século XX, grandes bailes e conferéncias-espetaculo, ndao
¢? Eu até cito isso no meu livro um pouco. [...] Famosissimos os encontros entre professores,
alunos e intelectuais nos bailes de Belas Artes — Le bal des Quat'z'Arts, do francés, da
Academia, da Escola de Belas Artes francesa, Beaux-Arts em Paris. Um dos pintores pintou
esse tema e tudo, os bailes a fantasia. Isso a gente fazia no Parque Lage, mas existe uma ténue
diferenca so, hoje. Porque eu ndo trabalho exatamente o corpo, talvez até infelizmente ndo
faca, quer dizer, trabalhamos o corpo no sentido da performance, as vezes. Apresentar

espetaculos, como a gente fez aquela coisa sobre o Yukio Mishima.”* [...]

Imgs.112 e 113: leitura de O tambor de damasco, de Yukio Mishima, em 30/06/2012 ESQ. Eichbauer, Ligia
Veiga, Rafael Vidal Leite Ribeiro (Cabeca) e Igor Perseke DIR. Eichbauer, Roberto Batista, Maria Beatriz
Arruda, Maria Estephania, Jussilene Santana, Renan Pinto, Ana Claudia Souza, Adriano Ferreira, Bruno Dante,
Murilo Barbieri e Ligia Veiga — cada um construiu sua indumentaria de papel /

Fotos: Débora Oelsner Lopes

202 1 ejtura da peca “O Tambor de Damasco” , de Yukio Mishima , ao final do curso Ludus
Ludi, no primeiro semestre de 2012, na Escola de Artes Visuais do Parque Lage. Cada aluno construiu a
indumentaria de seu personagem em papel.
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H: A proposta do curso atual ¢ exatamente encenar certos poemas.zo3 Vamos ver se da certo.
Mas néo ha uma diferenca muito grande. E que os anos se passaram e eu fiquei mais... mais...
tenho um pouco mais de informagdo e de cultura, autocritica, mas eu acho que nao ha uma
diferenca muito grande. Claro que a politica mudou — o sistema politico mudou. Mas eu acho
que o mundo hoje ¢ muito arbitrario, muito dramatico, muito tragico, ndo ¢? A formacgao
destes grupos todos xiitas e Estado Islamico, essas coisas todas sd@o coisas monstruosas que...
ndo ¢ que a histéria tenha tido algum momento de paz, sempre, se vocé estudar historia,
realmente, vocé vé que ¢ da condigdo humana essa luta contra a violéncia, contra Tanatos — ¢
Eros e Téanatos, mesmo. Claro que o tempo mudou, mas o tempo mudou no sentido fisico
também, porque passaram-se 40 anos, entdo... hd professores que estdo la esse tempo, na
Escola de Artes Visuais, mas nao ha muita diferenca, porque ¢ um curso livre, eles até um
pouco se surpreenderam — “ah, mas ¢ um curso sobre literatura numa Escola de Artes

"’

Visuais?!” e eu falei “¢!” [riso]. Porque hoje eu posso falar de tudo, ndo ¢? [...] Quase tudo.
Com algum conhecimento, porque eu falo de tudo mesmo. De arquitetura, fisica, astronomia,
poesia, musica, enfim... literatura, muito. Entdo ¢ um curso de literatura, mas de literatura
encenada, porque eu acho que o teatro — as pessoas esquecem que teatro € literatura, teatro €
poesia, teatro é arquitetura, teatro é pintura, é escultura, ndo é? E uma arte... uma arte que
engloba essas matérias todas. Esses temas fazem parte da estrutura do que ¢ teatro. Nesse
sentido, eu acho que ¢ um curso sobre teatro. E falar um pouco do Brasil — esse € um tema, o

Brasil entre outras [coisas]... ndo vou isolar o Brasil [...]

RITUAL DE PASSAGEM

H: Corporal, ritual. [...] O teatro foi criado através de ritos e mitos e rituais. O teatro em sua
origem, no ocidente, € no oriente também, ele ¢ um ritual. [...] Um ritual de passagem, ritual
de comunicagdo com outros mundos, com outros seres. Essa questdo da viagem no tempo
nesse sentido, de que vocé através da memoria, afetiva ou ndo, mas através da memoria viaja
no tempo. Agora, para isso, tem que estudar, sobretudo. Quer dizer, o meu curso, sempre, ¢
um curso indicando uma bibliografia, procurando fazer com que as pessoas pesquisem 0s
temas tratados para ndo se perder nessa viagem. Porque numa viagem a gente pode se perder.
E, nesse sentido, em sua criagdo ¢ na Belas Artes também, [...] era o desenvolvimento de
rituais. Tanto que no trabalho de mapa — da cartografia afetiva, que eu chamo — nessa

cartografia, nos, os alunos e eu, eu sempre participava dos projetos com eles, como

293 Sobre novo curso “Arquitetura da poesia brasileira”, com data de inicio previsto para 21 de marco de 2015, na
Escola de Artes Visuais do Parque Lage.
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companheiro de trabalho, e eu indicava, pedia, para se tratar, se falar de rituais, nos mundos
idealizados. Nessa cartografia afetiva, existia o lugar do exercicio do ritual. E que ritual seria
esse? Como era? Eles chegaram a desenvolver, inclusive, figurinos para esse tipo de proposta,
de estudo. E ai, ¢ isso. Hoje eu até retomei, na Escola de Artes Visuais, eu retomei um pouco
essa cartografia. Vocé fez o seu mundo, com os arquitetos, com a Lina e tudo.”** Entdo eu
comecei a chamar de cartografia afetiva, porque, na realidade, é afetivo. E eu acho que ¢
muito semelhante, porque o mundo, eu ndo acho tenha mudado tanto. Quer dizer, o Brasil
mudou — saiu de uma ditadura para uma democracia, suposta democracia, porque as pessoas
ndo sabem muito bem o que ¢ isso — na realidade, o povo nao tem muita consciéncia do seu
exercicio como cidadao e da sua forga, ndo ¢ isso? Por isso que os politicos no Brasil fazem o
que querem com as pessoas, porque as pessoas sao muito ingénuas, nao sabem. E isso € outro
aspecto importante do curso — ndo € ensinar a pensar, ¢ ensinar a ser critico, ¢ ensinar a
pensar, vamos dizer, como artista e como artista equilibrado, justo, ndo ¢? Existem esses
valores que eu defendo como um homem de teatro. Essa questdao. Mas eu acho que o mundo,
como eu estava voltando a falar, nunca deixou de ser muito dramatico e muito agressivo,
entdo o trabalho de um artista ¢ sublimar seu ego, sua agressividade, ndo ¢? A questdo Eros e
Tanatos, mesmo. E procurar através da criagdo a harmonia, essas coisas, a justica, a
fraternidade, a philia — ¢ essa a ideia. E ndo ¢ exatamente isso que acontece quando vocé ¢
chamado para fazer um trabalho, vamos dizer, chamado profissional, comercial ou o que for,
porque vocé exerce a profissdo como se fosse uma prova de... Mesmo porque perdeu-se essa
questdo — ha alguns grupos — mas perdeu-se a questao de grupo, de comunidade, de grupos de
artistas unidos, criando uma... trabalhando a linguagem, a relagdo e os ideais politicos e
sociais. Ha poucos grupos. Hoje em dia as pessoas sdo chamadas e sdao ali comprimidas
naquela estrutura e depois debandam. Nesse sentido, até gostaria de poder ensinar o ano todo.
Na realidade, esse curso agora sao quatro meses nesse primeiro semestre € quatro meses no
segundo — eles estenderam tudo. Nao sei se as pessoas vao fazer todo o curso, mas também
tem que ter a liberdade de ir em um dia e ndo ir no outro — acho que... ¢ assim. Mas essa
questao tribal do meu curso, tem um pouco. Eu tenho uma pequena tribo [riso]. [...] Como
tinha uma grande tribo no tempo da Escola de Artes Visuais em sua fundagdo, ndo €? [...] mas
havia uma discussao [...] ...e havia como método, como Socrates fazia, havia sempre a

dialética. E dialético, [...] A philia dialética. [...] E exercida com muito amor, com muita...

204 Referéncia ao trabalho realizado no curso Os trabalhos e os dias, ja citado no capitulo 3.
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philia mesmo. Com muita amizade, fraternidade, igualdade [riso] — como diziam os franceses

14 na bandeira [riso]. Sao palavras sabias, ndo ¢? Atitudes sabias.

VIVENCIA DO ESPACO
D: Nesse sentido da ocupagcdo mesmo da sala de aula. [...] Teve o Suite Brasileira, que [...] foi

205711 A sala de aula ndo tem urdimento,

um evento [musical] com todos atuando, recitando.
mas vocé, como que transforma, colocando os papéis, cria... [...] Com barbantes e imagens —
nesse sentido, que a gente estava falando antes, da maquina do tempo também, pelo que os
alunos que eu conversei, que foram seus alunos nos anos 70, falavam muito de uma
vivificacdo dos personagens estudados, dos artistas, como que... da maneira com que se
trabalhava em sala era como se eles estivessem ali, participando da aula junto, como se tivesse
uma... a maneira de trabalhar, nesse sentido, de buscar relagdo entre o que se estuda e a vida
ou cada um entendendo a historia, entendendo de si mesmo em relacdo ao que estd se
estudando. E, pelo que eu estudei, hoje, talvez a questdao corporal, ritual com danga, ou uma
expressao corporal mais intensa hoje...em alguns exercicios aparece, mas em comparagao aos
anos 70 um pouco menos, mas de todo modo, no meu olhar, essa maneira sua de... estamos

falando, lendo Walter Benjamin ou Paul Klee, me lembro, agora, de uma aula que vocé€ pos

imagens de muitos artistas e pensadores dos quais a gente estava tratando... [...]

Imgs.114 e 115: Suite Brasileira, em 05/2010, no Espago Tom Jobim — RJ (identificado na foto Denise Bandeira,
Marcia Beatriz Bello, Pedro Pontes, Ana de Andrade, Ligia Veiga, Helio Eichbauer entre outros) /
ESQ. Foto: Lenny Bello/Acervo: Marcia Beatriz Bello / DIR. Foto: ndo identificado /Acervo: Igor Perseke

295 Suite Brasileira foi um evento musical realizado ao final de curso Suite Brasileira, misica, literatura, artes
plasticas, cinema e teatro — Brasil século XIX e XX, Primeira Republica e a constru¢do de um espetdaculo,
realizado no segundo semestre de 2010, no Espa¢o Tom Jobim. Cada aluno foi um personagem estudado durante
o curso, houve constru¢do da indumentaria, récita de poemas, musica ao vivo.
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Imgs.116 e 117: varal montado na aula do dia 31/08/2013 no curso 4 ponte e o cavaleiro azul, na Escola de
Artes Visuais do Parque Lage (artistas identificados Klee, Schoenberg, Trackler, Johannes Itten, Alban Berg,
Isadora Duncan, Monte Verita, Mary Wigman entre outros) / Foto: Igor Perseke / Acervo: Igor Perseke

H: [...] a vivéncia do espaco. [...] cada um deve vivenciar o espago. O espaco, porque nos
pertencemos a um espago, nés ocupamos 0 espago com nosso corpo, com nossas ideias, entdo
a vivéncia do espago, nesse caso cénico, do meu curso, ¢ de vida também ¢ muito importante.
Dai os rituais. Os tragados todos que eu fazia na Belas Artes e aqui também. Na Belas Artes,
sobretudo. Minha sala de Belas Artes tinha um circulo tragado, pintado pelos alunos — um
circulo e um quadrado. Tinha uma mandala, que era... era exatamente o nosso tabuleiro de
jogo, do ritual e essa vivéncia... viver o espago, vivenciar o espago, entrar numa outra
dimensao. Por isso que o Gerchman chamou de pluridimensional e eu acho que eu vou manter
€sse nome para 0 meu curso, porque na época houve muita critica. Até escrevi sobre isso. As
pessoas achavam muito estranho, riam. Hoje é um titulo altamente sugestivo. E um titulo — as
“n” dimensdes do espago que se falou depois muito em astrofisica, mas ¢ a questao de viver...
viver o espaco, quer dizer, ingressar no espago, embora delimitado, mas entrar num outro
tempo — tempo/espago. E vivenciar sensagdes, trabalhar a memoria, através de uma atitude
fisica, neste caso, a dang¢a — que todo mundo danga — dancar ajuda a pensar. Essa questao que
¢ importante — viver o espago, vivenciar o espaco, delimitado ou ndo, como eu falei. E o
campo. Como se fosse o campo, o campo arqueoldgico, antropologico, campo... as notas de
campo ¢ também o campo ludico, o campo de jogo, o campo de exercicios ritualisticos. E

mais ou menos esse tempo, vivenciar o espago/tempo. A memoria. E, sobretudo, essa

amizade. [...]

MING TANG
H: René Guénon, A grande triade. E o livro que tem o Ming Tang. Dai que eu tirei o Ming
Tang. Ming Tang [...] ¢ a divisdo do periodo Ming da China, no quadrado magico. O

imperador se situava no centro ¢ olhava os quatros pontos cardeais. [...] pela orientagcdo
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cardeal ele conseguia harmonizar o império, o reino — ele estava no meio. Nos desenhamos o
Ming Tang no chdo. Ligia [Veiga] ja fez isso na Europa, desenhou com giz em Florenga, no

chao o Ming Tang.

ALUNOS - FILHOS

H: [...] O teatro ¢ terapéutico. [...] A catarsis ¢ uma forma de liberagao, entdo o teatro, em sua
origem, ele ¢ medicina [riso]. Teatro e medicina. E psicanalise também — psicanalise ndo ¢
século XIX, final do século XIX, ela ¢ de Epidauro, [...] dos médicos, das asclepiades. [...] Na
realidade eu estou ligado a um fio, ao passado da Escola de Artes Visuais — ¢ um fio que nao
se rompeu [...]. O fio ficou lago, deu muitas curvas, ficou distenso, laco e agora ele voltou a
ficar tenso, retesar. [...] Existe essa conexao muito grande com o método, método da Belas
Artes e Escola de Artes Visuais com o presente. E isso. Tanto que muitas pessoas continuam
trabalhando comigo — umas quatro ou cinco que vocé entrevistou frequentam meu curso. [...]

Sao todos filhos meus [risos]. Sao filhos. [...]
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Tempo Aion - Espetaculo Suite brasileira. Video de abertura do Espetaculo Suite Brasileira,
dirigido por Helio Eichbauer. Teatro Tom Jobim, RJ. Maio de 2010. Dire¢ao: Miguel
Przewodowski e Patricia Pillar. Assistente de Dire¢ao e Edi¢dao: Pedro Pontes. Produgao:
Mana Pontes e Lais Rodrigues. Atores: Dicoklen Souza e Luis Fernando Bruno
http://vimeo.com/24883838

Filmes

A Flauta Magica. Direcao: Ingmar Bergman, 1984.

Amadeus. Dire¢ao: Milos Forman, 1984.

Fausto. Direcao: Alexandr Sokurov, 2011.

Helio Eichbauer - O Mago da Cena. Diregao: José Schiller, 2006.

Isadora Duncan. Diregao: Karel Reisz, 1968.

Theatre Svoboda. Diregao: Jakub Hejna, 2010.
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Entrevistas realizadas pela autora

AZAMBUIJA, Thais. Entrevista concedida a Débora Oelsner Lopes, 22/04/2014.
EICHBAUER, Helio. Entrevista concedida a Débora Oelsner Lopes, 03/03/2015.
MORAES, Elizabeth Passi de. Entrevista concedida a Débora Oelsner Lopes, 7/11/2013.
NISKIER, Paloma. Entrevista concedida a Débora Oelsner Lopes, 17/07/2014.
OLIVEIRA, Celia. Entrevista concedida a Débora Oelsner Lopes, 8/11/2013.

PEREZ, Amador. Entrevista concedida a Débora Oelsner Lopes, 16/12/2013.
PINHEIRO, Luiz Eduardo. Entrevista concedida a Débora Oelsner Lopes, 10/10/2013.
VEIGA, Ligia. Entrevista concedida a Débora Oelsner Lopes, 10/10/2013.

WELLER, Denise. Entrevista concedida a Débora Oelsner Lopes, 26/06/2014.
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APENDICE 1: CURSOS ANOS 2000

2006

Nome: Curso realizado durante exposicao “Helio Eichbauer — 40 anos de cenografia”
Data e horéario: setembro e outubro 2006

Local: Centro Cultural dos Correios

2007

Nome: Uma dimensao para o tempo, trés para o espago

Data e horario: margo 2007, segundas, quartas e sextas-feiras, das 14h as 16h30
Local: Teatro Poeira

Nome: Poeira estelar: “Cinco semanas em um baldo”*
Data e horario: 26 abril a 21 junho, quartas-feiras, das 9h as 12h e sabados, das 10h as 13h

Local: Teatro Poeira
* Cinco semanas em um baldo , livro do autor francés Julio Verne

2008

Nome: Oceano de Luz, mar de espago, surfando ondas quanticas

Data e horario: 3 setembro a 5 outubro, segundas, quartas e sextas-feiras, das 9h as 13h
Local: Teatro Poeira

2009

Nome: Ruda, dio d’Amore — um poema sinfonico de Heitor Villa-Lobos*, Literatura e arte —
América Latina

Data e horario: 11 margo a 25 abril, quartas-feiras, das 9h as 12h e sabados, das 10h as 13h

Local: Espaco Tom Jobim — Cultura e Meio Ambiente
* Ruda, dio d’Amore , poema sinfonico de Heitor Villa-Lobos

2010

Nome: Suite Brasileira, musica, literatura, artes plésticas, cinema e teatro — Brasil século XIX
e XX, Primeira Republica e a constru¢ao de um espetaculo

Data e horario: 11 agosto a 29 de outubro, quartas-feiras, das 10h as 12h e sabados, das 10h as
14h30

Local: Espaco Tom Jobim — Cultura e Meio Ambiente

2011
Nome: Os Trabalhos e os Dias (Erga Kai Heméra)* - Leituras Dramaticas e seus Cenarios
Data e horario: 11 agosto a 29 de outubro, quintas-feiras e sabados, das 10h as 13h

Local: Escola de Artes Visuais — Parque Lage
* Os trabalhos e os dias (Erga Kai Heméra), texto do poeta grego Hesiodo

2011

Nome: Curso de Cenografia — Revolucdo nas artes cénicas através da historia
Data e horario: 8, 9, 22 ¢ 23 novembro, das 14h30 as 16h

Local: Teatro Dulcina
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2012
Nome: Ludus Ludi*
Data e horario: 28 abril a 30 junho, sdbados, das 9h30 as 13h

Local: Escola de Artes Visuais — Parque Lage
* nome do curso inspirado no livro Homo Ludens , livro do autor holandés Johan Huizinga

2013
Nome: O truque e a alma* — Os caminhos revolucionarios da historia da arte e do teatro
Data ¢ horario: 2 marco a 27 abril, sabados, das 9h30 as 13h

Local: Escola de Artes Visuais — Parque Lage
* O truque e a alma , livro do autor italiano Angelo Maria Ripellino

Nome: A ponte e o cavaleiro azul* — Li¢des do Expressionismo. O Salto do Tigre no tempo.
Data e horéario: 3 agosto a 26 setembro, sdbados, das 9h30 as 13h

Local: Escola de Artes Visuais — Parque Lage
* A ponte e O cavaleiro azul foram dois grupos do Expressionismo Alemao.

2014
Nome: Jardim de Epicuro ou Sobre a natureza das coisas™
Data e horario: 8 fevereiro a 17 maio, sabados, das 9h30 as 13h

Local: Espaco Tom Jobim — Cultura e Meio Ambiente
* A virada , livro do autor norte-americano Stephen Greenblatt sobre a descoberta dos escritos de
Lucrécio, estudioso de Epicuro foi citado como estudo de referéncia para o curso € motivou o nome do curso.

Nome: Viagens Filosoficas — Ciclo de Palestras (palestrantes convidados)
Data e horéario: 10 fevereiro a 5 maio, segundas-feiras, das 20h as 22h
Local: Espaco Tom Jobim — Cultura e Meio Ambiente

Nome: Li¢dao de Botanica, Machado de Assis* — Teatro de Brinquedo
Data e horario: 6 setembro a 25 outubro, sabados, das 9h30 as 13h30

Local: Escola de Artes Visuais — Parque Lage
* Li¢do de botdnica , peca teatral do autor brasileiro Machado de Assis

2015
Nome: Arquitetura da Poesia Brasileira — As Cinza das Horas*
Data e horario: 8 fevereiro a 17 maio, sabados, das 9h30 as 13h

Local: Escola de Artes Visuais — Parque Lage
* As cinza das horas , livro do poeta Manuel Bandeira



