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“[...] rumo ao desconhecido, a arte foi capaz de nos conduzir por um
caminho de risco, transfigurando o medo em alegre surpresa. A
surpresa de ver realizada em cena uma aventura “antropofagica”:
com A morta, comemos o0s classicos, a tradi¢cdo, a genialidade de
Dante Alighieri, seu Poeta e sua musa Beatriz; com O rei da vela,
comemos Abelardo, Heloisa e o proprio Brasil, o Brasil da corrupcao,
0 Brasil sangrado pela ganancia. Com estas duas montagens,
comemos o velho teatro, seus vicios e limites cénicos. Devoramos a
tudo para produzir a nossa propria arte. Alcancamos a possibilidade
da “transformagao permanente do Tabu em Totem”; esséncia da arte
verdadeiramente antropofagica. A transformacgéo de todo interdito,
toda represséo, em forca viva e criadora, capaz de nos reconciliar
com a arte. As montagens de A morta e O rei da vela tiveram este
dom; o de nos reconciliar com a arte. A arte que faz um apelo ao
pensamento, que é um chamado a vida porque nos desperta da
morte na vigilia [...]”

Cristina Ribas (2006, p.70-71),
assistente de direcdo de A Mortada
Companhia dos Atores. Acerca dos
processos das encenacfes de A Morta e O
Rei da Vela pela Companhia.



RESUMO

Oswald de Andrade foi um escritor que experimentou a escrita em diversas modalidades e
géneros. Essa dissertacdo tem por foco de estudo a recepcdo contemporanea da
dramaturgia oswaldiana, delimitando, como objeto, as encenacdes de A Morta e de O Rei da
Vela, pela Companhia dos Atores.Ao empreender o estudo dos textos tal como foram postos
em cena, este trabalho compreende um duplo estudo de recepcdo.Em primeiro lugar, a
analise se debruca sobre a recep¢cdo da Companhia dos Atores dos textos dramatargicos de
Oswald, tendo em vista asresposta construidas na cena pela Cia. Partindo-se da hipétese
gue a dramaturgia oswaldiana € uma materializagdo possivel do ideario estético da
antropofagia literaria de Oswald, busca-se observar de que maneira as encenacdes da
Companhia dialogam com esse ideario, contribuindo para discutiruma dentre as outras
manifestacdes da antropofagia no teatro. Em segundo lugar, a recepcado estd na préaxis do
autor da dissertacdo que, de posse dos registros em video das encenacfes, realiza
exercicio descritivo das encenac0es, refletindo sobre dois diferentes modos de traducgéo e
invengéo cénicas do texto oswaldiano realizado em diferentes momentos da historia da Cia
dos Atores, de modo a perceber os modos de conceber e praticar escritas teatrais

contemporaneas.

Palavras-chave: Oswald de Andrade, dramaturgia, recepcdo, Companhia dos Atores, teatro

contemporaneo.



ABSTRACT

Oswald de Andrade was a writer that experimented with writing in different modalities and
genres. This thesis focuses on the contemporary works of Oswald dramaturgy, delimiting, as
an object, the role plays A Morta and O Rei da Vela, played by the Companhia dos Atores.
Going through the text, and studying the texts as they were placed on a particular scene;
Oswald's work comprises a double perception study. In first place, the analysis focuses on
the reception by the Companhia dos Atores dramaturgical writings of Oswald, in view of the
answers built by the Cia. Starting from the hypothesis that Oswald drama is a possible
realization of the aesthetic ideals of Oswald’s literary cannibalism. We seek to observe how
the productions of the Company dialogue with these ideas, contributing to the discussion
among other manifestations of cannibalism in theater. Our second major finding states the
reception is in the praxis from the author of the dissertation, in possession of video
recordings of performances, conducts descriptive exercise of the plays. Reflecting on two
different modes of translation and scenic invention of Oswaldian text performed at different
times in the history of the Cia dos Atores, we are able to understand the ways of conceiving
and practicing contemporary dramatic writing.

Key Words: Oswald de Andrade, dramaturgy, reception, Companhia dos Atores,

contemporary theater.
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1 INTRODUCAO

O projeto de pesquisa inicial, com o qual ingressei no Programa de pds Graduacéao
em Artes Cénicas da Unirio, originou-se de minhas inquietacfes nutridas ao longo do curso
de graduacdo em Lingua Portuguesa e Literatura de Lingua Portuguesa na Universidade
Federal do Espirito Santo. Nessa época, aliava minha prética atoral a pesquisa académica
e interessava-me, sobretudo, pelas relacdes existentes entre o texto de literatura dramética

e a sua encenacio’.

Nesse sentido, propus ao PPGAC como projeto inicial, tendo por referencial tedrico
a Estética da Recepcdo?, a pesquisa da recepcdo do texto O Rei da Vela de Oswald de
Andrade em duas realidades sOcio-historicas distintas: 0 momento de sua escritura, na
década de 30, e o de sua primeira encenacado, na década de 60, sob a direcdo de José
Celso Martinez Corréa. Porém, durante o curso das disciplinas do mestrado, entrei em
contato com algumas leituras acerca das experiéncias teatrais contemporaneas, o que me
despertou o interesse de pesquisa e julguei que estudar a recepcdo da obra oswaldiana por

algum grupo de teatro contemporéneo estaria mais adequado aos meus anseios.

Para tanto, a orientadora indicou-me a Companhia dos Atores por dois motivos: sua
importancia no cenario carioca contemporaneo e o fato desse grupo ter encenado dois
textos de autoria de Oswald de Andrade (A Morta e O Rei da Vela). Este autor experimentou
a escrita em diversas modalidades e géneros. Sua producdo dramatirgica mais madura
concentra-se na década de trinta, década em que ingressa no Partido comunista e que sua
obra passa a possuir um carater de engajamento e refletir teses marxistas. Sdo desse
periodo O Rei da Vela (escrita em 1933, mas publicada em 1937), O homem e o cavalo
(1934) e A morta (1937), ndo tendo o autor presenciado em vida nenhuma encenagéo

destes textos. Modifiquei, entdo, o foco do estudo dessa dissertagdo, que, agora, €

! Durante o decorrer do mestrado, novamente travei relacido com o curso de letras, pois fui bolsista
REUNI com o projeto Teatro e narrativa em Oswald de Andrade: historias da recepcédo da obra do
autor, que propunha o auxilio & docéncia e a integracédo entre a pés graduacdo em artes cénicas da
UNIRIO e a graduacdo em letras desta universidade. Com este projeto,apresentei pdster na Semana
de Integracdo Académica realizada na UNIRIO no segundo semestre de 2012 e estagiei nas
seguintes disciplinas do referido curso de letras: Literatura Brasileira Moderna e Contemporanea,
Estéticas da Narrativa e Didlogos Interartisticos.

% Correntetedrica surgida com a aula inaugural de Hans Robert Jauss em 1967. Trata-se de uma
resposta a critica literaria imanentista difundida apés a Segunda Guerra mundial, & maneira do new
criticism. Esta se concentrava no elemento textual da obra literaria, excluindo qualquer referéncia a
sua historicidade. Por outro lado, era uma alternativa a critica marxista reflexiologica, que considerava
a obra de arte como reflexo de uma realidade sécio-histérica. Além disso, para completar o quadro
conceitual desse periodo difundiu-se nessa época a critica estruturalista francesa, que tinha por
principio uma preocupacéo sistematica com as categorias basicas fornecidas pela linguistica.
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constituido pela recepg¢do contemporanea da dramaturgia oswaldiana, delimitando, por
objeto, as encenacdes de A Morta e de O Rei da Vela pela Cia.,e tendo em vista a resposta
cénica empreendida por ela como forma de recepcdo dos textos, uma concretizacao

singular do ideario estético da antropofagia literaria de Oswald de Andrade.

Da pesquisa de referéncias criticas sobre a dramaturgia de Oswald, passei aos
registros em video das encenacbes da Cia. dos Atores para descobrir formas de
aproximacdo ao novo objeto de estudo. Concomitante ao desenvolvimento da pesquisa,
cursei a disciplina A cena, a selva e a festa: origens e desdobramentos da antropofagia no
teatro brasileiro®. Essa disciplina foi importante ao desenvolvimento desse trabalho por
possibilitar outros olhares sobre a dramaturgia em estudo e o amadurecimento de algumas

questdes.

Comeco a aproximacdo desses textos dramatlrgicos, nessa dissertacao,
procurando refletir acerca da antropofagia literaria proposta por Oswald, inspirada na
antropofagia literal dos povos amerindios, tendo por premissa a de esta dramaturgia se
tratar de uma concretizagdo possivel do ideario estético proposto pelo autor, que é
concebido tendo por base a antropofagia como uma operagdo simbdlica. A antropofagia
literaria possui duas significacbes especificas no ambito deste estudo: por um lado, é um
ideério estético oswaldiano, por outro, uma operacao simbdlica, uma maneira de conceber a

lida com a alteridade.

Depois, debruco-me sobre a poética cénica configurada pelas encenacdes da
Companhia dos Atores, que aconteceram em momentos distintos da trajetoria do grupo.
Essa trajetéria tem inicio com o surgimento do coletivo, em 1987, oriundo da reunido de
atores que almejavam experimentacdo e pesquisa daquilo que os inquietava no teatro,
tendo como referéncia Kantor, Bob Wilson, Meyerhold, dentre outros, e em busca de
materialidades cénicas, do “concreto do teatro, da dialética dos corpos, dos ritmos, do jogo
[...] (DIAZ, 2006, p.21)*. Porém, a Cia. s6 ganharéa oficialmente o estatuto de grupo apés a

encenac&o de dois espetaculos, Rua Cordelier (1988) e A Bao A Qu (1990)°.

® Disciplina ofertada pelo Programa de Pés Graduacgdo em Artes Cénicas da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) e ministrada pelo professor doutor André Luis Gardel Barbosa no
primeiro semestre de 2012.

*Enrique Diaz é encenador e ator, tendo dirigido e atuado em grande parte das encenacées da Cia.
dos Atores até a sua saida do coletivo em 2012.

> “g entdo, pensamos, talvez sejamos uma companhia de teatro. Ou talvez desejemos ser uma
companhia de teatro. Ou talvez devamos nos perguntar se, sendo ja, aparentemente, uma companhia
de teatro, desejamos de fato sé-lo. E demos um nome: Cia. dos Atores — por falta de outro nome, por
ser o Obvio, porque até entdo era o Unico indicio que podia caracterizar realmente aquele
agrupamento de pessoas. Estar na companhia dos atores é o que fazemos, o que temos feito [...]”
(DIAZ, 2006, p.23).
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O percurso desse coletivo é dividido em trés fases por Santos®, intituladas da
seguinte maneira: Anos de Formacdo (1987-1992), O Nucleo se Afirma (1993-1998) e A
Companhia se Organiza (tem como principal referéncia o processo de encenagédo de O rei
da vela, 2000). Atualmente, a Companhia vive uma fase em configuracdo, ndo abordada por
Santos em sua divisao por ser posterior a publicacdo de sua dissertacdo. Refiro-me a fase
que se sucede a saida do encenador Enrique Diaz do coletivo, anunciada pela reportagem
do jornal O Globo no dia 20 de outubro de 2012. O motivo do desligamento do encenador,
de acordo com a reportagem, deve-se ao fato de que esse coletivo ndo tem sido, ha alguns
anos, o lugar em que seus desejos se alimentem mais radicalmente. Apés a sua saida,
houve rumores de um possivel fechamento da Companhia. Porém, Marcelo Olinto’, em
entrevista realizada em agosto de 2013,aponta incerteza quanto ao futuro do grupo, nao
havendo, na ocasido da entrevista, resposta definitiva acerca do fechamento.

Eu diria que a Companhia ndo é a mesma. Sairam o Henrique Diaz e a
Drica Moraes. Mas continuam seis membros. Tanto que estamos fazendo
trés trabalhos novos que vao estrear esse ano. [...] Espero que todos

possam ir ver [...]. Entdo, o que vai ser do futuro dela, veremos daqui para
frente com o resultado desses trabalhos (OLINTO, Apéndice A, p.170-171).

Os trés trabalhos, aos quais menciona Olinto, trata-se da trilogia que constitui o
projeto Ethos carioca, que marca as comemoracdes de 25 anos do grupo, cuja temporada
de estreia se deu entre os meses de setembro e novembro de 2013 no Espaco Sesc®. As
encenacdes que constituem a trilogia sdo as seguintes: Laboratorial, Como estou hoje e
Conselho de Classe. Assim, a Cia. manteve-se em atividade no ano de 2013, n&o havendo,
até a presente data, divulgacdo de nenhuma noticia sentenciando o seu fechamento.
Quanto a sede do grupo, que passou a se chamar Sede das Cias, um sobrado de fachada
vermelha na conhecida escadaria Selaron, funcionando desde 2007, esclarece Olinto que a

Companhia continua a ensaiar la e possui ainda escritério 14, porém, agora ela é

® Fabio Cordeiro dos Santos é graduado em Artes Cénicas — Teoria Teatral pela Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).Cursou também, na mesma instituicdo, mestrado e doutorado
em teatro. Trabalha como profissional das artes cénicas desde 1994, atuando como ator, assistente
tedrico e de direcao principalmente em espetéculos dirigidos por Enrique Diaz com a Cia. dos Atores.
E diretor artistico do Nonada Cia. de Arte, grupo com o qual trabalha regularmente.

’ Ator e figurinista, Marcelo Olinto inicia os trabalhos como ator em 1982 no Tablado e no colégio
Andrews. Funda junto com seus amigos, em 1988, a Cia. dos Atores. Na funcé@o de figurinista,
recebeu os mais importantes prémios do teatro, como o Shell Sdo Paulo (A Morta e Melodrama), o
Shell Rio de Janeiro (Melodrama), o Mambembe (Melodrama), o APCA (Melodrama) e o Cultura
Inglesa (As Viagens de Gulliver).

® Espaco localizado em Copacabana, destinado & pesquisa e a troca de informacdes entre os
diversos campos do pensamento e da arte, bem como a investigacdo de novas linguagens que
surgem do intercambio entre as diversas areas, objetivando retratar a cena contemporanea.
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administrada pelo coletivo Os Dezequilibrados®. Além de dividir o espago com o grupo que a
administra, a Companhia também a divide com outro coletivo: Pangeia Cia. de Teatro'.

Os espetaculos que sdo objetos desta pesquisa estdo localizados, segundo a
divisdo acima, em fases distintas da trajetéria da Companhia. Enquanto a encenacao de A
Morta, ocorrida em 1992, esté localizada nos anos de formagéo,0 processo de encenacdo
de O Rei da Vela é destacado por Santos como inicio de uma fase de amadurecimentos
artistico e administrativo do grupo, pois seu “[...] processo criativo acontece de um modo
mais deliberado e calculado e a co-autoria entre dramaturgia, atores e diretores ocorre
através das adaptacdes e atualizacbes feitas no texto de Oswald de Andrade [...]"
(SANTOS, 2004, p.13). Ao estudar a recepcdo da dramaturgia oswaldiana por esse grupo,
levo em consideracdo que o trabalho com textos do autor modernista aparece em momentos
distintos de uma trajetéria, embora possam ser percebidos elementos de continuidade na
pesquisa estética. Dessa forma, elas se relacionam, cada uma a sua maneira, com outros

espetaculos do coletivo.

No que se refere a essa questao da continuidade na pesquisa estética, para Diaz, a
linguagem como fator de construcédo da identidade (na encenacdo de A Bao A Qu) acabou
levando ao “Pais da Gramatica” de A morta, sendo este, para ele, texto quase “imontavel’
de Oswald de Andrade, seu parceiro e referéncia. Com a ideia tripartida encontrada tanto
em A Morta (“Pais do individuo”, “Pais da gramatica” e “Pais da anestesia”) quanto em O
Rei da Vela (cada um de seus trés atos parece possuir “vida prépria”), confirmava-se uma
tendéncia muito presente no trabalho do grupo: a multiplicidade de tratamentos estilisticos
dentro do mesmo espetaculo. O encenador defende que o desejo de sair da torre de marfim
e alcancar a praga publica era um desejo expresso em A morta, de Oswald. Ele conclui que
“A morta, entdo, nos encontrou saindo daquele mundo de conexdes linguisticas e poéticas
em torno do acaso e da criagdo e nos perguntou qual era a lingua das massas. E chegamos
ao melodrama” (2006, p.26). Dessa forma, A morta se encontraria ligada a dois outros
espetaculos da Companhia (A Bao A Qu e Melodrama) por suas afinidades de proposicoes,
formando uma espécie de trilogia. O encenador reconhece essa continuidade de pesquisa
também em O Rei da Vela, salientando, nessa encenacdo, uma volta a um estilo que o
grupo estava familiarizado. Para ele, o humor, a musicalidade e a irreveréncia da

Companhia iam ao encontro das proposicdes estéticas e politicas de Oswald, encontrando

Este coletivo se caracteriza, inicialmente, pela criacdo de espetaculos em espacos nao
convencionais e por pesquisas sobre relagdes outras entre o espectador e a encenacao. Cria uma
dramaturgia prépria, em montagens dirigidas por lvan Sugahara.

%Esta jovem companhia de teatro tem como objetivo discutir questdes referentes ao homem
contemporaneo em diversos espagos. No seu primeiro trabalho, “Passagens” (2008), o foco
incidiusobre as relacdes nos espacos publicos.
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nelas um meio adequado para o desenvolvimento do trabalho. Nesta encenagédo, foi
organizado um processo de colaboracdo entre os atores, em que pesquisas individuais eram

mobilizadas constituindo uma espécie de “sop&do” que deveria ganhar forma a posteriori.

Também Silvia Fernandes'! observa esta relacéo de continuidade e afirma que A
morta retoma caracteristicas de A Bao a Qu, bem como, a encenacao de O Rei da Vela
amplia e desenvolve a pesquisa gestual de Melodrama. Para ela, O Rei da Vela parece
sintetizar os processos de construcdo dos outros trabalhos

revelando a maturidade do investimento no treinamento corporal, iniciado
nos primeiros estudos da biomecanica de Meierhold e agora definidos numa
marca propria, em que a fisicalidade, o ritmo e a musicalidade aliam-se ao
humor e ao deboche, e as partituras de a¢do séo postas a servigo da critica
da realidade brasileira (FERNANDES, 2010, p.147).

O trabalho desse coletivo é localizado, por essa estudiosa, na confluéncia de duas
tendéncias: por um lado a do ator-criador, ostentado pelo nome da Companhia, uma espécie
de performer, “[...] o artista multiplo capaz de revolucionar o trabalho teatral conduzindo um
processo hoje chamado de colaborativo [...]" (p.131), por outro, a concepgdo de um
encenador. Seu trabalho criativo ja ndo se define como criacdo coletiva da década de 70,
nem como teatro do encenador da década de 80. Trata-se, como observa a autora, de uma
escritura teatral autbnoma, em que o artista se responsabiliza pela concepgéo, direcdo e
roteiro do espetaculo (como em alguns espetaculos da Cia.). Assim, em seu processo de
criacdo, esse grupo assimila as funcdes teatrais fixadas pelo projeto moderno e algo da
criacdo coletiva dos anos 70 e do teatro do encenador dos anos 80, em uma espécie de
processo colaborativo, em que ndo ha a ‘ditadura’ do encenador (como Unico criador), nem
a do dramaturgo (como autor), nem a do ator (como monstro sagrado)*?.

Trata-se de

[...] uma companhia de atores que conta com um diretor, também ator, que
procura dividir com os demais grande parte da concepcédo de trabalho [...]
Ainda assim o estatuto da assinatura é mantido, onde cada ‘autor’ tem sua
parcela de contribuicdo reconhecida [...] ( SANTOS, 2004, p.57).

“Sjlvia Fernandes possui graduacdo em Artes Cénicas pela Escola de Comunicacbes e Artes da
Universidade de S&o Paulo (1978), mestrado e doutorado em Artes Cénicas pela mesma
Universidade (1988; 1995), além de ser professora titular do departamento de Artes Cénicas da
referida instituicdo. A estudiosa realizou pds-doutoramento na Universidade de Paris 8, em 2003, e na
Universidade de Lisboa, em 2009. Dentre outras pesquisas, debrugou-se sobre os conceitos de
teatralidade e performatividade no que se refere as criagcdes dos grupos Teatro da Vertigem e Cia dos
Atores.

2«Verificamos [...] a utilizagdo da performance como ferramenta de construcéo e a colaboratividade
como sistema de trabalho, em alguns de seus espetaculos. A Companhia, de forma particular,
aproxima-se da hipotese de um teatro colaborativo; € bom dizer que nem todos 0s seus processos
apresentaram o mesmo modo de colaboragao [...]" (SANTOS, 2004, p.5).
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Portanto, a autoria nos processos de criacdo da Cia. dos Atores é coletiva, nao
havendo a primazia do trabalho do dramaturgo, nem do encenador, nem do ator, e
colocando a cena como um espaco circular de intercambios autorais entre essas instancias.
Dessa maneira,

O Autor de teatro, pensado a partir da Companhia, seria coletivo, e essa
autoria ndo ocorreria através da diluicdo das fungfes e sim como afirmacao
simultanea da assinatura individual e a colaborag&o entre os setores, em um
ambiente informal e organizado de trabalho (SANTOS, 2004, p.120).

Além da autoria coletiva, outra caracteristica definidora da Companhia, e que, de
certa forma, direciona as suas escolhas estéticas, constituindo certas continuidades, é a
perspectiva de experimentacdo do espaco e do trabalho dos atores no espaco cénico. Essas
linhas de continuidade configuram um projeto de uma linguagem cénica sempre em

processo.

Nos passos do estudo da dramaturgia posta em cena, este trabalho trata-se de um
estudo de recepcdo em dois sentidos. Primeiro, por empreender estudo da recepcdo pela
Companhia dos Atores da dramaturgia oswaldiana, tendo por objeto o registro em videos da
concretizagdo cénica. Nesse sentido, meus primeiros movimentos se deram na dire¢cdo do
entendimento do universo dramatdrgico de Oswald, para que, depois, fossem estabelecidos
0s possiveis diadlogos travados entre as encenagfes desse grupo e esses textos
dramatuargicos. Segundo, por se tratar de um estudo que propde, como uma de suas
facetas, a descri¢cdo dessas encenacdes, obtendo, portanto, como resultado final, o fruto de

uma préaxis de recepc¢do minha dessas encenagoes.

Wolfgang Iser, um dos mentores da Estética da Recepgéo, introduz o conceito de
jogo como capaz de cobrir todas as operacdes realizadas no processo de leitura. De acordo
com o tedrico, o0 sentido ndo é um a priori constitutivo do texto, mas é resultado de um jogo
entre autor e leitor mediado pelo texto. Ao contrario da postura critica, o sentido n&o
preexiste ao jogo, mas é engendrado no momento do jogo, e surge como resultado deste.
Para Iser, “E sensato pressupor que o autor, texto e leitor sdo intimamente interconectados
em uma relacdo a ser concebida como um processo em andamento que produz algo que
antes inexistia [...]” (2002, p.105). Entendendo a cena como textualidade, esta dissertacéo
acontece como jogo, mediado pela cena, entre o pesquisador e 0s envolvidos na construcao
da encenacao, admitindo-os como autores do fendbmeno teatral. O pesquisador se debruca
sobre o registro em video das encenacdes, ndo para buscar um sentido preexistente ao jogo
e imanente a encenacéo, ou, antes, ao texto, mas para engendrar a construcao de sentido
no momento do jogo e como resultado deste. No entanto, ha um limite no ato da

interpretacdo, segundo essa teoria, ou seja, nem toda construcdo de sentido é valida uma
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vez que o jogo é mediado pelo texto. Assim, obtemos, aqui, pela praxis de leitura, uma
construcao de sentido particular, mas cientes de que foi mediada pela textualidade da cena
das encenacdes em estudo.

Nesse jogo de producdo de sentido, de acordo com Iser, o leitor € obrigado a
preencher os lugares vazios deixados pelo texto. Este conceito de Iser pode ser definido
como ‘[...] relagcdes ndo formuladas entre as diversas camadas do texto e suas varias
possibilidades de conexéo [...]” (Lima, 2002, p.26)*. No rastro de Gadamer, a Estética da
recepcdo confere lugar ativo ao receptor. Para essa corrente tedrica ele ndo € uma tabula
rasa que se debruca sobre o texto, ele traz as marcas de sua realidade socio-histérica, seu
horizonte de expectativas, sua mundivivéncia, 0 que, por sua vez, expande o universo de
possibilidades de leitura. A pratica metodolégica adotada, nessa dissertacdo, para esse
jogo, pode ser dividida esquematicamente em duas fases: em uma delas, o pesquisador
descreveu a encenagdo, procurando preencher seus espagos vazios, estabelecendo as
conexdes, dentre as possibilidades diversas, entre as diversas camadas do texto. Dessa
forma, o pesquisador efetuou registro descritivo escrito de sua leitura do registro audiovisual
das encenagées. Porém, como propde Gumbrecht*, o elemento estético é constituido pela
oscilacdo entre efeitos de sentido e efeitos de presenca, e, dessa maneira, defendo que a
Estética da recepcgédo urge, para dar conta da totalidade da recepcéo, ser friccionada com
uma teoria que pense acerca dos efeitos de presenca, uma vez que a referida corrente
tedrica versa, sobretudo, acerca dos processos de producdo de sentido na recepcdo de
textos literarios. Assim, buscamos nesse trabalho, em alguns momentos de nossa
descricdo, além da construcao do sentido, evocar por meio das palavras a presenca de
artefatos plastico-sonoros, que ocupam espaco, Sao tangiveis a0s N0SSOS COrpos e nao sao

compreensiveis, necessariamente, por uma relacéo de sentido.

Em seguida, o pesquisador passou a segunda fase. Consciente de trazer as
marcas de sua realidade sécio-historica, portador de um horizonte de expectativas, de uma
mundivivéncia, o pesquisador recolheu, no centro de documentacdo da Funarte (Fundacao
Nacional de Artes) e no acervo da Companhia, documentos de naturezas diversas, desde
fotografias a recortes de jornais impressos, além de recorrer a estudos sobre o universo de
interesse desta pesquisa, a fim de ampliar sua mundivivéncia, possibilitando o

preenchimento dos espacgos vazios das reconstru¢des cénicas. Ainda inclui-se, nesta etapa,

Luiz Costa Limaé critico literario e se dedica, em especial,ainvestigacdo da natureza da ficcao.
Também éprofessor emérito da PUC-RJ. Em 2004, recebeu da Alexander Von Humboldt-Stiftung
gAIemanha) o prémio de pesquisador estrangeiro do ano, na area de humanidades.

*Hans Ulrich Gumbrecht é professor do departamento de Literatura Comparada da Universidade de
Stanford. Preocupa-se, inicialmente, com questdes relacionadas a recepcao do texto, afastando-se,
porém, em seus Ultimos trabalhos, da preocupacdo com a historicidade da recep¢éo e passando a
focar naquilo que a obra tem de “material”.
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a entrevista de um dos atores da Cia. que participou das referidas encenagfes.Quanto a
esse aspecto, julgo importante tracar minha experiéncia como espectador desse coletivo em
dois momentos distintos, pois, ela, de algum modo, esta presente no momento em que me

debruco sobre essas encenacdes.

O primeiro deles é constituido pela ocasiao em que tive acesso, pela primeira vez, a
uma encenacao da Cia, o que aconteceu no ano de 2008, no estado do Espirito Santo.
Refiro-me a apresentacdo dessa encenacgdo na segunda edicdo do Festival Nacional de
Teatro Cidade de Vitéria, ocorrida no dia 21 de outubro no Teatro Carlos Gomes®. Pela
primeira vez, pude fazer parte de um corpo a corpo direto com a textualidade cénica
proposta pela Companhia. Esse corpo a corpo foi determinante para a escolha do objeto,
pois, na ocasido em que a orientadora cogitou estudarmos duas encenacgdes desse coletivo,
vieram a minha mente algumas imagens da encenacao que eu presenciei e que marcaram a
minha memoria. Assim, um certo querer foi despertado imediatamente, o que se confirmou
apoés 0 acesso aos registros das encenagbes que estudamos neste trabalho. O segundo
aconteceu no més de outubro de 2013, quando a Companhia, j& reestruturada, estreou sua
trilogia, a qual presenciei em sua totalidade. Esta Ultima experiéncia como espectador
aconteceu na fase final da pesquisa e possibilitou o assentamento de algumas hipoteses,

bem como, um novo olhar para a caminhada empreendida.

Tendo por hipétese a relac@o entre a dramaturgia oswaldiana e o ideério estético da
antropofagia literaria de Oswald, busquei observar de que maneira as encenacbes da
Companhia dialogam com esse ideario, contribuindo para o estudo de uma dentre as outras
manifestacbes da antropofagia no teatro. Penso, neste trabalho, a recepcdo dessa
dramaturgia por esse grupo, levando em conta uma trajetéria que se construiu ao longo dos
anos e dividida em momentos distintos. As encenagfes em estudo se relacionam, cada uma
a sua maneira, com outros espetaculos desse coletivo, com uma certa construcdo de
linguagem em processo, linguagem essa que possui tracos que a definem, como a pesquisa
da fisicalidade no trabalho atoral, a multiplicidade de tratamentos estilisticos dentro do
mesmo espetéculo, a autoria colaborativa, entre outros. A recepcdo € pensada aqui como
uma atividade produtiva, ou seja, os espetaculos estudados serdo resultado de um embate
da Companhia com a dramaturgia oswaldiana e com a antropofagia de Oswald, via
dramaturgia mobilizada. Procuro observar de que maneira esses textos dramatirgicos

dialogam com a linguagem da Companhia, como contribuem para a construcdo dessa

!> Esse festival de teatro, que acontece desde 2005, trata-se de uma iniciativa da Secretaria Municipal
de Cultura de Vitéria, capital do Espirito Santo. O referido teatro, importante monumento histérico e
cultural capixaba, com arquitetura de estilo neorrenascentista projetada pelo arquiteto italiano André
Carloni, localiza-se no centro de Vitoria.
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linguagem, quais elementos da poética oswaldiana sdo mobilizados pela Companhia, quais
ela descarta, etc. Como o grupo resolve os desafios da lida com um texto t&do
caleidoscopico? Que poética € mobilizada para essa resolugdo e como tal poética se liga a
trajetoria da Companhia? Que tipo de relacdo com a alteridade esse coletivo propde? Séo

questdes que procuro responder ao longo dessa pesquisa.
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2 O TEATRO ANTROPOFAGICO DE OSWALD DE ANDRADE

Sentada na garagem, eu entdo folheava alguns de seus livros (tinhamos
varios volumes das primeiras edi¢cdes, nunca esgotadas) tentando entender
as coisas que escrevera. Aos nove anos de idade, achava que pecas como
A Morta ou O Rei da Vela eram incompreensiveis e que meu pai era, no
minimo, um escritor hermético [Marilia de Andrade, filha do escritor ao
rememorar periodo posterior a morte do pai na década de 50]. (ANDRADE
M., 2011, p.42).

Um escritor hermético? O que o estudo da recepcdo de sua obra no contexto
contemporaneo pode iluminar sobre a encenagdo contemporanea? Neste capitulo,
aproximamo-nos da poética dramatudrgica oswaldiana (da poética de suas pecas escritas na
década de 30 do século XX) considerando-a como uma concretiza¢do textual possivel do
ideario estético oswaldiano da antropofagia literaria: um teatro originado de uma certa
relacdo com a alteridade explicitada pelas proposi¢cdes de Oswald acerca da antropofagia
literaria, um teatro caleidoscopio, que te langa, por meio da sintese e de procedimentos
inspirados na colagem e na montagem, a realidades diversas, a contextos e materialidades
dispares, e que exige um leitor/expectador disposto a montar as pecas do jogo, a engendrar
um jogo possivel. Partimos, inicialmente, de consideracdes acerca da antropofagia literal,
que, segundo Fausto®®, guiou a formulag&o da antropofagia literaria de Oswald. Em seguida,
passamos a observacdo da antropofagia literaria oswaldiana, entendida como operacao e
ideério estético, atentando para o fato de ser inspirada pela antropofagia literal. Tecemos
também algumas consideracbes acerca da retomada da antropofagia como operacao
simbdlica no momento tropicalista, pois foi nesse momento que pela primeira vez um texto
oswaldiano ganha forma cénica no palco (a encenacgéo de O rei da Vela pelo Oficina), fato
importante para a mudanca de rumo das consideragfes criticas acerca de seus textos
dramatuargicos. E, por fim, aproximamo-nos do teatro antropofagico de Oswald tendo em

vista sua recepc¢ao por alguns criticos e estudiosos.

2.1 DA ANTROPOFAGIA LITERAL A LITERARIA

'*Carlos Fausto é mestre em Antropologia Social pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (1991)
e doutor em Antropologia pela mesma universidade (1997). Realizou pés-doutorado no Laboratoire
d'Anthropologie Sociale (Collége de France/CNRS) e foi professor visitante na Ecole Pratique des
Hautes Etudes, na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales e na Universidade de Chicago.
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2.1.1 Estatua de murta ou adesdo profunda a um conjunto de crencas de pleno
direito religiosas?

Passemos ao ponto de partida proposto para esse capitulo: o conceito de
antropofagia literal. Em primeiro lugar, Fausto observa que o grupo amerindio que serviu de
inspiracdo aos modernistas foi o tupi-guarani, grupo que ocupava a costa atlantica no
momento da conquista.O autor destaca que é a antropofagia desse grupo que servird de
mote para a Revista de Antropofagia, revista lancada em S&o Paulo em 1928 por Oswald de
Andrade e alguns amigos, cuja publicacdo de estreia contém ilustracao de Tarsila do Amaral
e 0 Manifesto Antrop6fago de Oswald. E é sobre essa antropofagia, a que serviu de mote
aos modernistas, que Fausto tece consideracdes em artigo intitulado Cinco Séculos de
Carne de Vaca: Antropofagia Literal e Literaria, do qual lancamos mao nesse trabalho. E
também sobre a antropofagia desse grupo (mais precisamente os Tupinambd) que Castro®’
empreende estudo apresentado em A inconstancia da alma selvagem e outros ensaios de
antropologia, livro de sua autoria, outra referéncia utilizada por n6s para entendimento da

antropofagia literal.

Castro, em estudo mencionado acima, ao tratar dos Tupinambda, evoca duas
imagens utilizadas por Antonio Vieira em seu sermdo intitulado Serméo do Espirito Santo
(1657): a estadtua de marmore e a estatua de murta. Para Vieira, segundo Castro, ha nacdes
distintas quanto a doutrina da fé. Umas nac¢des sdo comparadas por Vieira as estatuas de
marmore, por serem duras e que dificultosamente recebem a fé, mas que uma vez
convertidas, ficam nelas firmes e constantes. E outras, como o Brasil, sdo comparadas as
estatuas de murta, pois, ao contrario das outras nacgdes, recebem tudo que lhes ensinam
com facilidade, sem resistir, mas logo perdem a nova figura retornando a bruteza original,
sendo necesséario que sempre lhes dé assisténcia o seu mestre. Aqui, Vieira, segundo
Castro, toca em uma questdo que fez fortuna dentro e fora da reflexdo missionaria: A
inconstancia como uma constante da equacdo selvagem. O estudioso afirma que essa
inconstancia “passou, na verdade, a ser um traco definidor do carater amerindio,
consolidando-se como um dos esteredtipos do imaginario nacional [...]" (2011, p.186).
Castro chama a atencao, porém, para o fato de que a “bruteza original”’, os maus costumes
amerindios, atribuidos assim pelos jesuitas, que consideravam estes como 0 maior

empecilhno para a conversdo daqueles, “[...] eram sua verdadeira religido, e que sua

YEduardo Viveiros de Castro é etnélogo americanista, com experiéncia de pesquisa na Amazonia.
Doutor em Antropologia Social pela UFRJ. Cursou o pds-doutorado na Université de Paris X (1989).
Professor-visitante nas Universidades de Chicago (1991, 2004), Manchester (1994), USP (2003),
UFMG (2005-2006).
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inconstancia era o resultado da adeséo profunda a um conjunto de crencas de pleno direito
religiosas [...]" (2011, p.192).

O autor observa, ainda, que, nesse conjunto de crencgas, “[...] O outro nao era ali
apenas pensavel — ele era indispensavel” (2011, p.195) e que o europeu, quando aportou
em terras brasileiras, foi assimilado aos karaiba miticos (xamas, profetas tupinambas), “[...]
termo que qualificava os demiurgos e heréis culturais, dotados de alta ciéncia xamanica [...]"
(2011, p. 201). Essa assimilagdo ja estava pré-formada na religido tupinamba. A chegada
dos brancos é associada, na visdo amerindia, a volta de herois miticos ou divindades. Isso
se deve ao fato de que, nos mitos tupis, a separacdo entre os humanos (amerindios) e os
herois (europeus) utiliza o0 motivo da mé escolha. Nesses mitos, a explicacdo da geracdo da
humanidade, caracterizada pela mortalidade e vida breve, baseia-se na crencga de que essa
geracdo se deu devido a uma ma escolha nos primérdios. Porém, nesta mitologia, a
humanidade era uma condicdo, ndo uma natureza, algo a ser superado. Assim, nessa

relag@o entre amerindios e europeus,

[...] os Tupi desejaram os europeus em sua alteridade plena, que lhes
apareceu como uma possibilidade de autotransfiguragdo, um signo da
reunido do que havia sido superado na origem da cultura, capazes portanto
de vir alargar a condicdo humana, ou mesmo de ultrapasséa-la [...]
atualizando uma relagdo com ele [europeu] (relacdo desde sempre
existente, sob o modo virtual), transformar a préopria identidade [...]
(CASTRO, 2011, p.206).

Ha, aqui, a busca de absorver o outro para neste processo alterar-se. Acrescenta
Castro que
[...] essa sociedade ndo existia fora de uma relagdo iminente com a
alteridade. O que estou dizendo é que a filosofia tupinamba afirmava uma
incompletude ontoldgica essencial: incompletude da socialidade e, em geral,
da humanidade. Tratava-se, em suma, de uma ordem onde o interior e a
identidade estavam hierarquicamente subordinados a exterioridade e a

diferenca, onde o devir e a relagdo prevaleciam sobre o ser e a substancia
[...] (2011, p.220).

Se, por um lado, havia alguma coincidéncia de ideias entre a pregacao escatologica
dos padres e a crenca amerindia, elas divergiam quanto as injuncdes envolvidas nas
concepcbes do reto caminho. Na crenca amerindia, 0 avesso da inconstancia indigena
encontrava-se na certeza de que guerrear e se vingar era consubstancial ao ser de um
homem, sendo a vingancga guerreira a origem dos “maus costumes” (canibalismo, poligamia,

bebedeiras, acumulagédo de nomes, honras, etc.).
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Na medida em que capturavam e executavam cativos de guerra, os homens
acumulavam nomes e honra, e além de a proeza guerreira ser condi¢cdo de honra no mundo,
segundo a crenca amerindia, ela é que garantia acesso ao paraiso. Nao s6 quem matava
tinha sua recompensa, quem era executado obtinha o kalos thanatos.Portanto, o cativeiro e
o “sacrificio” deviam ser suportados com bravura, uma vez que a devoragao pelos inimigos
estava associada a um tema caracteristico das cosmologias tupi-guarani — o horror ao
enterramento e a putrefacdo do cadaver. Essa devoracao ligava-se, assim, a sublimacéo da
porcdo corruptivel da pessoa. Porém, lembra-nos Castro, “...] € igualmente certo que os
Tupinamba nao devoravam seus inimigos por piedade, e sim por vinganca e honra [...]”
(2011, p.232). Portanto,

[...] morrer em maos alheias era uma honra para o guerreiro, mas um insulto
a honra de seu grupo, que impunha resposta equivalente. E que a honra,
afinal, repousava em se poder ser motivo de vingan¢a, penhor do
perseverar da sociedade em seu proprio devir. O 6dio mortal a ligar os
inimigos era o sinal de sua mutua indispensabilidade [...] A imortalidade era
obtida pela vinganca, e a busca da imortalidade a produzia [...] (2011,
p.234).

Dessa maneira, o que a vingangca tupinambd exprimia era uma radical
incompletude, sendo a antropofagia literal,“[...] um esquema relacional bdasico nas
cosmologias indigenas [...]” (FAUSTO,2011, p.161). E este esquema nao se limita, segundo
Fausto, a predacao entre entes humanos, aplicando-se a predacdo de todos os entes
dotados de capacidades subjetivas, preferindo falar o autor de um esquema canibal, mais
gue antropofagico. Para ele,

[...] Se definirmos, assim, o canibalismo como apropriacdo violenta de
capacidades subjetivas de entes dotados de perspectiva prépria, a
antropofagia deve ser tida como uma subespécie de canibalismo, embora
seja sua expressao prototipica, pois, dentre todos os seres, os humanos sao

agueles que mais claramente possuem, por assim dizer, os atributos da
humanidade: a¢do, intencéo, perspectiva propria [...] (2011, p.161).

Fausto defende que, embora o indio nu oswaldiano seja uma figuracao distante da
realidade efetiva, a antropofagia como metéafora, proposta por Oswald, parece ‘[...]

expressar uma compreensdo profunda do canibalismo como operacdo pratico-conceitual
[...]I” (p.163).

2.1.2 O Ritual Antropofagico: uma aproximacdo etnografica ao ritual que serviu de

topos ao modernismo
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O principal objetivo das expedi¢cfes guerreiras era a captura de cativos para serem
mortos e comidos em praga publica. Estes passavam a viver na residéncia de quem o
capturou, que, por sua vez, cedia uma de suas irmas para ser a sua esposa e sua estadia
podia durar meses. Nesse periodo, o0 cativo era adotado pela familia de seu futuro algoz,
alimentado e protegido por ela, passava a ser uma espécie de xerimbabo (“animal de
estimacgao”). Sua execugdo se dava em um grande festim que acontecia na presenca dos
aliados de aldeias vizinhas, sendo essa morte ritual um momento privilegiado de articulagéo

de aldeias em nexos sociais maiores.

Esse festim comecava alguns dias antes da execuc¢édo e, neste periodo, o cativo era
preparado para ela por meio de um processo crescente de reinimizagdo. Apoés o ritual de
execucao, todos deveriam comer a carne do cativo, exceto o matador, que se retirava para
um longo periodo de resguardo, no qual deveria se abster de uma série de alimentos e
atividades, além de desprover-se de seus bens pessoais.E ao longo do resguardo que o
matador, apds capturar o espirito do inimigo, aprende a controla-lo. Tratava-se de uma
operacédo delicada, pois, de inicio, 0 matador assumia a perspectiva do inimigo, perdendo o
controle sobre si mesmo, inclusive querendo matar os proprios parentes, acabando, por
fim,pela domesticacdo deste inimigo. Dele ouvird novos cantos que moverdo a maquinaria
ritual. No fim deste processo,0 matador recebia um novo nome, que, de acordo com alguns
cronistas, somente seria revelado em uma cauinagem apés o resguardo. Havia relagcdo
entre o cauim e o complexo oral dos cantos, declaracdo dos feitos de bravura e proferimento
dos nomes. Os grandes guerreiros acumulavam mais de cem apelidos, que eram cantados
e contados em rituais. A renomizacdo, na cosmovisdo deste grupo amerindio, além de

condi¢édo de honra neste mundo, era promessa de imortalidade futura.

Fausto aponta a busca pela incorporacdo das qualidades do inimigo por meio da
devoragdo como a explicacdo mais difundida sobre a antropofagia tupi. Porém, ele afirma
que, ndo de toda incorreta, deixa sem resposta dois problemas bésicos: ndo da conta do
complexo ritual (para que tanto artificio?) e do fato de o matador ndo comer a carne (se a
absorcéo se da pela devoracéo). Sobre isto conclui, por um lado, que comer de fato ndo era
o fundamental da operagao canibal, “[...] mas fazé-lo simbolicamente, como se a forma mais
produtiva do canibalismo fosse aquela mais pura, mais abstrata, menos contaminada pela
passagem ao ato [...]" (2011, p.167), e por outro, que

O canibalismo €, pois, um modo de producdo de pessoas por meio da
destruicdo de pessoas. E aqui o complexo ritual possui um papel

estratégico, pois permite ndo apenas que os atos homicidas adquiram
maxima produtividade, ‘socializando-os e multiplicando-os’, mas, sobretudo,
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gue deixem de ser uma série justaposta de atos isolados, de acles
individuais, para se tornarem um modo de reproducéo social generalizado,
fundado na predacéo e familiarizacdo de subjetividades alheias (FAUSTO,
2011, p.168).

No gque tange a essa discussdo, Castro afirma que o canibalismo era a forma
méxima da vinganca, mas ndo sua forma necesséria, pois 0 requisito crucial para a
obtencdo de um novo nome era o esfacelamento ritual do cranio do contrario. O matador era
0 Unico a ndo comer a carne, recluso prestes a receber um novo nome e uma nova
personalidade social. Nas palavras de Castro,

A abstinéncia do matador aponta para uma divisdo do trabalho simbdlico no
rito de execucdo e devoragdo, onde, enquanto a comunidade se
transformava em uma malta feroz e sanguinaria [...] 0 matador suportava o

peso das regras e dos simbolos [...] O canibalismo era possivel porque um
ndo comia (2011, p.262).

Isso atesta que “[...] ndo é necessario comer literalmente os outros para continuar
dependendo deles como fontes da prépria substancia do corpo social, substancia que nao
era mais que essa relagao canibal aos outros [...]" (CASTRO, 2011, p.263). Assim, podemos
explicitar que a antropofagia tupinamba é um ritual amerindio ligado a uma cosmovisdo em
gue o outro € indispensavel. Trata-se de um certo tipo de relagdo com a alteridade: a
afirmacdo de uma incompletude ontolégica e a necessidade de transformacdo do ser.
Estamos diante de uma forma centrifuga de reproducdo sociocultural fundada na
apropriacao de capacidades e riquezas simbdlicas do exterior. Apropriacao de perspectivas
gue devem ser consumidas e familiarizadas para se tornarem préprias. O desejo do matador
€ se apropriar da perspectiva do outro, tornando-a outra consciéncia-de-si. Por isso o
processo de reinimizacdo do cativo antes do ritual de devoracdo: era necessario que ele
assumisse novamente sua perspectiva, seu ponto de vista, que se mostrasse outro e
autdbnomo, consciente daquilo que era (um inimigo). Pois, s6 dessa forma haveria algo para

familiarizar e apropriar.

2.1.3 A antropofagia literaria oswaldiana
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Diniz'® afirma que a antropofagia como tema recorrente na cultura brasileira é de
fundamental importancia para o entendimento do nosso modernismo, tanto em sua fase
inicial, década de 20, quanto no que se refere aos desdobramentos de suas propostas.
Tarsila do Amaral, esposa de Oswald na época, deu-lhe de presente, na data de aniversério
do escritor (11 de janeiro de 1928), sua obra Abaporu, cujo significado é antropéfago em
tupi-guarani.Oswald e Raul Bopp, amigo dele e companheiro da Semana de Arte Moderna
de 1922, sentiram-se, entdo, provocados pela ideia de se fazer um movimento a partir
daqguela imagem indspita de um homem de pés enormes sentado. Posteriormente, surgem
o Clube de Antropofagia e a Revista de Antropofagia, em que Oswald publica seu Manifesto
Antrop6fago(1928).

Figueiredo™ observa que o ritual tupi-guarani da antropofagia foi recuperado por
Oswald ndo s6é como metafora de uma visdo de mundo ndo excludente como também
devido ao fato de ter sido utilizado como argumento principal pelos europeus, ou seja, 0
colonizador, para negar aos amerindios, colonizados, a condigdo humana, constituindo,
assim, uma forma de justificagdo da violéncia do conquistador. Além de ter por base a
inspiragdo do ritual tupi-guarani (brasileiro), a antropofagia oswaldiana possui também outra
base, apontada por Cafezeiro e Gadelha®’: 4guas canibais em que mergulham dadaistas e
futuristas. Assim, “Na composi¢cao do Manifesto Antropéfago, Oswald associou uma série de
figuragbes do canibalismo, tipicas dos anos 1920, com o passado colonial brasileiro,
sistematizando-as na antropofagia [...]” (ROCHA®, 2011, p.655). Dessa forma, o proprio
conceito abstrato da antropofagia literaria de Oswald é composto de maneira antropofagica,

pois, como aponta Diniz, nesse manifesto

Oswald traz para o solo arenoso da discusséo cultural da época a releitura
do conceito de antropofagia como um processo inevitavel de assimilagéo
critica das idéias e modelos europeus, devorando, deglutindo e degustando
0 que vem de fora, sem se subordinar as dicotomias nacional/estrangeiro,
modelo/copia [...] A antropofagia surge como necessidade de atualizacdo da
discussdo posta em 22, marcada pelas duas forcas mais significativas do
modernismo brasileiro — a vertente internacionalista (sintonizar o Brasil com

'® professor, pesquisador e escritor, Julio Diniz é doutor em Literaturas de Lingua Portuguesa pela
PUC-Rio (1995), com uma tese sobre as relagdes entre Musica e Literatura na Cultura Brasileira.

¥ Doutora em Letras pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (1993). Atualmente,
Vera Follain de Figueiredo é professora adjunta desta universidade. Tem experiéncia na area de
Letras e Comunicacdo, com énfase em Literatura Brasileira.

®Edwaldo Cafezeiro é doutor em Letras pela UFRJ (1981). Autor de uma vasta e significativa
producdo académica voltada para a histdria da lingua portuguesa e para a histéria do teatro no Brasil.
Carmen Gadelha é doutora em Comunica¢éo pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (2002) e
possui experiéncia tedrica e pratica na area de Artes, com énfase em Teatro.

*'Jodo Cezar de Castro Rocha é professor de literatura comparada da Universidade do Estado do Rio
de Janeiro (UERJ). Realizou seus estudos de pods-graduacdo no Brasil (UERJ), nos Estados Unidos
(doutor em literatura comparada pela universidade de Stanford) e na Alemanha (pés-doutorado).
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as vanguardas européias) e a vertente nacionalista (sintonizar o Brasil com
a sua vocacao artistica e cultural) ?(DINIZ, 2007, p.2).

Ainda com relacdo as bases de constituicdo da antropofagia oswaldiana, ha a
incorporacao, no projeto cultural de Oswald, do barbaro tecnizado, expressao de Keyserling,
em que haveria a devoragdo de seu inimigo externo para a obtencéo, de forma nobre, de
sua alteridade (seu poder, seu conhecimento, sua técnica). Assim, o autor de literatura dos
tropicos operaria pela devoragdo do outro internacionalizado, internalizando-o e o
exteriorizando, tornando-se, dessa maneira, parte do outro. Mas néo saindo ileso desse
processo, pelo contrario, transformado, rasurado, autodevorado. Nesse sentido, o autor de
literatura dos trépicos “[...] Transforma-se no tradutor de tradi¢cdes incessantemente traidas

pela dindmica de uma nova relagdo entre sociedade, histéria e cultura [...] “(DINIZ, 2007,
p.2).

A antropofagia oswaldiana seria o pensamento da devoracdo critica do legado
universal, mas ndo sob a perspectiva do bom selvagem, catequizado e submisso, presente
no romantismo brasileiro, que propde um amerindio idealizado sob 0 modelo das virtudes
europeias, mas na do mau selvagem, devorador de branco, antrop6fago. Ela seria uma
resposta a relagédo entre nacional e universal. Oswald propde, no bojo das relagbes entre o
Brasil, pais subdesenvolvido (colonizado) e os paises desenvolvidos (colonizadores), uma
relacdo n&o passiva, mas critica, & maneira da antropofagia amerindia. Para Campos?®,
essa relacdo proposta pela antropofagia de Oswald

[..] ndo envolve uma submissdo (uma catequese), mas uma
transculturacdo: melhor ainda, uma transvaloragcdo: uma visdo critica da
Histoéria como fung¢é@o negativa (no sentido de Nietzsche), capaz tanto de
apropriagdo como de expropriacdo, desierarquizacao, desconstrucdo. Todo

passado que nos € outro merece ser negado. Vale dizer: merece ser
comido, devorado [...] (1981, p.10-11).

Porém, salienta o autor que o canibal era um antologista, ou seja, interessava-lhe

os inimigos considerados bravos, pois deles seria retirada a proteina e o tutano para a

?2“p férmula encontrada pelo modernismo, combinando sentimento nacionalista e cosmopolitismo,

elegendo o hibrido em detrimento das categorias puras e excludentes, nasce da necessidade de criar
novos parametros de pensamento que permitissem ultrapassar as dicotomias que vinham balizando o
pensamento sobre a cultura no pais e que atualizava sempre o0 mesmo esquema: ou a defesa de um
nacionalismo essencialista e fechado ou a apologia de um universalismo modernizador que
significava completa submissao a modelos culturais europeus [...]" (FIGUEIREDO, 2011, p.389).

“Haroldo de Campos é poeta, tradutor e ensaista. Defende tese de doutoramento intitulada
Morfologia do Macunaima, em 1972, na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de S&o Paulo. Assume, no ano seguinte, a cadeira de semidtica da literatura no
programa de pés-graduacdo em comunicacdo e semibtica da Pontificia Universidade Catélica de
SaoPaulo - PUC/SP.
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renovacdo de suas forcas naturais. Dessa maneira, ndo € todo outro que merece ser
negado, ser devorado. O esquema relacional contraditorio (antropofagia literal) descrito por
Fausto, e esbogcado acima, é o0 que, para Fausto, melhor descreve a operacdo
antropofagica. E nesse sentido que este estudioso defende que

[..] a metafora antropofagica modernista era congruente com as

representacdes indigenas. Em ambos os casos [...] 0 movimento ndo deve

ser entendido como mera identificacdo ao outro nem como simples negacao

do outro. O canibal nega sua presa ao mesmo tempo que a afirma, pois

emerge da relacdo como novo sujeito afetado pelas capacidades subjetivas

da vitima. Ele busca mobilizar a perspectiva do outro em proveito da

reproducdo de si, exprimindo a contradicdo entre um desejo centrifugo,

heterondmico, e uma necessidade de autoconstituicdo enquanto sujeito

autdbnomo. O risco da alienagéo, contudo, permanece sempre presente, pois

se o0 canibal controla subjetividades outras que tornam possivel a

reproducdo da vida, ele esta definitivamente marcado por elas [...] (2011,
p.169).

A antropofagia literaria ndo é privilégio de Oswald, pois j& o Barroco se nutre de
uma possivel razao antropofagica, uma vez que “[...] Diferencial no universal, comegou por
ai a torcdo e a contorcdo de um discurso que nos pudesse desensimesmar do mesmo [...]"
(CAMPOS, 1981, p.17). De Gregério de Matos a Sousandrade, deste a Oswald de Andrade

e a poesia concreta®.

Também Rocha estende o alcance da antropofagia como metafora para além do
modernismo. A antropofagia, para ele, nogao central na cultura brasileira, esteve presente
em trés momentos fundamentais de sua histéria intelectual, a saber: romantismo,
modernismo e tropicalismo. Teceremos a seguir algumas consideracdes acerca do terceiro
momento indicado por Rocha, pois, em capitulo posterior deste trabalho,quando tratarmos
da encenacgdo de O Rei da Vela pela Companhia dos Atores, observaremos de que modo a
realizacdo do texto de Oswald dialoga com a encenacdo antolégica do Teatro Oficina,

gerada no momento tropicalista.

24« mandibula devoradora desses novos barbaros vem manducando e arruinando desde muito uma

heranca cultural cada vez mais planetaria, em relacdo a qual sua investida excentrificadora e
desconstrutora funciona com o impeto marginal da antitradicdo carnavalesca, dessacralizante,
profanadora, evocada por Bakhtine em contraparte a estrada real do positivismo épico lucakcsiano, a
literatura monologica, a obra acabada e univoca. Ao invés, o policulturalismo combinatério e ladico, a
transmutacao parodica de sentidos e valores, a hibridizagdo aberta e multilingue, sdo os dispositivos
que respondem pela alimentacdo e realimentacdo constantes desse almagesto barroquista: a
transenciclopédia carnavalizada dos novos barbaros, onde tudo pode coexistir com tudo” [...]
(CAMPOS, 1981, p.22).
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2.1.4 O momento tropicalista e a redescoberta da antropofagia: intersecéo cultural
entre linguagens artisticas distintas

A antropofagia oswaldiana esteve ausente do nosso circuito cultural por algumas
décadas. Ela é retomada no final dos anos de 1950 por meio de algumas posturas do
concretismo e ganha muita visibilidade nas décadas seguintes, ocupando um lugar
significativo da producéo artistica brasileira dos anos sessenta. Nesse sentido, a tropicalia,
que tem inicio em 1967, “[...] representou uma retomada extremamente fértil do dialogo com
as posturas politicas, estéticas e éticas de Oswald de Andrade, em especial com a
antropofagia [...]" (DINIZ, 2007, p.2). A ftropicalia “[...] ressaltou, em sua estética, os
contrastes da cultura brasileira, buscando superar as dicotomias arcaico/moderno,
nacional/estrangeiro e cultura de elite/cultura de massas, que, hegemonicamente,

marcavam a discussao cultural na década de 60” [...] (DINIZ, 2007, p.2).

Siissekind®® defende que a distingdo entre movimento e momento, sublinhada por
Renato Poggioli *°e retomada por Marjorie Perloff?’, parece se impor ao se tratar de um
conjunto de manifestagdes artisticas no ambito da producéo cultural brasileira de intensa
contaminagcdo mutua nos fins da década de 60 e inicio da década de 70 do século XX.
Neste caso, para a autora, a nocdo de momento seria mais pertinente, pois nédo carrega o
sentido de programatico e organizacional que movimento sugere, mas sim um estado mais
amplo e profundo de abrangéncia para além do campo estritamente musical. Como exemplo
de uma manifestacdo para além deste campo estaria a encenagdo de O Rei da Vela de
Oswald de Andrade pelo Oficina sob a dire¢do de José Celso Martinez Corréa. A
redescoberta da antropofagia por esse momento “[...] funcionaria, de fato, como um dos
pontos fundamentais de intersecdo cultural entre linguagens artisticas distintas nesse
momento [...]" (Stssekind, 2007, p.32-33). Segundo a estudiosa, José Celso assevera que
s6 restaria agora a antropofagia chamando a atencdo para o exemplo de Oswald, cujo
processo define como bifronte, no sentido de que é voltado tanto para as imagens
transatlanticas quanto para o proprio trépico, “[...] para ‘uma cultura que parte de uma ideia
ufanista’, de uma ‘tradigdo do compromisso’, do ‘oportunismo’. Nela incluido o que chamaria
de ‘aparelho neocolonial de teatro’ [...]" (2007, p.36). Caberia a Oswald, para José Celso, a

violagao das barreias da criacao teatral, abrindo o palco, inclusive, para o ‘mau gosto’.

% Flora Siissekind, doutora em letras pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (1989),
é professora de teoria do teatro no Centro de Letras e Artes da UNIRIO e pesquisadora da Fundacéo
Casa de Rui Barbosa (Rio de Janeiro).

?® Renato Poggioli é especialista em literatura russa e autor, dentre outras publica¢des, do livro The
Theory of the Avant-garde.

2 Marjorie Perloff é critica norte-americana e professora emérita da Universidade de Stanford (EUA).
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Sussekind assinala, ainda, que, se por um lado haveria uma aproximagao entre o
momento tropicalista e o primeiro modernismo brasileiro, no sentido de uma relacdo
especifica com o estrangeiro, do entrecruzamento sincrético de perspectivas e do transito
constante entre “alta cultura” e “mau gosto”, arcaico e moderno, haveria, por outro, uma
diferenca contextual entre esses dois momentos de invocacdo de uma estratégia
antropofégica. Para ela,

Essa diferenga envolveria modos e graus diversos de conjugacdo de uma
consciéncia manifesta da condicdo de pais periférico (tendo em vista a
ordem capitalista internacional), e de seu processo necessariamente
desigual e excludente de modernizagdo, a uma pratica artistica

transformadora. Contrastam, nesse sentido, as condi¢cées historicas
bastante distintas em que se ensaiam essas conjugag6es [...] (2007, p. 37).

Assim, certo otimismo do primeiro modernismo expresso na ideia de um pais novo
e na expectativa de inevitaveis transformagdes sociais futuras ndo poderia estar presente na
retomada da antropofagia em fins da década de 60. Nesta década, o Brasil vivera desde

1964 sob o regime de uma ditadura militar, que permaneceria no poder por vinte anos®.

Além de enfatizar o desencanto, que era tensionado com a satirizacdo, maneira de
expor a ‘nao-historia’ presente e seus descompassos e simulacros, a autora aponta outro
elemento de distingdo entre o tropicalismo e outros movimentos artisticos do século XX: o
seu alcance de massa. Por ora, essas observacfes acerca do momento tropicalista se
fazem suficientes para os objetivos desse capitulo. Em capitulo posterior, apontaremos
didlogos possiveis entre essa fase do pensamento antropofagico e a abertura de
possibilidades para o0 nosso palco, bem como os didlogos da encenacao da Companhia com

essas possibilidades abertas.

2.1.5 A antropofagia na contemporaneidade: uma nova fase do pensamento acerca

da antropofagia como metéfora

%8 No qual “[...] a modernizagdo industrial, os indices de crescimento e urbanizagéo e o investimento
maci¢co em tecnologia, aliados a uma ordem autoritaria e a uma politica inflacionaria, tinham como
contrapartida perceptivel uma dissolu¢do da cidadania, um endividamento externo crescente e uma
altissima concentragcdo de renda, que intensificavam as desigualdades sociais e a crise urbana [...]
Nesse contexto, ndo havia muita perspectiva otimista possivel [...]” (SUSSEKIND,2007, p.39).
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Rocha, em artigo publicado no livro intitulado Antropofagia Hoje? Oswald de
Andrade em Cena, estimula a releitura da antropofagia oswaldiana defendendo novas
abordagens da obra deste escritor,

[...] buscando entender a antropofagia como um exercicio de pensamento
cada dia mais necessario nas circunstancias do mundo globalizado, pois a
antropofagia permite que se desenvolva um modelo tedrico de apropriagédo
da alteridade (2011, p.12).

Ainda, no que tange a esta problematica, afirma que

[...] se o grande dilema contemporaneo € inventar uma imaginacédo tedrica
capaz de processar a vertigem de dados recebidos ininterruptamente,
entdo, a antropofagia oswaldiana pode tornar-se uma alternativa relevante
para a redefinicdo da cultura contemporanea (p.13-14).

Haveria, assim, uma nova fase do pensamento acerca da antropofagia como
metafora em processo de se desenhar na contemporaneidade, em que seus apontadores
defendem a releitura desse pensamento oswaldiano para além de Oswald, uma
antropofagia desosvaldianizada e como poténcia de pensamento acerca do contemporaneo.
Fica aqui indicada a consciéncia de um campo importante de pesquisa e a torcida para que

ele dé seus frutos em breve.

2.1.6 Delimitando a caminhada

Quanto ao estudo da recepcao dos textos oswaldianos pela Companhia dos Atores,
dois caminhos de pesquisa séo possiveis e legitimos. O presente trabalho envereda por um
deles. O primeiro desses caminhos seria a investigagdo da recepgdo pelo grupo da
antropofagia como operacado simbolica inspirada na antropofagia literal, conforme discutida
acima. Nesse campo de investigacdo, o processo de composicdo da cena se torna
fundamental para a observacdo de varias questbes. Por exemplo, a relacdo que a
Companhia estabelece com o texto original de Oswald ndo é nada sacralizada, no sentido
de que ela edita a sua maneira, ora mudando a ordem proposta pelo autor, ora suprimindo
partes, ora acrescentando partes, etc. Pode-se olhar para essa relagdo pensando-a como
uma operacao simbdlica a semelhanca da antropofagia, sendo o texto de Oswald apenas
mais uma das materialidades deglutidas? Os didlogos que a Companhia estabelece na
maneira de conceber a relacdo entre texto e cena tem por base a antropofagia como
operacdo conceitual? Mesmo quando esse coletivo langa méo de um texto escrito

previamente, os atores estdo envolvidos na criagcdo da dramaturgia, segundo Marcelo
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Valle?®, um de seus integrantes, “[...] nés sempre o antropofagizdvamos no processo de
apropriacdo, fragmentando e rearrumando as cenas, inserindo conceitos e criando dialogos
[...]” (2006, p.98). Outro exemplo: pode-se pensar o processo colaborativo como mecanismo
de composi¢cdo que opera a semelhanca da antropofagia como operacado simbolica? Como
se da a relacdo com a alteridade em um processo que se quer colaborativo? Um ualtimo
exemplo: Fabio Cordeiro defende a antropofagia oswaldiana como modus operandi da
Companhia dos Atores. Para ele,

A morta foi o primeiro encontro da Cia. dos Atores com Oswald de Andrade;
com o ‘teatro de arquibancada’, o ‘pais da gramatica’, o poeta e sua musa
no meio da agora, o ‘pais do individuo’, dos mortos e dos vivos, da
antropofagia, que passara a ser um dos principais modus operandi da Cia.
dos Atores na continuidade de seu percurso coletivo. Oswald de Andrade,
com sua poética, sua espinafracdo, em alguma medida, continua exercendo
influéncia sobre o pensamento estético da Companhia. Inclusive, se
pensarmos no reencontro com Oswald, anos depois, através de outro texto
do autor, O rei da vela, montado em 2000 (SANTOS, 2004, p.19).

Em entrevista concedida a mim para esse trabalho (Apéndice A), Marcelo Olinto,
um dos atores co-fundadores da Companhia e que participou das duas encenacdes
estudadas aqui, afirma que a antropofagia foi uma forma da Companhia entender o que ja
fazia. Para ele, antropofagia seria alimentar-se de varias influéncias de naturezas diversas e
poder levar isso para o seu trabalho. Segundo ele, esse conceito estd na Companhia.

Transcrevemos abaixo fragmento da entrevista em que Olinto versa acerca da antropofagia:

Entrev.:J4 que vocé tocou na antropofagia, qual era a compreensdo da
Companhia de antropofagia? Ela diferenciava nas duas encena¢des? Era
um conceito que vocés utilizavam? Nao apenas como uma questéo tedrica,
vocés conversavam sobre isso, falava-se de antropofagia?

Marcelo: Isso é porque € inerente. A antropofagia é uma forma quase de
vocé entender o que vocé ja fazia, que é de certa maneira se inspirar
naquilo e fazer o seu trabalho. Ver uma exposigéo incrivel e levar para o seu
trabalho, ouvir uma musica sensacional e levar para o seu trabalho, ver um
espetaculo de danca, um espetaculo de teatro e transportar aquilo que vocé
gostou para o seu trabalho. Entdo, na verdade, a antropofagia € um pouco
isso, € vocé se alimentar de varias influéncias tedricas, pictoricas, auditivas,
e poder levar isso para o seu trabalho.

Entrev.:Mas isso era algo presente nos didlogos? Vocés conversavam na
época sobre isso?

Marcelo: E claro. Uma coisa que o Kike falava era: “veja, leia; isso é super
a ver, isso tem tudo a ver com o trabalho; isso me influenciou, isso me
inspirou, isso foi uma fonte; esse € um caminho”.

Entrev.:Esse conceito, de certa forma, entrou para o jargdo da Companhia?

9 Ator, diretor e produtor, Marcelo Valle é membro da Cia dos Atores, tendo atuado na maioria de
seus espetaculos.



33

(TS

Marcelo: Sim. “Antropofagizar”, “antropofagia é isso”, fala-se sobre isso. Eu
falo isso, enfim. Porque eu gosto de Oswald utilizo muito esse termo,
especificamente. Mas esse conceito esta ali na Companhia, esse conceito
de vocé ver alguma coisa, influenciar-se e trazer essa influéncia pra o seu
trabalho (Olinto, Apéndice A, p.170).

Qual o conceito de antropofagia que perpassa as falas de Fabio Cordeiro, Marcelo
Olinto, Marcelo Valle e as praticas da Companhia? E um conceito operativo e delimitavel a
partir de algum rigor conceitual? Enfim, inUmeras questdes podem ser levantadas, mas esse

ndo é o caminho pelo qual se optou agora.

Para delimitarmos outro caminho, o qual adotamos aqui, voltemos a Oswald. Além
da antropofagia literaria, em Oswald, poder ser encarada como operacdo simbolica
inspirada na antropofagia literal, ela pode ser vista em sua totalidade como ideario estético
e, assim, apresentando resposta a inUmeros movimentos artisticos do inicio do século XX.
Porém, ndo temos por objetivo n o estudo exaustivo dos didlogos os quais Oswald lancou
mao para a proposi¢do de seu idedrio estético da antropofagia e concretizagédo de sua obra
literaria. Passaremos, a seguir, a recepcdo de sua obra por alguns estudiosos, sobretudo
acerca de sua dramaturgia, objetivando esclarecer alguns aspectos da poética do texto
oswaldiano, entendido como concretude de um ideario. Dessa maneira, passaremos a
aproximagdo com a concretizagdo textual oswaldiana, levando em consideragdo a sua
acolhida por alguns estudiosos e colocando em evidéncia alguns aspectos de sua poética. A
andlise da relacdo entre antropofagia literal e literaria se fez necessaria de forma a elucidar
o conceito oswaldiano, por defendermos que, se por um lado, Oswald constréi seu ideario
estético por meio da apropriacdo antropofagica de experimentos vanguardistas do inicio do
século que fugiriam a logica realista de composicdo fabular e que propunham
procedimentos outros, tais como colagem e montagem, procedimentos que, em certa
medida, fardo parte da poética dos textos do autor, por outro lado, é a sua concepcédo de

antropofagia que o aproxima destes experimentos e procedimentos vanguardistas®.

2.20S ESTUDOS CRITICOS SOBRE O TEATRO DE OSWALD

Antes de iniciarmos nossas consideracfes sobre o teatro antropofagico de Oswald

de Andrade, entendido como concretizacdo de seu ideario estético que tem como um dos

% |deario expresso em manifestos (como os da década de 20: Manifesto da Poesia Pau Brasil e
Manifesto Antrop6fago) e em textos em que tece consideracdes acerca do fazer artistico.
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pilares a operagdo abstrata da antropofagia literaria, apresentamos um pequeno esquema
que expbe a divisdo da obra dramaturgica do autor construido a partir das contribuicbes de
Nanci de Freitas®'em sua tese de doutoramento:

a) Textos mais famosos (década de 30): O Homem e o Cavalo (1933-1934), O rei da
vela (1933), A Morta (1937).

b) Dois pequenos textos: Panorama do Fascismo (1937), publicado originalmente na
revista Problemas, e Histoire de da fille du roi — ballet brésilien, roteiro escrito em
1924 e vertido para o portugués, nos anos 40, pelo préprio autor (Histéria da filha do
rei).

c) Poema dramatico: O santeiro do mangue: mistério gozoso em forma de 6pera (1935-
1950).

d) Pecas em francés e em co-autoria com Guilherme de Almeida: Mon couer balance e
Leuer ame (1916)

e) Manuscritos inacabados de pecas de teatro: A recusa (1913), O filho do sonho
(1917) e um terceiro texto, sem titulo e sem data, que trata da greve de operarios
(foram doados a Sabato Magaldi, que faz referéncia a esses textos em sua tese de

doutoramento).

A producdo dramaturgica mais conhecida de Oswald (O Rei da Vela, O Homem e o
Cavalo e A Morta), no todo de sua producao literaria, localiza-se em uma fase especifica da
vida e da obra deste escritor: década de 30, periodo de crise econdmica e adesao ao partido
comunista. No ano de escritura de O Rei da Vela, 1933, o autor, imbuido de preceitos
relacionados ao marxismo e a arte engajada, publica o romance Serafim Ponte Grande,que
contém um prefacio em que renega algumas conquistas da fase heroica do modernismo
(década de 20), entendendo este periodo como expressdo da burguesia. Nesse sentido,
citamos um fragmento do referido prefacio: “Publico-o0 no seu texto integral, terminado em
1928. Necrologio da burguesia. Epitafio do que fui” (ANDRADE, 1933, p.45). Antes da
década de 30, Oswald também experimenta a escritura de textos para teatro. Dois deles
publicados em 1916 em co-autoria com Guilherme de Almeida e em francés (Mon couer
balance e Leuer ame) e alguns manuscritos inacabados. Os textos de Oswald que temos
por objeto de estudo sdo publicados em edicdo conjunta em1937, posteriormente a

publicagdo de O Homem e o Cavalo (1934).

% Nanci de Freitas, doutora em Poéticas do Teatro pelo Programa de Pés-Graduacdo em Artes
Cénicas da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), é professora adjunta no
Instituto de Artes da UERJ, atuando no Departamento de Linguagens Artisticas, onde é responsavel
pelas disciplinas de teatro.
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Ha elementos nas pecas de Oswald da década de trinta que estdo presentes
também em outros momentos de sua criacdo literaria. Freitas destaca algumas
caracteristicas desta dramaturgia: “[...] sua critica ao academicismo na arte e as formas
naturalistas de representacéo [...]; e a proposta de um dinamismo teatral [...] que, sem
perder o contato com a pureza das manifestacbes populares, se expressaria na plasticidade
e no ritmo do mundo moderno [...]” (2006, p.6-7). Porém, € sobre seus textos mais famosos
da década de trinta que teceremos consideracgdes, pois € nesse grupo que se encontram 0s
textos de Oswald encenados pela Companhia dos Atores e que constituem nosso objeto de

estudo.

Iniciamos nossas consideracdes com as seguintes palavras de Sabato Magaldi®
colhidas em seu livroTeatro Sempre

Se a peca O Rei da Vela tivesse sido encenada em 1937, por um diretor
estrangeiro, constituiria por certo o marco de renovacgéo do teatro brasileiro
moderno. Como sé apareceu em livro (juntamente com A Morta, em
publicacdo da Livraria José Olympio Editora), cabe reivindicar para ela
apenas o papel de obra renovadora da nossa dramaturgia, a partir da qual
puderam surgir Nelson Rodrigues e 0s outros autores que se vém afirmando
desde a década de cinquenta do século passado (MAGALDI, 2006,p.135).

Grosso modo, o ponto de vista que se generalizou sobre a modernidade de nosso
teatro € a de que ele ndo esteve presente na Semana de 22 e viu chegar sua renovacao e
atualizagdo duas décadas depois. Deste ponto de vista, salvo particularidades,
compartilham, por exemplo, Décio de Aimeida Prado®, que defende um deslanche do teatro
moderno na década de 40, figurando a década de 30 apenas como sua introducdo, e
Sabato Magaldi.

Haveria, assim, um ponto de vista tradicional da historiografia do teatro brasileiro
sobre a dramaturgia oswaldiana, que teria por base de seus critérios avaliativos principios
mais proximos a um certo tipo de teatro: aquele realizado em um espaco definido, o palco
italiano, que parte de um texto que centraliza a encenagdo, amarrando o palco as
possibilidades do tempo presente e mobilizando signos de natureza diversa, mas em
relacdo de redundancia em prol de um unidade estética e de significacdo. Este ponto de
vista parece embasar posicionamentos como o de Prado sobre O Homem e o Cavalo. Ele

aproxima-se desta dramaturgia com um olhar estritamente dramatico. Considera as

% Teobrico, critico e professor, Sabato Magaldi dotorou-se na Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade Federal de Sao Paulo (USP) , em 1972, com uma tese sobre o
teatro de Oswald de Andrade.

¥Critico, ensaista e professor, Décio de Almeida Prado é autor de inimeros ensaios acerca da
Histéria do Teatro Brasileiro.
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caracteristicas épicas deste texto, como, por exemplo, a quebra da unidade de espaco e de
tempo, pois O homem e o cavalo abrange desde o céu e o inferno, desde o passado e o
futuro, como falha dessa dramaturgia. Mesmo olhar lan¢a o critico a Morta, considerando-a
como ‘ato lirico’ estranho e hermético. O epiteto de ato lirico € dado pelo préprio Oswald, o
que j& de inicio aponta para uma quebra das barreiras entre os géneros literarios e
hibridizacdo de sua dramaturgia. Quanto a caracterizagdo deste ‘ato lirico’ por Prado,
estranho e hermético, € resultado de uma leitura limitada de elementos da poética
oswaldiana, como a sintese expressionista e mecanismos de composi¢cdo proximos a

colagem e a montagem, uma poética que exige uma atividade intensa por parte do leitor.

No entanto, esse posicionamento candnico tem sido revisto por estudiosos e
criticos nos ultimos anos e o pontapé inicial para essa revisao foi a antolégica encenacao de
O Rei da Vela do Oficina em 1967, a primeira encenacdo de um texto oswaldiano, pois,
antes disso, pairava o mito da irrepresentabilidade da dramaturgia de Oswald. Nas palavras

de Marilia de Andrade, filha do escritor,

Em 1967, finalmente, treze anos apds a morte de Oswald, o Paulo Marcos
chegou em casa excitado com a noticia de que o José Celso resolvera
montar O Rei da Vela. Todas as vezes em que assisti ao espetaculo, ndo
pude conter a emoc¢éo ao perceber o entusiasmo do publico. Queria que o
Oswald estivesse vivo para ver seu texto aplaudido de pé. Esta encenagédo
marcou, para mim, o primeiro reconhecimento publico de Oswald, o inicio de
sua trajetoria de mito e de herdéi popular (2011, p.44-45).

Prova da importancia dessa encenacdo para a abertura de outras formas de
aproximacdo dessa dramaturgia pode ser comprovada ao analisar dois posicionamentos
opostos de Sabato Magaldi, um antes da referida encenacdo e outro posterior. Em seu
canodnico livro Panorama do Teatro Brasileiro (2004a), cuja primeira edicdo data da década
de 60, Magaldi, acerca de Oswald de Andrade, lamenta o fato de suas pecas ndo terem
passado pela prova do palco e considera que suas trés pecas da década de 30 talvez sejam
incapazes de atravessar a ribalta, sendo a sua ndo-funcionalidade explicada por excesso,
por rigueza, por esquecimento dos limites do palco. Ele observa, ainda, que poucos autores
fazem o critico lastimar o fato de o teatro ter as suas exigéncias especificas, tornando
irrepresentaveis no quadro habitual os textos de Oswald. Para ele, esses textos
dramaturgicos, devido a audacia da concepc¢do, ao ineditismo dos processos e ao génio
criador, possuem lugar a parte no teatro brasileiro — um lugar que é fora dele e que talvez
tenha a marca do desperdicio. Cabe apontar o modelo dramatico como o modelo implicito
no qual Magaldi est4 ancorado para afirmar a ndo funcionalidade da dramaturgia oswaldiana
e os limites do palco. Porém, defendemos que a friccdo desta dramaturgia com tais limites,

bem como sua demoligédo, pode ser considerada uma das poténcias da obra de Oswald. Ou



37

seja, considerada ndo funcional para certo modelo de teatro, a dramaturgia de Oswald
solicita a abertura de nosso palco para a experimentacdo de outra teatralidade. Nesse
sentido, Freitas defende que

“Podemos falar da impossibilidade das pegas oswaldianas enquanto drama,

mas também de suas possibilidades enquanto textos para teatro e, nesse

sentido, muito préximas do carater aberto e inacabado que caracteriza a
textualidade de certas experiéncias cénicas contemporaneas” (2006, p.100).

Para ela, a poética conflituosa de Oswald e a sua compreensao particular de acéo
teatral mostram-se capazes de contribuir para a discussao acerca da teatralidade e escrita

dramaturgica correntes ainda na contemporaneidade.

Em outro posicionamento, na década de 70, em sua tese de doutoramento acerca
da dramaturgia oswaldiana intitulada Teatro da ruptura, Magaldi afasta-se da visdo anterior
sobre a obra de Oswald, observando que a prova palpavel da teatralidade deste escritor se
deu com a encenacéo de O Rei da Vela pelo Oficina. O critico destaca que, em seu estudo
intitulado Panorama do teatro brasileiro, ndo se arriscava em uma sangdo aberta ansiando
pela experiéncia do palco. Freitas salienta que esta encenacédo acaba “[...] provocando
grande impacto junto ao publico e instaurando uma desmontagem dessas avaliagcdes
criticas mais correntes, sobre a ‘irrepresentabilidade’ do teatro oswaldiano” (2006, p.22).
Magaldi afirma, em sua tese de doutoramento, que o consenso geral, a historiografia e a
critica, consideram Vestido de Noiva, criado no espirito da Semana de 1922,0 marco da
literatura dramatica moderna no Brasil. Porém, ao se tratar de literatura draméatica, porque
quanto ao espetaculo de Ziembinski, segundo o critico, ndo se tem o que discutir no que se
refere ao juizo de marco do teatro moderno no Brasil, ele reivindica a precedéncia da obra
de Oswald, porque “...] Muitas das inovacBes dos textos de Nelson Rodrigues ja se
encontram nos de Oswald de Andrade” (2004b,p.7). O critico afirma que Oswald foi um

inovador radical, interessado na ruptura, para construir uma linguagem nova.

Dois motivos sdo apontados, na tese de Magaldi, para a ndo concretizacdo cénica
da dramaturgia oswaldiana antes da encenag¢édo do Oficina: a imposicdo do Estado Novo
(novembro de 1937) e o fato de Oswald estar muito a frente do seu tempo. Na época de
escritura das suas pecas principais, reinava em nossos palcos a comédia de costumes e,
assim, aquelas ndo encontravam eco na rotina dos palcos da época. Ao analisar O Rei da
Vela, Magaldi observa a genial intuicdo anti-ilusionista de Oswald adquirida, segundo ele,
provavelmente por informacdes a respeito de Piscator e Meyerhold, uma vez que o trabalho
de Brecht ainda estava no inicio e ndo era muito divulgado. Destacamos essa filiagdo

assinalada pelo critico, pois, como veremos em capitulo posterior, a relagdo da Companhia
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com os postulados de Meyerhold é apontado por estudiosos. Para o critico, nesta peca, uma
ideia apGs ganhar corpo € enriquecida por meio de quadros ilustrativos sem a preocupacao
de organizacdo das personagens em um conflito dramatico. De acordo com o critico,a
sintese na obra oswaldiana substitui 0s excessos descritivos do naturalismo, criando uma
linguagem cénica seca de admiravel precisdo e vigor, sem exageros dispensaveis ou
comentérios supérfluos. Quanto as personagens, ele afirma que, sobretudo Abelardo I, séo
pintadas com tragcos essenciais e identificagdo nitida, sem prejudicar-lhes a riqueza, porém.
Embora ndo tenha subido ainda ao palco na época da escritura de sua tese de
doutoramento, ao contrario de O Rei da Vela que subira em 1967, Magaldi defende
explosdo de uma rica e incontrolavel teatralidade na peca O Homem e o Cavalo. Assim,
podemos afirmar que os parametros de analise e do que é considerado teatral j4 estdo em

mutagdo na época de escritura dessa tese.

O que a poética dessa dramaturgia apresenta de possibilidade de pensamento sobre o
teatro moderno? Por que uma dramaturgia que desenha uma nova poética, propondo
formas capazes de empreender a modernizagdo da cena, apresenta tantas dificuldades
ainda hoje para a sua recepgdo? Como grupos contemporaneos (no ambito deste estudo, a
Companhia dos Atores) participam do processo de recepcdo dessa obra, e como eles a

recebem, quais os impasses, como resolvem?

Gardin**, tendo por guia o conceito de teatro antropofdgico, pois para ele o teatro
oswaldiano é parte integrante do sistema da antropofagia, defende que, revisitar Oswald é
antropofagizar-se em seu mundo, comer e ser comido pelo texto. Para o estudioso, o teatro

antropofagico oswaldiano

[...] € uma forma radical que nega o comportamento do passado [...]
Antropofagia € um modo de ser radicalmente oposto ao modo de ser/estar
no mundo da tradigdo cultural e social brasileiras. A radicalidade do teatro
de Oswald estd, por conseguinte, principalmente no processo de construcéo
que busca montar um novo sistema (analogo a estrutura de contrastes da
sociedade brasileira) e que permita a percepcdo diferenciada e posterior
modificagcdes dos habitos sécio-culturais (GARDIN, 1993, p.93).

Ele lanca a seguinte pergunta: o que fica desta visita a um universo textual tdo

interseccionado, multiplo em suas relacdes e repleto de contradigdes?” (1993,p.47).

Acerca dos textos dramaturgicos de Oswald, tudo parecia possivel de ser comido,
devorado, experimentado e se tornar matéria prima para a invencdo do texto e da vida.

Assim, 0 universo estd no texto e o texto no universo. Oswald ataca as estruturas que

¥carlos Gardin, doutor em Comunicacdo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catdlica de S&o
Paulo (1984), é professor titular desta universidade e membro da Universidade de Sao Paulo.
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determinam os padrdes que moldam a arte e a vida, revelando e atacando essas estruturas
por meio da parddia, elemento antropofagico por implicar a existéncia de outro discurso a
ser deglutido. Apropriando-se do discurso outro, 0 escritor desmonta-0 e estabelece um
discurso paralelo, em que o préprio texto se revela enquanto avesso. Nesse sentido, Oswald
cria novas relagcbes estruturais por meio da intertextualidade, buscando a mudanca da
maneira de se perceber o universo através de sua escritura. Em resumo, o que o escritor
objetiva mudar é o habito de percepcao das relagdes estruturais, para, com isso, mudar o

comportamento nas relagdes sociais, estéticas e morais.

O escritor modernista buscava uma nova funcéo para o teatro, queria devolver-lhe o
cunho de comunicador de massa, um teatro para estadios, um teatro feito para a massa
popular. H4 uma vontade de transformacgéo na poética oswaldiana e sua recepcado esta sob

a mira dele. Assim,

Sua visdo estd ndo sO focalizada no modo como o signo constréi a
percepcao das relagbes sociais mas, também e principalmente, como estes
atuam na recepcdo e de que modo, através dessa atuagdo, pode ser um
signo gerador de transformacdes, um signo transformador [...] (GARDIN,
1993, p.53).

O estudo de Gardin indica a radicalidade da agéo antropofagica, no sentido de uma
atitude de radical transformagdo do conceito de teatralidade, de encenacdo e de
representacdo do mundo. Por esse pensamento, Oswald é levado ao procedimento parddico

e ligara este a antropofagia. Assim, para Oswald,

[...] O mundo ndo passa de uma superposicdo de textos que vao se
construindo-destruindo e tecendo a imensa rede de significagcdo. A parddia,
entendida enquanto canto paralelo, texto que se afirma enquanto diferenca,
discurso que ndo esconde a voz do outro e nem a oprime, € em Oswald e
seu teatro o procedimento basico para o seu gesto teatral. Tudo esta dito
mas para ser re-dito. O contexto social se faz enquanto processo histérico,
através de suas inimeras contradigdes e o colocar essas contradicdes em
evidéncia re-vela o discurso do outro. Entdo, o préprio contexto social é
passivel de ser parodiado, de ser entendido meta-linglisticamente [...] A
recepcdo se vé como diante de uma rede imensa onde discursos de varias
épocas e varias sociedades se entrecruzam e como consequéncia, seu
discurso se revela [...]" (GARDIN, 1993, p.53).

Porém, diferentemente de Gardin, que se utiliza do conceito de parddia ao tratar
desse aspecto polifénico do texto de Oswald, que ndo esconde a voz do outro, mas a revela,
concebendo o0 mundo como uma superposicdo de textos e o texto como uma rede imensa,
onde inimeros discursos entrecruzam-se, trataremos desse aspecto sob a luz dos conceitos
de colagem e de montagem. Na lida com os objetos dessa pesquisa, percebemos tratar-se

de conceitos operativos para a observacdo de procedimentos presentes tanto no texto
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oswaldiano como no texto cénico das encenacbes da Companhia dos Atores que
estudamos nesse trabalho. No proximo capitulo, quando trataremos da encenagédo de A
Morta da Companhia, retomaremos estas questdes com aprofundamento conceitual
compativel aos objetivos desse trabalho. No entanto, lancaremos méo também do conceito
de parddia ao tratarmos de algumas questdes no capitulo acerca de O Rei da Vela da
Companbhia.

Ainda no que se refere ao texto de Oswald, Freitas observa, ao estudar O Homem e
o Cavalo, uma tenséo entre forma e conteudo no texto do escritor. Assim, a criagéo teatral
oswaldiana resulta em uma linguagem artistica peculiar, havendo o tensionamento de forma
e conteudo e parecendo fugir de qualquer unificacdo possivel. O alto grau de tensionamento
dessa dramaturgia se da entre uma forma teatral hiper estilhacada e a veiculagcdo de um
sentido univoco em defesa do socialismo. Forma e conteldo se contradizem, e perceber
como grupos contemporéneos dialogam com essa contradicdo pode ser um caminho de
descoberta sobre o proprio fazer teatral contemporéneo. O teatro oswaldiano ndo nega
somente nossa estrutura socio-politica e econbmica, “[...] mas, sobretudo, nega nossa
postura e comportamentos estéticos e cria um sistema teatral radicalmente oposto ao
vigente até entado [...]” (GARDIN, 1993, p.93). Este teatro adota um carater metalinguistico,
critico em relacdo ao teatro do seu tempo, e postula uma reorganizacao do que se considera
um espetaculo teatral nacional. Absorvendo as tendéncias vanguardistas de fora e
digerindo-as inteligentemente, questiona o0 nosso teatro tradicional e nos apresenta um novo

modo de teatralizar.

Ao entrarmos em contato com a materialidade textual da dramaturgia antropofagica
oswaldiana, percebemos estar diante de um texto ndo ortodoxo no que se refere as
caracteristicas de uma dramatica tradicional, que incorpora elementos de outros géneros
literarios e que quebra as regras de verossimilhangas da poética ilusionista. Um texto que
dialoga com varias conquistas das diversas vanguardas artisticas, dentre elas a sintese, a
colagem, a montagem cinematografica, o abstracionismo do construtivismo russo, a
despersonificagdo da personagem, o posicionamento duramente politico. Uma poética rica
em humor, espinafracdo e demolicdo. Ao analisar os espetaculos da Cia dos Atores,
poderemos verificar quais os diadlogos estabelecidos por ela com essa materialidade textual
e seu projeto artistico, quais elementos dessa poética sdo mobilizados em sua escrita

cénica, quais as respostas construidas a sua recepgao desse universo.
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3 A MORTA DA COMPANHIA DOS ATORES

3.1. CINQUENTA E CINCO ANOS DE INEDITISMO? UMA ENTRE ALGUMAS DA
SEGUNDA METADE DO SECULO XX.

Ao contrario do que comumente se pensa ou se perpetua nos tradicionais
compéndios de Histéria do teatro brasileiro acerca da dramaturgia oswaldiana, que
mencionam apenas a antoldgica encenacéo de O Rei da Vela pelo Teatro Oficina, levando a
crer que esta é a Unica concretizagdo cénica de um texto do escritor, 0s textos
dramatuirgicos de Oswald subiram aos palcos brasileiros algumas vezes ao longo da
segunda metade do século XX. O pensamento tradicional e hegeménico é expresso também
em posicionamentos de criticos, como por exemplo, o anlncio da quebra dos cinquenta e
cinco anos de ineditismo de A Morta pela critica e teérica Barbara Heliodora®® em texto
publicado no jornal O Globo referente & encenagdo da Companhia dos Atores desta peca
(HELIODORA, 1992). Assim, com o intuito de contribuir para a divulgacdo desse exercicio
de subida ao palco da dramaturgia oswaldiana, apresentamos em anexo alguns registros,
em jornais impressos, de encenacdes dos textos de Oswald, os que se referem aos textos
que séo objeto de estudo neste trabalho, encontrados no Centro de Documentacdo da
Funarte em visita realizada no ano de 2013. Destacamos poder observar no anexo que esse
exercicio se deu em uma pluralidade de contextos: anos diversos e localidades diversas.A
titulo de exemplo, citamos as seguintes encenacfes: encenacdo de A Morta pelo grupo
Farsa, 1978, em Brasilia; encenacdo de A Morta pelo grupo Teatrampo, 1983, na Bahia;
encenacao de O Rei da Vela pelo Teatro Vivo, 1982, em Porto Alegre; encenagéo de O Rei

da Velapelo grupo Farpa de T&o Travoso Gume, 1984, em Natal*®.

A Companhia dos Atores aceita 0 desafio de encenar Oswald de Andrade em dois
momentos de sua trajetdria: em 1992, com A Morta, e em 2000, com O Rei da Vela. Acerca
da experiéncia da Cia com os textos oswaldianos, Ribas®’ defende que constituiu a abertura
da possibilidade de questionamento do préprio teatro, por ser uma dramaturgia que foge as

regras do que se estabeleceu para uma dramaturgia “bem acabada”, oferecendo-se a

%Critica carioca que acompanha a atividade teatral desde os anos 60, especializada na obra de
William Shakespeare. Além de critica, Barbara Heliodora é ensaista, professora e tradutora.
% Os registros em jornais impressos encontram-se no ANEXO 3.

% Cristina Ribas é mestra em Filosofia e professora do curso de Especializacdo em Arte e Filosofia na
PUC-RJ. Foi assistente de direcao em A Morta.
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pesquisa de novas linguagens cénicas. As duas experiéncias foram sugeridas por um dos
atores da Cia, Marcelo Olinto, que ja havia experimentado a encenacdo de dois textos
oswaldianos anteriormente, em 1987, no Tablado® (A Morta e O homem e o Cavalo). Além
de seu trabalho como ator, Marcelo Olinto assina o figurino dessas encenagbes da
Companhia®.

A Morta da Companhia dos Atores tem sua estreia datada no ano de 1992 na
Fundicdo Progresso, que na época tinha por nome Shopping Cultural Fundicdo Progresso®.
A Cia. escolhe este espaco devido ao convite de Mauricio Sette, entdo diretor artistico do
Shopping Cultural, que estava realizando um festival de novos diretores e possuia interesse
na encenagdo como sua ‘referéncia” aos setenta anos da Semana de 22, interesse
expresso em manuscrito enviado & Companhia, que se encontra em anexo*'. Esta realiza
uma visita técnica para averiguar as condi¢cdes do espago, mas 0s ensaios ndo acontecem
ali, somente um més antes da estreia, segundo Marcelo Olinto, € que ela assume o0 espacgo
que sera o da estreia. O presente estudo tem por referéncia registro em video dessa
temporada, que teve duracgdo de trés semanas, de terca a domingo. Saliento esse fato, pois,
no mesmo ano, a encenagdo ganhou uma segunda versdo para a temporada realizada no

Centro Cultural S&o Paulo, sofrendo modificacdes para adaptar-se ao palco italiano®.

De acordo com Marcelo Olinto (APENDICE A), a encenacdo manteve uma
identidade estética nas duas versdes, ndo se descaracterizou, mas 0 espectador que a
presenciou na Fundi¢cdo Progresso e o que a presenciou no palco italiano estiveram em
contato com obras diversas, pois a encenacdo ganhava outros sentidos a partir do espaco
gue a recebia. O ator salienta duas diferencas entre as versdes. Uma delas é o carater
itinerante do espectador da primeira versdo, que dispunha de trés dispositivos cénicos
distribuidos em dois ambientes distintos, dando lugar a imobilidade do espectador
assentado em uma cadeira de teatro na segunda versdao em palco italiano. Em
contrapartida, devido a essa imobilidade, cria-se para a versdo do palco italiano as
transi¢des dos dispositivos cénicos entre um quadro e outro. Ao se locomover de um espacgo
a outro, na Fundic&o Progresso, o espectador encontrava 0 espago cénico pronto, ao passo
que, no palco italiano, a transicdo entre os dispositivos cénicos se davam na presenca do

espectador. No registro em video da segunda versdo, que também tivemos acesso, em

% Escola de Teatro (RJ) fundada por Maria Clara Machado e em funcionamento na presente data.
*Em A Morta, divide a assinatura com Biza Vianna.

% Trata-se de um centro cultural localizado no Centro do Rio de Janeiro, que abriga atividades
culturais diversas. Posteriormente teceremos outras considera¢des acerca desse espaco, apontando
as suas especificidades na época da encenacao (encontrava-se em escombros).

“*1 O manuscrito pode ser conferido no ANEXO 4.

*Espaco cultural multidisciplinar localizado em S&o Paulo.
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visita ao acervo da Companhia dos Atores no ano de 2013, pudemos observar como essas
transicdes eram efetuadas e faziam parte da textualidade cénica. Também Drica Moraes®,
que divide a assinatura da cenografia dessa encenacéo com Beli Aradjo* e Paula Joory®,
profere algumas palavras acerca da relacéo entre as duas versoes

[...] A saida da Morta da Fundicdo Progresso no Rio e a ida para Sao Paulo,
no Centro Cultural Vergueiro, foi como se mudar de uma sala de dois
andares, para um quarto e sala. Jogar coisa fora, desapegar, reinventar-se.
Tentamos manter a idéia de planos diferentes de representacdo. Criamos
modulos de diferentes alturas e tamanhos, usamos o urdimento com atores
suspensos. Mantivemos a imobilidade do terceiro ato (MORAES, 2006,
p.162).

Porém, ndo é nosso objetivo a analise da segunda versdo, assim, as poucas
consideracdes tecidas sobre ela séo suficientes no ambito desse trabalho. Posteriormente,
voltaremos a questdo do espago cénico e indicaremos a relagdo que a primeira versdo da
encenacdo em estudo mantinha com a Fundigdo Progresso, uma fundicdo em ruinas, de

forma a perceber como esse espago engendrou uma dramaturgia cénica especifica.

De acordo com a divisdo da trajetéria da Companhia realizada por Santos,
juntamente com Rua Cordelier (1988) e A Bao a qu (1990), A Morta encontra-se no periodo
intitulado Anos de formacéo, periodo que compreende os anos entre 1988 e 1992. Esta
encenacao ndo se encontra isolada na trajetéria do grupo, mas diretamente relacionada a
outros espetéculos, e tal relacdo ndo se restringe as encenagfes encontradas no periodo
dos anos de formagéo. Marcelo Olinto estabelece vinculo entre uma poesia para massa em
A Morta e o fato de a Companhia estar engatinhando na palavra, desejosa de experimentar
a palavra para além da linguagem como construcdo de identidade abordada em encenagéo
precedente (A Bao a qu).Esse coletivo estabelece tratamento estilistico diverso em cada
quadro®® de A Morta, utilizando-se de diversos mecanismos de construcdo da cena, que
buscamos descrever e apontar nesse capitulo. Defendemos que a maneira do conceito de
antropofagia oswaldiana, conforme discutida em capitulo precedente, a Companhia opera
por seletividade critica, compondo sua textualidade cénica por meio de materialidades
dispares, em sua poténcia de alteridade. Esta nocdo perpassa a relacdo texto-cena, a
relagdo entre os diversos envolvidos no processo de encenagdo, regida por uma

colaboracdo entre os parceiros, a performatividade do trabalho atoral, a escolha de

3 Drica Moraes é atriz e cendgrafa. Atuou em diversos espetaculos da Cia dos Atores, assinando a
cenografia de alguns deles, como, por exemplo, o de A Morta.

4 Beli Aradjo é arquiteta e cendgrafa.

“>Paula Joory é cendgrafa de teatro e designer.

“ Utilizamos aqui a nomenclatura adotada por Oswald na divisdo interna deste texto dramaturgico,
conscientes dos limites da transposi¢do dessa homenclatura para a escritura cénica da Companhia.
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mecanismos de construgéo da cena tais como a colagem e a montagem, que possibilitam o
convivio de diversos tratamentos estilisticos em uma mesma encenacdo, entre outros.
Nesse sentido, a no¢ao de antropofagia pode ser operacionalizada de forma a compreensao
de certas questfes que envolvem o processo criativo da Cia, além de seu resultado estético.

3.2. RELACAO ENTRE TEATRO E DANCA NA ENCENACAO DA COMPANHIA. EM
BUSCA DE UMA DRAMATURGIA DO ATOR.

A Morta, no que se refere ao texto de Oswald, € composta por trés quadros, e, a
maneira da Divina Comédia de Dante Alighieri, o leitor/espectador € convidado a viajar por
trés l6cus distintos(Pais do Individuo, Pais da Gramética, Pais da Anestesia). Além desses
quadros, hd uma espécie de prologo intitulado Compromisso do Hierofante. Esse texto
dramatuargico recebe por subtitulo ato lirico em trés quadros. Nesse subtitulo, o autor aponta
para o carater lirico do que se segue a0 mesmo tempo em que aponta para o fato desse
texto ser composto por quadros, recebendo cada quadro um titulo, caracteristica que o
aproxima do elemento narrativo. Além disso, cada quadro apresenta uma sec¢do intitulada
Personagens Dramaticos, em que Oswald enumera 0s personagens que compdem o
quadro, delimitando, portanto, seu texto no género dramatico. Porém, ja na propria
enumeracao percebemos se tratar de personagens que fogem ao comumente encontrado
em textos de género dramatico, como por exemplo, as Quatro Marionetes Correspondentes,

no primeiro quadro.

O espetaculo da Companhia dos Atores tem inicio com auséncia de fonte luminosa.
Plateia em black out e espaco cénico também. Um &udio sauda a plateia e Ihe informa o
titulo e o autor da peca, bem como os apoiadores que possibilitaram a concretizacdo do
espetaculo. Em seguida, ainda em black out, um som onirico toma conta da cena. Batidas

repetidas em um determinado intervalo de tempo™’.

Vagarosamente, um foco de luz vai se acendendo e revelando um ator, Marcelo
Olinto, que realiza giros sem deslocamento. Trata-se do personagem Hierofante. A dindmica
musical se altera e o ator passa a desenvolver uma sequéncia de movimentagao construida,

proximo da linguagem da danca. O foco de luz passa a delimitar um espaco maior,

"0 discurso sonoro dessa encenacao é assinado, na ficha técnica, por Carlos Cardoso e Mario Vaz
Melo, na fun¢éo de Direcao Musical e Composicdes.
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revelando parte do espago cénico e o ator desenvolve sua movimentagéo locomovendo-se
por esse espacgo revelado. Tanto o figurino quanto esse espaco sao inteiramente
construidos com uma tonalidade de cor teldrica. Tém-se a impressédo de tratar-se de um
planeta, um universo construido, o que dialoga com o titulo do primeiro quadro: Pais do
individuo. Novo rearranjo de iluminagéo. Parte do que era revelado agora é escondido e
uma intensidade maior de luz se d4 sobre o Hierofante, pois o ator passarda a emitir as

palavras de Oswald reservadas a este personagem nessa especie de “prologo”.

Marcelo Olinto, em entrevista que pode ser conferida no Apéndice A, revela-nos
que a Companhia, durante os ensaios, experimentou exercicios praticos acerca das
pesquisas de Laban, ministrados por Henrique Schouler®. Refletindo acerca das relacdes
entre danca e teatro, em seu livio que propde a discussdo do que intitula de teatro pos
dramatico, Hans-Thies Lehmann indica que “[...] A danca é radicalmente caracterizada por
aquilo que se aplica ao teatro pés-dramatico em geral: ela ndo formula sentido, mas articula
energia [...]"(2007, p.339)*. Com o desenvolvimento de uma nova dramaturgia, em que
cada elemento é independente entre si € ndo se resume ao texto dramatico, € possivel
pensar o corpo do ator como possibilidade de criacdo de linguagens cénicas. Souza™
defende que, se o texto dramatico propde uma constante atualizacdo entre o que se é falado
e 0 que se vé o tempo todo na cena, € possivel a constru¢cdo de uma dramaturgia corporal
na medida em que o corpo se atualiza, através da composicao entre as partes e o todo
dentro de uma légica interna. Essa lGgica, para a autora, encontra nos movimentos do corpo
seu proprio sentido, ndo necessitando de motivacbes externas ou psicologicas de
personagens. Essa dramaturgia corporal pode ser entendida como composi¢cdo que
acontece simultaneamente no corpo, no tempo e no espaco, criando através do corpo uma

via de ressonancias de sentidos. Essa dramaturgia “[...] € em relagéo as estruturas: trata-se

“*De acordo com Albinati e Baffi, durante o século XX, nomes surgiram nas artes cénicas tendo em
comum a pesquisa da fisicidade no trabalho do ator._Dentre esses diversos artistas, Laban propde
uma forma de trabalho para o ator e o bailarino com énfase em conceitos de esforco e fatores de
movimento. Na base de sua pesquisa “[...] esta a exploragado da materialidade do corpo, através dos
elementos que constituem a linguagem do movimento (Peso, Espaco, Tempo e Fluxo), através do
entendimento desses fatores podemos treinar o corpo e configura-lo artisticamente através da
variagdo dos mesmos”. (SOUZA, 2012, p.29). Desde seu principio, a danga-teatro alem§,
desenvolvida inicialmente por Laban, busca transpor as concep¢des binarias teatro/danca,
corpo/mente, movimento/texto, promovendo um continuo dialogo entre elas ao invés de oposicao.

9 Reconhecido internacionalmente como um dos mais importantes teoricos da estética teatral e do
teatro contemporaneo, Hans-Thies Lehmann é professor de Estudos Teatrais da Universidade
Johann Wolfgang Goethe, em Frankfurt am Main, e membro da Academia Alema de Artes Cénicas.

*°Atriz, bailarina e diretora, Kalisy Souza é bacharel em Direcéo Teatral pela Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (UFRGS) e, atualmente, € mestranda no Programa de Pd6s-Graduacao em Artes
Cénicas da Escola de Comunicacfes e Artes da Universidade de Sao Paulo e integrante do LAPETT
(Laboratério de Pesquisa e Estudos em Tanztheater).
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de relacionar e controlar as partes e o todo, a tensdo entre as partes e desenvolver a

relacédo entre volume, espaco, peso, qualidade, ritmos [...]" (SOUZA, 2012, p.28).

Se pensarmos, em consonancia com Lehmann, ao invés de sentido, fluxos de
energia, poderiamos observar, nos rastros de Souza, o trecho da encena¢do deA Morta
descrito acima, como composi¢cdo que engendra uma dramaturgia corporal, mobilizando
fluxos de energia e indo além da busca pela constituicdo de um sentido prévio advindo do
texto dramético. Na composicao atoral de Marcelo Olinto, outros fatores estdo em jogo, que
ndo a busca pela constituicdo de uma mimesis realista e psicolégica, entendida como o
desejo de empreendimento de uma fatia de vida a semelhanca da realidade: a exploracdo
das materialidades do corpo, por meio dos elementos que constituem a linguagem do
movimento (Peso, Espago, Tempo e Fluxo). Olinto, nesse trecho, realiza giros, desloca-se
pelo espaco, executa uma composicdo de movimentos motivados por uma légica interna e
que acontece no corpo, no tempo e no espaco. A ficha técnica da encenacdo de A Morta
indica a importancia que as artes do corpo adquirem no trabalho da Cia, pois, além dos
exercicios acerca de Laban reveladas por Marcelo Olinto, h& a assinatura de Lucia Aratanha
na funcdo Preparacdo e direcdo corporal, e a de Beth Martins para a funcdo Preparacdo

acrobatica de marionetes.

Ha em varias encenac¢des da Companhia, conforme observa Santos, a valorizacao
da linguagem dos gestos, constituindo momentos de teatro-danca. Desde as primeiras

experimenta¢cfes em Rua Cordelier (1988) até a encenacédo de O rei da vela (2000),

Dois pontos de vistas fundamentais parecem ter lhes interessado mais
intensamente: a qualidade ndo psicolégica do trabalho de interpretacdo, em
favor de uma fisicalidade mais contundente e a construcdo de cddigos de
linguagem espetaculares ancorados em exaustivas secbes de
improvisacdes (SANTOS, 2006, p.52-53).

A importancia crescente da dramaturgia do ator na Companhia dos Atores
manifesta-se emA Morta, segundo Silvia Fernandes. Nessa encenac¢do, observamos um
espaco amplo de criacdo atoral, em que sua dramaturgia corporal € matéria de extrema
importancia, possibilitando aos atores/performers, inclusive, alguns momentos de solos e
duetos corporais.Como exemplos desses momentos, tém-se o trecho da encenacédo descrito
acima e o final do primeiro quadro, uma espécie de danca-teatro entre Beatriz, O Poeta e
Horacio. A autora aponta para a influéncia da danca-teatro de Pina Bausch e para o fato de

gue a Companhia atualiza, de certa forma, alguns principios da biomecéanica de Meyerhold.
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Dois principios, dentre os explicitados por Piccon-Vallin **da pratica meyerholdiana, s&o
atualizados pela Cia., a nosso ver: o principio diretor da atuacéo se torna plastico, ao invés
de psicoldgico; e a aproximacgao do teatro as outras artes do corpo — como, por exemplo, 0
balé, o circo e o teatro de variedades - ampliando, assim, as habilidades requeridas do

ator*.

3.3 METALINGUAGEM E ELEMENTO ARTICULADOR NA ENCENACAO

No prélogo, Oswald lanca méo de uma insercé@o narrativa e metalinguistica no bojo
de um texto escrito para teatro. O Hierofante, dirigindo-se de forma direta, sem o artificio da
presenca de uma quarta parede imagindria, apresenta-separa a plateia como sendo a moral,
um personagem perdido no teatro. Esse personagem trata-se de um elemento condutor da
fabula textual, uma espécie de narrador. O autor utiliza-se desse discurso, em tom de ironia,
para tecer critica acida a politica de repressao da sua época, 0 que aponta para a vontade
de acao na vida da dramaturgia oswaldiana, um dos pontos defendidos em seu ideario
estético da antropofagia literaria e expressa em seus manifestos. Esse prélogo encontra-se
isolado dos quadros, possuindo certa autonomia. Em rubrica, Oswald indica: “[...] Surgindo
na avant-scéne, senta-se sobre a caixa de ponto [...]” (ANDRADE, 2005, p.181). Dessa
maneira, 0 espago cénico sugerido nesse trecho, e também para toda a peca, é o palco
italiano na forma como se apresenta na década de 30, depreendido pela terminologia

utilizada nesta rubrica, contendo a presenca da caixa de ponto.

No prélogo da encenacao da Companhia, ndo ha caixa de ponto, nem elevacao que
se assemelhe a um palco italiano tradicional, nem escolha de um espago tradicionalmente
denominado como teatro. Essa questdo de escolha de uma espacialidade outra pela

Companhia sera retomada a posteriori. O carater solitario do prélogo e isolamento em

*'Bgatrice Picon-Valliné professora de Histéria do Teatro no Conservatério Nacional Superior de Arte
Dramética de Paris. Especialista em teatro do século XX, suas pesquisas incluem, dentre outros
temas, a histéria do teatro russo e as questdes relativas ao teatro europeu do século XX, a
encenacéo e ao trabalho do ator.

52 Meyerhold concebe “[...] um sistema de atuagdo em que o ator é colocado diante de tarefas psico-
fisicas de criacdo de imagens espago-ritmicas, sem funcao ilustrativa em relagdo ao texto [...]”
(PICON-VILLIN, 2006, p. 32).Com relacdo a psicologia, longe de ser negada, ela é ultrapassada, pois
“[...] o objetivo precipuo do ator meyerholdiano ndo é sentir, mas dominar os meios de transmitir ao
publico uma partitura de emocgdes, sugestdes, questionamentos, impulsdes e deslanchar osprocessos
que convocam imaginacao e reflexdo, pér em jogo uma forte atividade associativa de seu parceiro-
espectador sem o qual o espetaculo ndo existiria;é nele que devem nascer as emocgdesligadas aos
sentimentos que o ator, sem os experimentar, tem condi¢des de suscitar [...]" (2006, p.30).
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relacdo aos quadros que o sucedem, caracteristicas presentes no texto dramatargico, sao
mantidos e garantidos pela emissédo do texto por um Unico ator e por um jogo de iluminacao
que delimita, ora escondendo, ora revelando o espaco. Esse carater solitario € quebrado em
um trecho do fim do prélogo, pois a iluminacdo revela um ator que se mantém estatico.
Porém, ao invés de sentado sobre a caixa de ponto, o Hierofante desenvolve uma
sequéncia de movimentos, compondo a cena como danga-teatro, conforme descrito

anteriormente.

A metalinguagem do prélogo € assegurada pelo texto emitido pelo Hierofante, bem
como pelo fato deste personagem possuir o comando da encenacgédo.No trabalho de Diaz, a
metalinguagem € um recurso para valorizar a prépria enunciacdo teatral, tornando-a
também objeto do texto cénico. Com relagdo ao comando da encenacao, é o Hierofante
guem determina que ela tenha inicio. Assim, imediatamente depois de seus dizeres “[...]
Vamos, comegai!” (ANDRADE, 2005, p.182), o Poeta, que inicialmente desenvolvia sua
sequéncia de movimentos sem locomocgé&o espacial, passa a se locomover e compor uma
sequéncia em dialogo corporal com aquele, ao mesmo tempo em que flashes de luz revelam
todo o0 espaco cénico e a entrada de atores para o inicio do primeiro quadro. Santos aponta
para a presenca de personagens articuladores da cena desde os primeiros espetaculos da

Companhia.Acerca do espetaculo Marat/Sade, o primeiro do coletivo, escreve o estudioso:

De certo modo, Diaz também aparece como um articulador de materiais
cénicos, em primeira instancia, ao buscar a experimentacdo dramatirgica
via colagem de textos [...] Mas também ao figurar em cena como o
diretor/narrador da peca, colocando em andamento a atua¢do dos demais
internos/atores, ou criando focos de luz. Este personagem, que personaliza
0 cbdigo do ‘teatro dentro do teatro’, com algumas nuances, vai ‘reaparecer’
em seus proximos trabalhos. Em A Bao A Qu, como o Criador, e em A
morta, como o Hierofante, de Oswald de Andrade, o processo de cria¢do
‘entra’ em cena (SANTOS, 2004, p.50).

Nesse ponto, a linguagem da Companhia confunde-se ou reafirma-se ou
potencializa-se com/por um elemento proposto pela dramaturgia de Oswald. Na encenacgao
deA Morta, além da presenca do Hierofante,0 encenador Enrique Diaz figura em cena
assumindo como ator um dos personagens que mantém alguma unidade tanto da fabula
textual quanto da encenacdo: o Poeta. Este,um dos poucos personagens que transitam por
toda a extensdo da fabula textual, aparecera em todos os quadros. Porém, Enrique Diaz
divide a figura do Poeta com dois outros atores, André Barros® e César Augusto®, ndo

permanecendo em cena todo o tempo da encenacgao.

>André Barros é ator e assistente de direcéo.
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3.4 A BUSCA POR UMA ESPACIALIDADE OUTRA

3.4.1 Em A Morta de Oswald: presenca de uma mimesis paradoxal

Para O Pais do Individuo,primeiro quadro do texto dramaturgico de Oswald, assim
como para o restante da peca, conforme explicitado anteriormente, o escritor propde como
lugar teatral o edificio teatral a maneira da década de 30. Porém, realiza uma exploséo

deste espaco™.

Em rubrica indica: “A cena se desenvolve também na plateia [...]” (ANDRADE,
2005, p.187). Ele solicita duas areas de atuacao. Uma delas seria 0 espaco tradicionalmente
reservado a encenacdo neste lugar teatral, o palco. Para este espag¢o cénico, Oswald
designa elementos de composi¢cdo da cenografia, como um banco metalico e uma lareira
solitaria, que embora ainda apresentem aspectos figurativos, ndo séo regidos pelo principio
da mimesis realista de composi¢cédo do espaco cénico. Assim, temos no mesmo palco uma
lareira e quatro marionetesfantasmais e mudas colocadas sobre quatro tronos altos de
forma que nado toquem o chao. Oswald, em consonéncia com as vanguardas europeias do

inicio do século XX, elabora um jogo de duplicacéo e despersonificacdo da personagem.

Ele distribui nesse espaco as quatro marionetes (colocadas sobre os quatro tronos
e ndo tocam o chéo) e a enfermeira sondmbula (sentada no banco metélico), esta, segundo
Oswald em rubrica, € a Unica em acdo viva. Além deste espaco, o autor solicita dois
camarotes opostos na plateia. Em cada camarote tém-se microfones e dois personagens: no
da direita, Beatriz e A outra de Beatriz, no da esquerda, O poeta e o Hierofante. Indica
Oswald em rubrica que, acerca dessas personagens que se encontram nos camarotes, “[...]
Expressam-se todos estaticos, sem um gesto e em camara lenta, esperando que as
marionetes a eles correspondentes executem a mimica de suas vozes [...]” (ANDRADE,
2005, p.187). Ao passo que as marionetes “[...] gesticulam exorbitantemente as suas

aflicdes, indicadas pelas falas. Estas partem de macrofones [...]"(ANDRADE, 2005, p.187).

> Cesar Augusto, um dos integrantes da Cia., é ator, diretor e curador do festival

Riocenacontemporanea.

°° |_ancamos m&o neste trabalho da delimitacdo conceitual de lugar teatral e de espaco cénico. Nesse
sentido, lugar teatral é definido como o lugar que abriga uma acdo, tratando-se, assim, de um lugar
de exibicdo e de encontro (entre atores, entre espectadores), de sociabilidade, de trocas simbdlicas,
de construcao provisoéria de uma relacdo de solidariedade entre atores e espectadores. Quanto a
espaco cénico, ele é definido como um dos polos do lugar teatral, estando encapsulado por este e
emergindo do atrito entre uma concepcéo de texto e uma concepcao de cena (NETO, 2012).
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Dessa forma, a emissdo sonora se d& nos camarotes, mas as marionetes no palco
executam uma espécie de dublagem, como se a voz fosse emitida por elas. Esse € um fator
que confere o traco de ndo humanidade a cena e institui uma teatralidade diferente da
proposta pelo realismo, que se tratava normalmente da imitagdo de uma pessoa por meios
fisicos e linguisticos, e mais proxima a proposta pelas vanguardas (como o expressionismo
e o surrealismo) (NINI;AMADOR, 2007)*. Nestas vanguardas, a personagem ndo € mais
guiada conforme a psicologia, havendo sua explosdo, a sua decomposi¢cdo, tornando-se
imprecisa. Aproximamos essa proposta de Oswald a alguns tracos da experimentacdo

deMeyerhold, destacados pela pesquisadora Picon-Villin :

A revelagdo do movimento pela imobilidade, a expresséo do didlogo interior
por um gestual decomposto e néo ilustrativo, a abordagem do sentimento
de vida pelo artificio realcado da arte: ai esta, esbogcada em tragos largos, a
estética, um teatro no qual a marionete funciona como modelo [...] (PICON-
VALLIN, 20086, p.20).

Nesse sentido, Avelar’’ afirma que o teatro oswaldiano se trata de um teatro
radicalmente antinaturalista e anti-ilusionista, caracterizado por uma ruptura com o modelo
mimético do século XIX e questionador da fronteira que distinguia o mundo da
representacdo do espaco seguro do espectador burgués. No século XX, observa o
estudioso, a literatura desloca-se gradativamente na direcdo da conscientizacdo de si
mesma como construcdo de linguagem e do questionamento de sua existéncia como

construcao discursiva. Portanto,

[...] A naturalizac@o do século XIX dé& lugar, especialmente nas poéticas
modernistas dominantes na primeira metade do século, a auto-reflexividade,
0 que torna impossivel qualquer relagdo de transparéncia entre signo e
referente. Esta relacdo torna-se aqui obliterada, incompleta, mediada por
uma espessa camada signica que incessantemente chama atencao sobre si
mesma. Por vezes, a prépria existéncia do referente (ou sua pré-existéncia
face ao signo) é colocada em cheque [...] (AVELAR,1995, p.24).

Este seria 0 mundo de Oswald. Como se poderia repensar o conceito de mimesis
nesse contexto? Esse estudioso salienta o caminho comumente empregado pela critica
contemporanea: descartar o conceito, utilizando-se o adjetivo “anti-mimético”. Porém, ao

abandonar o conceito, afirmando que a arte ndo mais se preocupa com a cépia do real, os

% Beltrame Valmor Nini é professor do curso de Artes Cénicas da Universidade do Estado de Santa
Catarina (Udesc), ministrando trés disciplinas na area do teatro de animagdo — bonecos, sombras e
mascaras. Paula Rojas Amador é estudante do programa de Pés Graduacdo de Teatro da UDESC,
formada em Artes Cénicas na Universidade Nacional de Costa Rica e em Administracdo na
Universidade Braulio Carrillo(Costa Rica).

*" |delber Vasconcelos Avelar é colunista da Revista Férum e professor titular de Literaturas Latino-
Americanas e Teoria Literaria na Universidade Tulane, em New Orleans.
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criticos se posicionam contrariamente a uma definicdo especifica de mimesis, aquela do
realismo. No entanto, existem outras formas de se pensar esse conceito. Avelar defende a
presenca de uma mimesis paradoxal em A Morta, diferente daquela presente no
realismo/naturalismo. Segundo ele, “[...] O que é paradoxal no teatro oswaldiano é que
guanto mais o signo chama a atencao sobre si mesmo, mais ele traz consigo o referente: a
referencialidade se nutre da metateatralidade e a reforga [...]" (1995, p.33). Pois, se por um
lado, o signo oswaldiano instaura um universo particular que ndo € uma cépia do real, por
outro, € da realidade do tempo da encenacdo de sua escritura que Oswald trata e incorpora
a cena, intentando levar o espectador/leitor a uma reflexdo acerca de questdes que lhes sdo

proprias, com vistas a uma acgéo deste no mundo como ser social.

Assim, quando, no ambito deste trabalho, afirmarmos que Oswald rompe com a
mimesis, estamos nos referindo a ruptura com um tipo especifico de mimesis, a naturalizada
e ilusionista do século XIX, da qual, de acordo com Avelar, ndo resta nada em A Morta. No
teatro, o realismo mimético orientou as encenacgfes e textos no sentido da naturalidade e
reproducdo do cotidiano. Os dramaturgos rejeitaram a linguagem poética, a declamacéo e a
diccdo artificial em prol de acbes e didlogos baseados no comportamento cotidiano. A
cenografia proposta por Oswald ndo procura representar ambientes cotidianos, de forma a
circunstanciar a a¢do, antes nos deparamos com a estranheza de quatro tronos altos e uma
lareira solitaria em um cenaculo de marfim. As personagens dessa pe¢a ndo sédo imitacao
de pessoas, nem possuem dic¢do prosaica, préxima do cotidiano. Ao contrério, algumas
dessas personagens sdo marionetes fantasmais e mudas, que gesticulam exorbitante as
suas aflicbes, executando a mimica de vozes que saem de microfones localizados nos
camarotes. Essas vozes adquirem uma qualidade mecéanica devido a utilizacdo de
microfones, o que quebra com a diccdo quotidiana, pois ao contrario da voz ressoar
livremente pelo espacgo, ela conta com uma ajuda mecanica. A presencga de microfone trata-
se de uma concretizagdo do ideario estético oswaldiano, na medida em que ele preconiza
“[...] as novas formas da industria, da viagdo, da aviagdo. Postes. Gasdmetros Rails [...]
Vozes e tics de fios e ondas de fulguragdes [...]" (ANDRADE, 2011a, p.24). Oswald era
otimista quanto & modernizacao da sociedade e a cena é invadida por um elemento oriundo

desta esfera.

Em texto escrito em forma de dialogo entre dois interlocutores de posicées opostas
e que trata diretamente do fazer teatral, refiro-me ao Do teatro, que € bom..., texto de
elucubracdo tedrica cuja data de publicacdo é posterior a sua experimentacdo como
dramaturgo de suas pecas mais conhecidas e encontrado em uma coletanea intitulada
Ponta de Lanca, a discussdo € polarizada entre dois tipos distintos de fazer teatral: o que

Oswald intitula de ‘teatro de camera’ e o que intitula de ‘teatro para as massas’. Aquele sdo
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atribuidas experimentacdes modernistas ligadas a plastica cénica destinada as pequenas
plateias em pequenas casas de espetaculo. Em contraposi¢éo, a este se liga um teatro que
corresponde aos anseios do povo que quer saber, que tem o direito de conhecer, um teatro
ligado, para ele, a prépria finalidade do teatro, que teria a sua grande linha dos gregos a
Goldoni, a Commedia del’Art, e ao teatro de Moliere e Shakespeare, além das
transformacdes da cena russa e o papel atribuido a Meyerhold de pretender levar @ massa a
alegria e a ética do espetaculo. Oswald por meio do seu interlocutor (0 segundo) defende o
que considera o sentido inicial do teatro: o espetaculo educativo e popular. Dessa maneira,
depreende-se de suas palavras uma busca por um teatro para as massas, um teatro total
(no sentido wagneriano), que discuta o0 homem do seu tempo, que nasg¢a das necessidades
da era da maquina, um teatro educativo e de acdo. O escritor ndo da detalhes nesse texto
guanto ao espago cénico, mas aponta, devido a indicacdo de suas filiagbes, para a vontade
de experimentacdo de um espaco diferente daquele proposto e proporcionado pelo palco

italiano.

Em A Morta, como destacado anteriormente, Oswald implode algumas tradi¢cdes
solicitadas pelo edificio teatral italiano, como a separacdo bem delimitada entre palco e
plateia, mas, embora seu discurso tedrico posterior, como mencionado, prevé um fazer que
ndo cabe na estrutura italiana, aqui ainda, a maneira de Craig e Meyerhold, efetua
implos6es  utilizando-se do espagco a italiana. Assim, Oswald relaciona-se
antropofagicamente com as experimentagdes teatrais do inicio do século XX, como poténcia
de alteridade, respondendo a elas, tanto na sua praxis dramatirgica quanto tedrica acerca
do teatro. A ideologia marxista, conforme leitura do autor advinda de sua adesao ao Partido
Comunista na década de 30, subjaz a defesa de um certo fazer teatral, preocupado com a

massa e sua educacao, conforme explicita em seu manifesto dirigido ao teatro.

3.4.2 Na encenacdo da Companhia: a Fundicdo Progresso e a investigacado de

novas espacialidades

O espaco que abriga a temporada de estreia da encenacdo de A Morta da
Companhia dos Atores, como mencionado anteriormente, € a Fundicao Progresso no ano
de 1992. Cabe observar que, diferentemente do que é a Fundigdo Progresso na presente
data, definida no site do espago como “um centro cultural autossustentavel, casa de shows e

escola de modelo singular, onde se produz e se exibe arte para cerca de 800 mil pessoas
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anualmente™®, em 1992, a realidade é bem diferente, como atesta Barbara Heliodora em

texto referente & encenagéo para o jornal O Globo:
[...] O grupo de atores [...] luta contra toda uma conjuntura negativa que
acreditamos sequer grandes atores teriam muitas chances de superar: esse
suposto “espago” da Fundi¢cao Progresso € o proprio antiteatro; um conjunto
de areas semidestruidas oferece as piores condi¢cées possiveis tanto aos
atores, na grande maioria de suas falas, fica ou inaudivel ou
incompreensivel (isso sem contar que a auséncia de iluminagéo e indicagéo
pode dar motivos a um novo concurso “Quem descobre onde € o espaco
experimental da Fundicdo Progresso?”). O publico fica em arquibancadas
que tem de escalar para atingir o total desconforto. Aceitar encenar o que

quer gque seja ali € a mais patente prova de que a falta de teatros no Rio é
clamorosa (HELIODORA, 1992, p.2).

Isso se deve ao fato de que a Fundicdo Progresso, uma antiga fundicéo,
encontrava-se em obras, na época da encenacdo, por ter sido um dos alvos da
intensificacdo de medidas que buscavam a “revalorizacdo” e “requalificagdo” do centro da
cidade do Rio de Janeiro na década de 90 do século XX*°.

Ao contrario do defendido pela critica, a Companhia apresentou-se ali devido ao
convite de Mauricio Sette, ndo se tratando, portanto, de uma acao relacionada a falta de
teatros no Rio de Janeiro. Podemos filiar essa encenacdo em uma antiga fundicdo a
tendéncia de novas espacialidades, que ocorrem quando os praticos de teatro recusam-se a
utilizacdo do edificio teatral tradicional, com seu palco italiano e principio de frontalidade,
interessando-se por novos lugares, como escolas, fabricas, museus, etc. Surgira, para
esses praticos, a necessidade de apropriacdo de outros espacos tidos como nédo
convencionais e que se relacionam a malha urbana da cidade. Esses novos espacos eleitos

pelos criadores da cena contemporanea, questionam “[...] a hegemonia de uma visao

B<http://www.fundicaoprogresso.com.br/page/afundicao.aspx>. Acesso em: 17 de junho de 2013.

% A dinamica do processo de urbanizacdo das grandes metrépoles mundiais gera continua

reconfiguracao territorial do espaco.A area central do estado do Rio de Janeiro foi alvo, do inicio do
século XX a década de 70 do mesmo século, de intervencdes diversas no sentido da promocao da
“renovagdo” ao buscar a elitizagdo de determinadas areas destinadas ao comércio ou atividades
financeiras. Porém, segundo Martins e Oliveira, as medidas implementadas a partir da década de 80
do século XX na area central passaram a obedecer a novo paradigma, seguindo a tendéncia das
cidades norte-americanas e europeias, em que se procura preservar e conservar a forma do ambiente
e atrair atividades (comerciais, de cultura, de servico, de entretenimento) e populagdo para as areas
anteriormente degradadas. Na década de 90 do século XX, as acdes de ‘“requalificacdo” e
“revalorizagao” foram intensificadas e o Centro Cultural Fundicdo Progresso pode ser apontado como
um “[...] exemplo de requalificacdo urbana com a refuncionalizacdo do seu espaco. O equipamento
que durante o século XX funcionava como uma fundi¢cao, no final do mesmo século teve seu uso
alterado, mas manteve sua estrutura, apenas adaptando-a a nova realidade [...]” (MARTINS e
OLIVEIRA, 2008, p.13).


http://www.fundicaoprogresso.com.br/page/afundicao.aspx
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configurada pela condicdo tradicional que elegeu o edificio teatral com sua cena frontal
como l6cus primordial para a realizagdo do espetaculo no ocidente” (NETO, 2012, p.3)%.

O que Barbara Heliodora intitula de antiteatro talvez o seja, mas em outro sentido: a
ocupacao de lugares outros daquele hegemonicamente reservado a prética teatral, com a
pretensdo do alcance de maneiras outras de composicdo da dramaturgia do espaco
daquelas instituidas pela cena a italiana. Marcelo Olinto, na entrevista (Apéndice A), atesta a
precariedade do espa¢o na época da encenacgdo, que, de acordo com ele, ndo possuia
tomadas, nem camarins, nem tratamento acustico, além disso, havia muita poeira. A plateia
assentava-se em arquibancadas, que podem ser observadas em fotografia (ANEXO 2). Para
Olinto, tratava-se de um espaco que exigia grande esforco por parte dos atores. Porém, em
contrapartida, ele salienta que, nesse espaco precario, a Companhia pdde fazer o que
queria e tece elogios ao trabalho cenogréafico assinado por Beli Araudjo, Drica Moraes e
Paula Joory.

No ANEXO 5, h&d uma autorizagdo do Shopping Fundicdo Progresso, assinada por
Mario Jorge Ramos, coordenador de engenharia, que permite a realizagdo das seguintes
obras no espaco pela Companhia: um muro de alvenaria cobrindo toda a parede frontal do
espaco, bem como seu revestimento com placas de compensado; e revestimento da parede
frontal do espaco, onde estdo situadas as portas e janelas, com armacao de madeira e fibra
de vidro. Na autorizagédo consta a clausula de que essas mudancas deverao ser desfeitas
pela Companhia apés a temporada.Assim, nos rastros de Adolphe Appia, que “[...]
Rejeitando qualquer tipo de cenério teatral [...] organiza a planta do espagco em funcdo da
estrutura dramatica [...]” (ASLAN, 1995, p.177), a Companhia construiu um espago unico
para essa encenacao (que deveria retomar ao aspecto inicial apés a saida do coletivo da
Fundic&o Progresso). Na construgdo de seu dispositivo cénico, o fato de o espacgo estar em
ruinas foi de extrema importancia, pois engendrou signos advindos dessa condigdo do
espaco. Como exemplo desses signos, podemos apontar o aproveitamento da cor telUrica
do espaco em ruinas na paleta de cores da encenacdo, a dificuldade de locomogédo do

espectador entre um quadro e outro devido a precariedade do espago, o que conferia a ele

% A cena frontal dita “italiana”, a que se desenvolve sob a égide do chamado palco italiano,
consolidando-se entre os séculos XVII e XIX, fixa-se devido a principios oriundos no Renascimento. O
emolduramento e a perspectiva propiciam um espaco com dupla func¢éo: por um lado, a possibilidade
de concentracdo da atengdo do espectador na andlise do comportamento humano, por outro, o
ilusionismo. Essa disposi¢do da cena frontal acarreta a adocdo da convencdo da quarta parede, que
€ posta em questdo por parte dos encenadores do século XX. Ao longo da segunda metade desse
século, por sua vez, “[...] os diretores levam a encenacado para locais até entédo inauditos rompendo
com a hierarquizacdo social do lugar teatral, abrigando a representacdo, gracas a uma ruptura das
convengdes ilusionistas do mesmo palco frontal em relagdo a sua ‘quarta parede” (NETO, 2012,
p.10-11).



55

status especifico, o0s diversos praticaveis utilizados na encenacdo (somados as

arquibancadas e a precariedade) sugeriam um lécus em construcdo, entre outros.

Em sua tese de doutoramento, Kosovski®* retoma os seguintes conceitos propostos
por Reinhardt Goethert acerca da divisdo do uso do solo, salientando que para a sua tese,
interessa-lhe os dois primeiros: espacgos publicos, semipublicos, privados e semiprivados. A
autora afirma que Goethert define espaco publico como “[....] area urbana para circulacao de
pedestres e veiculos, onde se incluem ruas, calgadas, espagos abertos [...]" ( 2001, p.227).
Seus usuarios seriam ilimitados em numero, podendo ser qualquer pessoa, tendo por
agente responsavel o setor publico, que possuiria um controle legal e social minimo. Em
contrapartida, semipublico é definido pelo tedrico como localizado também na area urbana,
mas de utilizagdo comunitéria, reduzida a um ndmero limitado de usuarios, e seu agente
responsavel ndo se limitaria ao setor publico, englobando organizacdes de usuarios e
fundacgbes, que deteria controle legal e fisico parcial ou completo (como, por exemplo,
parques, escolas, museus, etc.). A estudiosa amplia este conceito de semipublico e propde

o de espaco protegido. Transcrevo trecho em que ela conceitua a sua proposta:

Ampliando-se o conceito de semipublico [...] sugerimos a idéia de espaco
protegido, compreendido ndo sé no interior do patrimdnio publico edificado
da cidade, nos ambientes fechados ou jardins, mas também no interior de
qualquer edificio que, na sua consagracdo como espaco cénico, se abre a
comunidade ou que se d& como intervengdo arquitetbnica provisdria nos
espacos publicos. O espaco protegido € aqui definido dentro de uma
situagdo ndmade, temporéaria, porém guardando certo isolamento de
interferéncias exteriores a cena que lugares como as ruas ou as pragas e
sobretudo os nédo lugares, como Marc Augé sugere, ndo proporcionam. Os
espacos protegidos guardam, em certa medida, o espirito de refigio e
preservam a intimidade da cena.

Nos espagos protegidos reproduzem-se ou ndo as rela¢des existentes no
teatro-edificio [...] (KOSOVSKI, 2001, p.228).

Esse conceito de espaco protegido de Kosovski serve como ferramenta de
explicitacdo do carater do espaco escolhido para essa encenacdo da Companhia.
Possibilitada pelo movimento de revitalizacdo do centro do Rio de Janeiro, a Fundicéo
Progresso de 1992 pode ser classificada como um espaco protegido, pois guarda o espirito
de reflgio e preserva a intimidade da cena, além disso, o grupo executa modificacées no
espaco que deveriam ser removidas apds a temporada, o que caracteriza o aspecto ndmade

e temporario dessa intervencao.

®'Doutora em Comunicacdo pela Universidade Federal do Rio de Janeiro ECO-UFRJ (2000), Lidia
Kosovski tem ampla experiéncia na area artistica como cenodgrafa e Diretora de Arte. Atualmente, é
professora do Departamento de Cenografia e do Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro-UNIRIO.
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Nesta encenacao, ndo ha explosdo do espaco cénico com a &rea de atuacao
estendida para a plateia, elemento sugerido por Oswald. Essas duas areas sdo bem
delimitadas e ndo se confundem, mantendo em certa medida as relagbes existentes no
teatro-edificio. Porém, o prélogo e os trés quadros sdo divididos em dois espacgos da
Fundicéo. O prologo e o primeiro quadro acontecem no térreo. Ao fim deles, a plateia se
locomove para o andar de cima, onde ocorre o segundo quadro, e, ao seu findar, ela retorna
ao térreo, onde ocorre o terceiro (porém com modificagcbes no dispositivo cénico para o
ultimo quadro). Portanto, a Companhia propde uma espacialidade outra, primeiramente pela
escolha do edificio que abriga a encenagéo, um espacgo néo destinado inicialmente a pratica
cénica, depois pela itinerancia da plateia pelo edificio, o que quebra a imobilidade da relagéo
palco-plateia. Assim, trata-se de uma encenacao que instaura um tempo-espago proprio, em
gue as caracteristicas do espaco que abriga a encenagéo passam a constituir elemento de
sua poética. A Companhia ndo esta sozinha nesse campo de experimentacdo de uma
espacialidade outra, o que a coloca em consonancia com algumas praticas contemporaneas
do teatro brasileiro da década dessa encenacdo®. Portanto, o grupo apropria-se
antropofagicamente, como poténcia de alteridade, das respostas dadas por Oswald a
questdes levantadas no inicio do século por experimentacdes ocorridas na Europa via
poética de sua dramaturgia, bem como, tendo acesso a sua maneira, apropria-se também
de tais experimentacdes e de seus desdobramentos na segunda metade do século XX,

respondendo a isso em forma de préxis cénica.

3.5 O DISPOSITIVO CENICO DE A MORTA DA COMPANHIA — ESPECIE DE
INSTALACAO QUE POSSIBILITA AO ATOR UMA OCUPACAO NAO
PSICOLOGIZANTE

Na encenacdo, apés black out por alguns segundos, no final do prélogo, ao se

ascender a luz séo revelados dois polos. De um lado, tém-se o Poeta iluminado por um foco

%2 Kosovski fornece exemplos de espetaculos que elegem espacos néo teatrais: A Divina Comédia
(Museu de Arte Moderna, 1991, direcdo de Regina Miranda), A Farra dos Atores (Centro Cultural
Banco do Brasil, 1991/1995, direcao de Marcio Vianna), O Tiro que Mudou a Histéria (Palacio do
Catete, 1991-1993, direcdo de Aderbal Freire Filho), Cemitério dos Vivos (Palacio da Praia Vermelha
— Forum de Ciéncia e Cultura da UFRJ, 1993, direcdo de Luis Fernando Lobo), O Doente Imaginario
(Quinta da Boa Vista em frente ao Museu Nacional, 1996/1997, direcdo de Moacyr Goes), As
Bacantes (Armazém do Cais do Porto, 1996, direcéo de José Celso Martinez Corréa), A Dama do Mar
(Cais do Porto do Rio de Janeiro, Pier da Praca Maua, 1996, direcao de Ulisses Cruz), O Livro de Jo
(Hospital Sao Francisco de Assis, Praca Onze, 1996, dire¢do de Antdnio Araujo), Alice no Pais das
Maravilhas (Jardim do Parque Laje, 1997, direcdo de Christiane Jatahy).
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de luz e, de outro, todos os atores que compdem o primeiro quadro, posicionados para o
inicio. Mais uma vez o Hierofante solicita que se comece, o que é sucedido imediatamente
pelo inicio do quadro. Percebemos “micro-palcos” (praticaveis) dispostos no espago cénico.
O dispositivo cénico desse quadro é composto por praticaveis, pequenas escadas de
madeira que dao acesso aos “micro-palcos”’, 0 que engendra planos diferentes na
encenacao, areas iluminadas e outras ocultadas.O dispositivo cénico, assim, é composto a

semelhanca das propostas de Adolphe Appia, que rejeita qualquer tipo de cenario teatral e

[...] estabelece praticaveis, planos inclinados, escadas, para fornecer pontos
de apoio aos movimentos do ator ou obstaculos com os quais ird medir-se
[...]Do mesmo modo que a organizagdo do palco, a iluminagéo e os jogos de
luz valorizam a plasticidade do ator. Uma composi¢cdo em volumes substitui
as superficies dos antigos teldes pintados, e esses volumes permitem ao
ator tridimensional [...] (ASLAN, 2005, p.177).

A tonalidade tellrica cria unidade com as tonalidades dos figurinos e com as de todos os
praticaveis, que possuem a mesma cor. Quatro espécies de contrapesos de madeira
(pequenas tdbuas) estdo dispostos na parte frontal, ligados ao teto por duas hastes cada
um. Eles séo parte de um mecanismo que possibilitard a descida de atores suspensos no ar
em dado momento da encenacgdo. Ha alguns niveis propostos no espaco. Um praticavel
compde um nivel isolado, onde se encontra um dos poetas, separado de outro praticavel por
um fosso, que possui uma escada que lhe da acesso. Neste praticavel, que constitui outro
nivel, ha quatro grandiosos assentos dispostos lado a lado atras de um grande praticavel
(mais elevado e apoiado sobre este nivel) que serve como uma grandiosa mesa, mas que,
em dado momento deste quadro, serve de passarela para uma das personagens, que
caminha até um terceiro nivel de praticavel, mais baixo e mais proximo ao lugar reservado
ao espectador. Trés assentos estdo ocupados pelas personagens que compdem o quadro
(Poeta, Beatriz, A outra de Beatriz), restando uma vazia. Esses assentos e essa “‘mesa”
encontram-se em estado bruto, sdo abertos de significacdo, ndo havendo elementos que os
especifiguem e possibilitem uma localizagdo espacial precisa. Porém, apresentam algum
traco de figuratividade.Nesse sentido, podemos aplicar a essa encenagdo o0 comentario

tecido por Costa Filho® acerca de A Bao a Qu, outra encenacdo da Companhia:

Mas se o espetaculo, efetivamente, se furtava a fornecer informac¢des sobre
0 passado das figuras humanas que viamos em cena ou sobre 0s seus
objetivos e projetos futuros, ele também néo construia 0os contextos atuais
daqueles personagens de modo suficiente detalhado e circunstanciado,
para que os localizassemos com alguma seguranca em certo ambiente

®Doutor em Literatura Comparada pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (2003), Jose da
Costa Filho é professor da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), atuando na
Escola de Teatro (Graduacgéo) e no Programa de P6s-Graduagéo em Artes Cénicas (PPGAC).
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familiar, social, cultural ou para que Ihes concedéssemos alguma identidade
subjetiva razoavelmente estavel [...] (2009, p.156).

Um dos poetas encontra-se isolado em um “micro-palco”, iluminado e sem
movimentacdo, mas intervém em momentos precisos. Chamamos a atencdo para esse
elemento de duplicacdo da personagem, a do Poeta (existem dois poetas em cena: um no
polo isolado e outro que ocupa um dos assentos do dispositivo cénico). Outros elementos de
duplicacdo na encenacdo serdo apontados posteriormente, explicitando-se os dialogos
estabelecidos entre a Companhia e a duplicacédo proposta por Oswald.

Oswald afirma ser esse quadro um panorama de analise, o que o dispositivo cénico
dessa encenacéo possibilita, pois as personagens estdo sentadas diante de uma mesa, em
postura analitica. Quanto a esse dispositivo cénico, ainda que a encenagdo da Companhia
aconteca no final do século XX, distante algumas décadas da data de publicacao do texto de
Oswald e das experimentacdes do inicio do século, pode-se afirmar que ela é tributéria, a
sua maneira, das conquistas desse periodo, bem como das de seus desdobramentos. No
que se refere a essa questdo, Silvia Fernandes destaca a materialidade dos espetaculos
desse grupo, o jogo com a concretude cénica, o que considerada, de certa forma, uma
atualizagdo dos principios do construtivismo e da biomecanica de Meyerhold. Em A Morta
da Companhia, o dispositivo cénico é construido na direcdo de uma poética do espago
cénico, uma inscricdo de materialidades no espaco, em que a iluminacdo ocupa posicao de
destaque e em que o ilusionismo da lugar a cena arquitetural na volumetria, comportando-se
como suporte para o trabalho dos atores e para a enunciagdo de ideias. Podemos filia-lo, a
sua maneira, aos principios explicitados, porém, salientamos que ndo é construido em um
edificio-teatro, desta forma, impondo especificidades outras. A Cia. propde a exploragdo do
carater tridimensional do espaco cénico, criando planos diversos, abusando da
materialidade na construcdo de uma espécie de instalacdo que possibilita ao ator uma

ocupacéo néo psicologizante, em que domina formas plasticas no espaco®.

Embora na encenacdo da Cia. nenhum elemento do espago cénico do segundo

quadro indique tratar-se de uma praca, o carater de transito contido no espacgo sugerido por

® No inicio do século XX, “[...] a cena rompe com a arte pictoérica sem romper com o pictorico, e volta-
se para a arquitetura: a cena arquitetbnica de Craig, a cena construtivista ou da Bauhaus geram
maquinas de representar, ecos das pesquisas de vanguarda plastica, capazes, entre outras
inovacdes radicais, de recortar o espaco tridimensional em uma série de quadros precisos, nos quais
e entre os quais o0 ator devera dominar o movimento cénico, sendo que a atuacdo se vé definida
como dominio das formas plasticas no espaco. A luz tende igualmente a eliminar a pintura para
distribuir ela propria cores e movimentos no espaco, que ela torna fluido [...]" (PICON-VALLIN, 2006,
p.100).
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Oswald para esse quadro é mantido no dispositivo cénico dessa encenacdo®. A
Companhia, na poética de construcdo espacial deste quadro, mantém principios de
composicdo semelhantes aos utilizados para a composicdo do espaco cénico do primeiro
quadro. Assim, n&o constr6i um espaco referencial identificavel. E antes um lugar
geométrico ou concreto, que acolhe uma infinidade de possibilidades. O espectador a partir
das relacdes estabelecidas em cena completa essa camada de significacdo, construindo o
espaco que julgar acolher o que se passa diante de seus olhos. Ou, ao invés de construir
um espaco, o espectador pode se relacionar com aquela concretude que Ihe é apresentada,
aceitando um jogo de forca centripeta: uma area elevada para a o jogo cénico, interligada
por rampa a uma area ainda mais elevada, escadas interligando as laterais, corrimbes. A

16, Os diversos

iluminagdo da os contornos necessarios criando uma dindmica espacia
personagens desse quadro transitam por esse espaco, ora pela rampa, ora pelas escadas,
ora pelas laterais, ora pelo centro, etc. Dessa forma, cria-se um fluxo préprio a um ambiente
de passagem, o que poderia ser apontado como uma leitura da indicagcdo oswaldiana a

maneira da Companhia.

3.6 ALGUMAS PALAVRAS SOBRE O FIGURINO DE A MORTA — UM
ESPACO/TEMPO NAO DEFINIDOS COM EXATIDAO

O figurino dessa encenacao € assinado, conforme mencionado, por Marcelo Olinto
e Biza Vianna®’, que foi convidada por ele. Por ser muito novo na época, Olinto trabalhou
como assistente de muitos figurinistas, convidando um deles para travar parceria. Esse
figurino foi premiado pelo Shell Sp®. No anexo 6, ha a fotocopia de alguns desenhos de
figurinos, encontrados em um caderno pertencente ao ator-figurinista e que consta no
acervo da Companhia. Olinto afirma que “[...] No Primeiro Ato o volume e a cor foram
investidos para elaborar os polos entre razdo e paixdo vividas pelas personagens [...]”
(OLINTO, 2006, p.170).

®® Em rubrica, Oswald aponta que a cena representa uma praca em que desembocam varias ruas.
%0 termo centripeta é utilizado aqui no sentido de forca direcionada para o centro. Assim, 0 espaco
cénico dessa encenacdo possui uma forca que puxa o espectador para o tempo-espaco da propria
encenagao.
®" Vinda da area de moda, Biza Vianna é figurinista.Estreou no teatro com Pequenos Burgueses, de
Méaximo Gorki, direcdo de Jonas Bloch, em 1981.
68 . £ . .. . . ~ .

Criado em 1989, é uma das mais tradicionais premia¢cfes da cena teatral brasileira.
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Nessa encenacio, optou-se pela ndo utilizacdo da nudez de Beatriz®®, mas insinua-
se o despir com um figurino que revela parte do corpo da atriz Susana Ribeiro’. Ela veste
um longo, conforme revela o ator-figurinista, feito de um vestido de noiva, para que Beatriz
seja livre, clara e feminina, a eterna enamorada. Porém, parte do seu busto e as costas

ficam a mostra.

Para A outra de Beatriz (Bel Garcia’), ao invés de um manto, um terno de veludo
gue cobre quase todo o corpo, exceto 0 pescogo, a cabeca e as maos, dando-lhe um ar
aristocraticamente recalcado. A Enfermeira Sonambula (André Cunha), na encenacdo,
adquire estatura gigantesca e aspecto surreal, parece suspensa no ar. Encontra-se sentada
em um assento que nao toca o chdo. Seu figurino é todo branco e maior do que o seu corpo,
encobrindo a estrutura que a sustenta e se alongando em duas faixas de tecido. Quanto ao
aspecto de vulgaridade, sugerido por Oswald, ele n&o aparece no figurino. Os poetas (nesse
quadro, Enrique Diaz e André Barros) vestem figurino idéntico, uma calca cintura alta de cor
escura e camisa de cor telldrica e de manga longa e “borbulhante” (expressao de Marcelo
Olinto). Nas palavras do ator-figurinista “[...] O Poeta em tons teluricos irradiando seu amor
em fartas e borbulhantes mangas [...]” (2006, p.170). O Hierofante (Marcelo Olinto) veste
figurino todo em tom telUrico, com um acessorio de cabeca, e pedagos de tecido que saem
de seu pulso. Estes pedacos de tecido ajudam a promover a imagética dos momentos de
teatro-danca. Em certo momento desse quadro, revelam-se suspensos no ar os duplos
desses personagens, exceto o da Enfermeira Sonambula (que ndo possui duplo), trajando

figurino idéntico ao dos atores que ja estavam em cena, correspondente ao seu duplo.

No final do primeiro quadro, O Hierofante acrescenta ao figurino do Poeta (André
Barros) uma peca pomposa alaranjada, esta sera responsavel pela transmutacdo do ator,

que assume outra figura no segundo quadro.

[...] Descobri através dos ensaios que poderia misturar diferentes fluxos de
texturas, assim como a peca de Oswald se dividia em 3atos-quadros (“O
pais do individuo”, “O pais da anestesia” e “O pais da gramatica”). O autor
nos induzia a trabalhar mdltiplas linguagens e eu também poderia aplicar
este conceito diferenciado as roupas. Esta era a deixa. Eu sabia o que eu
queria e ndo estava sozinho. Biza Vianna me ajudava a burilar as idéias e a
criar realidades [...] (OLINTO, 2006, p.170).

% Quanto ao figurino, Oswald indica nudez para a personagem de Beatriz, na rubrica que antecede o
inicio do quadro encontra-se a palavra despida ao tratar dessa personagem, € um manto de pura
castidade para A outra de Beatriz. Esta indicagdo pode ser lida como indicacdo de figurino, mas
também se pode pensar nas relagdes entre essa indicacdo e tracos das personagens, pois “despida”
e “manto de castidade” podem ser lidos como caracteriza¢@o da personagem para além do figurino
Imagens potentes para tais personagens.

" Suzana Ribeiro é atriz e bailarina, integrante da Companhia dos Atores desde a sua fundacao.

' Bel Garcia é atriz formada em artes cénicas pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(Unirio). Desde 1989, integra a Cia. dos Atores.
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O figurino dessa encenacgdo leva-nos para um espago-tempo que ndo definimos
com exatidao. Antes de estar diretamente vinculado a l6gica psicolégica de um personagem,
fornecendo dados circunstanciais a seu respeito, como informacdes de um passado ou
perspectivas de um futuro, ou sua classe social ou idade, entre outros, inscreve uma poética
imagética, com suas cores e formas, e vincula significados que sao construidos no jogo
entre espectador e materialidade imagética. Marcelo Olinto, em entrevista em anexo,
destaca que utilizou no figurino muitas camadas, muitas cores, muitas texturas. Ele afirma
gue o trabalho da cenografia e do figurino estdo muito atrelados nessa encenacao, e que
houve muito didlogo. Quanto a relacdo ator-figurino, pelo fato de ser um ator-figurinista, ele
destaca que é muito complementar poder compor o personagem por meio do invélucro, da
forma, da cor. Trata-se, para ele, de uma escuta emacional, racional, e associada a estética.
Aqui, descrevemos apenas os figurinos do primeiro quadro, mas seu principio geral de
composicdo permeia 0s outros, e ainda teceremos algumas palavras sobre estes. Porém,
embora afirmemos que seu principio de composicdo permeie 0S outros, né&o
desconsideramos a convivéncia de tratamentos estilisticos diversos em cada quadro,

conforme explicitado por Marcelo Olinto.

Podemos, tendo por base o ideario estético da antropofagia oswaldiana, explicitar
mecanismos de composicao utilizados pela Companhia. Assim, Marcelo Olinto, de acordo
com suas préprias palavras, identifica nesse texto de Oswald, que se trata, como
defendemos, de uma concretizacdo possivel do ideario estético proposto pelo autor, da
convivéncia ha mesma peca de diferentes tratamentos estilisticos, o que procura aplicar ao
figurino. Posteriormente, aprofundaremos o conceito de colagem/montagem, mas por ora,
afirmamos, em consonéncia com as palavras do ator-figurinista, que a Companhia percebe,
a sua maneira, a presenca de procedimentos préximos a colagem e montagem no texto
oswaldiano e da a sua resposta a isso, utilizando-se cenicamente destes mecanismos para
a composicdo de seu texto cénico. Em contrapartida, tendo em vista que, conforme
mencionado anteriormente, a utilizacao de tratamentos estilisticos diversos em uma mesma
encenacao é um traco constante no processo criativo da Companhia, defendemos que
esses procedimentos a que Oswald lanca mao sdo afins a procedimentos de criacdo da
Companhia e contribuem para a tomada de consciéncia e amadurecimento por parte dela de
seus proprios mecanismos de composi¢do. Uma ultima observacéo: segundo Santos (2004),
Marcelo Olinto recicla na criacdo dos figurinos de Melodrama, outra encenacdo da
Companhia, quase tudo que restou de A morta. Nesse sentido, ela empreende um processo
criativo que até mesmo sua prépria histéria, em momentos distintos, € poténcia de

alteridade, pois, de acordo com o estudioso acerca do processo criativo de Enrique Diaz,
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encenador de varias encenagbes da Companhia, questdes estéticas foram sendo
reelaboradas, reaproveitadas como procedimentos de criacao.

3.7 TEM INICIO O PANORAMA DE ANALISE

3.7.1 Desejo de Liricidade; O Simbolismo e O Drama Estético

O panorama de analise do Pais do Individuo tem inicio com a apresentacao, feita
pelos proprios personagens, de quem eles sdo. Porém, ndo uma apresentacao

personalistica. Ela aparece como momento de reflex@o acerca do que se é.

Enquanto se apresentam, as personagens criam imagens potentes do que séo e
uma consciéncia de ser/estar como habitantes de um lécus regido, ao mesmo tempo, pela
dissociacdo e carater estanque da existéncia (o quadro € intitulado como O Pais do
Individuo) e por leis do proprio fazer artistico, assumindo tratar-se de construcdo de
linguagem quando afirmam serem lirismos, uma vez que a peca tem por subtitulo ato lirico

em trés quadros.

Uma acdo dramatica se delineia em meio a esse panorama de analise.
Repentinamente ouvem-se batidas na porta. Abrir ou ndo abrir? Mas néo ha portas. Quem
bate? O que tem atras da porta? E perigoso abrir qualquer porta, conclui um personagem.

Mais questdes para a reflexdo e andlise sao tecidas a partir da referida acao.

As réplicas sdo compostas a semelhangca da escrita automatica (no sentido de
escrita ndo controlada pela logica, @ maneira surrealista e dadaista, rompendo assim com a
causalidade) e, em alguns aspectos, assemelham-se as dramaturgias denominadas de
Teatro do absurdo’. Acerca desse aspecto das réplicas deste primeiro quadro, Avelar

afirma que o cédigo verbal

2 “Movimento literario surgido na DRAMATURGIA dos anos 50 do século XX. Seus representantes

jamais chegaram a se considerar integrantes de uma mesma escola ou movimento, mas suas obras e
atitudes participam de uma forma ou de outra da corrente de pensamento que situa o ser humano em
meio a uma constante angustia existencial, uma vez que se encontra em desarmonia com um
universo de onde desapareceram as certezas e 0s principios basicos inquestionaveis [...] Os
principais precursores do movimento foram Alfred Jarry (Ubu Rei, 1896), Guillaume Apollinaire (As
mamas de Tirésias, 1917), bem como os movimentos da primeira metade do século XX, DADAISMO,
SURREALISMO e EXPRESSIONISMO [...]" (VASCONCELOS, 2010, p.230-231).
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[...] surge como uma sucessdo de fragmentos concisos, que o espectador
deve recompor a posteriori. Ordenam-se por uma légica do descontinuo,
que portanto desnaturaliza os enunciados, hdo mais apresentando-os como
"decorréncia natural" dos enunciados anteriores ou de alguma ac¢édo. Cada
fragmento tende a ser percebido em si, de forma absolutizada, e
posteriormente questionado pelo espectador [...] (1995, p.24).

Nesse sentido, podemos também aproximar esse texto de Oswald a vanguarda
simbolista no teatro, pois, de acordo com Lehmann, no simbolismo “[...] renuncia-se a toda a
estrutura de tensdo, drama, acéo e imitagdo. Como atesta a expressao ‘drama estatico’, é
abandonada a idéia classica de tempo linear e progressivo em favor de um ‘tempo-imagem’
bidimensional, de um tempo-espacgo” (2007, p.95). Para ele, na concepcao teatral simbolista
visava-se

[...] a predomin&ncia do discurso poético no palco. No entanto, ndo era mais
0 texto para os papéis que se considerava como esséncia do texto teatral —

como ocorria no teatro dramatico -, e sim o texto como poesia, que por sua
vez deveria corresponder a propria ‘poesia’ do teatro [...] (p.97).

Assim, o desejo de liricidade expresso no subtitulo de A Morta, & semelhanca do
simbolismo, é concretizado no texto dramatico, na maneira de compor suas réplicas, o que
sinaliza uma forma de conceber a palavra na cena e uma forma de conceber a relacdo da

cena com a nogao de agdo, mais préximo a um drama estatico.

Y

Quanto a concisdo dessas réplicas oswaldianas, podemos aproxima-las as
propostas do expressionismo, no que se refere ao que se costuma designar de estilo
telegréfico, que, para Aslan, significa a reducdo do texto a frases curtas ou a algumas
palavras. Avelar atribui a fragmentacdo dos enunciados verbais no primeiro quadro a
indicializacdo do estado de incomunicabilidade do pais do individuo, sendo esta
incomunicabilidade transformada em elemento estruturante do texto, presentificando-se no
palco. Portanto, o caos social, alvo de critica aqui, ndo é apenas da ordem do enunciado,

reduplicando-se ao nivel da enunciacao.

Mais batidas na porta. Mas dessa vez, enquanto as personagens discutem, o

Hierofante j& assumiu seu lugar junto a eles e diz:

O Hierofante — Nao é preciso abrir, eu ja estava aqui (ANDRADE, 2005,
p.189).

Na encenacdo da Companhia, ndo temos uma porta em cena, nem tdo pouco o

personagem entra de um lugar fora do palco. Ele j4 estava no palco o tempo todo, néo
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revelado pela luz, e transita de um estado inicial, em que é a moral da peca, um elemento
metalinguistico e componente da fabula textual, e passa a assumir a figura de um
personagem. Ele, Beatriz e o Poeta, sdo os Unicos personagens que transitam nos trés
quadros, estabelecendo assim alguma continuidade entre os quadros. Imediatamente
depois da entrada do Hierofante, Beatriz afirma ser ele seu professor de Jiu-Jitsu. Trata-se,
entdo, de um personagem conhecido? Que ligacdo h&a entre um professor de Jiu-Jitsu e a
posicdo que assume no inicio do espetaculo? Essa informacdo, ao contrario de elucidar
acerca dessa figura, turva-a. Mais um elemento metalinguistico aparece no texto
oswaldiano, agora na réplica do Hierofante. Ele pergunta onde estdo, em que capitulo. Essa
pergunta, que a encenagao opta por repetir seguidamente, tem por resposta uma emissao
sonora agil dos outros trés personagens que ocupam 0S outros assentos, criando um todo
sonoro composto por essas emissfes que se ddo ao mesmo tempo. Cria-se, aqui, um
momento de imobilidade da fabula textual, pois ela ndo progride, um momento em que a

encenacao se revela como construgdo plastico-sonora.

3.7.2 A iluminacdo como condutora de uma narracao plastica

Nessa encenacdo, a iluminacado é fundamental, pois é ela que delimita o espaco e o
foco. Por exemplo, a Enfermeira Sonambula estd em cena durante todo o primeiro quadro e
sua iluminacdo nado lhe confere destaque das demais personagens. Porém, ao aumentar
sua intensidade de luz (juntamente com um quase anulamento de luz das demais
personagens) quando do proferimento de sua primeira fala, acaba-se criando um foco
isolado de acgdo, uma vez que ha o isolamento de sua acdo em relacdo aos outros
personagens. O tempo da encenagéo prossegue, mas o da fabula textual ndo. Ou talvez se
instaure temporalidades diversas, nao interligadas por uma légica da agédo. Outro exemplo
de delimitacdo do espaco e do foco da encenacao pela luz em A Morta € 0 que se segue:
em uma cena ainda no primeiro quadro e posterior a citada acima, a iluminagéo revela

apenas os dois poetas, enquanto os demais personagens estao no escuro.

De acordo com Picon-Vallin, acerca dos experimentos teatrais do inicio do século
XX, somado aos avancos das técnicas de iluminagao, “[...] a luz se torna um modo de
escrever os acontecimentos em cena, de conduzir uma narragao plastica [...]"(2006, p.96). E
a Companhia apropria-se desse modo de escrever 0s acontecimentos em cena, utilizando-

se da iluminacdo, nessa encenacdo, para ocultar, revelar, transformar e criar imagens.
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3.7.3 A duplicagéo de personagens e seres suspensos no ar

No que se refere a duplicacdo de personagens, ela acontece no texto oswaldiano
de duas maneiras: a duplicacdo da personagem Beatriz pela Outra de Beatriz e entre
personagens e marionetes correspondentes. Na encenacdo, mantém-se a duplicacdo de
Beatriz e acrescenta-se a duplicacdo do Poeta. Beatriz, nho escuro, solicita um ultimo beijo, o
que é seguido pela seguinte réplica emitida ao mesmo tempo pelos dois poetas:

O Poeta — O meu &nimo se torna o &nimo de um condenado & morte... a
febre cai com a primeira meia tinta fria da noite. Dou por encerrada a nossa

vida amarga e tumultudria. Mas sinto as reacdes térmicas da insdnia
(ANDRADE, 2005, p.190).

Este elemento de duplicagdo, ao mesmo tempo em que questiona a unidade do
personagem classico, instaura uma sonoridade especifica, proxima a de um coro, no sentido
de tomada coletiva da palavra em unissono. Assim, a emissdo sonora adquire uma
musicalidade diferente da cotidiana e se revela como composicdo. Ao fim da réplica,
imediatamente a luz revela todos os personagens e 0 jogo ganha novamente o todo da
cena. A cena é revelada como composi¢do espetacular e constructo, também por meio do

didlogo entre A outra de Beatriz e O Poeta:

A Outra — Onde ndo héa plano, ndo ha sanc¢éo

O poeta — Ha sempre dois planos e um espetaculo (ANDRADE, 2005,
p.190).

O jogo proposto por Oswald em que marionetes assumem as vozes dos atores nao
aparece na encenacdo, mas, de certa forma, o principio de duplicacdo aliado ao de
estranheza e ndo humanidade deste elemento da poética textual aparece na encenacéo
gquando, em certo momento da peca, entram em cena atores pendurados executando
movimentos, o que justifica a funcdo de Preparadora acrobatica de marionetes presente na
ficha técnica. Parecem voar. Entram acompanhados de som onirico. Formam com o
restante dos elementos do espago cénico, bem como 0s outros atores que permanecem em
cena, uma plasticidade e imagética potentes. Como sua entrada se da imediatamente ligada
a elucubracdo acerca da morte, esses atores pendurados ganham caracteristicas
fantasmagoricas ou metafisicas. Somos Almas, afirma uma personagem ap0s entrada
dessas figuras suspensas no ar. Agora, a analise desse panorama envereda por questbes

ontologicas: o porqué da existéncia, a finitude da vida, a vida como resisténcia etc.
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Novamente a temporalidade da fabula é interrompida enquanto a da encenacao
progride. O Hierofante afirma que o poeta mergulha na percepgdo. H& aqui o apontamento
de uma questdo: a natureza do fazer poético. Essa afirmacgéo é seguida pela entrada de um
som onirico. Os seres suspensos no ar ganham vida e desenvolvem uma espécie de danca-
teatro. Por instantes, ficamos diante de uma construgdo plastico-sonora que nao € regida
pelo principio da progresséo fabular, podendo ser lida como ilustracdo desse universo de
percepc¢do ao qual o poeta mergulha. Nesse universo de percepc¢do, que é tao particular ao
poeta e que ganha materialidade na encenacdo, habita a voz de sua musa inspiradora:
Beatriz. Nesse momento, Beatriz é duplicada por uma voz mecanica (no sentido de advinda
de algum componente ndo humano, como por exemplo, amplificadores sonoros). Ao mesmo
tempo em que a atriz-performer emite em cena sua réplica, soma-se a esta uma outra voz

advinda de algum componente mecanico.

Entra-se, em seguida, na discussdo acerca de individual versus social. Nesse
ponto, Oswald apresenta sua tese, inspirado nos ideais marxistas. Oswald defende que o
amor é o “quero-porque-quero” e, assim, simbolo da individualidade exacerbada tipica do
capitalismo. No amor, para A Outra, sé existe 0 que ha de pior no homem. Ele existe para
garantir a espécie enjaulada, acrescenta O Hierofante. Por amor, a pessoa distinta escuta
atrds da porta, viola correspondéncias, etc. Um grito é ouvido e entendido pelas
personagens como um pressagio. O Poeta se reconhece como representante da classe
média, uma alma enclausurada, e afirma que viverd na Agora, no social, libertado.
Pressagio de uma revolucéo talvez, de mudancas de paradigmas, de saida do Pais do

Individuo em busca do social.

No decorrer da discussdo apontada acima, na encenacdo, os atores pendurados
ganham o ch&o. O quadro encaminha-se para o fim, que na encenagéo contar4 com apenas
um ator em cena. Entéo, a saida das personagens do espago cénico se faz necessaria e é
rica em possibilidades de leitura. A primeira a deixar a cena é A Outra de Beatriz. Enquanto
ela “transforma” a “mesa” em “passarela”, revelando este elemento de cena como uma
plataforma interligada a uma parte mais baixa do espaco cénico, uma das atrizes
penduradas, que neste momento ja ganhara o chao, é retirada de cena por meio do retorno
a suspensdo. Percebemos se tratar de uma duplicacao da personagem que deixou o0 espaco
cénico por meio da passarela, pois ambas vestem figurino idéntico. Anteriormente, no texto
e na encenacdao, a Enfermeira Sonambula prenuncia uma possivel morte: confessa que, na
calada de uma noite, tirara a vida da doente que lhe foi confiada. A morte prenunciada é
concretizada e evidenciada pela réplica do Hierofante: Consumatum. Na encenacgéo, essa
réplica é precedida pela saida de cena de A Outra de Beatriz, descrita acima. Depois desta

saida, Beatriz desfalece por alguns segundos. Siléncio das personagens e um som que,
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juntamente com a imagética fantasmagoérica composta pela duplicagcdo (“marionetes”),
instaura um ambiente fanebre. Consumatum. Agora restam as personagens desfazer-se das
provas do crime e a fuga. Porém, essa morte adquire pluri-camadas de significacdo, pois &
revelado posteriormente que quem morreu foi A Outra. Uma morte localizada no plano do
concreto ou no plano interior? Foi uma parte de Beatriz que morreu/dissociou-se? Diante

dessa morte a fuga do Pais do Individuo se torna inevitavel.

Antes de fugirem deste Pais, apés os atores duplicados (“marionetes”) terem
deixado a cena, Beatriz pede ao poeta um epitafio. O Poeta, por metafora, atribui a imagem
da Vitoria de Samotracia a Beatriz. Epitafio e estdtua comungam do marmore. Neste texto
de Oswald abundam figuras de linguagem, pois por se tratar de um dialogo com a lirica o
uso denotativo e mais légico da lugar a uma poética rica de camadas de significacdo e de
imagens. O quadro tem por ultima réplica a que se segue:

O Poeta — Meu alibi! Meu secular alibi! (ANDRADE, 2005, p.199).

Na encenacdo da Companhia, a essa réplica segue uma espécie de danca-teatro
executada pelos dois Poetas, Beatriz e o Hierofante. Ela € dividida em trés pontos do
espaco cénico. Um dos pontos é o que esteve o Poeta isolado durante todo o quadro, e ele
executa sua danca-teatro neste espaco. E um espaco bem delimitado e restrito. Outro ponto
é a plataforma mencionada anteriormente e que liga dois espacos. Este ponto é reservado a
danca do Hierofante. Por fim, o ultimo ponto é a parte menos elevada do espago cénico.
Neste ponto tém-se a danca-teatro em dupla do Poeta e Beatriz. Esses pontos ndo mantém
um dialogo direto entre si, mas formam um todo plastico-sonoro (com exce¢édo de que, em
alguns momentos, o Poeta isolado executa movimentos idénticos ao que o0 outro Poeta
executa acompanhado de sua musa). Sera talvez o epitafio solicitado por Beatriz. Temos em
cena um elemento duplicado (dois poetas), uma musa, e um personagem que se intitula
inicialmente como um elemento metalinguistico e profético (a moral, uma espécie de

narrador, um articulador da encenacéao).

Assim, o quadro é encerrado com uma danca-teatro que congrega 0s Unicos
personagens que transitam por todos os quadros e que conferem alguma unidade a fabula
textual. Esses personagens podem ser considerados uma mostra de alguns procedimentos
utiizados para a composicdo dos personagens na dramaturgia oswaldiana. S&o
personagens signo, com algum grau de motivacdo e que, por vezes, referem-se “...] a
outros textos, outras personagens, outros contextos [...]” (Gardin, 2005, p.165). Nesse
sentido, quanto as trés personagens que transitam, tém-se Beatriz, inspiradora de Dante

que aparece no texto de Oswald como musa inspiradora do poeta, o Hierofante, um
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sacerdote na Grécia e hoje considerado um cultor das ciéncias ocultas, e o Poeta, que
remete a um individuo constituido por uma subjetividade especifica, ou
metalinguisticamente, ao proprio Oswald. Para Gardin, o leitor/espectador é obrigado a
juntar as pecas em uma leitura da cultura mundial, que perpassa varios contextos de

natureza diversa (estético, filosofico, social, etc.).

Beatriz, em seguida, na encenacdo, deixa a cena. Os dois poetas assumem o0
centro do espaco cénico. O restante do espaco encontra-se no escuro. Eles desenvolvem
uma movimentacdo espelhar, vestem figurino idéntico e desenvolvem movimentacéao
idéntica. Um deles deixa a cena, o outro permanece. O Hierofante veste uma peca de
figurino no que ficou em cena. Essa peca de figurino o transmuta. Assim, nesse momento O
Hierofante assume sua posicdo de condutor da encenacdo: transmuta um personagem e
indica a plateia o percurso que deve fazer para a ida a outro espacgo cénico, o reservado ao
segundo quadro. No texto, o quadro é encerrado com uma réplica e com a rubrica: tela.
Dessa forma, indica uma pratica teatral de seu tempo: a que 0s atos (e nesse caso 0S
guadros) sédo separados por um elemento material, a cortina. Na encenagdo da Companhia,
0s quadros sdo encerrados com o deslocamento da plateia para outro espago, uma pratica
gue indica a explosdo do espaco tradicional e que rememora praticas anteriores a instituicdo
do drama moderno, como por exemplo, a pratica medieval em que a plateia transitava por

varias mansoes.

3.8 CIRCO-TEATRO, MELODRAMA E MONTAGEM NA ENCENACAO DA
COMPANHIA

s

O segundo quadro € construido, na dramaturgia de Oswald, tendo por guia a
dicotomia vivo/morto. Logo no inicio do quadro, dois grupos de gente passam ao fundo,

como indica as rubricas

Um grupo de gente internacional passa ao fundo (ANDRADE, 2005, p.205).

Um grupo de gente amortalhada atravessa a cena (ANDRADE, 2005,
p.205).

Posteriormente a cada uma dessas rubricas, h4 um didlogo entre os personagens
O Turista Precoce (na encenacado, Marcelo Valle)e O Policia Poliglota (na encenacédo, Duda

Monteiro), em que o primeiro explica ao segundo quem (ou o que) compde cada grupo. No
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primeiro grupo, estdo “a grande reserva humana de onde se tira para a agao, o sujeito”, sdo
0s Vvivos. J& no segundo estdo os mortos. Vivos e mortos convivem juntos. Oswald utiliza-se
da metafora para comparar o mundo a um dicionario, em que convivem palavras vivas e
vocédbulos mortos. A ordem é garantida pelas regras indiscutiveis e fixas. Assim, o autor
defende sua tese de que as instituicbes sociais, tais como museus, familia, entre outras, sdo
instrumentos mantenedores da ordem e do status quo por meio da indiscutibilidade e fixidez
de suas regras. Também, ao utilizar-se dessa metéfora, discute a situacdo do fazer literario
de sua época, em gque 0 poeta se encontra preso ao conservadorismo das regras fixas. Esse
carater politico de sua dramaturgia, em certo sentido, € explicitado pelo autor na carta
prefacio, de A Morta, dirigida a Julieta Barbara. Nas suas palavras, “[...] As catacumbas
liricas ou se esgotam ou desembocam nas catacumbas politicas [...]” (ANDRADE, 2005,

p.177).

Na encenacdo da Companhia, sdo mantidos os personagens iniciais (O Turista
Precoce e O Policia Poliglota), mas os grupos de vivos e de mortos ndo ocupam o palco,
inicialmente, sendo indicados pelo Policia na plateia. Nesse trecho, a encenacgéo langa méo
de principios “clownescos” de composicio, fazendo referéncia aos espetaculos de circo-
teatro. Dessa forma, tanto O Policia como O Turista Precoce trajam figurinos inspirados no
circo, maquiagem branca, nariz vermelho, diferenciando-se por elementos que carregam
(méaquina fotogréfica, para o turista, e cassetete, para o policial) e o tipo de chapéu que
utilizam. Também a movimentacdo e os mecanismos de comicidade se assemelham aos
utilizados na linguagem do circo. A mescla entre popular e erudito era defendida por
Oswald. Ele era admirador da linguagem circense, bem como de diversas manifestacdes
consideradas como pertencentes a cultura popular, e ela influencia sua pratica literaria.
Nesse sentido, a Companhia utiliza-se de uma laténcia na poética oswaldiana e explicitada
em seus escritos acerca do seu fazer artistico, como, por exemplo, expresso no seguinte

fragmento do Manifesto da Poesia Pau-Brasil:

Agil o teatro, filho do saltimbanco. Agil e ilégico. Agil o romance, nascido da invencéo. Agil a
poesia (ANDRADE, 2011, p.22).

Além de a plateia assumir a funcao de vivos e mortos, como descrito acima, essas
figuras também ganham o palco. Dessa forma, h4& uma comunhdo entre os envolvidos na
encenacdo e aqueles que a experienciam como espectadores. No texto, sdo solicitadas
vozes ao fundo. Na encenacéo, essas vozes ganham corpo e mobilidade cénica. Esse é um
elemento de dialogo entre o tempo da encenacdo e o tempo da fabula textual. Assim,

BN

elementos do real sdo incorporados a cena e outras camadas de significagcdo sao
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sobrepostas. Apontamos também uma insercao do real, na encenagdo, no seguinte trecho
do texto de Oswald:

O Policia — Somos os guardides de uma terra sem surpresas.

O Turista — E querem transforma-la! Absurdo! Ndo é melhor assim?
Sabemos onde estédo a torre de Pisa, as PirAmides, o Santo Sepulcro, os
cabarés... (ANDRADE, 2005, p.206).

A esse trecho segue uma insercéo textual da Companhia em que o Turista afirma
saberem pelo menos onde est&o os Arcos da Lapa’, perto da Fundicdo Progresso. Assim,
aqui, ha a incorporagéo de um referente que ancora o espectador no tempo da encenacao.

Ele é lembrado de sua localizacdo espacial real no momento em que a peca acontece.

Mudanga de luz. O palco € tomado por uma iluminacdo azul e som onirico. Este
clima gerado pela fonte luminosa e pela emissdo dessa sonoridade também € um elemento
de continuidade e coesao da encenacéo. Ele, de certa forma, realiza ligagdo entre os dois
quadros, pois retoma clima predominante no primeiro. Essa retomada de clima anuncia a
entrada de dois personagens também presentes no primeiro quadro. Nesse trecho, O Poeta
confidencia a Horacio que deixou Beatriz para sempre. Porém, sente-se marcado por ela e
possui esperanca tragica de revé-la. Nesse fragmento, predomina a funcdo emotiva e
poética, havendo um desabafo do Poeta. Tumulto. O Poeta e Horacio deixam o centro da
cena e passam a observar. Em uma area mais elevada do palco personagens correm de um
lado para o outro, a iluminacdo oscila, hd planos nessa area elevada interligados por
escada. Os personagens dividem-se nesses planos. Vivos (cremadores) e mortos

(conservadores de cadaveres) travam batalha.

Na encenacéo, repentinamente, uma trupe teatral de cremadores assume a parte
menos elevada do espaco cénico. Dirigindo-se diretamente a plateia, eles se apresentam
como pertencentes ao Teatro Revolucionario Clandestino dos Cremadores de Cadaveres e
afirmam que apresentardo uma farsa subversiva radical extremista. Os cremadores utilizam
nariz vermelho e maquiagem branca. Ha4 um objeto cénico que passa de mao em mao, um
elemento mimético que remete a um microfone. O tom farsesco invade a cena e o
melodrama passa a dominar a composi¢cdo dramaturgica. Parece uma grande brincadeira de
fazer teatro. A familia de um burrinho adquire status de centralidade dramaturgica. A

atuacdo ndo é realista, existe um toque de exagero e o jogo € revelado como tal.

Sobrepdem-se camadas de significacéo, pois o discurso comenta sua proépria feitura.

"8 Ponto turistico da cidade do Rio de Janeiro, trata-se de antigo arqueduto localizado na Lapa.
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Tanto esse trecho da encenacédo, como o do inicio desse quadro, fazem aluséo aos
espetaculos de circo-teatro. Devido ao seu potencial anti-ilusionista, varios teatr6logos do
inicio do século XX que buscavam o rompimento com a cena realista tiveram o circo como
uma fonte de inspiracdo. No Brasil, a aproximagdo com o circo ndo foi privilégio dos
modernistas, e em especial de Oswald de Andrade. De acordo com Bolognesi’,

Em tempos mais recentes, esse contato tem sido intenso. A aproximac¢éo da
cena teatral com o picadeiro envolve o dominio das varias facetas
acrobaticas, que ganham novos sentidos a partir das lentes do teatro e da
danca. Esse movimento de re-aproximacdo pode ser detectado a partir do

final dos anos de 1970. A criacdo das varias escolas de circo, no Pais,
facilitou a aproximagéo dos artistas do teatro com o circo [...] (2006, p. 11).

Apesar das diversas mudancas ocorridas durante o século XX, o circo mantém o
jogo cénico dos palhagos, um jogo ndo comprometido com a verossimilhanga, mas com uma
interpretacdo farsesca “[...] em que o exagero e o absurdo grotescos sao elevados a
poténcia maxima” (BOLOGNESI, 2006, p. 14). Merisio™ afirma que os atores cdmicos do
circo-teatro lancam mé&o de um arsenal de numeros e gags construido durante a vida
dedicada a arte, mesmo no melodrama, que possui maior rigidez na estrutura draméatica
comparado as comédias. O estudioso supde que além da utilizacdo do género melodrama
pelos circo-teatros, alguns de seus elementos caracteristicos influenciaram a estrutura

espetacular destes.

Quanto aos elementos caracteristicos do melodrama, Merisio afirma que Patrice
Pavis observa 0 exagero ou excesso de sentimentos — no estilo, na interpretagédo dos atores
ou na encenacdo. No melodrama, a palavra rivaliza com a acdo e as mdultiplas reviravoltas
do enredo ocupam lugar privilegiado, propondo-se um exercicio de exploracdo extremada

de acdes. Assim, criam-se diversos e complexos efeitos e é reforcado o aspecto visual.

A Companhia, nessa encenac¢do, nos trechos apontados, aproxima-se tanto do

melodrama quanto do circo-teatro, utilizando-se de diversas das caracteristicas elencadas

" Doutor em Artes/Teatro pela Universidade de Sao Paulo (1996), Mario Fernando Bolognesi é
professor titular do Departamento de Artes Cénicas, Educacéo e Fundamentos da Comunicagéo do
Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho. Dedica-se ao ensino e a
pesquisa nas areas de Artes, Teatro e Circo, com énfase em estética, encenacao, interpretacao e
dramaturgia, voltadas ao circo, aos palhacos, a comédia e ao cdmico circense.

> Doutor em Teatro pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (2005), Paulo Ricardo
Merisio, atualmente, é professor do Curso de Teatro e dos Programas de Pds-Graduacdo em Artes
Cénicas e em Ensino de Artes Cénicas desta universidade. Tem experiéncia na area de Artes, com
énfase em Interpretacdo e direcdo Teatral, atuando principalmente nos seguintes temas:
interpretacao teatral, encenacéo, teatro infantojuvenil, espaco cénico, melodrama, circo-teatro e teatro
popular.
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acima e observadas quando da descricdo dos referidos trechos. A Cia. trata de temas que
retornam para serem novamente investigados. Esse € o caso do melodrama, pesquisa
iniciada na encenacdo de A Morta e que sera retomada em espetaculo que leva o nome do
género e que estreia em 1995. Santos observa que, em Melodrama, ndo se tratava de
encenar um texto do género melodramético, mas a incurséo e estudo das questdes relativas

ao melodrama.

Um dos atores da trupe (cremador) anuncia a chegada de algo esperado e temido:
tratam-se dos mortos, portanto, adversarios dos cremadores (estes sdo vivos e tem por
funcdo a queima daqueles). Os mortos ganham a cena em forma de cortejo, tendo por guia
0 Hierofante, e que parodia certos rituais cristdos, pois cantam durante o cortejo, em tom
farsesco, conhecida musica religiosa: Segura na mao de Deus’®. Seus participantes, a
semelhanca dos cremadores, utilizam nariz vermelho e maquiagem branca. Aqui, ha a
abertura da encenacao para outras camadas de significacdo e didlogo com o referente
extratextual. O espectador € levado a perceber multiplos enunciadores, pois é perceptivel o
carater de manipulagcdo da linguagem para além da fabula textual. Um comentario €
sobreposto ao proprio dizer e a intencionalidade da palavra é revelada. O jogo é assumido
como tal. O teatro é revelado como constructo. Abre-se a possibilidade para a critica a
principios vigentes no tempo em que a peca ganha a cena: a religido assumiria o lugar
textual destinado aos mortos. A religido era alvo de duras investidas de Oswald, apesar de
contradicdes internas do proprio autor, educado em um lar cristdio e moralmente

conservador.

3.9 MONTAGEM E COLAGEM - O DIALOGO DE REALIDADES DIVERSAS

Tendo descrito alguns elementos que compdem esta encenacdo, cabe agora a
introdugdo do conceito de montagem, do cineasta e teatrélogo soviético Serguei
Mikhailovitch Eisenstein, por considerarmos operativo para 0 corpo a corpo tanto com
procedimentos da poética dramaturgica de Oswald, quanto com procedimentos da poética
desta encenacgdo da Companhia, bem como com os de sua encenacdo de O Rei da Vela,
objetos do presente trabalho. Lancaremos mao desse conceito tendo a consciéncia de que a
ele subjazem outros e é estendido por Eisenstein a sua arte cinematogréfica, a qual Oswald
tem acesso, e é oriundo de didlogo/tensdo com principios do fazer teatral meierholdiano e

com o intenso fazer teatral do proprio Einsenstein, que inclui sua atividade no Prolektcult.

"® Hino de autoria do pastor Nelson Motta.
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Também, explicitaremos um pouco adiante a relacdo da montagem eisensteiniana com a

colagem, outro conceito que julgamos operativo para 0s nossos objetivos.

Diz Eisenstein, em texto intitulado Método de realizacdo de um filme operario, que
“Para a realizacao de qualquer filme existe apenas um método: a montagem das atracdes
[..." (EISENSTEIN, 1983b, p.199). Porém, embora Serguei Mikhailovitch Eisenstein seja
reconhecido mundialmente no &mbito da arte cinematogréfica, sua teoria do cinema deriva
de sua teoria do teatro, expressa sobretudo em manifesto que tem por titulo Montagem de
AtracOes, datado de 1923.

Eisenstein teve uma atividade intensa no teatro. Dentro dessa intensa atividade,
citamos uma que serd fundamental para o entendimento da obra desse artista: ele foi aluno
e colaborador de Meierhold e, ainda que rompa posteriormente com este, a maneira do
rompimento daquele com Stanislavski (um dos fundadores do teatro de Arte de Moscou),
reconhece na escritura de suas memorias a filiacdo com Meierhold. Assim, a biomecéanica
Meierholdiana, bem como a Ginastica Expressiva de Rudolf Bode, serdo essenciais para a
concepcdo do Movimento Expressivo de Eisenstein, conceito que subjaz a todos os outros
(OLIVEIRA, 2008a)"".

O conceito de montagem esta indissocialmente ligado ao de atracdo, e vice-versa.
As duas premissas basicas desse método de construcéo do espetaculo teatral séo o fato de
0 proprio espectador passar a ser um material basico do teatro e o carater utilitario deste,
em que objetiva-se a orientacdo do espectador para dada dire¢do. O conceito de atragcédo
relaciona-se ao espetaculo como um todo, pois, sendo o espectador o seu foco principal,
Eisenstein utiliza-se de todos os elementos que constituem o aparato teatral, sem fazer
distincdo hierarquica entre eles, uma vez que cada elemento pode ter sua presenca

justificada por ser uma atracgao.

A maneira dos artistas dos movimentos de vanguarda da época, privilegia as
formas de entretenimento popular, como o0 circo e o teatro de feira, que ndo sdo
comprometidas com uma légica de narrativa inteiramente unificada. Para o cineasta, a
montagem de uma multiplicidade de estimulos geraria sensa¢cfes descontinuas no
espectador, levando-o a produzir uma conexdao intelectual. Eisenstein define montagem de
atracbes como “[...] a montagem livre de agdes (atragcdes) arbitrariamente escolhidas e

independentes (também exteriores a composicao e ao enredo vivido pelos atores), porém

""Doutora em Artes Cénicas pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (2010), Vanessa
Teixeira de Oliveira é professora adjunta e chefe do Departamento de Teoria do Teatro dessa
universidade. Atua principalmente nos seguintes temas: estética e teoria do teatro, teoria e histéria do
cinema, cinema e teatro, cinema e pintura, teatro e artes visuais, dramaturgia.
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com o objetivo preciso de atingir um certo efeito tematico final [...]" (Eisenstein, 1983a,
p.191). Este principio ndo se restringe, na teoria dele, a nenhuma arte especifica, sendo
principio presente em toda criagéo artistica e, de forma mais ampla, poderia ser estendido a
todo movimento humano e de vida natural. De acordo com Paiva’®,

[...] A montagem é o fenébmeno de colisdo ou justaposicdo entre partes

independentes ou até mesmo opostas que geram novos conceitos. Ela

extrapola a ideia de montagem de planos no cinema, e é valida, de modo

geral, sempre que o problema da resolucdo de conflitos que gera
movimento se apresenta (2011, p.46).

A montagem na conceituagdo de Eisenstein ndo estava a servico da mimesis
realista. E o inacabamento e a incompletude n&o-realista, para o cineasta, que possibilitaria
o envolvimento do espectador, pois deixaria brechas a serem completadas pelo fruidor e

estimularia sua participagdo na construcéo da obra.

Esse conceito, conforme definido por Eisenstein, aproxima-se das artes plasticas,
mais especificamente da collage, pois a montagem de “coisas reais” é equivalente, em certa
medida, a procedimentos tipicos da collage: a introducdo do elemento “real” e a sua
justaposicdo na obra. Essa relacdo com a realidade ou referente de origem estabelece a
ambiguidade prépria de uma collage, pois, nesta, ha sempre um jogo de dupla leitura, a do
fragmento em relag@o com seu texto de origem, bem como, a do fragmento em relacdo a um
novo conjunto em que é incorporado. Segundo Oliveira,

[...] Eisenstein aproxima o teatro a uma collage, com todos os conflitos e
tensdes provocados pelo uso de diferentes materiais que a compdem. Para

Eisenstein, a forca da obra esta justamente na quebra da harmonia, no
conflito, na montagem de elementos dispares (2008b, p.126).

A colagem é um procedimento técnico, bem como linguagem, das artes visuais e
plastica que possibilita a composicdo de uma obra por meio da mobilizagdo de vérios
materiais, que na maioria dos casos sédo dessemelhantes entre si, reagrupados em um todo
significativo que comunica novos sentidos. E com o cubismo que a colagem ganha espaco
nas artes plastica do século XX como procedimento estético. Por outro lado, € no
surrealismo que se urde o conceito de collage. Marques’ diferencia collage de colagem da

seguinte maneira: h4 fragmentacdo seguida de juncdo em ambas, porém, collage é um

"8 Cristina Paiva atualmente cursa mestrado em Comunicacdo e Semidtica na Pontificia Universidade
Catdlica de Sao Paulo (PUC — SP), com pesquisa sobre oficinas de criagcdo contemporaneas para
artistas e escritores.
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conceito que se aplica ndo s6 as artes plasticas. Assim, ainda que nao se utilize tesoura e
cola, haveria o mecanismo da collage quando se retira algo de sua posicdo social e o
convida a trazer seus significados para dentro da obra, com novo contexto ou reflexo.
Nesse trabalho, utilizaremos o termo colagem, mas com o sentido aproximado da definicdo
surrealista de collage.

Na colagem, materialidades sdo superpostas ou colocadas lado a lado na criacdo
de uma imagem. Tratando-se da reunido arbitraria de duas realidades distantes sobre um
plano ndo conveniente, a colagem n&o tem por objetivo a restauracdo de um sentido prévio
oriundo dos materiais mobilizados, mas a desintegracao, a ruptura e o choque visual com o0s
sentidos reconhecidos nos elementos colados. Esse procedimento de composicéo propicia a
ndo linearidade e a simultaneidade, abrindo-se a obra para a possibilidade da sincronia,
além de questionar a no¢ao de autoria individual e propriedade da obra.

Oswald em A Morta, como no restante de sua dramaturgia, utiliza-se desse
procedimento de colagem/montagem. Com esse procedimento, por justaposi¢céo, ele coloca
em dialogo realidades diversas que, trazidas ao jogo do texto, sao ressignificadas. O
dramaturgo abre seu texto a realidades mdultiplas e incita o leitor a participacdo na
construcdo do sentido, pois, colando/montando diversas materialidades, deixa brechas que
devem ser preenchidas pelo leitor. Sua poética antropofagica é uma poética de
colagem/montagem. No segundo quadro (O Pais da Gramatica), por exemplo, ele justapbe
o Hierofante, que remete a um resquicio da idade antiga, a Horacio e ao Pais da Gramatica,
remetendo a um cédigo linguistico e um l6cus a maneira da Divina Comédia. Essa maneira
de composicao textual ndo se restringe a esse quadro, estando presente nos outros dois.
Por exemplo, na indicacdo espacial do primeiro quadro, Oswald propde a
colagem/montagem de diversas materialidades signicas que mantém uma certa autonomia
entre si e com relacdo a fabula textual, mas que no todo constroem uma tessitura cénica. As
réplicas, em grande parte dos casos desse texto, ndo possuem entre si uma relagdo causal,
podendo ser consideradas, na sua maioria, fragmentos justapostos, que juntos ganham

nova identidade.

3.10 RETORNO AO TERREO DA FUNDICAO PROGRESSO

Ha no texto um embate entre os Cremadores (vivos) e os Mortos. O Hierofante

destaca que acima de tudo ha o amor e aponta em direcdo do espaco cénico em que se
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encontra Beatriz. Mudanca de iluminacdo. Esta deixa parte do espaco cénico na penumbra
e confere solenidade a entrada de Beatriz. Essa solenidade é realgada pela sonoplastia que
acompanha o caminhar da personagem. No texto, o autor indica o0 seguinte quanto a essa
entrada

O Poeta (Apontando Beatriz que aparece com passos medidos, estatica sob

um véu) — Ei-la! Que gestos solenes! (Aproximando-se e falando-lhe) Voltas
ao meu caminho? (ANDRADE, 2005, p.209).

Na encenacgdo, quem aponta é o Hierofante. Ela ndo veste véu, mas seu vestido
possui um tipo de cauda que se arrasta pelo espaco cénico. Seus passos e gestual sdo
medidos e sua entrada adquire aspecto solene. Mas algo parece diferente. O Poeta afirma
que ela deixou a sociedade dos humanos. O Poeta é incitado por Horacio a deixa-la, pois
com ela, segundo ele, aquele habita novamente os subterrdneos da vida interior. O
individual versus o social volta a cena. Emergir € um ato latente nessa poética. Porém, o

Poeta reconhece ser Beatriz 0 seu drama. Esta ligado a ela.

O Poeta, Beatriz e Horacio deixam o centro da cena e o tumulto ganha foco. Ambos
os lados (vivos e mortos) se atacam com bolinhas de papel. A contenda € gerada no campo
metalinguistico do Pais da Gramatica. Eis um trecho desse embate:

O Cremador — Nao! Somos os fundamentos do esperanto, a lingua de uma
humanidade una!

O Hierofante — Nao pode! N&o pode! Quem podera destruir uma frase
feita? (ANDRADE, 2005, p.212).

Um juiz é chamado a cena para resolver a questdao. Na encenacdo, também de
maquiagem branca e nariz vermelho, ele chega a cena pedalando uma bicicleta. Ja foi
mencionado anteriormente o carater de transito do espago cénico deste quadro, o que
permite uma mobilidade dos atores por todo o espago. Também, essa entrada de bicicleta
faz alusdo ao universo do circo-teatro e suas “atracdes”. Ele desce uma rampa que liga uma
area elevada do palco a &rea mais baixa. Sua entrada acontece ao som de uma musica que
sugere ambiente circense, aliada a caracterizacao dos atores e a atuagéo que revela a cena
como um jogo construido. O juiz é aclamado pelos mortos, que o reconhecem como um

grande gramatico.

O juiz solicita a entrada de um livro, que no texto oswaldiano recebe por nome “Bi-
blos. Um grande livro € trazido ao som de musica que remete a nameros circenses. O

julgamento deve seguir 0 que esta escrito no livro, pois, segundo o juiz, tudo esta escrito
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nele. Devocédo total dos mortos a este. H4, aqui, a cononizacdo do que estad escrito e a
escrita ganha carater de imutabilidade e perpetuidade. Pela devo¢cao dos mortos a esse
livro, pode-se ler, tanto no texto quanto na encenacdo da Companhia, critica aos cédigos
que regem a prética social. A concluséo do julgamento é dada por um silogismo contido no
livro e é irrefutavel, segundo os dizeres de um personagem. Esse silogismo esta expresso

no fragmento transcrito abaixo:

O Juiz — Os mortos governam 0s vivos. Premissa maior! Premissa menor...
0s cremadores sdo excessivamente vivos! Ergo! Ergo! Devem ser...
Concluséo! governados... (ANDRADE, 2005, p.214).

Assim, 0s mortos vencem o embate e sdo resguardados por uma légica um tanto
caduca. Mudanca de iluminagdo. Em tom de parédia, os mortos cantam um louvor cristdo
em comemoracdo ao éxito no julgamento. Os mortos, e a instituicdo religiosa pertence a

esse grupo, na visdo de Oswald, venceram a batalha.

Existe uma logica interna a obra para que o deslocamento dos personagens que
transitam pelos trés quadros aconteca, havendo uma continuidade, ainda que nédo tdo
evidente, entre os quadros. No texto, esse atravessar se daria por meio de embarque em
um avido. Assim, ha aqui um elemento de abertura da obra a contextos diversos, pois
Oswald sobrepde camadas de significacdo ao dialogar com o classico barqueiro Caronte,
que tinha por fungéo atravessar as almas ao outro lado do rio. Em A Morta de Oswald, esse
transito é feito por avido, um dos meios de transporte que indiciam a modernizacdo a que o
mundo, e o Brasil, estavam atravessando no inicio do século XX. Na encenacdo, nem
barqueiro, nem avido, mas algo que remete a esse transito aéreo. O préprio Poeta conduz
sua transicdo dizendo que embarcara no avido. Em seguida por um buraco no espago
cénico, ele pendura-se em uma corda e desce até seu corpo todo desaparecer. Assim,
mergulha nas profundezas, esse lugar que habita o imaginario comum como sendo
reservado a morte e ao inferno. Perceberemos, no terceiro quadro, que esse buraco liga
esse espago cénico ao do terceiro, pois 0 Poeta entra em cena pendurado pelo teto. O
quadro termina, textualmente, com uma espécie de profecia de Horacio, elemento que da a
ele, pela premonigéo, um aspecto de onisciéncia narrativa:

Horacio — Insensato! Poeta! Guarda-te-ao para sempre os dentes fechados
da morte! (ANDRADE, 2005, p.218).

Como na transigdo do primeiro para o segundo quadro, o texto indica “tela”, o que

significa segregacdo entre os quadros, havendo elementos, além desse que indicia esta
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segregacao, que o separam e o delimitam como unidade. Também nessa transi¢do, ao
invés dela acontecer no palco, a Companhia solicita novo deslocamento da plateia para um
outro espaco cénico preparado para o terceiro quadro, tratando-se de um retorno ao térreo
da Fundig&o Progresso.

3.11 IMAGETICA DE A MORTA DA COMPANHIA: MONTAGEM E AUTONOMIA DA
CENA

Assim como os demais quadros, no texto de Oswald, o terceiro recebe um titulo, O
Pais da Anestesia, e uma listagem dos Personagens Dramaticos. No inicio do quadro,
Oswald, por meio de rubrica, apresenta indicagbes acerca do espago cénico. A cena se da
sobre um recinto de aluminio e carvdo. A direita, ele indica um aerédromo que serve de
necrotério, é ali que pousam os avides que trazem os mortos. No centro, has suas
indicagbes, haveria um jazigo de familia e um grupo de cadaveres recentes estaria
conversando em seus degraus. A esquerda, o autor solicita uma arvore da Vida desgalhada,
em forma de cruz e com um facho ardente pregado nela. H4 explosdo do espaco cénico
nesse quadro, pois 0 autor amplia a area de atuacao para aquela reservada a plateia. Ele
indica passagem lateral para a plateia e solicita que a primeira fileira de cadeiras esteja
vazia. Essa configuracdo, de palco e plateia com cadeiras, que aparece no texto
oswaldiano, é indicio da pratica teatral que se dava no tempo de escritura de A Morta.
Porém, Oswald experimenta, ainda que no espaco tradicionalmente reservado a pratica

cénica, poéticas outras de utilizacdo do espaco.

Na encenacdo da Companhia, o quadro inicia-se com musica solene e iluminacao
que revela apenas parte do corpo dos atores (principalmente acima do tronco) e deixa na
escuridao praticamente todo 0 espaco cénico. Essa construcdo plastico-sonora estende-se
por quase dois minutos sem que haja qualquer movimentacao dos atores. Mantém-se uma
unidade estética, em comparacao aos quadros anteriores, quanto a utilizacdo da iluminacdo
e sonoridade na cena, o que empreende um clima sombrio e onirico. Acerca do aspecto

visual desse quadro, Marcelo Olinto afirma

Sem pudor jogamos diferentes tons de preto se sobrepondo a: flores mortas
em copas de ventilador com plumas e passaros, que se tornaram grandes
chapéus; mangas exacerbadamente bufantes; brilhos opacos e aderegos
barrocos para retratar a decadéncia moérbida da putrefacdo das
personagens A Senhora Ministra e A Dama das Camélias. Em oposicédo a
esta morbidez Beatriz, a musa, com um longuissimo vestido champagne
todo bordado no peito. O vestido tinha trés metros de cauda que ao passar
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deixava um rastro de aromas e sensac¢fes para que seu Poeta pudesse
sempre encontra-la. Poeta este que se armava para 0 encontro com um
corpete que comprimia seu estdbmago deixando seu coracdo apaixonado
sem barreiras em uma camisa com renda: um icone do romantismo (2006,
p.171).

Em seguida, um pouco mais de luz na cena revelando mais aspectos dos atores e
espaco cénico. A iluminacdo é materializada no espaco, pois hA um desenho retilineo que

liga a fonte emissora a area iluminada e contribui para a composi¢éo do todo imagético.

A imagética de A Morta da Companhia é construida tendo em vista 0s principios de
autonomia e heterogeneidade, entendendo a cena como montagem de materialidades
diversas. Nao se busca ilustrar o texto, nem depreender uma visdo homogénea oriundo
deste, mas um dialogo com ele, ora ilustrando, ora contradizendo, ora tensionando o texto
dramatico ao texto da encenacgéo, ora acrescentando camadas de significagéo, ora criando
imagens totalmente autbnomas em relacdo a ele e descoladas de uma necessidade de

progressao fabular.

O jazigo, na encenacdo da Companhia, encontra-se a esquerda. Trata-se apenas
de um ambiente delimitado (continente) e iluminado, sem nenhum traco que o identifique
como artefato presente em cemitério. Nao individualiza, nem circunstancializa, contendo
apenas tragos “essenciais” ou abstratos. Ha presenga humana no jazigo (trés). Além
desses, estdo em cena o Hierofante, bem proximo ao jazigo, e um grupo de atores ao
centro. Todos esperam a chegada do autogiro do Caronte (na encenacéo, Patricia Barcala).
Inicialmente estdo apreensivos para a escuta de sons que prenunciem a chegada. Em um
didlogo solto, aparentemente descomprometido, tentam adivinhar de que se trata o som: do
autogiro ou de uma mosca no interior de um nariz? A Senhora Ministra (na encenacéao,
André Cunha) afirma querer conhecer o Poeta, e o Hierofante lhe informa que ele chegara
de planador, enquanto Beatriz sera trazida por Caronte em seu autogiro. O foco passa para
0 jazigo. Um dos personagens pede siléncio. A relacdo entre os trés personagens nao se
desenha ainda, mas comeca a se desenhar a relagdo entre o jazigo e o todo textual deste
quadro. O referido personagem reclama siléncio, pois se matara para ouvir a soliddo e néo
viver mais em sociedade. Dessa forma, Oswald caracteriza o pais em que habitam os

mortos: solitario e fechado na individualidade.

Na rubrica, Oswald indica que “O urubu de Edgard atravessa a cena ao fundo”
(ANDRADE, 2005, p.225). Na encenacdo, esse urubu é revelado pelas réplicas das
personagens, pois uma delas diz ouvir vozes e o Hierofante afirma ser o urubu de Edgard

(na encenacgéo, Lino Caminha). Indicamos esse personagem como um elemento de abertura
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da obra oswaldiana para outras realidades sobrepondo outras camadas de sentido. Assim, a
figura do escritor Edgard Allan Poe é evocada por Oswald estabelecendo dialogo com a
obra desse autor intitulada O Corvo. Aqui, um urubu, ndo qualquer, mas o de Edgard, ganha
status de personagem.

Berreiro no jazigo, indica Oswald. Na encenacdo, ouvem-se um grito e uma réplica,
em que uma das personagens do jazigo manda calar a boca da crianca que grita. Comeca-
se a desenhar a relagdo entre essas trés personagens. Ha uma crianca e adultos que
mantém sua tutela. Essa pequena confusdo no jazigo detém a atencdo das demais
personagens, que emitem sua opiniao recriminando o ocorrido. O Hierofante afirma tratar-se
de uma cena de familia. Assim, a instituicdo familia, ironicamente, é desnudada. E mais: o
Hierofante revela tratar-se de uma familia catélica e conceituada e que o motivo que
trouxera eles a este lugar teve grande repercussao. Fora um suicidio coletivo, com gas, e
provavelmente devido a um relacionamento extraconjugal da esposa. Dessa forma, as
relacbes em vida ndo sdo desfeitas ao realizarem a travessia, a0 menos ndo a desses
personagens do jazigo. Ao lado da religido, que entra em cena na réplica do Hierofante ao
caracterizar os membros dessa familia, a instituicdo familia € um dos pilares aos quais

Oswald dirige seus guestionamentos.

Em seguida, a arvore da Vida passa a ser o foco das réplicas dos personagens.
Aqui, Oswald lan¢ca méo de uma tematica da tradigdo biblica, a da origem do mundo e sua
relacdo com o Jardim do Eden. Assim, aqui também, o universo textual abre-se para o
discurso do outro, para a alteridade, sobrepondo camadas de significacdo. O
leitor/expectador se vé solicitado a montar um todo textual caleidoscépio e a estabelecer
relagbes possiveis. Langando méo de conhecimentos partilhados acerca desse elemento
biblico, o autor o ressignifica. Nesse momento, o fim da peca e de tudo é pressentido e

profetizado: é com essa arvore que se fara a dltima fogueira.

Na rubrica, Oswald indica, novamente, intervencdo do urubu de Edgard. Na
encenacao, ele aproxima-se do Hierofante, que o acarinha. Sua maquiagem aliada a uma
expressividade do rosto marcada e convencional cria uma mascara para esse personagem.
Mais informagfes sdo dadas pelo Hierofante que se encontra em relagdo direta com o
urubu. Ele informa que o referido urubu pertence a um literato, Edgard Poe, e que habita no
interior oco da cruz, sendo responsavel pelas certiddes de ébito. Instaura-se a sensacao de
tédio e diante dela decidem inventar um jogo. O Hierofante propde golfe com as suas
caveiras e, na falta de esteques, pode-se utilizar suas proprias tibias. A Senhorita Ministra
propde outro jogo, a leitura de méos, um brinquedo de sociedade, mas se lembram que néo

possuem mais linhas nas maos. Assim, 0 autor, jocosamente, brinca com as circunstancias
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da cena. O humor e deboche em tom jocoso séo caracteristicas da poética oswaldiana.A
sensacao de tédio permanece. A Senhora Ministra pede ao Patrulha (na encenacao, André
Barros) que ligue o radio na motocicleta, mas o Hierofante diz que essas coisas mecéanicas

ndo convém ao estado onirico a que pertencem.

O autogiro aproxima-se, o que indica a chegada de Beatriz, mas também a do
Poeta que a segue. No texto, Oswald indica que todos permanecem imdéveis como figuras
de cera e que um autogiro desce verticalmente trazendo Caronte e Beatriz. Na encenacéao,
todos permanecem imodveis e a chegada se d& verticalmente pelo teto em que Caronte
desce pendurado e é recebido pelo Hierofante. Caronte afirma que o servi¢o terreno o
reclama e € suspendido, deixando a cena verticalmente. Beatriz dirige-se a uma plataforma
elevada no espago cénico a frente do jazigo. O “equilibrio” deste Pais da Anestesia é
rompido com a sua chegada, pois ela anuncia a chegada do Poeta, e com ele sopros
augurais da terra. O Atleta Completo (Marcelo Valle) passa a sentir dores reumaticas e a
Dama das Camélias um frio enorme no peito. Um grito irrompe na cena: Beatriz! Trata-se do
Poeta que entra em cena da mesma forma que Caronte, mas sem o acompanhamento
deste, verticalmente, descendo pendurado. Quem assume a figura do Poeta, nesse trecho
da encenacéo, € o seu duplo. O foco passa para o casal, que se encontra na plataforma
elevada. Sua movimentacdo é precisa e econbmica e, assim, o texto dito pelos atores &

destacado e conduz a fabula textual, bem como as elucubracdes poéticas.

O Atleta Completo afirma querer ver da plateia como um poeta ama. O Hierofante,
mais uma vez, assume essa fungdo de condutor da encenagcdo e solicita que o
Radiopatrulha ordene o cortejo. No texto, Oswald indica nas rubricas:
Os cadaveres se organizam dificultosamente. Animados pelo barulho da

motocicleta, conduzem-se em ritmo mole atras do radiopatrulha que desce
da cena (ANDRADE, 2005, p.233).

E

Os mortos colocam-se na primeira fila do teatro, olhando (ANDRADE, 2005,
p.233).

A explosdo do espaco cénico ocorre nesse momento em que O autor cria uma
funcdo na fabula textual para a primeira fileira da plateia, que passa a constituir espaco de
encenagdo e que, como jaA mencionado, em rubrica anterior € solicitado que ela se
mantivesse vazia. E nesse trecho registra-se uma caracteristica do espaco de encenacgéo da
época de escritura do texto, a elevacdo do espago destinado a cena e sua segregacdo em
relagdo a plateia, como pode ser notado no fragmento da rubrica citada: “[...] que desce da

cena” (ANDRADE, 2005, p.233). Na encenagdo da Companhia, mantém-se a utilizacado da
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metalinguagem, embora opte por ndo lancar mao dessa explosdo oswaldiana. Dessa forma,
a réplica do Atleta Completo € mantida, mas o cortejo se d& no proprio espaco destinado a
encenacao. Acompanhados de musica, o casal assume a parte mais proxima do publico (a
frente do espaco) e detém o foco da encenagdo que é determinado por uma intensidade
luminosa maior que as demais regifes do espaco cénico. O restante dos atores senta-se ao
fundo e recebe pouca iluminacdo. Eles observam a cena que se desenrola a sua frente.
Assim, cria-se no préprio palco uma divisdo palco plateia. Aqueles que agem e 0s que
observam. Essa divisdo é criada, portanto, pelo jogo da disposicdo dos atores em cena e a
atitude assumida por eles, e ndo ha mistura com a plateia real. O jogo de atuagdo ganha

complexidade, pois o ator passa a ter status de plateia, estando em cena.

Cena intensa do casal. Danca-teatro e texto denso. Tudo isso revela a cena como
constructo, o que contribui para o jogo palco-plateia criado. O teatro é revelado como tal e é
observado por uma dupla plateia: a real e a da encenacgéo. Cessa o texto dito pelos atores e
é criada uma movimentagdo acompanhada de musica, enquanto os demais atores
desfazem sua posicdo de plateia, assumindo outra disposicdo espacial. Beatriz parece

desprovida de vida nos bragos do Hierofante e conclui em réplica direcionada ao Poeta

Beatriz — Habito o pais letargico onde ndo penetra a dor! (ANDRADE, 2005,
p.234).

Nessa réplica elucida-se o titulo desse quadro, pois a anestesia contida no titulo
refere-se a auséncia de dor que acompanha a extincdo da vida e que tem por resultado a

impossibilidade da agdo humana.

Posteriormente, no texto, Oswald solicita, na rubrica, um uivo demorado de céo, o
gue é seguido pelo retorno dos atores ao palco. Na encenacgéao, os atores ja haviam desfeito
o status de plateia no momento em que se ouve um uivo continuo, que dura pouco mais de
dez segundos. O Urubu de Edgard intervém e sacramenta que o amor nao penetra no
cranio dos mortos. O Poeta percebe, entdo, que trouxe o amor para o nada e decide colocar
fogo no Pais da Anestesia, para que a carne dadivosa de Beatriz queime, pois ndo se poupa
o nada. O urubu grita por socorro diante do perigo eminente e eis a resposta do Poeta:

O Poeta — N&o penetrei a toa neste pais, onde ha uma arvore e um facho.

Se a forca criadora de minha paixdo ndo te toca, é porque nado existes!
(ANDRADE, 2005, p.235).

Luz de fogo invade a cena. Sua fonte de emissao é uma arvore incendiada que se

encontra ao fundo. O urubu lembra a todos que ndo ha salvac¢do, uma vez que 0s cemitérios
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sdo combustiveis e o Hierofante profetiza: o dilivio de fogo os seguird. O Poeta carrega
Beatriz em seus bracos e diz que incendiara “[...] os teus cabelos noturnos! A tua boca

aquosa! A aurora de teus seios!” (ANDRADE, 2005, p.237). Em rubrica, Oswald aponta que

Flambla tudo nas maos heréicas do poeta (ANDRADE, 2005, p.237).

Na encenacdo da Companhia, o fogo restringe-se a arvore em chamas, mas pelas
réplicas das personagens entende-se que ele se alastrara por todo o espaco. Personagens
ao fundo, o foco passa ao Hierofante que se encontra a frente. O quadro, bem como a peca,
no texto, sdo encerrados com uma espécie de epilogo dessa figura que orquestra a
encenacao. Porém, na encenacao, esse epilogo € acrescido de uma movimentagdo. O
principio de composicdo cénica adotado por ela é semelhando ao utilizado no prélogo. O
ator passa a desenvolver uma sequéncia de movimentagdo construida, uma espécie de
danca-teatro. E ele quem da o sopro de vida & encenagéo e também é quem marca o seu
término. Esse elemento pode ser apontado, tanto no texto como na encenagédo em analise,

como um elemento que mantém alguma continuidade e unidade da obra.

O Hierofante dirige-se diretamente ao publico e o incita a acdo. Sua réplica tem
inicio com o tradicional “respeitavel publico”, que marca um didlogo direto. H4 a mistura das
esferas do real e do ficcional nesse epilogo, rompendo com o carater auratico da obra de
arte, pois a fabula textual sobrepde-se a possibilidade de interferéncia da esfera do real.
Nesse sentido, esse personagem multiplo incita o publico a chamar bombeiros ou a policia,
caso queira salvar as suas tradigfes. Aqui, Oswald convida o publico a reflexdo e a tomada
de posicdo, pois ao sair do teatro ele se deparard com a fogueira acesa do mundo e sua
acao podera ser fruto de uma escolha. A vontade de mudanca do sujeito para que ele aja
sobre 0 mundo € explicitada nesse epilogo. A peca néo finda no palco, ela quer intervir no
real. A encenacdo da Companhia termina com um acréscimo. Ao término desse epilogo, o
Hierofante passa a repetir o texto que abre a encenacgéo, enquanto a luz vai diminuindo em
intensidade até se esvair, restando como fonte luminosa a arvore em chamas. A emissao do
texto cessa e resta apenas uma fonte sonora somada a arvore. Ao invés de “tela”, como
indica Oswald em rubrica, uma construcédo plastico-sonora encerra 0 espetaculo. A acéo
atoral é que se finda, o espaco, porém, como uma espécie de instalacdo, permanece

acessivel ao olhar do espectador.

s

A postura do grupo, em relagdo ao texto oswaldiano, ndo é uma postura
textocéntrica, de subserviéncia, em que a encenagdo € apenas uma iluminacdo ou apéndice
dele. Ao contrario, cortam partes, duplicam outras, propdem novos jogos de significacao.

Isso € indiciado na ficha técnica dessa encenacdo, que apresenta a funcdo Direcdo e
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adaptacdo, assinada por Enrique Diaz. Também, ndo lancam mao de uma relacdo com o
texto em que a encenacéo se dé totalmente desvinculada dele. Efetivamente ha um didlogo
da Companhia com esse universo textual. Assim, as laténcias desse texto sdo levadas em
consideracdo, as conquistas oswaldianas potencializam a constru¢cdo da encenacgéo. Os
jogos propostos por Oswald, sua poética, ndo aparecem ipsis litteris, mas sao recebidas
pela mundivivéncia da Companhia. S&o recebidos, processados, misturam-se a questbes
tedrico-praticas que inquietam o grupo, sao acolhidos pela linguagem do grupo que possui
um histérico de trabalho, contribuem para a construcdo dessa linguagem e dispara (ou

fomenta) outros caminhos possiveis para a pesquisa da Companhia.
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4 O REI DA VELA DA COMPANHIA DOS ATORES

[...] Desde ‘A morta’ sentiamos que o0 que as vezes parecia imperfeicdo do
texto era exatamente o que nos dava liberdade, a paixdo do autor. Paixao
ndo se arruma, nao se organiza, e a de Oswald é tdo imensa e vertiginosa
gue sO nos resta lancarmo-nos a ela e dialogar com suas cavidades. Seu
texto é capaz de passar do épico ao lirico, da farsa a filosofia, o que, unido
a capacidade de deboche que a criatura foi desenvolvendo desde cedo, cria
todas as possibilidades para um fendmeno realmente teatral [Enrique Diaz
em entrevista conjunta com José Celso Martinez Corréa concedida na
época da encenagédo de O Rei da Vela da Companhia dos Atores] (O Globo,
p.2, 23 jan. 2000).

[...] a natureza de O Rei da Vela é totalmente distinta. E uma peca que tem
comeco, meio e fim mais claros. N&o que A Morta ndo tenha, mas o Rei da
Vela tem uma estrutura mais classica, o humor dela é mais anarquico, mais
corrosivo, e de uma certa forma é mais palatavel e suscita outras situagfes
[...] (Marcelo Olinto em entrevista para esse trabalho, Apéndice A).

4.1 DESNUDAMENTO NADA ROSEO

4.1.1 Uma construcao social em que mudam os protagonistas, mas a estrutura que a

sustenta permanece como esta

O Rei da Vela, embora publicado em 1937, foi escrito em 1933 e, das trés pecas de
Oswald da década de 30, € a Unica que, ainda que possua inumeros tracos de ruptura,
poderia filiar-se ao que se convencionou denominar tradicionalmente de um texto do género
dramatico, com seus trés atos nao intitulados e uma listagem de Personagens Draméticos.
Porém, j& nessa divisdo em atos e listagem de personagens, aparentemente tradicionais,
Oswald leva sua obra dramaturgica a desvendar outros caminhos que se diferem daqueles
propostos por uma dramatica rigorosa, modelo que tem suas bases questionadas pelas

vanguardas europeias do final do século XIX e da primeira metade do XX.

Nesse sentido, primeiramente, mesmo O Rei da Vela apresentando diviséo interna
em atos, diferentemente de A Morta que possui divisdo em quadros intitulados (no total de

trés), e também progressédo fabular com certa linearidade, ndo ha respeito, por exemplo, a
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unidade de lugar na passagem de um ato a outro, pois, para cada um, o autor propoe
espaco de acdo diferente, que descreveremos a posteriori®.

O espaco nesse texto, além de fornecer algumas circunstancias que envolvem a
acao das personagens, engendra um jogo cénico especifico em cada ato, que ndo esconde
ser resultado de composicdo artistica, deixando a mostra seus mecanismos de composi¢ao
e tendo por fungdo, dentre outras, revelar as varias facetas de Abelardo | como pertencente
a uma classe determinada. Afirma Magaldi que, sendo o protagonista um agiota,

[...] o primeiro ato deveria mostrar como ele opera. A acdo se passa,
portanto, no escritério de usura, e o cenario ilustra bem a variedade de
objetos penhorados [...] Ja 0 segundo ato coloca Abelardo | num instante de
lazer — uma ilha tropical na baia de Guanabara [...] Finalmente o terceiro ato
dramatiza a morte de Abelardo | e o cenario volta ao do primeiro ato, com

objetos mais adequados a nova situacédo: ferro velho provindo de uma Casa
de Saude, maca no chédo e cadeiras de rodas (2005, p.7).

Assim, os atos ndo objetivam apenas a representacdo da acdo, pois o capitalismo,
por meio deles, é desnudado em suas varias facetas: como opera economicamente, no
primeiro ato, seu momento de lazer, no segundo, e a sua perpetuacdo apos a morte de um
de seus representantes que € substituido imediatamente, no Gltimo. Uma construcdo social
em que mudam o0s protagonistas, mas a estrutura que a sustenta permanece como esta.
Aqui, as personagens sao frutos de relacdes sociais, sendo suas relacdes regidas por
principios do sistema em que vivem, o capitalismo, que € objeto de analise em O Rei da
Vela. O desejo de néo representar apenas relagdes inter-humanas individuais, mas inclusive
suas determinantes sociais € materializado nesse texto de Oswald. A influéncia marxista
aparece nesse desejo, pois, segundo essa corrente de pensamento “[....] o ser humano deve
ser concebido como o conjunto de todas as relagbes sociais [...]” (ROSENFELD, 2010,
p.147)%'. Os atos dessa peca intentam agir na realidade de seu tempo, buscando esclarecer
0 publico sobre a sociedade e a necessidade de transforma-la, bem como suscitar a acéo
transformadora. Os mecanismos operantes na sociedade capitalista sédo trazidos a cena de

O Rei da Vela, em um desnudamento nada réseo.

E contemporanea a escritura da peca a crise financeira do capitalismo, que é

trazida a cena. Magaldi afirma que Oswald de Andrade Filho disse-lhe que seu pai, Oswald,

®Unidade de lugar é a lei, atribuida a Aristételes, da dramética rigorosa que estabelece que a acgéo
deva ocorrer em um Unico lugar.

80 critico e tedrico Anatol Rosenfeld nasceu em Berlim. Rosenfeld fez parte de um importante grupo
de intelectuais judeus que deixou a Europa e se refugiou no Brasil, fugindo do regime nazista. Antes
de se refugiar, estudou filosofia, letras e histéria na Universidade de Berlim. Torna-se um dos grandes
intelectuais do panorama paulista dos anos 1960 e 1970, legando uma série de obras e escritos de
indiscutivel acuidade analitica.
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criava suas obras baseado em fatos e criaturas reais. Nao se tratava de uma copia da
realidade, mas esta Ihe fornecia tracos para o desenvolvimento de personagens e situacoes
de sua obra. Para Magaldi, a partir da realidade, Oswald construia uma grande obra literaria.
Assim, a realidade era trabalhada para fornecer um efeito literario e, mais do que isso, uma
idéia rica de significado. E um fato vivido pelo autor que serviu de inspiracdo para a criacio
de O Rei da Vela: apés a quebra da bolsa de valores de Nova York de 1929, que afetou
profundamente a economia do Brasil e as financas de Oswald, o ambiente de usura tornou-
se uma freqiéncia em sua vida. Como mencionado anteriormente, Abelardo é um agiota e
grande parte da peca se passa em um escritério de usura. Nas palavras de Carvalho®,

O Brasil dos anos 30 insere-se no panorama da convulsdo mundial,

assombrado pelo fantasma da Segunda Guerra Mundial. A culmin&ncia da

crise é marcada pela quebra da bolsa de Nova York. A preocupacgédo de uma

parte dos intelectuais brasileiros com a tomada de consciéncia dos

problemas nacionais marca profundamente o percurso literario de Oswald

de Andrade, pessoalmente afetado pela debécle econdmica do café [...]
(1996, p.35).

Oswald empreende em O Rei da Vela um esquema de desnudamento da realidade
anterior a Segunda Guerra Mundial, explicitando a questdo fundamental da luta de classes e
do imperialismo. Este é patente em toda a peca, mas é indiciado de forma mais clara por
meio de um de seus personagens, O Americano, e a relacdo de subserviéncia de Abelardo
a ele, expressa, sobretudo, no final do primeiro ato, em que o agiota curva-se até o chéo

diante da entrada do Americano no escritério de usura.

As crises periédicas do capitalismo é um dos aspectos que vem a tona no texto
oswaldiano oriundo de sua adeséo ao marxismo, pois este é um dos aspectos denunciado
por Karl Marx: constantemente, o capitalismo precisa reestruturar-se devido as crise que
necessariamente o acompanha. Marx denomina de epidemia da superproducdo, em que,
nas crises comerciais que acompanha o capitalismo, grande parte dos produtos existentes e
das forcas produtivas criadas anteriormente sdo periodicamente destruidas. Esse aspecto
aparece, além de ser o motivo da unido do casal parodiado, no seguinte fragmento:

Belarmino — Mas me diga uma coisa, Seu Abelardo, por que é que nao

pagamos as nossas dividas com café. Temos dividas. E queimamos café.
Parece haver um mistério! Ndo acha?

Abelardo | — De fato, meu sogro! Café €& ouro. Ouro negro! Estamos
devendo e queimando ouro! Vou perguntar a Mr. Jones... Estamos no fim.
Na caveira (ANDRADE, 2004, p. 76

#Doutora em Literatura comparada pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), Ana Maria
de Bulhdes Carvalho é professora do Programa de Pés-graduacdo em Artes Cénicas e do
Departamento de Teoria do Teatro da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio).
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4.1.2 Procedimentos de composicao das personagens em O Rei da Vela de Oswald

— procedimento antropofégico, inverséo paradigmatica e desfile

Quanto a lista de personagens, em uma primeira aproximacao, ela nos aponta para
alguns principios de composicdo da personagem utilizados por Oswald. Um desses
principios é a nomeacdao, de alguns personagens, de forma ndo-personalista, pois, ao invés
da escolha de um substantivo préprio para essa nomeacao, ele lanca méao de palavras que
designam a sua funcgdo, seja social ou textual. Exemplos de personagens que Sao
nomeados dessa maneira sdo o Americano, o Cliente, a Secretéria e o Intelectual Pinote.
Principio de composi¢cdo também utilizado em A Morta ao nomear, por exemplo, 0s
seguintes personagens: o Poeta, o Atleta Completo e a Senhora Ministra.

Outro principio de composi¢édo das personagens nesse texto é o que poderiamos
denominar de antropofagico, no sentido caleidoscopio do qual langamos mé&o e sobre o qual
tecemos consideragdes, pois, operando por colagem/montagem, mecanismos discutidos no
capitulo anterior, abre o texto para multiplas referéncias e contextos multiplos, dando a
materialidade textual camadas diversas de significacdo. Assim, em O Rei da Vela, por
exemplo, a0 nomear o personagem que tem por epiteto o titulo da peca de Abelardo e Ihe
atribuir o noivado com Heloisa, Oswald abre seu texto a citacdo de um tragico e famoso
romance ambientado na Paris medieval do século XII%.

Ao se utilizar da referéncia a esse casal, justapondo-o a outros elementos do texto,

Oswald os pinta com as tintas da parddia. Ao contrario de um Abelardo resignado, o autor

# De acordo com Castro (2007), versa a histéria que, no século Xll d.C., em Paris, a jovem Heloisa,
de 17 anos, caminhava com sua criada Sibyle quando avistou, rodeado por seus alunos, Pedro
Abelardo, que na época ja era considerado um dos maiores tedlogos. Comecaria ali uma trajetoria
amorosa que teria vastas consequiéncias na historia da literatura, da teologia e da filosofia. O casal
tem um filho e se casa secretamente, mas Fulbert, tio e tutor de Heloisa que se opde
terminantemente ao romance dos dois, inconformado, manda homens sequestrarem Abelardo, e
estes 0 castram. Separado de sua esposa, ele retira-se na abadia de Saint-Denis, para a vida de
estudos e contemplacao, e ela, por sua vez, entra também para a vida monastica, mas em profunda
depressao. O casal encontra-se enterrado junto no cemitério Pére Lachaise, em Paris. Segundo o
estudioso, ao longo dos séculos, inimeros pesquisadores debrugaram-se sobre as cartas trocas entre
Heloisa e Abelardo, dentre eles o francés Etienne Gilson. Da andlise de Gilson, percebe-se Heloisa
como a personificacdo do mais puro amor, capaz de abdicar de tudo e reprimir seus desejos mais
ardentes em beneficio do amado. Assim, ela casa-se a contragosto com Abelardo, pois vigorava na
época, para o julgamento da grandeza de um fildsofo, os principios morais de Séneca, para quem o
verdadeiro fildsofo permanece livre de tudo que nédo é filosofia, bem como os do Apéstolo Paulo,
apostolo da castidade. Ela sabia que o casamento significaria para Abelardo sua ruina como teélogo
e filésofo. Ja Abelardo, conforme Gilson observa, € uma figura resignada, no sentido de néo ter se
revoltado contra a humilhacdo que Ihe foi imposta, reconhecendo como justo o castigo advindo do
pecado cometido e consagra a vida a Deus. Porém, os acontecimentos ndo impediram que os
séculos conferissem a Abelardo a gléria pela qual temia Heloisa, sendo ele autor de importantes
textos de filosofia e de teologia.
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nos apresenta um personagem que se filia, de acordo com D’Aversa®®, ao Roi Ubu de Alfred
Jarry, com menos fantasia, menor substancia poética e mais consciéncia politica que este.
Ao invés de uma Heloisa como a personificacgdo do mais puro amor, € a necessidade
financeira, oriunda da crise de sua classe, a aristocracia cafeeira, que determina a unido
com Abelardo. Essa € uma das maneiras que Oswald empreende acida critica a hipocrisia
da moral catdlica, pois denuncia o matriménio como algo regido, no seio do sistema
capitalista, por interesses econdémicos. Trata-se, aqui, da unido entre um novo rico,
burguesia ascendente que nao possui traco consanguineo de nobreza, e alguém que
pertence a aristocracia decadente. Oswald, sob a lente de sua leitura do marxismo, tem a
familia burguesa como instrumento de dominacéo e perpetuacdo do sistema capitalista. Ao
contrario do ideal amoroso que leva o casal medieval ao tragico final, o que os une, em O
Rei da Vela, € um jogo de interesses. Para Marcelo Olinto, que na encenagdo da
Companhia, como ator, levou a cena Abelardo |, esse € um dos aspectos de atualidade da

obra na época dessa encenacgéo, em 2000, e também ainda hoje. Para ele, Oswald

[...] Falava sobre o Brasil, sobre o usurério, as relagbes totalmente viciadas
e totalmente corrompidas, estagnadas, velhas. O texto trata desse
mecanismo, da instituicdo questionavel, falida ou ndo, de uma familia, dos
interesses das pessoas se relacionarem por dinheiro. Elas ndo estdo nem ai
para 0 amor, querem casar com guem é rica. Isso é a vida. Bem, isso era
em 2000, agora estamos em 2013, e isso continua atual [...] (OLINTO,
Apéndice A, p159).

Ha em Oswald uma inversdo paradigmatica, que acontece ja ao nivel do nome dos
personagens. Para Gardin, Oswald lanca médo de signos moveis, muito proprios a estrutura
parédica, em que retirado de seu contexto original passa a funcionar como indices
totalmente opostos aqueles de sua origem, provocando, assim, interpretantes insélitos a sua
originalidade. Os nomes das personagens nesta obra, além de serem também signos de
humor, sdo signos em mutacao e muitas vezes se contradizem, em um processo que indicia

a acao, mas a contradiz. Nesse processo de signo moével e repleto de citagbes,

O que parece tornar-se claro em relacdo as personagens € a sua situacao
contraditoria, ndo sé ao nivel semantico, mas ao nivel estrutural, isto &, de
signo e acdo. A personagem ndo s6 é ela mesma, mas traz em si a
mascara, o duplo, ja € mascara de uma outra personagem, e as mascaras
sdo contraditdrias, resultando em plurissignificacdo. Este procedimento de
mascaramento (mascara sobre mascara) revela uma construgdo em abismo
em que a personagem vai adquirindo, no decorrer da agao, multiplas faces,
muitas vezes ambiguas e, quase sempre contraditérias (GARDIN, 1993,
p.151).

8 Alberto D’'Aversa ¢ diretor de origem italiana que atuou principalmente no Teatro Brasileiro de
Comédia, distinguindo-se também na atividade didatica em diversas escolas de teatro e reconhecido
pela critica jornalistica de espetaculos.
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Pintando com tintas parddicas as suas personagens, Oswald utiliza-se, portanto, de
signos méveis, promovendo uma inversdo paradigmatica e rompendo com a vertente da
seriedade da literatura, pois, de acordo com Cano®, a parddia como um género peculiar da
producdo artistica rompe com essa vertente. O estudioso destaca que a parddia tem por
terreno a continuidade, pois ela pretende inserir-sena criagéo literaria entendida como uma
corrente ininterrupta do pensamento humano, o dialogismo, pois se texto € discurso, ele
constroi-se a partir da interagcdo com outros discursos pré-existentes, e a subversao, pois a
criacdo parddica resulta da repeticdo com diferenca. Assim, nos rastros de Bakhtin, Cano
destaca o dialogismo da parédia, que, a0 mesmo tempo em que estabelece didlogo com o
texto parodiado, ndo se confunde com ele. O autor afirma que,para Linda Hutcheon®®, a
parodia ndo se caracterizaria apenas pelo seu potencial subversivo e de ridicularizacéo,
mas, na modernidade, ela tornou-se a via predominante da criacdo artistica, tendo a
inversao irbnica como seu modus operandi e, como esséncia, a auto-reflexividade, a busca
do distanciamento critico e do didlogo independente com a obra de arte, literatura ou
qualquer outra forma de expressdo artistica (acrescentariamos: com qualquer elemento
preexistente). O estudioso observa que Hutcheon defende que o prazer da parddia advém,
ndo do humor em particular, mas do empenho do leitor nas idas e vindas intertextual. Ele
afirma que a parddia s6 atinge o0 seu objetivo se o leitor é capaz de identificar a inversédo
irbnica no didlogo entre os textos. Para Cano ‘[...] O riso mencionado por Bakhtin em seus
estudos sobre a parddia deve ser interpretado como o prazer produzido no leitor que,
obrigado a ativar processos cognitivos que o levam a interagir profundamente com o texto,

descobre um universo maior que a realidade imediata da obra [...]” (2004, p.88).

Na composicdo das personagens pelo procedimento antropofagico, ha, ao mesmo
tempo, uma for¢ca que puxa para a materialidade textual e outra que leva o leitor a um
contexto diverso ao da fabula. No caso de O Rei da Vela, ao apropriar-se do casal Abelardo
e Heloisa, ha em relacdo ao contexto diverso uma distancia cronolégica do tempo fabular,
inclusive. Por colagem/montagem, Oswald recorta um elemento de determinado contexto e
0 justapOe a outros oriundos do universo textual proposto pelo préprio Oswald, pondo em
dialogo universos distintos. Por um lado, a forca que leva a esse contexto outro imprime ao
texto camadas de significacdo, por outro, o proprio contexto € ressignificado pela
materialidade textual, pois se, na colagem/montagem, o contexto primeiro ndo é anulado,

ele empreende nova textualidade e significacbes ao justapor-se a outros elementos. Aqui, 0

®Mestre em Letras pela Universidade Presbiteriana Mackenzie (2004), José Ricardo Cano atua
principalmente nos seguintes temas: Literatura, Literatura Portuguesa, Andlise do Discurso e Teoria
Literaria.

®professora da Universidade de Toronto (Canadd), Linda Hutcheon é uma das mais respeitadas
estudiosas da cultura contemporanea, tendo escrito trabalhos fundamentais sobre a ironia e o pés-
modernismo.
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leitor/espectador é convidado a empreender idas e vindas intertextuais, em que o prazer no
leitor/espectador é produzido quando este é obrigado a ativar processos cognitivos que o
levam a interagir profundamente com o texto, descobrindo um universo maior que a
realidade imediata da obra. Essa ressignificacdo, muitas vezes em O Rei da Vela, como no
caso do referido casal, acontece de forma parddica, pois o dialogo com o contexto outro tem
a inversdo irbnica como modus operandi e a busca por um distanciamento critico, tratando-
se de uma repeticdo com diferenca, em que se empreende um dialogismo subversivo. Esse
principio de composicdo antropofagico é adotado também por Oswald em A Morta, como
observado no capitulo dedicado e essa obra, quando nomeia 0s seguintes personagens, por

exemplo: Horacio, Beatriz, o Urubu de Edgard, a Dama das Camélias e o Hierofante.

Ainda quanto aos principios que regem a composi¢do das personagens em O Rei
da Vela de Oswald, restam duas observa¢cdes. Uma delas é que o autor, a semelhanca de A
Morta, utiliza-se da duplicacdo, principio que o aproxima dos experimentos de algumas
vanguardas europeias, tais como 0 expressionismo, que se utliza da técnica do
desdobramento, o que acontece, por exemplo, na pe¢a Matusalém ou o Eterno Burgués, em
que um estudante é representado por trés atores (Eu, Tu, Ele), e o surrealismo, que opera a
explosdo da nocdo de personagem. Esta se decompde, no surrealismo, tornando-se
imprecisa e ndo mais guiada segundo a psicologia, desdobrando-se “[...] a fim de mostrar a
contradicdo de seus atos e pensamentos [...] Sua aventura ndo € mais privilegiada,
apresenta-se o que Ihe acontece e, a0 mesmo tempo, o que se passa no mundo (ASLAN,
2005, p.128). Assim, temos, em O Rei da Vela, os personagens Abelardo | e Abelardo II.
Aquele se trata de um novo rico empenhado na obtenc¢&o de titulo de nobreza por meio do
casamento com Heloisa e cuja viruléncia cessa somente diante da figura do americano, que,
embora apareca poucas vezes no texto, € um imperativo durante toda a peca. A
subserviéncia ao capital estrangeiro € explicitada no final do primeiro ato, quando, a entrada
do americano segue-se a curvatura de Abelardo | ao chéo para recebé-lo. Sua duplicacdo
se da por meio de Abelardo Il,que, sendo socialista “[...]faz o contraponto de Abelardo |, no
plano ideol6gico. Mas também é seu alter ego, pois ndo ir4 revolucionar o sistema, antes
acomodar-se a ele, e substituir o patrdo no terceiro ato [...]” (MARCOLINO, 2010, p.2)¥".
Ainda que haja diferencas entre esses dois personagens, no fundo, sdo dois do mesmo, o
gue é expresso pelo fato de terem o mesmo nome e pela substituicdo do Abelardo | por

Abelardo Il, apds o suicidio daquele no terceiro ato, mantendo-se o status quo.

¥Doutor em Letras (Literatura e Cultura) pela Universidade Federal da Paraiba (2013), Francisco
Fabio Vieira Marcolino tem experiéncia na area de Letras, com énfase em Literatura Brasileira e
Teoria Literaria (Teoria da Poesia).
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A outra observacao refere-se ao fato de que, em varios momentos de O Rei da
Vela, as personagens sdo apresentadas na forma de desfile que em nada contribui para a
progressao fabular, se pensarmos em uma progressao linear causal. Aqui, desfile adquire
dois sentidos. Um deles refere-se a espacialidade, a um certo fluir da movimentacao cénica.
Nesse sentido mais literal, ttm-se a passarela que se projeta em direcdo a plateia no Teatro
de Revista como seu simbolo. A passarela “é imprescindivel nos teatros de revista e nos
cassinos para desfile dos niameros de conjunto que primem pela riqueza do vestuario e
exibicdo de mulheres belas” (RANGEL apud COLLACO, 2012, p.12). Collaco® observa que

[...] A abertura orquestrada passou, a partir da década de 1920, a ser
significativa para o espetaculo, e era executada no apagar das luzes do
espagco dos espectadores. Nesse momento desfilava toda a companhia,
numa apresentacéo do corpo cénico a plateia, que aplaudia e preparava-se
empaticamente para o que viria a seguir (2012, p.13).

Assim, em nada tais exibigcdes contribuiam para o andamento fabular, constituindo-
se numeros autbnomos. O outro sentido, que ndo exclui a imagem espacial, refere-se a
aparicdo fugaz no palco. Muitas vezes, as personagens de O Rei da Vela aparecem em
cena para cumprir uma funcéo, que findada ndo ha motivo para a sua permanéncia em
cena. Na maioria dos casos, suas entradas e saidas ndo possibilitam a progresséo linear da
fabula, pois, em muitos casos, elas parecem ter fung¢do circunstancial, contribuindo para
pontuar algum traco das circunstancias ou um caracter de algum personagem, como por
exemplo, o Cliente, que tem por funcéo a caracterizacao do dia-dia de uma casa de usura e
a denuncia das relacbes de exploracao estabelecidas ali, ou os diversos personagens
(membros da familia de Heloisa) que aparecem no segundo ato e que funcionam como
hipérbole da decadéncia e degradag&do moral da familia aristocratica. Magaldi defende que,
nesta peca, uma ideia apds ganhar corpo € enriquecida por meio de quadros ilustrativos
sem a preocupacao de organizacdo das personagens em um conflito dramatico. Ele afirma

que Oswald lanca méo da técnica do desfile

[...] em que, terminando o papel ilustrativo de uma figura, surge outra, para
acrescentar nova dimenséo ao entrecho [...] Pela justaposicao de quadros
aparentemente soltos, Oswald consegue um efeito cumulativo, que define
aos poucos a personalidade inteira de Abelardo | [...] (2004, p.75).

% Doutora em Histéria Cultural pela Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), Vera Regina

Martins Collago entrelaga com constancia duas areas de conhecimento: Teatro e Historia.
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4.1.3 A Imagética espacial no texto de Oswald — justaposicao de elementos dispares

A semelhanca de A Morta, no inicio de cada divisdo interna (em cada ato, no caso
de O Rei da Vela), Oswald apresenta rubrica em que propde/descreve o espaco cénico do
jogo teatral. Para o primeiro ato, ele prop6e um escritério de usura em S&o Paulo,
pertencente a Abelardo e Abelardo, o duplo a qual lanca m&o Oswald, como pode ser
observado no fragmento da rubrica a seguir:

Em Sao Paulo. Escritério de usura de Abelardo e Abelardo (ANDRADE,
2003, p.37).

Nesse fragmento, Oswald fornece ao leitor/espectador algumas circunstancias para
a acdo, no que se refere ao lugar. Ela ocorre no interior de um escritorio, localizado em S&o
Paulo. Também no fragmento transcrito abaixo, o autor utiliza-se de elementos que
possibilitam a ancoragem do leitor/ espectador as circunstancias da a¢éo, possuindo funcao
representacional, e que, de certa maneira, poderiam ser apontados, se isolados, como

resquicios de uma légica ortodoxa de composicao da dramética:

Pela ampla janela entra o barulho da manha na cidade e sai o das
maquinas de escrever da ante-sala (ANDRADE, 2003, p.37).

Ha na caracterizacdo do lugar a existéncia de uma ampla janela que d4 acesso ao
exterior do escritorio, localizando-o como pertencente a uma cidade. A acdo acontece pela
manhd, que é mais um dado circunstancial presente no fragmento. O barulho da manha da
cidade invade o interior do escritorio, e este, por sua vez, devolve a cidade o barulho das
maquinas de escrever da antessala. Podemos apontar, nesse fragmento, ecos da proposta
futurista, de acordo com o expresso nas seguintes palavras do Manifesto dos Pintores

Futuristas (1910) de autoria de Boccioni, Carra, Russolo, Balla e Severini:

A arte s6 é vital quando integrada em seu meio. Nossos antepassados
retiraram a matéria de sua arte da atmosfera religiosa que lhes pesava
sobre a alma, enquanto a nés cabe buscar inspiragao no milagre tangivel da
vida contemporanea, na metdlica rede de velocidade que envolve a terra [...]
E como poderiamos ficar indiferentes a vida febril das grandes metropoles
modernas [...] (MANIFESTO dos pintores futuristas, acesso em 27 nov.
2013).
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E essa vida febril das grandes metrépoles modernas que é evocada pela rubrica,
solicitando o barulho da manha da cidade. A maquina de escrever também funciona como
indice da vida moderna e dos avancgos tecnoldgicos. Os ecos do futurismo se fazem
presentes ndo sé no referido fragmento, mas em toda a rubrica, pois em consonancia com o
defendido por Marinetti no Manifesto dos dramaturgos futuristas (1911), essa rubrica
assemelha-se a uma poesia escrita em versos livres. Para Marinetti, “[...] O escritor futurista
servir-se-a entdo, pelo teatro, do verso livre: movel orquestracdo de imagens e de sons [...]”
(MARINETTI, 2003). Oswald, aqui, orquestra imagens e sons por meio de signos linguisticos

dispostos & maneira do verso livre.

Essa rubrica, na quase totalidade, € composta de oracbes coordenadas que
sugerem um amontoado de varios elementos cénicos na composicao da imagética espacial.
Esta é a sensacdo: um ambiente amontoado, cujo didlogo entre os elementos que compdem
o0 amontoado é realizado pelo leitor/espectador e pelos personagens que ali transitam. Mais
uma vez Oswald langa m&o da sintese como principio de composicdo, & maneira do
futurismo, dispondo os elementos ao acaso, como nascem, sem explicitagdo dos lagos entre
as sentencas, a “velha fivela” que as une. Convivem no mesmo ambiente, amontoados, por
exemplo, um retrato de Gioconda, um diva futurista e uma secretaria Luis XV. O novo € 0
velho convivem na mesma rubrica, pois, por um lado, ligado ao velho, temos a referéncia ao
Renascimento, com o retrato de Gioconda, e a referéncia ao século XVIII por meio da figura
de Luis XV, por outro, ligado ao novo, a presenca de um diva futurista.Este, peca de
mobiliario, foi introduzido na psicanalise por Sigmund Freud. Além dos tracos formais
apontados, o futurismo é evocado também por essa presenca do diva, pois ele é elemento
explicitado no seguinte trecho do Manifesto técnico da pintura futurista: “Nossos corpos
penetram o divd em que nos sentamos e o diva penetra-nos 0s corpos, do mesmo modo
gue o bonde deslocando-se entre as casas precipita-se sobre elas que, por sua vez, caem
em cima dele e a ele se fundem” (BOCCIONI, 1910). Dentre os varios elementos
amontoados, encontramos também uma jaula na qual se espremem os devedores, que,

segundo Magaldi (2006), trata-se de um elemento de sabor expressionista.

Assim, a imagética espacial é composta pela justaposicao de elementos dispares,
abrindo a cena para contextos diversos, que juntos séo ressignificados. Gardin defende que
0 gosto estético também esta em jogo. Ele afirma que as rubricas indicativas de lugar
apresentadas no inicio de cada ato indiciam para um gosto composto pela bricolagem de
estilos diversos, pela miscelanea grotesca de elementos cénicos, para o kitsch. Também
nesse aspecto podemos apontar ecos do futurismo, pois essa vanguarda postula a rebelido
contra a tirania das palavras “harmonia” e “bom-gosto”. Gardin destaca que a cenografia

dessa peca possui fungcdo metalinguistica, indicando a estética a ser perseguida pela
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encenacdo. Ela tem a si proprio como objeto de analise e funciona como elemento
integrante, quase um personagem. Indicamos que, nesse sentido, a espacialidade,
enquanto é tecida, revela-se como originada por um processo de composi¢cdo e comenta
sua propria feitura, na medida em que € pintada pelo humor e ironia, elementos também de

abertura da obra a outras camadas e contextos.

Oswald coloca lado a lado, nessa rubrica, alguns elementos textuais que permitem
certa estabilidade de sentido quanto as circunstancias da acdo, conforme indicado
anteriormente, ainda que essa estabilidade ndo seja absoluta, e outros que a abalam e
incitam a abrir-se para outras possibilidades de sentido. Seus signos ndo agem de maneira
a redundarem-se e formarem circunstancias de estabilidade referencial absoluta, ainda que
reconhecamos ali alguma referencialidade. Oswald empreende uma escrita que, por meio
de mecanismos préoximos a colagem/montagem, pode-se indicar como pertencente a um
modelo de fazer dramaturgico que perdura no teatro hoje descrito por Rabelo e Silva como
cheio de lacunas, uma escrita que nédo se esforgca para fornecer narrativa, impondo suas
“auséncias” como imds para atrair o sentido. Porém, o autor ndo leva as Ultimas
conseqiiéncias a sua radicalidade, como o faz, por exemplo em A Morta, pois lan¢ga méo de
uma justificativa para essa maneira de compor a espacialidade cénica na fabula textual de O
Rei da Vela: por tratar-se de uma casa de usura, provavelmente, muitos desses elementos

amontoados sao provenientes de saldos de dividas.

Outro mecanismo, proveniente do contato do autor com as renovacgdes teatrais do
inicio do século XX e que Oswald langca m&o na composi¢cdo do espago cénico proposto
nessa rubrica, é a utlizacdo do signo linglistico como componente da imagética da
encenacao, o que acontece, a titulo de exemplificacdo dos experimentos nessa direcdo, nas
encenacoes de Piscator. Nessa rubrica, o autor prop8e gavetas rotuladas de maneira que
esses rotulos fagam a diviséo irbnica daqueles que procuram esse tipo de estabelecimento:

[...] O Prontuério, peca de gavetas com os seguintes rétulos: MALANDROS
— IMPONTUAIS — PRONTOS - PROTESTADOS - Na outra divisdo:

PENHORAS — LIQUIDACOES — SUICIDIOS — TANGAS (ANDRADE, 2003,
p.37).

A justaposicéo desses rotulos revela o mecanismo do sistema capitalista, conforme
lido pelo autor sob a lente do marxismo. A tanga, vestimenta amerindia, é ressignificada,
passando a referir-se a pessoa que perdeu até as roupas. De forma brincalhona, o

amerindio é evocado.
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Os mecanismos de composicdo apontados para essa rubrica séo utilizados também
na composi¢cado das demais rubricas que abrem cada ato e propdem uma espacialidade para
a cena. Para o segundo ato, quebrando a unidade de lugar, Oswald propde como espago
cénico:

Uma ilha tropical na Baia de Guanabara, Rio de Janeiro [...] (ANDRADE,
2003, p.37).

Assim, se o primeiro ato se da em S&o Paulo, em um escritorio de usura, o segundo
acontece no Rio de Janeiro, em uma ilha de veraneio comprado por Abelardo | para sua
noiva Heloisa. Ao invés de barulho de maquinas de escrever, sugerido para o primeiro, sons
de motor e de assovios de passaros invadem o segundo. Sdo justapostos, aqui, signos
ligados a modernidade, como o motor e um avido, e signos ligados a natureza, como 0s
assovios e 0 mar. A semelhanca dos mecanismos de composicdo do primeiro ato, em longa
rubrica que antecede o segundo, Oswald justapde uma série de materialidades dispares no
espaco cénico. Por exemplo, uma bandeira americana convive com palmeiras e uma rede
do Amazonas, possuindo, esta convivéncia, funcao de dendncia da posicao subserviente do
Brasil em relagcdo ao imperialismo dos Estados Unidos. Outro exemplo: juntamente com os
elementos mencionados, convive um terrago com escada em comunicagdo com a areia, 0
mar, um avidao em repouso, “[...] Platibanda cor-de-ago com cactus verdes e coloridos em
vasos negros [...]” (ANDRADE, 2003, p.65), entre outros. Oswald, na sua busca pela
brasilidade, abre a cena do nosso teatro a experimentacdo de outras nuances de cores e
luz, sugeridas pelo tropical, referindo-se a ilha, e de outras espacialidades. A Palmeira,
simbolo de nacionalidade, é trazida a cena, bem como a caracteristica litoranea de parte do

solo brasileiro.

Jé& para o terceiro ato, Oswald é econdmico na rubrica. Ele indica o0 mesmo espago
cénico do primeiro, mas a noite, e com o acréscimo de alguns elementos. Esses elementos
séo ferro-velho penhorado a uma Casa de Saude. Oswald sugere o atravancamento da
cena por tais elementos, como maca, cadeira de rodas, etc. Além disso, acrescenta ao

espaco cénico um radio sobre uma mesa pequena.
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4.2 O REI DA VELA NO CCBB DO RIO DE JANEIRO

O Rei da Vela da Companhia dos Atores estreou em 2000 no Teatro | do Centro
Cultural do Banco do Brasil (CCBB) do Rio de Janeiro, marcando as comemoracfes dos
doze anos de existéncia da Cia®®. Assim como na época da antolégica encenacdo de O Rei
da Vela doTeatro Oficina coube a Renato Borghi, um dos atores desse grupo, O
convencimento do encenador José Celso Martinez Corréa a debrucar-se sobre a obra de
Oswald, também coube a um ator (e figurinista) da Companhia a proposi¢cdo de Oswald
como um proximo trabalho para o grupo. Refiro-me a Marcelo Olinto, também propositor de
A Morta, e que além de sua participacdo como ator, assina o figurino destas encenacées®.
Numa Companhia com forte espirito colaborativo, seus integrantes teriam a liberdade de
proposicao de texto para trabalho, além de manterem, independente de propor o texto, uma
acao fisica concreta de participacdo dos processos. Enrique Diaz, encenador da Companhia
na época dessas encenagbes e quem assina a direcao geral de O Rei da Vela (essa
encenacao conta com a co-direcao de Emilio de Melo), aponta para o peso da dificuldade do
texto dessa peca como estrutura. Conforme afirma Barros (s. d)*!, a Companhia, para entrar
no universo de Oswald, leu a obra poética do autor e obteve ajuda de professores de
literatura especializados, além de contar com oito horas diarias de ensaio em que “...] os
atores se revezaram em todos 0s papéis, incorporando um passado inventado para cada

personagem em exercicios que foram do Expressionismo ao cinema mudo” (p.118).

Assim como em A Morta, alguns elementos de O Rei da Vela de Oswald indicam
sua relacdo com a prética cénica brasileira do seu tempo, proxima aos experimentos em
espaco tradicional destinado a essa pratica. Dessa maneira, ele propde tela ao final de cada
ato, o que indica filiacdo ao palco italiano, além disso, solicita que o segundo ato se inicie
com o pano fechado e traz a cena o ponto, elemento tradicional no teatro brasileiro ainda na

primeira metade do século XX. Diferentemente de A Morta, em O Rei da Vela ndo ha

% Trata-se de um centro cultural que ocupa um prédio histérico ligado, no passado, as financas e
negécios. Esse prédio foi inaugurado originalmente como sede da Associacdo Comercial em 1906 e
passa a pertencer ao Banco do Brasil na década de 20 do século XX, sendo sua sede até a década
de 60 do mesmo século, quando cede lugar a outras agéncias. E no final da década de 80 que o
referido banco decide por sua preservacgdo resgatando o valor histérico e arquiteténico do prédio por
meio de sua transformacdo em um centro cultural. Segundo Lemos (1997), a ideia de aproveitar o
espaco para a realizacao de atividades culturais estava ligada a crenca de que a cultura seria uma
boa estratégia de marketing institucional. Salvo as devidas particularidades, a criacdo desse centro
cultural poderia ser localizada como uma das inGmeras agBes do processo de revalorizagdo do
Centro do Rio de Janeiro, refuncionalizando um edificio j& existente.

% Em A Morta, ele divide a assinatura do figurino com Biza Vianna.

%% André Luiz Barros é jornalista da revista Bravo.
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explosdo do espaco cénico, porém, assim como naguela obra de Oswald, o palco italiano
abre-se para experimentos outros, diversos daqueles que comumente subiam a este tipo de
palco na época da escritura desta peca. O autor prop8e a convivéncia, no mesmo palco, de
elementos e formas de conceber o espaco cénico de tradi¢cbes diversas, o que pode ser
apontado como um mecanismo antropofagico na medida em que tais tradicdes sé&o
justapostas por meio de colagem/montagem. Hipoteticamente, conforme depreendido da
leitura de sua peca, o espectador, ao entrar no edificio teatral, € lancado a contextos
diversos e incitado a criacdo de uma relacdo outra com o fazer teatral e sua
referencialidade. O novo e o velho (palco italiano e suas convencdes) convivem. Assim
como Oswald, a Companhia utiliza-se do espaco tradicional para essa encenacao, porém, a
semelhanga daquele, observaremos posteriormente como ela se utiliza do espaco
tradicional para propor uma encenagdo mais proxima aos experimentos que enveredam por

possibilidades outras.

4.2.1 Um show de mazelas

O inicio da encenacdo da Companhia se d& na boca de cena do palco do Teatro |.
Cortina fechada, encontram-se em sua frente trés atores, que trajam calca e camisa de
manga com colete. Trata-se de calouros/clientes de Abelardo portando instrumentos que
remetem ao universo do samba. Ascendem-se na extremidade superior da moldura cénica
os dizeres NO AR enquanto é emitida uma voz em off, que faz alusdo, por meio de diccdo
empostada, a voz “aveludada” exigida pelo padrdo de locugéo vigente no radio ainda na
década de 50, conforme afirma Tavares®, e que anuncia: “Respeitavel auditério, com vocés
nosso primeiro candidato de hoje. Uma salva de palmas por favor’. Seguem-se a isso 0s

aplausos da plateia.

Conforme aponta Maurici Salom&o®, em texto publicado no jornal O Estado de S&o
Paulo, a peca recebe, nas méos do encenador Enrique Diaz, inovador tratamento de um
programa de auditério da década de 30. Ao transformar os clientes de Abelardo em calouros
de um verdadeiro “Show de Mazelas” a maneira das transmissdes radiofénicas da primeira

metade do século XX, a Companhia traz a cena os primdrdios do radio, lancando méo, em

%2 Doutor em Comunicacdo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo (2000),
Mauricio Nogueira Tavares é professor da Universidade Federal da Bahia.Tem experiéncia na area
de Comunicacao, com énfase em Radiodifusao.

% Maurici Salomao é jornalista e dramaturga. Formada em Jornalismo pela Pontificia Universidade
Catdlica de Campinas, atualmente, responde pela Coordenacdo do Curso de Dramaturgia da SP
Escola de Teatro.
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tom parddico, de seus procedimentos de composi¢do e se apropriando de um simbolo da
modernidade na época de escritura da peca, pois, como afirma Jorge®* (acesso em 29 out.
2013), nos seus primeiros anos de existéncia, foi incorporado ao radio o discurso de
progresso e modernidade da classe dominante, tornando-se ele um signo indicativo da vida

moderna®.

by

Podemos indicar o apelo direto a plateia incitando-a ao aplauso, mecanismo
comumente empregado em programas de auditério, como um mecanismo, na encenacao,de
relativizagcdo da separacdo entre palco e plateia. Concomitante aos aplausos, e enquanto
um ator, que traja calca, camisa com manga até a metade do braco, colete e chapéu, dirige-
se ao palco, advindo da area reservada a plateia, sendo esta entrada mais um elemento de
relativizacdo da referida separacéo, os trés calouros/clientes passam a tocar e a cantar um
samba intitulado Meu dinheiro ndo da, do sambista e compositor Candeia®. O ator que vem
da area reservada a plateia, ao subir no palco, assume o lugar de vocalista do conjunto,
apossando-se do unico microfone que se encontra no espago cénico e que ndo parece ser
contemporaneo a época da encenacgdo, mais um elemento que nos reporta ao radio da
primeira metade do século passado. O conjunto musical é representado de forma que beira
a caricatura, entendida como descricdo imagética subjetiva em que se destacam
caracteristicas fisicas ou subjetivas do que é caricaturado (Simdes, 2011)%. A
movimentacdo € estilizada e a imagem cénica pde em destaque caracteristicas fisicas,

psicolbgicas e sociais desses personagens.

Velas acesas distribuidas na borda do proscénio instauram uma espécie de luz de

ribalta, um tipo de iluminagdo comum no teatro brasileiro ainda na primeira metade do

% Sénia Jorge é doutora em Histéria pela Universidade Estadual Paulista, atuando principalmente

nos seguintes temas: meios de comunicacao (radio, imprensa), patriménio cultural, teorias e praticas
Esedagégicas.

Uma caracteristica importante da modernidade brasileira, de acordo com o autor, foi a promocéo de
tudo o que podia significar progresso, desenvolvimento, e equiparacdo do Brasil a vanguarda
internacional: avibes, ferrovias, rodovias, indUstria, comunicacdes, tecnologia e educagcédo. Os meios
de comunicacédo tornaram-se efetivamente simbolos e porta-vozes da modernidade e foi atribuido ao
radio, em seus primoérdios, um carater educativo. Porém, é o radio comercial que a Companhia
retoma parodicamente, originado com a permissdo legal da publicidade em 1932, o que traca,
conforme afirma Haussen (2004), os rumos da radiodifuséo no Brasil, sendo alterada, nesse sentido,
conforme salienta Peters (2004), o seu carater educativo/cultural, dando lugar a busca ao
atendimento a todo custo do gosto massificado dos ouvintes, com o intuito de conseguir maior
eficiéncia na venda de publicidade para os intervalos.O primeiro auditorio foi criado em 1936, pela
radio Kosnos (Sao Paulo), em que, a partir dai, o espectador passa a participar de inimeros
programas na emissora. Desde entdo, nas décadas de 1930, 1940 e 1950, o espectador podia ver de
perto seus idolos das radionovelas nos programas de auditério. Também eram comuns 0s programas
de calouros, que tiveram sua estreia em 1933 pela Radio Cruzeiro do Sul.

% Antonio Candeia Filho (1935-1978) era filho de sambista, frequentando rodas de samba desde
cedo. Comp6s seu primeiro enredo, Seis Datas Magnas, em 1953.

% Mestre em Letras-Estudos Discursivos pela Universidade Federal de Vicosa (UFV), Alex Caldas
Simdes, atualmente, é doutorando em Lingua Portuguesa pela Universidade do Estado do Rio de
Janeiro (UERJ).
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século XX e que cai em desuso posteriormente. Aqui, a iluminagdo, a0 mesmo tempo,
dialoga com o titulo da peca e com o fato de Abelardo | ser um industrial do ramo de
producdo de velas e reporta a uma maneira de se iluminar a cena do inicio do século,
periodo contemporaneo as primeiras transmissGes radiofénicas. No decorrer da
apresentacdo do conjunto, entra, advindo do palco por meio de uma pequena abertura na
cortina, Abelardo 1l (Marcelo Valle), trajando roupa de cor vinho e portando um chicote,
elemento proveniente de leitura da Companhia da indicagdo oswaldina, em rubrica, de que
ele veste um completo de domador de feras. Magaldi aponta essa caracterizacdo de
Abelardo Il sugerida por Oswald como um elemento expressionista. Acabado o numero
musical, a plateia aplaude, mas quem agradece aos aplausos € Abelardo Il. Mais uma vez a
Companhia incorpora o tempo da encenacdo a construgdo de sua fabula cénica. A
apropriacdo musical se d4 em tom parodistico, avacalhado, de total liberdade e isento de
preocupacdo de fidelidade a composi¢cdo do Candeia.Com assinatura de Marcelo Neves
para a funcdo de direcdo musical e musica original, “[...] o grupo se deu a liberdade de
brincar um pouco e apresenta alguns textos musicados em adaptacdes bem diferentes [...]”
(PECA, 2000, p.5).

Assim como em A Morta, A Companhia aproxima-se desse texto oswaldiano de
forma néo textocéntrica, assumindo co-autoria e a sua maneira de conceber o lugar do texto
na encenagdo em sua ficha técnica, pois esta, além de indicar a autoria de Oswald,
apresenta a fungdo adaptacdo, que é assinada pela Cia. dos Atores. No que se refere
especificamente a O Rei da Vela, Marcelo Olinto defende que, por possuir carater aberto, a
dramaturgia oswaldiana permite enxertos, mas, a0 mesmo tempo que é aberta, é datada,
permitindo, também, cortes. Dessa maneira, para ele, trata-se de uma dramaturgia que
permite a contribuicdo dos envolvidos na encenacéo. Ele afirma que a cena vai ganhando
corpo a medida que estes vao adquirindo quereres com o texto de Oswald. Nesse sentido,
Diaz destaca que, em relagdo a O Rei da Vela, foram suprimidas partes, ndo cenas inteiras,
e o0 texto foi enxugado para que houvesse a diminuicdo da quantidade de discurso marxista.
Salomao salienta que, para Diaz “[...] as referéncias mais contundentes ao marxismo [...]
foram enxugadas, para evitar anacronismos e estabelecer uma comunicagdo mais eficiente
com a platéia [...] (p.D8). De acordo com Diaz (apud Barros, 2000), foram enxugados 0s
trechos considerados mais panfletarios, pois, conforme afirma, cortaram bastante, por se
tratar de um discurso quase didatico acerca do capitalismo, o que soa, na época da
encenacao, datado. O encenador explica que buscou unir 0 pensamento politico com um
verniz para que o publico se divertisse. Para Barros, “[...] O novo Rei da Vela pretende ser
eminentemente musical e muito comunicativo, seguindo a maxima oswaldiana: ‘Quero fazer
teatro de arquibancada’ [...] (2000, p.118).
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Em seguida, Abelardo Il assume a fungdo de “secretario” de Abelardo | e langa
perguntas ao Cliente (César Augusto), que nessa encenacgdo também é o vocalista do
conjunto, para descobrir em qual grupo de devedores ele se encontra. No texto de Oswald,
conforme mencionado, ele propde pecas de gavetas rotuladas, em que divide seus clientes
em categorias como malandros, impontuais, entre outras. .Na encenacdo, o Cliente-
vocalista responde a réplica de Abelardo Il, em que este Ihe pergunta qual o seu nome,
cantando uma colagem da réplica do texto oswaldiano destinada a resposta, porém
musicada, com um fragmento parodiado do samba Malandro Medroso do compositor Noel
Rosa®™. A réplica seguinte de Abelardo I, em que ele pergunta acerca da profissdo do
Cliente, é respondida por meio da musicalizagdo da réplica do texto destinada a essa
resposta em consonéncia com a melodia da versdo da Companhia para o samba do Noel
Rosa. Dessa maneira, esta mobiliza na cena realidades multiplas e materialidades advindas
de meios diversos, procedendo antropofagicamente com mecanismos proximos a
colagem/montagem. A radio-revista, o programa de auditério, a luz de ribalta, o texto
oswaldiano, a melodia de sambas de dado periodo histérico, a estrutura a italiana, a
linguagem atoral ndo-realista, etc, sdo colocados lado a lado na mesma textualidade cénica,
abrindo a obra para os diversos contextos de origem, bem como para as novas camadas de

significacdo provenientes do pertencimento a totalidade da encenacao.

Apoés a conclusao proferida por Abelardo Il de que o Cliente pertence ao grupo dos
impontuais, a cortina se abre revelando todo o espaco cénico. Esse jogo com a cortina e a

utilizacdo da boca de cena trata-se de uma opc¢ao da Companhia.

4.2.2 O dispositivo cénico de O Rei da Vela da Companhia

O dispositivo cénico dessa encenacdo, que tem assinatura de Gabriel Villela®, é
composto a semelhanca do que Oswald propde, no que se refere ao espaco, em rubrica do
inicio do ato: um espaco que se compde pela justaposi¢do de varios elementos, indiciando a
procedéncia desses elementos como originarios de cobranca de dividas e dispostos de
forma a dar a sensacdo de amontoado. Listamos alguns desses elementos justapostos por
Gabriel Villela: uma bandeira do Brasil feita com milhares de cédulas de dinheiro utilizado

nos ultimos setenta anos (isso na época da encenacdo), varios armarios com gavetas,

% Noel de Medeiros Rosa, um dos maiores sambistas de sua época, nascido em Vila Izabel, cidade
do Rio de janeiro.

¥ Antdnio Gabriel Santana Villela é diretor, cendgrafo e figurinista. Formou-se como diretor teatral pela
Escola de Comunicag¢@es e Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA/USP).
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estante com objetos amontoados, varias pequenas lampadas (que se ascendem em
momentos especificos da encenagdo), escada, estatuetas, centenas de velas acesas e
espalhadas pelo espago cénico, mesa, entre outros.

Ao se abrir a cortina, entre os varios elementos que compdem 0 espacgo Ccénico,
revela-se Abelardo | (Marcelo Olinto) sobre o Ultimo degrau de uma escada. Ele traja calca
amarela e paleté amarelo. Segundo o figurinista, “Partindo do principio que o amarelo é a
cor que mais possui luz, cobri Abelardo 1 com ouro, exercendo supremacia visual,
ostentando o brilho exuberante do poder que ele tanto almeja em sua escalada rumo a
ascensao social. Reluzente e efémero [...]"( OLINTO, 2006, p.177). A cortina é aberta em
concomiténcia com a emissdo de um som de suspense e risadas de Abelardo I, 0 que acua
o Cliente. Em consonancia com Craig, que, de acordo com Aslan, opunha-se ao realismo
como fotografia da realidade, e propunha, em contrapartida, transmiti-la artisticamente,
admitindo somente as construcoes artisticamente elaboradas, preceito que inclui a criagdo
do ator, Abelardo | da Companhia ndo se encontra envolto em algum afazer de seu
escritorio de usura, mas sobre uma escada. Ao invés de efetuar gestos verossimeis para
fazer crer em uma acdo dramética, Marcelo Olinto cria em torno de si 0 espaco cénico que
dura um tempo determinado, elemento de afinidade com as proposi¢fes de Appia. Essa sua
disposicdo na textualidade da cena, encontrando-se em um plano elevado (sobre uma
escada) em relagao ao Cliente, realga sua posigao de “rei”, detentor quase soberano do

poder, que advém de sua situagdo econdmica.

O segundo ato se passa em uma ilha tropical, simbolo de um tempo e espago onde
todas as leis e valores institucionais da sociedade sdo suspensos dando lugar a
libertinagem. Aqui, “[...] A estrutura da sociedade dominante & colocada, por Oswald, em
degenerescéncia. A aristocracia, brastes, prazeres, tudo é passivel de compra através do
dinheiro [...]” (GARDIN, 1993, p.156). Oswald pinta as liberdades e os vicios sexuais dos
ociosos, ligando-os a abundancia de dinheiro e a decadéncia aristocratica. A Companhia
utiliza-se do texto de Oswald para empreender critica & sociedade do momento da

encenacao, pois, como observa Barros,

[...] O segundo ato, que se passa numa ilha de gra-finos, na montagem
atual sugere semelhancas com certa ilha brasileira freqientada no momento
por artistas de televisdo e alpinistas sociais. Diaz avisa, no entanto, que ndo
h& referéncias explicitas a personagens ou situagfes, como o proprio
Oswald fez no texto original [...] (2000, p.118).

O espaco cénico do segundo ato, na encenacdo da Companhia, € composto

apenas por um painel pintado ao fundo, com referéncias a mar, a ilha, etc. Ha no painel uma
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grande palmeira parabdlica, simbolo que concentra em si referéncia a natureza e referéncia
a modernidade tecnoldgica. A composi¢do desse painel é estilizada, deixando-se revelar a
mé&o de um artista compositor. Dessa forma, convivem, por colagem/montagem, na mesma
encenacdo, mecanismos diversos de composicdo do espaco cénico. Nesse ato, podemos
aproximar seu espaco cénico a uma composic¢ao pictoérica, diferentemente do espago cénico
do primeiro. Seu dispositivo cénico nesse ato assemelha-se a cenografia do Teatro de
Revista, que era constituida, como observa Collaco, por grandes teldes pintados, criando-se
um espaco bidimensional, em que os cendgrafos-pintores criavam belas pinturas nos
painéis de fundo, bastidores, bambolinas ou laterais, possibilitando a ambientalizagdo do
espaco. Devido a necessidade de espago para que sejam realizadas as cenas de dancga e
outras, no Teatro de Revista, como também nesse ato dessa encenagdo, 0s moveis e

objetos séo reduzidos ao minimo e possibilitadores de entradas e saidas rapidas de cena.

4.2.3 Melodrama e parddia de géneros teatrais na encenacdo da Companhia

A disposi¢do das personagens na cena pde em destaque a divisdo delas em dois
polos: um mau e um bom. Temos por um lado a vilanizagdo de Abelardo I, figura que
representa o capitalismo, e por outro, a vitimizagdo do Cliente, figura que representa a
classe oprimida pelo capitalismo. Essa é uma caracteristica do melodrama presente tanto no
texto de Oswald, quanto na encenacédo da Companhia, pois, como afirma Merisio, a divisdo
em papéis fixos € uma caracteristica encontrada no melodrama e constitui ponto de contato
com a commedia dell’'arte, que também apresenta essa divisdo. De acordo com o autor, “[...]
A estrutura dramatirgica do melodrama, com personagens que ocupam funcbes bem
definidas — tais como os apaixonados, o vildo, o comico, 0 pai nobre —, acolhe essa divisdo
por categorias [...]” (2006, p.47). Oswald procede dessa maneira, mas para denunciar os
mecanismos de operacdo do capitalismo, pois coloca em conflito um representante do
poder, que tem por representantes geralmente o Estado e as classes detentoras de meios
materiais, mas que aqui € assumido por um agiota, e aquele que é subjugado por este,
atribuindo-se um aspecto de injustica ao sistema que rege essas relacdes de poder. Para
isso, Oswald pinta um agiota implacavel e tirano, e um cliente vitimizado, que ndo pode
comprar nem sapatos para os filhos. Os caracteres desses personagens sdo esquematicos

e eles pertencem, cada um, a uma classe social bem delimitada.

Na encenacgdo, esse carater esquematico da cena oswaldiana é realcado por

materialidades proprias do texto cénico. Abelardo | é colocado em plano elevado, Abelardo |
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| chicoteia emitindo som acuador, a iluminacdo € utilizada com fungbes diversas a da
mimesis das circunstancias, a sonoridade contribui para o clima opressor, a interpretacao
pde uma lente de aumento em certos caracteres das personagens. A cena em O Rei da
Vela da Companhia constréi sua textualidade em que seus componentes revelam-se como
materialidades em operac¢des variadas, ora estabelecendo didlogos, ora mantendo-se
autdbnomas em relagdo ao texto dramaturgico e em relagéo aos outros elementos. Ao lancar
mao de som de suspense, de uma interpretacdo mais impostada, de roupa amarela e
risadas de Abelardo |, a Companhia utiliza-se do melodrama, evocando, além de sua
presenga no teatro, seus frutos em dois meios de comunicagéo distintos: a radionovela e a

telenovela.

Na década de 1930 o radio difundia as primeiras radionovelas, porém, é a década
de 1940 a década de ouro das radionovelas, estendendo-se por duas décadas. Nos anos
50, “[...] a radionovela emprestou suas caracteristicas a criagdo do mesmo género na
telinha. Os radioatores, que existiam apenas no imaginario das pessoas, passaram a atuar
também na televisdo” (SCORALICK, 2008, p.6). Scoralick’® aponta as seguintes
caracteristicas desses géneros

No rédio, a auséncia de imagens era compensada por uma interpretagdo
mais forte, mais impostada, por uma marcacdo da narrativa por sons e
ruidos e por um texto mais explicativo, elementos responsaveis por
despertar o imaginério coletivo. J& na televisdo, foi mantido o padrédo
assimilado do radio, com telenovelas predominantemente melodramaticas,
com algumas adaptacdes literarias. Risos, lagrimas, medos e ansiedades

dos personagens passaram a ser vistos pelo publico, consolidando um estilo
no campo sonoro e visual (2008, p.12).

A encenacdo da Companhia, a semelhanca do que foi exposto acerca do
melodrama e de seus frutos para além do teatro, é concebida como constructo que privilegia
a cena, entendida como um campo sonoro e visual. Acerca do trabalho atoral nessa
encenacéo, escreve Marckensen Luiz'®* que o elenco trilha um caminho de interpretacéo
expansiva, havendo uma tipificacdo no que se refere as personagens, quase COmMo
caricaturas de um humor popularesco. Defendemos que isso advém da fusao de propostas
de atuacdo e de uma concepcao de trabalho de ator/performer que mesmo incorporando
personas revela o seu artificialismo. Sua atuacdo se da por meio da presenca do atuante

que mobiliza aparatos interpretativos diversos.

1% pas-graduada em Midia e Deficiéncia pela Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF, MG),

Kelly Scoralick é editora de reportagem TV Alterosa/SBT de Juiz de Fora.
191 Marckensen Luiz é critico. Seus escritos sdo suporte valioso para a recuperacgdo dos espetaculos
gue marcaram a cena carioca.
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Ao proceder dessa maneira, a Companhia utiliza-se de um recurso de linguagem
explorado em encenacdes anteriores, como, por exemplo, em A Morta, conforme descrito no
capitulo anterior, e em espetaculo que tem por titulo o nome desse género (Melodrama).
Nesse momento da encenagdo, como em outros varios momentos, a Companhia langa mao
de um procedimento apontado por Silvia Fernandes como de extrema importancia na sua
poética: a parddia dos géneros teatrais. Nao s6 o melodrama, mas diversos géneros teatrais
sdo mobilizados parodicamente durante a encenacdo e convivem no mesmo texto
cénico.Enrique Diaz salienta que foram especialmente (teis as pesquisas acerca da
chanchada brasileira, do expressionismo e do teatro de revista. Também Marcelo Olinto, na

referida entrevista, aponta para essa convivéncia de diversos géneros teatrais

[...] Penso que O Rei da Vela foi fruto disso, todas as nossas influéncias, as
pesquisas pontuais que fizemos de chanchada, teatro de revista, teatro
expressionista, clown. Pegamos tudo isso, colocamos em um liquidificador,
misturamos e contamos um pouco dessa histéria (OLINTO, Apéndice A,
p.169).

Poderiamos apontar a convivéncia de géneros diversos na encenacdo da
Companhia como uma semelhan¢a com o tratamento estilistico da encenacao de O Rei da
Vela de José Celso Martinez Corréa, pois, como salienta Silva'® acerca dessa antolégica
encenacao

Ao se afastar do teatro — instituicdo burguesa -, ilusionista, o espetaculo iria
configurar no palco uma teatralidade total, uma superteatralidade, por meio
da sintese de todas as artes ‘maiores’ e ‘menores’: circo, show, teatro de
revista, 6pera, etc. Desse modo, José Celso instaurou em cena um delicioso

jogo do teatro sobre o préprio teatro, no sentido mesmo de “gozacéo” que
desmascararia essa arte (2008, p.145).

Portanto, José Celso, articula nessa encenacao estilos diversos, que convivem na
mesma encenacao. No primeiro ato, José Celso langca méo do estilo circense, que, por sua
vez, j4 era sugerido por Oswald ao lancar mao da figura de domador para Abelardo Il e ao
trancafiar os clientes em uma jaula. Porém, ele destaca que dentro dessa unidade estilistica
do primeiro ato havia a coexisténcia de varios estilos, como os esquetes vaudevilescos (com
a cena das secretarias) ou a forte presenca de Brecht. Para o segundo ato, José Celso opta
para o teatro de revista, mas para o teatro de revista brasileiro, o da Praca Tiradentes, “[...]
extremamente grosso, pornografico, de mau gosto, cheio de chanchada verde-amarela [...]"

(SILVA, 2008, p.146). Por fim, para o terceiro, reserva-se a opera.

192 poutor em Artes Cénicas pela Universidade de Sdo Paulo (USP),Armando Sérgio da Silva é

professor dessa universidade. Lidera um Grupo de Pesquisa no Departamento de Artes Cénicas da
ECA - USP denominado Centro de Pesquisa em Experimentacdo Cénica do Ator - (CEPECA).
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Ainda que existam algumas encenac¢des de O Rei da Vela ao longo da segunda
metade do século XX em alguns estados, como por exemplo, Rio Grande do Sul, Bahia,
Minas Gerais, Brasilia, conforme pode ser observado no anexo 3, Fernandes afirma que a
Companhia ao escolher encenar esse texto

[...] traz para o palco de forma direta e indireta, dois marcos histéricos da
cena brasileira: a peca de Oswald, de 1936, e a encenacdo de José Celso
Martinez Corréa no Teatro Oficina, de 1967. Ainda que o grupo descarte
qualquer referéncia a montagem anterior, € quase impossivel para o
espectador desvencilhar-se das camadas de significado que se agregam ao

texto de Oswald a partir dessa encenacdo, que faz parte do imaginario
teatral brasileiro [...] (2010, p.145-146).

Marcelo Olinto, em entrevista que consta no Apéndice A, destaca que a referida
encenacao serviu como referéncia de estudo, mas ainda assim, a Companhia sentiu-se na
liberdade de encena-la a sua maneira e Enrique Diaz indica a sombra dessa histérica
encenacdo como um dos motivos de ter temido inicialmente encenar Oswald. Uma ultima
observacao, por ora, acerca da encenacgdo de José Celso: destacamos que ela é haurida no
momento tropicalista, periodo que propde releitura da antropofagia oswaldiana e que

tratamos no capitulo inicial desse trabalho.

4.2.4 Programa de auditorio, atracdes e a criacdo de artefatos plastico-sonoros na

encenagéo da Companhia

Ao ser proposto a Abelardo |, pelo Cliente, uma pequena reducdo do capital,
Abelardo II, na encenacao, solicita apoio, o que é seguido pela entrada de trés homens
trajando palet6 cinza e Oculos escuros. A entrada desses homens permite leituras diversas.
Por um lado, poderiamos considerar tratar-se de personagens possiveis da fabula, pois é
cabivel que o agiota conte com ajuda para manter a ordem do seu estabelecimento. Por
outro, em uma outra leitura, ganhariam a cena aqueles que trabalham nos bastidores, dando
0 apoio necessario para que o fazer teatral aconteca. Por fim, esse elemento também pode
ser visto como alusdo aos programas de auditorio, que contam com mecanismos de apoio

para que o “espetaculo” aconteca.

Esses homens agarram o Cliente e o colocam em uma pequena escada movel,
tapando o seu ouvido com um fone e permanecendo estaticos proximo a ele.

Imediatamente, o agiota pega um microfone sem fio e lanca perguntas ao Cliente. Um
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elemento mecanico que interfere diretamente na qualidade da emissdo sonora invade a
cena. Quanto a utilizagdo de microfones em encenacgdes, Lehmann afirma que

No teatro, esse efeito midiatico acabou se tornando estrutural: a enfatizada

e consciente alternancia de voz natural e voz amplificada, a posicao do ator

como entertainer que se dirige diretamente ao publico como nas ficcdes

coletivas dos concertos de rock, a visibilidade da técnica evidenciam que

aqui ocorre um jogo consciente com a “presenga’ — sua extensdo e sua
modificacao artificiais [...] (LEHMANN, 2007, p.384-385).

Ao findar de cada pergunta, um som tipico de tempo dado ao participante de
programas de auditério para responder a pergunta é emitido. Mais uma vez o universo do
auditorio € mobilizado. O show de calouros da lugar a proxima atracdo, como nos tipicos
programas de auditério, presentes tanto no radio do inicio do século, quanto,
posteriormente, na televisdo, que, de acordo com Scoralick, tem o programa de auditério
como um dos estilos que permanece como influéncia direta do radio™®. Apés cada nova
pergunta de Abelardo |, uma mesma sequéncia de movimentos é executada e a resposta é
dita pelo Cliente depois de um sinal sonoro. Abelardo | manda-o embora, dizendo que sera
executado naquele dia. Na encenacéo, o Cliente corre para varias dire¢cdes e o apoio retira
algumas pecas de sua roupa, simbolizando que o agiota se apossou até mesmo da roupa

do corpo de sua vitima. Por fim, o Cliente vai embora.

Em seguida, Abelardo | e Abelardo Il assumem o centro do palco e, ao som de uma
masica, executam uma coreografia. No decorrer desta coreografia, uma das escadas do
cenario é retirada e um tecido cobre a bandeira do Brasil. Na ficha técnica dessa encenacéo
consta, além da funcéo Preparacdo Corporal, a funcdo Coreografias, assinada por Gustavo
Gasparani'® e Joyce Niskier'®. Se por um lado a danca imbrica-se de tal forma ao trabalho
atoral em alguns espetaculos da Companhia, de forma a criar algo hibrido cuja natureza ndo
permite sua desmembracdo, nessa encenacao ela é assumida como linguagem autbnoma,
conforme indicia a necessidade da assinatura dessa funcdo constando na ficha técnica.
Essa autonomia ndo é privilégio dessa encenacédo na trajetéria da Companhia, pois, por

exemplo, ja em 1995 consta na ficha técnica de Melodrama essa fungéo.

103A formula de auditério se alastrou em todas as emissoras de televis&o no pais. O estilo de entreter

0 publico usando sorteios, gincanas, competices ao lado de cantores, concursos de calouros e
algumas surpresas se irradia por toda a programacgdo. A formula, com pequenas variacles, é a
mesma tanto em atracdes muito antigas como as de Hebe Camargo, Raul Gil, Silvio Santos, como
em Altas Horas, de Sérgio Groisman, entre outros tantos” (SCORALICK, 2008, p.8).

1% Gustavo Gasparani é ator e um dos co-fundadores da Cia. dos Atores, participando da maioria de

seus espetaculos.
1% joyce Niskier ¢ diretora e coredgrafa.
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Ao mesmo tempo em que a referida coreografia é executada, projeta-se, no tecido
que encobre a bandeira, um video com os créditos da encenacdo, contendo algumas
informacgdes, tais como, elenco, quem assina a cenografia e o figurino, entre outras. O video
e a coreografia, juntos, formam uma espécie de atracdo, a maneira do teatro de revista, um
género de teatro musicado e uma das referéncias dessa encenacédo, conforme explicitado

por Marcelo Olinto em entrevista.

O Teatro de Revista sofre grandes alteragbes ao longo de sua existéncia. Uma
delas € a passagem de uma estrutura pautada em um “enredo ténue” para a de variedades,
em que cada quadro ou cena possuem existéncia independente, sem qualquer vinculo com
enredo. Lehmann observa que o teatro moderno foi determinantemente influenciado pelo
teatro popular, no qual, dentre outros, destaca-se o principio da atrag&o. O principio “[...] tem
lugar no cabaré, no espetaculo de variedades, no teatro de revista, no circo, no filme
grotesco ou nos teatros de sombras que surgem em Paris por volta de 1880 [...]” (2007,
p.100). Segundo o tedrico, “[...] O entusiasmo da danca e o deleite com a perfeicdo das
atracdes tomam conta das vanguardas [...]” (LEHMANN, 2007, p.101). A sua maneira, e em
certa medida, Oswald apropria-se desse principio do teatro popular, ao propor, em sua
dramaturgia, o convivio de diversas cenas que ndo possuem por funcdo a progresséo
fabular. Dessa maneira, podemos afirmar que, aqui, a Companhia dialoga com uma laténcia
da dramaturgia oswaldiana. Além disso, também a maneira do Teatro de Revista, em que,
as mudancas dentro de um mesmo ato eram feitas a vista do espectador, passando a ser
mais um recurso cénico espetacular, essa mutacdo desse trecho da encenacgéo é feita a
vista do espectador, em meio a um numero coreografado, constituindo-se em mais um
recurso cénico espetacular. De acordo com Collago, “[...] As mutacbes sao elementos
significativos na construcdo de um espetaculo revisteiro devido a constante troca de
espacialidades cénicas entre seus inumeros quadros entre os atos [...]" (2012, p.6). A autora
defende que essas mutacbes podem ser pensadas quase como efeitos especiais e séo

proprias das linguagens néo realistas.

Apoés essa interrupcdo da fabula textual, ela € retomada. Abelardo | pede ao
Abelardo 1l que, embora este o advirta que a jaula esteja cheia, ndo deixe entrar mais
nenhum cliente, pois sdo todos iguais e essa cena bastaria para os identificar perante o
publico. Ao mesmo tempo, no tecido que encobre a bandeira, € projetado um video do
Cliente andando pelas dependéncias do Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro,
local onde acontece a encenacao, dirigindo-se para a rua. Em seguida, ainda no video, ao
atravessar a rua, ele é atropelado por um 6nibus. Depois, uma mao coloca uma vela acesa
ao lado do seu corpo que se encontra estendido na rua. No palco, os Abelardos visualizam

esse video e se relacionam com ele, terminando por retirar o tecido.
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Por meio de colagem/montagem, o real, filmado e exibido de maneira a parecer que
ndo ha discrepancia entre o tempo da filmagem e o tempo da exibicdo, € justaposto e
incorporado ao texto cénico. A encenacao incorpora a sua materialidade,por meio desse
mecanismo, o edificio que a recebe, expandindo o espaco cénico para um fora de cena real
e prolongando a existéncia dos personagens para fora de cena. Elementos de contextos
(real e fabular) e linguagens dispares (audio-visual e teatral) sdo justapostos e interferem-se
mutuamente, 0 que possibilita a mistura de diferentes qualidades de imagem e de presenca

cénica. O real ganha aspectos do fabular e vice-versa.

Na rua, ao lado do corpo do Cliente, € colocada uma vela acesa, elemento que faz
referéncia a fabula textual, e no palco, em tom de brincadeira, as imagens redundam o
esguematismo com que as relacfes entre opressor e oprimido sdo desenhadas. O edificio
retoma algo de sua historicidade ao ser incorporado a encenacdo: ali ja fora cede de uma
importante instituicdo financeira, que possui diversas agéncias espalhadas pelo Brasil na
época da encenacdo. Assim, o distanciamento entre fabula e realidade é relativizado pela
incorporacdo de elementos do real e a critica de Oswald as relagbes econbmicas da
sociedade de seu tempo passa a ser dirigida a realidade da época da encenacao. Esse jogo
com as instancias do real e do ficcional, cujo distanciamento é relativizado por meio de
justaposicdo, sendo o espectador impelido a estabelecer as ligagBes entre os elementos

justapostos, gera humor, uma das caracteristicas da Companhia dos atores.

Inesperadamente, entra em cena um carrinho com uma grande caixa. Trata-se,
conforme informa Abelardo Il, da penhora da Mme. Lanale. No texto de Oswald, a maneira
como a penhora foi executada é trazida a cena pela réplica de Abelardo Il, que informa
inclusive a maneira como a villva berrava na janela. Assim, o passado entra em cena por
meio da réplica de um personagem. No entanto, ao invés de trazer esse episédio por meio
de réplica, ele invade o tempo presente da encenacdo. A maneira de nimeros circenses, na
grande caixa revela-se o busto e a cabeca de uma mulher (Drica Moraes) que protesta a
penhora. Ela veste uma touca composta por varios bobes e emite réplica em italiano
sugerida por Oswald acrescida de outras. Enquanto protesta, a caixa sobre o carrinho é

empurrada por um ator até sair de cena.
Em réplica, os Abelardos afirmam:

ABELARDO | — Ofereco boas garantias. E também exijo boas garantias,
quando empresto...

ABELARDO Il — A 5 e 10 por cento ao més... Por filantropia (ANDRADE,
2003, p.47).
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Na encenacao, a porcentagem dessa réplica € aumentada para 30, e é seguida dos
dizeres “Ligue ja”, borddo do famoso astrélogo porto-riquenho Walter Mercado, conhecido
pela plateia brasileira. Utilizando-se desse bord&o, a encenacéo apropria-se de um contexto
extratextual contemporéneo ao tempo da encenacdo, que passa a conviver com outros
elementos do texto cénico. Logo apds os dizeres, o telefone toca. Trata-se do
irmao/advogado de Abelardo | informando-lhe que o Teodoro quer prevalecer da lei de
usura. Na encenacdo, como resposta a essa informacéo, a iluminacdo pisca, um som

sinistro é emitido, risadas macabras de Abelardo | preenchem o0 espaco. Assim, a

iluminag&o e a sonoplastia revelam a encenagdo como constructo plastico-sonoro.

No texto, Oswald propde uma jaula em que se encontram os clientes de Abelardo I.
Nesse momento da peca, indica Oswald em rubrica:
Os clientes atropeladamente nas grades. E uma colecéo de crise, variada,

expectante. Homens e mulheres mantém-se quietos ante o enorme chicote
de Abelardo Il (ANDRADE, 2003, p.48).

Em seguida, ele d& voz a esses clientes:

VOZES - (Da jaula) — Pelo amor de Deus! Por caridade! Eu ndo posso
pagar o aluguel! Reforme! Vou a faléncia! (ANDRADE, 2003, p.48).

Na encenacdo, enquanto Abelardo |, melodramaticamente, vitimiza-se por estarem
guerendo o prevalecimento pela lei da usura, lei que proibi a cobranga excessiva de juros,
um grupo de atores e atrizes, no total de sete, entra em cena formando uma espécie de
coro, em uma disposicdo determinada, movimentando-se em bloco e emitindo
conjuntamente os dizeres: Assassino! Sanguessuga!. Um artefato plastico-sonoro é criado.
Nesse momento, a Companhia valoriza 0 aspecto da convengdo no que se refere ao jogo
teatral, assumindo movimentacdo (tratando-se de quase uma coreografia em conjunto) e
disposicdo cénica, bem como emissdo de réplica, que ndo buscam vinculo objetivo com a
realidade. Todo o fragmento que se refere aos clientes da jaula é aditado pela Companhia.
Na encenacdo, Abelardo Il utiliza-se do seu chicote para manter a ordem. Abelardo |
telefona em uma lingua que evoca o inglés. Um dos clientes ao implorar a ajuda de
Abelardo |, por ndo poder pagar a divida, compde sua fala a semelhanca daquela utilizada
por pedintes que fazem parte do quotidiano das grandes capitais na época da encenacao,

parodicamente e beirando a caricatura.

Em seguida, as inUmeras lampadas espalhadas pela moldura cénica e por outros

pontos do espaco cénico sdo acesas, desenvolvendo uma espécie de coreografia de luzes,
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e o palco transforma-se em uma atra¢do musical, & maneira do teatro de revista, em que as
atracdes sdo autbnomas no que se refere a sua relacdo entre si e sem preocupacdo de
progressao da fabula. Os atores que estdo em cena passam a executar uma coreografia ao
som da musica Baile dos Passarinhos, conhecido hit gravado por Gugu'®em 1984 e
regravado em 1987. Na época, Gugu era apresentador de programa de auditério no SBT
(uma emissora da televisdo aberta). Ha nessa encenacdo uma grande mistura de ritmos,
sons e estilos. Essa cena da Companhia é composta procedendo de forma a parodiar as
atracbes musicais de programas de auditérios da televisdo, lancando mao de musica
cantada por conhecido apresentador desse tipo de programa. A coreografia traz uma
felicidade em excesso, ilustrando de forma pueril o conteddo da letra da musica, em
algumas partes, em outras brinca com ele. Abelardo Il chicoteia e controla a movimentag&o
dos clientes. A relagéo de exploragéo dos clientes por parte do agiota € mantida durante a
atracdo musical. Na composicdo dessa cena, parodicamente, a Companhia dialoga com trés
universos de meios distintos: um oriundo do teatro, o teatro de revista, outro oriundo da
televisdo, os programas de auditério, e, de forma indireta, outro advindo do radio, os
programas de auditério do radio da primeira metade do século XX, pois aqueles séo fruto
destes. No final da atracdo musical, Abelardo | encontra-se sobre uma pequena escada e
pergunta a plateia se ela quer dinheiro, referéncia a Silvio Santos, dono do SBT e
apresentador de programa de auditério, em sua emissora, em que joga para a plateia

avioezinhos de dinheiro.

Depois, um dos Clientes, Paulinho Cotoco, assentado sobre um carrinho e que se
diz deficiente, trajando chinelo nas maos ao invés de nos pés, uma peruca de cabelo crespo
e um corddo com algumas caixas de remédio, pede licenca a Abelardo | para fazer um show
beneficente para ele mesmo, pois necessita comprar remédios. Com o0 consentimento do

197 Mais um

agiota, ele traz a cena Shirley Sapeca, uma caricatura de mulata seminua
nuimero musical ganha a cena. Dessa vez, € convidado ao jogo cénico o samba Dinheiro
vem, dinheiro vai de Jorginho do Império'®. A imagem cénica da multa é trazida a cena por

uma atriz branca (Drica Moraes): ela traja peruca de cabelo crespo e uma espécie de

106 Gugu Liberato, nome artistico de Anténio Augusto de Morais Liberato, apresentador de programas

de auditdrio brasileiros.

197 cascaes defende que a apropriagdo do samba pelo Teatro de Revista, um elemento agregador do
sentido de brasilidade, abriu a cena para personagens-tipo, como o da mulata, entre outros. Segundo
a autora, Veneziano aponta para a condensacgdo de alguns atributos no que se refere a tipificacdo da
mulata, como, por exemplo, a sensualidade da mulher brasileira e o linguajar proprio. Esta
personagem destacava-se dangando maxixes e sambas. Cascaes salienta que “[...] As dangas
demarcavam um repertério de movimentos de matrizes afro-brasileiras, através do requebrado,
reboleios de quadril ondulante, marcagdes e batidas com os pés ageis” (2013, p.101).

1% jorge Antdnio Carlos, sambista filho de Mano Décio de Almeida, um dos fundadores da escola de
samba Império Serrano.
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segunda pele preta que cobre todo o seu corpo, com exce¢do das maos e do rosto. Seu
figurino evoca o carnaval no que se refere a sensualidade, pois ela veste, sobre a segunda
pele, traje dourado que lembra um biquini, deixando-a quase “nua”. Ela canta, em parceria
de Paulinho Cotoco, e danca com movimentos de matrizes afro-brasileiras: muito
requebrado, reboleios de quadril, marca¢cBes e batidas com os pés ageis. Na versao da
Companhia, esse numero evoca, primeiro pelo discurso do cliente, a utilizacdo do meio
televisivo para filantropia, muitas vezes duvidosa, e, em segundo, ao espaco dado em
programas de auditério a conjuntos de pagode e a figura da mulata seminua como
mecanismos de garantia de audiéncia.Por fim, todos sdo expulsos por Abelardo |I. Porém,
um dos clientes, cego, permanece na cena, levando um tiro de Abelardo Il. Seu corpo fica
estendido no chdo. Abelardo | verifica se ele tem algum dinheiro no bolso e Abelardo Il

coloca uma vela ao lado de seu corpo.

4.2.5 Materialidades dispares e abertura do texto cénico para a incorporacdo do
Kitsch

Essa encenagdo parece uma grande brincadeira carnavalizada em que
materialidades dispares, como musicas de natureza diversa, que vao desde MPB ao que se
considera cultura de massa, recurso audio-visual, as réplicas do texto, a evocagdo de
contextos diversos, por exemplo, o teatro de revista e o programa de auditério, sédo
convidadas ao jogo, ndo isentamente, e o texto de Oswald seria mais uma dessas
materialidades, talvez a que impulsiona e alimenta esse impeto antropofagico. O que é
considerado erudito ndo funciona como filtro de interdicdo para a selecdo dos materiais que
sao solicitados pelo texto cénico da encenagdo da Companhia. Se Oswald, em sua obra,
fazia conviver o popular e o erudito, digamos que a Companhia acrescenta a esse convivio
da obra oswaldiana o que se convencionou denominar de cultura de massa. Nesse
aspecto, poderiamos apontar, de maneira ndo categoérica, ecos do momento tropicalista na
encenacao da Companhia, pois é nesta fase de releitura da antropofagia, tratado no capitulo
dois, que os artistas passam a adquirir um alcance de massa e a lancar questbes acerca

desse alcance.

Sussekind aponta o seu alcance de massa como um dos elementos de distincdo
entre o tropicalismo e outros movimentos artisticos do século XX. A autora explica que o
campo de recepcdo se ampliara na década de 60 devido ao fato de que o regime autoritario

adotara uma politica cultural que combinava de forma tatica praticas repressivas, no que se



113

refere a relagdo entre producdo cultural e movimentos sociais organizados, com préticas
expansionistas por meio da afirmacéo de uma estética do espetaculo via televisdo. Para ela,
iISSO seria possibilitado pela

[...] estratégia, adotada desde o governo Castello Branco, de

desenvolvimento das telecomunicacdes, expansdo do mercado publicitario,

do nimero de emissoras de TV e investimento na formacao de redes, vistas

COMO recurso fu_pdamental numa politica de controle social e de ‘integragao
nacional’ [...] (SUSSEKIND,2007, p.39).

A estudiosa afirma que n&o somente a redescoberta da antropofagia “uniria” o
grupo da tropicalia, além de outras questdes que 0s uniria, haveria uma forte consciéncia
das imposi¢des do mercado e do fortalecimento de uma indastria do entretenimento, que
estrelizaria os artistas, sobretudo os ligados a musica popular. Ligada a essa consciéncia
estaria também a constatagdo de que se teria a classe média como interlocutora
fundamental naquele momento, capaz de consumir discos, shows, filmes e que assistiria
aos programas de auditério e festivais de musica da televisdo. A autora defende que o
exercicio dessa consciéncia, no interior dos meios de comunicacdo, deu-se, nesse
momento, em uma dupla direcdo: de um lado, haveria uma apropriagéo tatica do maximo de
meios de difusdo em massa possivel; de outro, buscava-se o tensionamento interno desses

meios e formas de exposi¢cao consciente.

Assim como no momento tropicalista havia uma certa postura diante da cultura de
massa, esbocada por Sussekind, também a encenagdo da Companhia, se, por um lado,
utiliza-se em seu texto cénico materialidades que evocam programas exibidos nos meios de
difusdo em massa, televisao e radio brasileiros, por outro, esses programas ndo saem ilesos
do jogo cénico, pois, por meio da parddia, tém seus mecanismos de produ¢do e consumo
guestionados. O palco se abre para a possibilidade de incorporacdo ao seu texto cénico do
gue é considerado Kitsch, outra conquista, em certa medida, do momento tropicalista, como
observa Diniz (2007). A Companhia utiliza-se dessa conquista, por exemplo, quando traz a
cena hits como Baile dos Passarinhos, entre outros, ou quando transforma a cena em uma
parddia de show beneficente ao som de samba e com a presenca da mulata
seminua.Também utiliza-se do kitsch ao propor seu dispositivo cénico do primeiro ato
amontoando uma série de elementos no espaco cénico, guiada pelas indicagdes da rubrica
de Oswald, que, de acordo com Gardin, indiciam para um gosto composto pela bricolagem
de estilos diversos, pela miscelanea grotesca de elementos cénicos, para o kitsch. Segundo
Diniz, seja esteticamente, ou por meio de seu comportamento geracional, ou ainda por sua
maneira de pensar cultura, a tropicalia opera uma radicaliza¢do do retorno de uma tradicao

do kitsch, do exagero, da hipérbole e da “cafonizagdo” da imagem. Ele afirma que o “[...]
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maior valor do tropicalismo € a capacidade (presente até hoje nas ramificagdes tropicalistas
e tribalistas) de repensar o lugar do corpo, da alteridade, das novas subjetividades, da
visualidade e da voz na cena performatica” (DINIZ, 2007, p.3). Nesse sentido, a sua
maneira, ecoa na encenagdo da Companhia o momento em que é haurida a antoldgica

encenacao de O Rei da Vela do Oficina.

No texto de Oswald, em seguida, o telefone toca intermitentemente, Abelardo Il o
atende e diz a Abelardo | tratar-se do padre. Na encenacédo, Abelardo Il acrescenta a
informacgéo de que é aquele de um milh&o de copias. Nesse momento, a Companhia utiliza-
se de uma referéncia extracénica, abrindo a encenacdo para seu contexto socio-historico:
sdo evocados 0s padres-cantores que movimentam, no momento da encenacéo, a venda de
milhares de copias de cds. Depois, novo nimero musical € justaposto a fabula de Oswald: a
Companhia traz & cena conhecido hit de Gretchen, Jesus é Rei'®. Mais um hit considerado
de massa é convidado ao jogo. Os trés (Abelardo I, Abelardo Il e o cliente cego) executam
coreografia ao som do hit. A referéncia ao cristianismo, na encenacéao, é feita jocosamente,
em que Abelardo I, na coreografia, lan¢ga méo de gestual sexual e o cliente baleado levanta,
como se um milagre tivesse sido operado, e danga ao som de Gretchen. Tanto no texto
oswaldiano, quanto na encenagdo, uma critica a igreja catolica é tecida no que se refere as
relagdes entre igreja e dinheiro. Abelardo I, em sua réplica, explicita o interesse do padre.
Segundo ele, este se interessa pelo testamento de Abelardo |, pois uma vez morto, é sua
esposa quem se responsabilizara pelos cuidados com a alma do marido que tera ido para o

purgatério.

Transcrevemos, a seguir, um pequeno fragmento que se segue ao telefonema do

padre:

ABELARDO | — Diga-me uma coisa, seu Abelardo, vocé é socialista?
ABELARDO Il — Sou o primeiro socialista que aparece no Teatro Brasileiro.
ABELARDO | — E 0 que é que vocé quer?

ABELARDO Il — Sucedé-lo nessa mesa.

ABELARDO | — Pelo que vejo o socialismo nos paises atrasados comeca
logo assim... Entrando num acordo com a propriedade...

ABELARDO Il — De fato... Estamos num pais semicolonial...
ABELARDO | — Onde a gente pode ter idéias, mas néo é de ferro.

ABELARDO Il — Sim. Sem quebrar a tradicdo (ANDRADE, 2003, p.50-51).

19 Gretchen é o nome artistico de Maria Odete Brito de Miranda, cantora que ficou conhecida como

Rainha do Bunbum.
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Nesse fragmento, algumas teses oswaldianas sdo defendidas. Por meio do teatro, o
autor denuncia a estagnacao do nosso pais, semicolonial, em que impera a tradi¢cao, que se
quer imutavel, e o acordo entre socialismo e propriedade. Além da defesa direta de suas
teses utilizando-se para isso as réplicas das personagens, um dos meios apropriados por
Oswald para tecer sua denuncia € o reconhecimento do estatuto de personagem ficcional
por um dos personagens, que observa a estagnacdo do palco brasileiro e se intitula o
primeiro personagem socialista de nosso teatro. Teatro e realidade sofreriam do mesmo mal
na pena de Oswald.

Abelardo | pede a Abelardo Il que chame a Secretaria n°3 (Malu Galli), pois precisa
ditar-lhe uma carta. Na encenacgéo, ela entra acompanhada de mais duas secretérias. As
trés vestem figurino idéntico e diferenciam-se pela cor da peruca: duas trajam peruca
escura, ao passo que apenas uma, a que assumira a cena, traja peruca loira de longas
trancas, leitura da Companhia da réplica de Abelardo I, que pede a ela que o deixe enforcar-
se em suas trancas. Marcelo Olinto tece 0s seguintes comentarios acerca do figurino dessa
personagem:

[...] o choque do abismo entre as classes socias é confrontado pelo tailleur
listrado de azul e branco sujo da Secretaria (reciclado dos casacfes de
Cobais de Satd) onde vemos sua anagua de babados mostrando sua
humilde ingenuidade, que a faz colocar em suas longas e trancadas

melenas pequenos brilhos para que a esperanga sonhada de um futuro
melhor ilumine seu mediocre cotidiano [...] (OLINTO, 2006, p.177).

O figurino dessa personagem é fruto de reciclagem, como aponta o figurinista,
porém, isso ndo é exclusividade dela. Conforme texto publicado na Folha de Séo Paulo®,

Marcelo Olinto utiliza, na confec¢ao dos figurinos, tecidos reciclados de cortina e sofa.

Novo nimero musical: é justaposto a fabula de Oswald o hit de Irmé&s Freitas™?,
Secretaria, executado coreograficamente pelas trés secretarias. As lampadas que
circundam a moldura da boca de cena séo acesas e fumacga invade o palco. Mais uma vez,
ao lancar mao desse hit, o que é considerado cultura de massa nao € interditada por um
suposto ideal de arte erudita e passa a conviver com outros elementos do texto cénico.
Enquanto dancam, Abelardo Il anuncia a naturalidade da secretéria, que € paraguaia. Ela
assenta-se sobre uma pequena escada e gestualmente simula trabalhar em uma maquina
de escrever. Enquanto a musica prossegue, Abelardo | e a Secretéria emitem as réplicas do

texto oswaldiano, porém editadas pela Companhia. Ele jocosamente “canta” a funcionaria.

19 “REI da Vela” abriga musicalidade. Folha de S. Paulo, 7 julho 2000, p.E12.
1 Nome artistico das irmas Alice de Freitas Machado e Ilda de Freitas Machado, dupla de cantoras.
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Essa cena faz alusdo a situagdo em que uma funcionaria é assediada pelo patrdo. Na
encenacao, ela utiliza-se de sotaque paraguaio farsesco. Em seguida, a secretéria de vela
na mao, simbolo falico trazido por Abelardo Il, dubla a musica, transformando a vela em
microfone. Depois, auséncia de musica, Abelardo |, decomposto, amarra um tecido na
cabeca e ela pergunta a ele se é para bater a maquina. Ele galanteia a funcionaria e ela se
insinua para ele, em tom farsesco, fazendo-se de pudica e dizendo-se noiva. A musica é
retomada, ela a dubla dangando com Abelardo I. As outras secretérias dangam insinuando-
se para Abelardo Il. Abelardo | dita o que a secretaria deve escrever. Por fim, todos deixam
o palco, exceto Abelardo I, sendo a secretaria retirada por um ator que puxa até a coxia o

carrinho onde se encontra a escada em que ela esta assentada.

4.2.6 Casamento como negocio e a alianca do intelectual a classe dominante

Musica solene anuncia a entrada da noiva de Abelardo I. Heloisa (Drica Moraes)
entra em cena elegantemente vestida, trajando 6culos escuros e falando em francés ao

celular. Marcelo Olinto descreve o figurino de Heloisa da seguinte maneira:

O contraste é visivel com a suntuosa casaca champagne de Heloisa com
botdes de strass e muitas pérolas representando o alto e sofisticado padrao
de personagem. A casaca por sua vez tem no vermelho do seu forro a
desenfreada libido que exala dela. Comprimindo seus belissimos seios, um
corpete de seda creme e dourado, todo bordado, fazem uma homenagem a
Maison Lesage. Seu colo esta livre para um rico colar enfeitando o pescoco
de mulher bem nascida, que combina naturalmente com o restante de suas
joias. Ela deixa claro através de sua roupa seu liberal modo de ser e sua
educacgdo cosmopolita. Veste calcas com friso lateral, um toque masculino
em uma toalette impecavel; afinal ela é uma falida aristocrata do café criada
na Europa (2006, p.177).

Ha somente, no texto de Oswald, a seguinte indicacdo acerca do figurino de
Heloisa: vestida de homem. Esse trago é trazido no figurino assinado por Marcelo Olinto de
forma sutil, por meio da calga com friso lateral, um toque masculino. Nessa entrada, um ator,
trajando calca cinza, camisa manga longa vermelha, gravata e colete marrons estampados,
a acompanha, carregando duas bolsas de boutique indicando que ela veio das compras. O
consumismo das classes dominantes, por meio da caricatura da socielite, € trazido a cena
de forma a provocar o riso. A rudeza com que se dirige a esse ator, indicando onde deve
colocar as bolsas, contrasta com o tom aparentemente educado e refinado de sua

impressao inicial. Diferentemente do casal medieval, que é movido pelo sentimento
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amoroso, as réplicas de Abelardo | e Heloisa tecidas por Oswald ndo escondem o carater de
transacdo comercial do noivado dos dois. Suas reais intengbes sdo expostas pelos
personagens. Eles desnudam-se perante o outro sem nenhuma espécie de pudor. Nesse
sentido, Magaldi observa que “[...] Oswald de Andrade procede como se as personagens
abolissem a censura, para dialogar com os dados do subconsciente [...] Perdem-se as
sutilezas, em fungdo de um desmascaramento franco e imediato da realidade [...]” (2006,
p.137).

Abelardo Il anuncia que hd um homem que se recusa a sair. Trata-se de Pinote
(Gustavo Gasparani), uma parddia do poeta Menotti Del Picchia empreendida por Oswald,
um intelectual que insiste em ver Abelardo I, pois pretende fazer uma biografia ilustrada
deste. Pinote ao entrar em cena traz uma faca de madeira, inofensiva, simbolo do pequeno
poder de fogo do intelectual brasileiro. Oswald pinta um intelectual afetado e critica a
adestracdo que este tem que se submeter para ter o que comer. Assim, questiona o lugar
reservado a ele em um sistema em que a alianca do intelectual a classe dominante é
obrigatéria. E dela que advém o seu sustento. De certa maneira, toca em uma problemaética
que aparece em outras de suas obras: o lugar do artista/escritor na sociedade. Por exemplo,
em A morta, o drama do poeta vem a tona, aprisionado pela tradicdo e por formulas
imutaveis. Obrigado a abandonar o romance, a poesia, e 0 teatro, por ndo entender de
politica, uma vez que o teatro nacional virara teatro de tese, o intelectual de O Rei da Vela
se vé obrigado a cultivar a biografia para sobreviver. Um intelectual que ndo se posiciona,
que se abstém de intervir politicamente. Transcrevemos uma das réplicas em que o autor
explicita essa situacao:

ABELARDO | - [...] E preciso ser assim, meu amigo. Imagine se vocés que
escrevem fossem independentes! Seria o dilivio! A subversdo total. O
dinheiro s6 é util nas méos dos que ndo tém talento. Vocés escritores,
artistas, precisam ser mantidos pela sociedade na mais pura e permanente

misérial Para servirem como bons lacaios, obedientes e prestimosos. E a
vossa funcéo social' (ANDRADE, 2003, p.58).

Na encenacdo, Abelardo | pede que Abelardo Il chame os funcionarios e que deixe
entrar o intelectual Pinote. Abelardo Il chama o apoio. Entram em cena alguns atores,
executando uma movimentacdo convencional, e assumem uma posi¢do na cena. A0 mesmo
tempo, Abelardo Il carrega uma pequena cortina dourada que encobre o intelectual,
revelando apenas parte das pernas deste. A maneira de nimeros circenses, Pinote ganha a
cena saindo detrds da cortina, como se entrasse em um palco/picadeiro. Heloisa grita, pois
ele carrega um artefato cortante, sujo de sangue. Musica de série policial televisiva, fumaca,

a iluminacdo pisca, os funcionarios armados desenvolvem uma movimentacdo



118

coreografada. E justaposto ao texto de Oswald a evocacdo do universo policial explorado
em seriados televisivos. Os elementos do texto cénico sdo mobilizados criando verdadeiros
constuctos imagéticos-sonoros-cinéticos que ndo obedecem a necessidade de progressao
fabular. Pinote explica que a faca é inofensiva, de madeira, e que, por causa da crise, ela é
utilizada somente para umas facadinhas para saciar a fome. Depois de convencer Abelardo
| a financiar sua biografia, porém, ele é expulso do escritorio do agiota, ndo levando nenhum
vintém, pois afirma ser neutro ao lhe ser exigido um posicionamento. Abelardo | defende que
a burguesia necessita de lacaios e afirma a Heloisa, Unica que estd em cena com ele, pois
todos sairam de cena juntamente com o intelectual, que somente com a miséria eles

passardo a seu inteiro e dedicado servico.

Volta-se a temética do casamento como negdécio. Na encenagdo, mais um numero
musical. Dessa vez, € evocado no texto cénico o cabaré. Heloisa, inicialmente, sobre a
mesa, apos retirar uma peca do figurino, canta ao microfone os motivos que a levaram ao
casamento por dinheiro. Sensualmente, dangca com Abelardo | e outros atores que
compdem o numero. A MUsica é interrompida e a cena € retomada. A relacdo entre os dois
vai se desenhando paulatinamente. Nessa cena, o simbolo vela é desnudado.

Transcrevemos trecho onde a poténcia desse simbolo é explorada por Oswald:

ABELARDO | — [...] Descobri e incentivei a regresséo, a volta & vela... sob o
signo do capital americano.

HELOISA - Ficaste o Rei da Vela!

ABELARDO | — Com muita honra! O Rei da Vela miseravel dos agonizantes.
O Rei da Vela de sebo. E a da vela feudal que nos fez adormecer em
crianga pensando nas histérias das negras velhas... Da vela pequeno-
burguesa dos oratérios e das escritas em casa... As empresas elétricas
fecharam com a crise... Ninguém mais péde pagar o preco da luz... A vela
voltou ao mercado pela minha méo previdente [...](ANDRADE, 2003, p.61).

Na encenacao, Heloisa coroa Abelardo |, que recebe de Abelardo Il uma paleta
com pequenas velas acesas (em rubrica Oswald prop6e um mostruario). O casal, na cena

da Companhia, apaga juntos uma a uma as velas da paleta:

ABELARDO | — (Indica o mostruério) [...] Para o Més de Maria das cidades
caipiras, para os armazéns do interior onde se vende e se joga a noite, para
a hora de estudo das criangas, para os contrabandistas no mar, mas a
grande vela é a vela da agonia, aquela pequena velinha de sebo que
espalhei pelo Brasil inteiro... Num pais medieval como o0 nosso quem se
atreve a passar os umbrais da eternidade sem uma vela na m&o? Herdo um

tostdo de cada morto nacional! (ANDRADE, 2003, p.61-62).
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4.2.7 No “entre” das midias

Imagens referentes as velas de algumas das situacées enunciadas em réplica de
Abelardo I,transcrita acima, séo projetadas no tecido ao fundo do palco, ja utilizado em outro
momento da encenagdo, enquanto a iluminacdo diminui de intensidade, revelando varias
velas acesas no espago cénico. Por montagem, convivem justapostas no video as imagens
citadas com imagens do casal no Parque Laje’?. No video, Abelardo | com uma camera
antiga na mao filma Heloisa. O video abre a encenagdo para contextos dispares. Em
primeiro lugar, justapfe a cena um referente extracénico, conhecido pela plateia: um
monumento historico e turistico da cidade do Rio de Janeiro. Dessa maneira, ao universo
fabular é justaposto um dado da realidade. Em segundo, o video evoca o cinema novo, mais
precisamente Terra em Transe de Glauber Rocha, por dois motivos: pela escolha do local,
pois parte desse filme é gravado no Parque Laje, deixando-se exibir a palmeira da
vegetagdo desse parque, e pela cAmera antiga na mao de Abelardo I, referéncia ao lema do
cinema novo, uma camera na mao e uma ideia na cabeca. O momento tropicalista, que tem
a palmeira como um dos seus simbolos da busca pela brasilidade, e o cinema novo
travaram profundo didlogo. Dessa maneira, a encenagdo da Companhia evoca o contexto
da antolégica encenacdo de O Rei da Vela, haurida no cerne da tropicélia, como dito
anteriormente. Ao mesmo tempo em que as imagens sao projetadas, Abelardo | e Heloisa
desenvolvem movimentacdo no palco e um &audio com réplicas do texto oswaldiano,
editadas pela Companhia, sdo emitidas em off. Em cena, tem-se uma textualidade que
mobiliza varios elementos para mostrar o capitalismo desnudado em seus mecanismos,

conforme leitura da Companhia das teses oswaldianas expressas em suas réplicas.

Nessa encenagdo da Companhia, a relacdo entre teatro e midias aparece de trés
maneiras. Uma delas € a apropriacao parddica de matrizes de composi¢éo da televisao e do
radio, pois ainda que essas midias ndo estejam presentes na encenacao elas sdo evocadas
por meio da parddia de seu modus operandi. Lehmann observa que h& encenagbes que nédo
aplicam diretamente a tecnologia midiatica, mas se utilizam da estética das midias como

inspiragdo reconhecivel na estética da encenagédo. De acordo com ele

[...] Incluem-se ai a vertiginosa alternancia de imagens, o ritmo de
conversacdo abreviado, a gag das comédias televisivas, alusdes ao
entretenimento trivial da televisdo, as estrelas do cinema e da tv, citagbes
da cultura pop, dos filmes de entretenimento e dos temas veiculados pela
publicidade midiatica [...] (LEHMANN, 2007, p.380).

"“parque localizado no Rio de Janeiro entre as encostas do Corcovado e o Jardim Botanico.

Composto por lagos, jardins, trilhas, um casardo que cerca a piscina (abrida a Escola de Belas Artes
do Parque Laje), entre outros.
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Nesse sentido, temos em O Rei da Vela, por exemplo,a alusdo ao show de calouros
e aos programas de auditério, verdadeiras maquinas de exploracdo de mazelas. A outra se

da pela incorporacéo de projecdes audio-visuais na encenacéo. Isaacsson'™

afirma que a
cena contemporanea, cada vez mais, apropria-se, para a sua composicao, da eletrénica, do
eletromagnetismo e da informética, ampliando os recursos técnicos a sua disposicao. E isso
se observa, principalmente, no uso de videos e de microfones, em uma gama variada de
encenacdes, desde as consideradas comerciais, quanto nas denominadas de “cult”. A
estudiosa aponta diversas formas de relacdes entre o teatro e a tecnologia, dentre as quais,
um tipo de relagéo de algumas performances cénicas, e defendemos que é a esse tipo que
pertence a encenacdo de O Rei da Vela, em que a tecnologia invade a cena (mais
particularmente as tecnologias de imagem), mas sem suprimir completamente o convivio
real do espectador com o ator. A emancipacdo da representagdo, de acordo com a autora,
afirma-se no desenvolvimento de uma pratica teatral que deseja explorar a cena como
espaco visual e sonoro. Nessa pratica teatral, a imagem é afirmada como fator essencial da
natureza do teatro. Assim, nessas experimentacdes, dentre as quais defendemos estar a
encenacao da Companhia,

[...] O teatro € uma técnica de composicdo de imagem para a qual

concorrem o0s mais variados elementos. Os movimentos dos atores, as

palavras pronunciadas, os siléncios impostos, o cenario, os figurinos, tudo
sobre o palco compde imagem (ISAACSSON, 2012, p. 20).

Na encenacdo da Companhia, o publico é convidado para o corpo a corpo com a
imagética cénica que se da no “entre” das midias (cénica e tecnolégica), instaurando um
lugar que ndo estava antes ali, em que transitam a presenca do que é material na cena e o
efeito de presenca por meio de imagens gravadas anteriormente e projetadas na
encenacao, justapondo-se aos demais elementos do texto cénico. A terceira maneira de
relacdo entre teatro e midias que se da nessa encenacao € a apropriacao pela Companhia,
na sua pratica cénica, dos principios norteadores do processo de criacdo de filmes.
Isaacsson afirma que os primeiros cruzamentos entre teatro e cinema deram-se nos anos
vinte do século XX, com experimentos de cenografos e encenadores da URSS e da
Alemanha, que investiram na ampliacdo dos recursos de composicdo da cena, lancando
mao da projecdo de fotografias e de filmes. Porém, nessa época, ndo foi somente como

elemento de composicao cenografica que o filme foi apropriado pelo teatro. Também seus

13 syua formacéo de pés-graduacio se fez inteiramente na Université de Paris I, com énfase em

Estudos Teatrais. Marta Isaacsson, atualmente, é professora da Universidade Federal do rio Grande
do sul.
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principios norteadores de criagdo, explicitados por Eisenstein em suas investiga¢cdes sobre a
montagem cinematografica, passam a fazer parte da experimentacdo teatral. Em vérios
momentos dessa encenagdo, a Companhia utiliza-se do principio da montagem, conforme

vem sendo descrito ao longo desse capitulo.

4.2.8 A chegada de Mister Jones e o Teatro de Revista de Fei¢cdes Carnavalescas

A cena é interrompida pela chegada do americano Mister Jones. Abelardo Il
anuncia a sua chegada. Abelardo | pede a Heloisa que va embora, pois ele deve a Mister
Jones. No texto, em rubrica, Oswald indica que Abelardo curva-se até o chdo diante da
porta aberta. Magaldi (2006) afirma que a figura do americano concretiza o fato de que o
capital brasileiro é tributario do capital estrangeiro, e esse personagem aparece como o todo
poderoso da situacao, tendo direito inclusive & Heloisa. Abelardo | curva-se até o chéo para
recebé-lo, em contraponto a postura inflexivel adotada diante de seus devedores. O
Americano dispGe da fortuna e da noiva de Abelardo I. Em Oswald, a seguinte réplica

encerra o ato:

ABELARDO | — [...] Faca o favor de entrar, Mister Jones! Come back!
(ANDRADE, 2003, p.64).

Na encenacdo, ndo ha a curvatura e, apos a réplica final, Abelardo | canta uma
marchinha. Trata-se de referéncia ao Teatro de Revista de feicbes carnavalescas, que,
segundo Cascaes™, populariza-se nas décadas de 1920 e 1930, transformando a feic&o
ortodoxa (luso-francesa) numa crescente irradiacdo do carnaval, demarcando-o como
aspecto formal. As principais marchinhas sdo lancadas pelas Revistas e o ritmo do carnaval

ganha a cena. Nas suas palavras,

O ritmo base das revistas carnavalescas eram a multiplicidade de tipos de
samba e reforcavam uma danca repleta de volteios e requebros com os
quadris e marcacfes de batidas com os pés [...]. Foram se estreitando o0s
lagos com a musica popular brasileira, bem como com as marchinhas de
Carnaval (CASCAES, 2013, p.100-101).

Depois disso, uma gravacao radiofénica, da radio Pau Brasil, mais uma referéncia

a um simbolo da busca pela identidade nacional, anuncia a noticia extraordinaria: a chegada

“"Mestre em Teatro pela UDESC, Laura Silvana Ribeiro Cascaes atua como pedagoga,

pesquisadora e bailarina.
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do empreséario americano Mister John Jones ao Brasil. Ele, segundo a radio, esta sendo
recebido em Sao Paulo pelos Abelardos e sera brindado com um ilustre jantar na ilha que
Abelardo | comprou para Heloisa. A linguagem radiofénica € evocada, assim, na cena. No
texto de Oswald, pede-se Tela ao final do ato. Na encenacdo da Companhia, enquanto é
emitida a gravacao radiofonica, a cortina é fechada, restando de imagética os dizeres No Ar
no topo da moldura cénica e velas acesas na boca de cena. Em seguida, auséncia total de
fonte luminosa, a gravacao radiofénica anuncia intervalo de dez minutos. A transicao entre
este ato e o segundo, acontece, assim, & maneira do Teatro de Revista, que, conforme
afirma Collago, em um primeiro momento, até 1920, efetuava as mudancas de um ato a

outro com o uso de intervalos.

4.2.9 Uma ilha tropical

Nessa encenacéo, 0 segundo ato comega com cortina fechada. Em seguida, luzes
sédo emitidas na cortina, todas as luzes da moldura cénica executam efeito luminoso e o
dizer No Ar esta aceso. Este é apagado e a cortina se abre, revelando o elenco que
participara deste ato e que executa coreografia ao som da marchinha Pirata, na voz de
Dircinha Batista, uma das rainhas do radio (concurso realizado pela Associacdo Brasileira
de Ré&dio, cuja primeira edicdo se deu em 1937). H4, de certa maneira, desfile/apresentagéo
das personagens a plateia no inicio do ato por meio de coreografia. O espectador tem a sua

frente

Uma exuberante mistura de cores, estampados, padrdes e aromas [...] S&o
pessoas que ndo tem mais nada a perder, nem mesmo a moral [...]
Somente em um reduzido espago de terra cercada pelo mar do Atlantico e
um céu anil é possivel pdr em harmonia uma diversidade de verdes e o
amarelo vestindo Abelardo 1 cheio de correntes douradas e anéis em todos
os dedos. O estampado de brilho opaco rosa/preto/prata da fogosa Heloisa
com sua saia de elegantes babados e o vestido roxo com vinho
pudicamente ultrapassado de Tia Poloca ajudam a codificar as moléculas
dissonantes que eles sdo, em uma realidade em ruinas sustentada pela
hipocrisia (OLINTO, 2006, p.177).

Essa abertura € mais um ndmero musical a maneira do Teatro de Revista de
feicOes carnavalescas. O niumero musical também alude a chanchada, um género popular
de comédia cinematogréfica que floresceu nas décadas de 1930, 1940 e 1950, tendo por

fonte, possivelmente, os cassinos, o teatro de revista e 0s musicais carnavalescos. Na
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maioria das chanchadas ha a presenca de shows carnavalescos com artistas do radio ou o

lancamento de marchinhas inéditas. Como observa Rocha'*®,

Herdeira do teatro de revista da Praca Tiradentes, a chanchada — cujo

significado etimoldgico remete a ideia de “porcaria”, “peca teatral ou filme de
valor duvidoso”, “pornografia” — na verdade traduz uma visdo de mundo
carnavalesca, cbmica, burlesca, bufa. Em termos bakhtinianos, trata-se de
uma expressédo cultural popular na qual predomina a linguagem da praca,
do riso, do baixo corporal, enfim, do ‘realismo grotesco’ [...] (2012, p.391).

A apropriacdo de mecanismos da poética de um género cinematografico que
valoriza o baixo corporal e que apresenta uma visao de mundo carnavalesca e comica para
a abertura do ato sintetiza o modus operandi com o qual a Companhia opera a construgédo
cénica desse ato. Em um ato cuja proposicado de Oswald para o espago cénico € uma ilha
tropical, em que as leis e valores sdo suspensos dando lugar a libertinagem da classe
dominante, nada melhor do que a alusdo a um género que leva a tela o carnaval, uma festa
popular que é realizada quarenta dias antes da pascoa e que, no Brasil, constitui um
elemento de identidade nacional, simbolo de brasilidade tropical e festa em que por um
periodo de tempo, trés dias, algumas leis e valores sdo suspensos e a libertinagem é
permitida. Na coreografia ao som de marchinha de carnaval, hd algumas situagées cémicas
e a libertinagem sexual como tematica do ato é indiciada, por exemplo, quando Heloisa

apalpa o 6rgao sexual do Americano (André Schmidt).

Inicia-se, a seguir, a fabula textual desse ato. Trata-se da cena entre Abelardo | e
D.Cesarina, mée de Heloisa. No texto, D. Cesaria refere-se a um episddio ocorrido entre ela
e seu genro: Um passeio em que ele a proporciona deliciar-se com um sorvete chamado
Banana Real. Inclusive, acrescenta que seu filho, Toté-Fruta-Do-Conde, seu nome faz
referéncia a sua orientacdo sexual, lambeu-se todo. Brincadeira jocosa de Oswald, em que
o sorvete funciona como elemento falico. Além disso, com essa brincadeira, outro simbolo
de identidade nacional é trazido a cena, a banana. Na encenacéo, o sorvete passa do plano
imaginativo ao concreto. Enquanto D. Cesarina (Malu Galli) emite sua réplica, Abelardo | se
delicia com um sorvete que tem um formato similar ao 6rgdo sexual masculino, mesclado
com detalhes que remetem a banana. A libertinagem sexual, tido como habito pervertido, é
um dos temas desse ato, que a Companhia leva as ultimas consequéncias. Nessa cena,

Abelardo | galanteia a sua sogra, incitando-a a uma experiéncia extraconjugal. O dinheiro

15 Doutor em Antropologia Cultural (Ciéncias Humanas) pela Universidade Federal do Rio de Janeiro

(UFRJ), Gilmar Rocha é professor do Departamento de Artes e Estudos Culturais (RAE) e do
Programa de PoOs-Graduacdo Cultura e Territorialidades (PPCULT), da Universidade Federal
Fluminense (UFF).
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aparece como moeda de compra até daquilo que para valores morais mais ortodoxos €

consideravel “invendavel”.

No inicio da cena, D. Cesarina traja uma espécie de capa branca com forro preto.
Depois, Abelardo | retira essa capa, revelando por baixo um maié dourado, cuja parte de
baixo esta encoberta por uma saia longa. Além disso, ela possui como adere¢o um leque. O
agiota, por sua vez, traja calca amarela, uma regata estampada em verde, e, por cima
desta, uma camisa de manga curta em tons verde e amarelo, Varios anéis e colares
dourados, ostentando sua riqueza. Enquanto a cena entre os dois acontece, em um dos
cantos do palco, encobertos por uma grande sombrinha rosa, encontram-se aos “amassos”
Heloisa e o Americano, ainda nao revelados os seus rostos para a plateia. Ao se recordar,
em réplica, de uma noite em que os dois, Abelardo | e D. Cesariana, apés beberem
champanhe dancaram um foxtrote, na encenacdo, dois atores, de forma convencional,
servem uma bebida aos dois. Assim, 0 passado invade a cena por meio de um elemento de
gquebra da l6gica-causal. Depois, o Americano e Heloisa sédo revelados completamente para
a plateia e saem de cena. Ela traja figurino vermelho com estampas, que revela quase a
totalidade de suas pernas e busto. Ele, calga vermelha com algumas estrelas douradas,

camisa de manga curta prata, peruca loira e chapéu.

Em seguida, na encenacdo, entra Toto-Fruta-Do-Conde (César Augusto)
carregando uma vara de pescar, sugestdo de Oswald levada a cena pela Companhia. Um
Totd afetado, tanto por seu figurino, trajando, por exemplo, bolsa e tamanco rosas, bermuda
franjada e cinto feminino, quanto pela composi¢cdo do ator, que ndo se intimida no uso de
aspectos de superficie no que se refere a homossexualidade, bem como, pelas réplicas de
duplo sentido tecidas por Oswald. Quanto ao figurino de Totd, podemos perceber na
encenacdo da Companhia, ecos da chanchada, pois, em alguns personagens desse género
cinematografico, a roupa parece traduzir um sistema complexo de elementos visuais,
acentuando o carater cémico, grotesco ou Kitsch. O carater comico desse personagem de
Oswald é acentuado na encenacéo pelos referidos elementos do figurino. Podemos afirmar
que, nesse trecho da encenacado, as materialidades diversas que compdem o texto cénico
estariam em uma relacdo de redundéncia. Ou que, talvez, o texto oswaldiano
potencializasse a aproximacdo com linguagens de tal natureza, como por exemplo, a

chanchada, cuja redundancia, conforme destaca Vieira (2003)''®

, € sua mola propulsora,
baseada na tipificacdo personagem/ator. Transcrevemos fragmento em que Oswald pinta

um Tot6 afeminado, mimado, sexual e hiperbdlico:

18 Doutor em Cinema Studies - New York University, Jodo Luiz Vieira é professor do Departamento

de Cinema e Video e pertence ao corpo colaborador do Programa de Pés-Graduagdo em
Comunicacao da Universidade Federal Fluminense.
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D. CESARINA — O que vocé vai fazer?
TOTO — N&o esta vendo? Pescar nos penhascos. E 0 meu destino!
ABELARDO | — Cuidado com essa praia! Tem cada bagre!

TOTO - Deus te ouca (Aproxima-se e faz festas) Meu futuro irméo. Que
boas cores! Que idade o senhor tem, heim? Sabe qual € a luva da moda?
Eu agora vou dar bombons aos bagres. E servido? (ANDRADE, 2003, p.70).

O tom brincalhdo do autor é revelado em varios momentos do seu texto. Uma
verdadeira carnavalizagdo que abre o palco brasileiro para facetas ainda ndo exploradas,
ainda que se servindo, antropofagicamente, até mesmo de “velhas” formas do nosso palco.
O tratamento dado ao homossexual em sua obra e a alguns outros personagens assemelha-
se, em certa medida, ao reservado ao caipira, por exemplo, em nossas comédias de

costumes.

Antes de sair de cena, na encenagdo, € justaposto a réplica de Toto, tecida por
Oswald, fragmento de letra da musica Vingativa, hit do grupo Frenéticas''’. Mais uma vez a
encenacao traz a cena elemento que abre a obra para a realidade extracénica. Em seguida,
Abelardo | e D. Cesariana brincam jocosamente com o leque dela. Ao mesmo tempo, no
momento em que ela insinua um possivel envolvimento de Heloisa com o Americano, estes
atravessam a cena, encobertos por uma grande sombrinha. Dessa forma, a Companhia opta
por trazer a materialidade do texto cénico algo que € apenas insinuado em réplica no texto
oswaldiano. Encoberta por outra grande sombrinha, na encenacao, entra em cena D. Poloca
(Gustavo Gasparani), que flagra a “brincadeira” entre genro e sogra. D. Cesarina sai de
cena dizendo que ira servir os rabigalos, segundo ela, a traducdo de cocktail pela Academia
de Letras. Abelardo | passa a galantear D. Poloca e afirma sofrer do Complexo de Edipo.
Oswald, antropofagicamente, evoca as ideias de Freud difundidas na época de escritura
dessa peca. A opcdo da Companhia de delegar a atores personagens femininos pode ser
apontada, também, como eco da chanchada, pois, segundo Vieira, é tipico na chanchada o
travestimento (inverséo de género). Para tanto, Gustavo Gasparani traja vestido até o joelho
verde com estampas rochas, contendo um pequeno lagco dourado na altura dos seios

posticos, bolsa feminina, colar feminino, brincos e peruca.

Posteriormente, na encenacdo, Belarmino (César Augusto), coronel e pai de
Heloisa, entra em cena, trajando camisa de manga longa quadriculada, colete quadriculado,
chapéu quadriculado, calca listrada e sob a sombra de uma pequena sombrinha carregada

por uma figura que evoca o amerindio, que traja saia de palha, cocar, braceletes e colar.

117 . ~ e e . .. ~ . N .
Grupo musical que teve na sua formagdo inicial a participa¢do de Lidoca Martuscel, Sandra Péra, Leiloca

Neves, Regina Chaves, Dudu Moraes e Edyr de Castro.
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Assim, outro simbolo de nossa identidade nacional € trazido ao texto cénico dessa
encenagdo. Também aqui, a maneira como o amerindio é evocado lembra a maneira
reservada a alguns tipos na nossa comédia de costumes. Nessa cena, por meio das réplicas
de Belarmino, Oswald traz a cena alguns valores da aristocracia decadente no periodo de
escritura da peca. No meio da cena, entra, estilizadamente, um ator que entrega um coco,
simbolo tropical, a D.Poloca, saindo em seguida. Apés a saida de Belarmino, na encenacao,
em uma cena litoranea (bebe-se &gua de coco e conversa-se a sombra de uma grande
sombrinha), D.Poloca também expde seus valores da aristocracia decadente da época da
escritura da peca. Assim, questionada por Abelardo | sobre o motivo de tratar-lhe bem
guando estao a sés e mal quando acompanhados, ela lhe explica que defende seu ponto de
vista de familia e de tradicdo, onde n&o caberia ser vista ao lado de um novo rico, a
burguesia ascendente. Dois modelos que se contrapdem: o modelo aristocratico, que
valoriza a linhagem, e o burgués, em que o status depende da acumulagdo de capital.
Abelardo | a galanteia dizendo-lhe que poderia fazer-lhe a rainha do castigal e ela responde

ao galanteio salientando as diferengas que o separam:

ABELARDO | — E se eu a fizesse a Rainha do Castical?

D. POLOCA - Prefiro ser a neta da Baronesa de Pau-Ferro. A neta pobre e
invalida que sempre viveu do pdo dos irm&os e cujo resto da familia foi
salvo por um... intruso!

ABELARDO | — Por um intruso...

D.POLOCA - Que nos tira da ruina mas que tem que conhecer as
diferencas sociais que nos separam [...]

[.]

D. POLOCA — O senhor é um burgués! Eu uma fidalga que teve a ventura
de beijar as méos de Sua Alteza a Princesa Isabel, ouviu? (ANDRADE,
2003, p.73-74).

A hipocrisia da sociedade de seu tempo € trazida a tona pela pena de Oswald. Na
encenacao, em seguida, ela decide colocar os pés na beira do mar. Isso é feito em cena
utilizando-se de uma linguagem pautada na convencado. Nao ha mar, nem algum elemento
cenografico que o insinue. O ator que assume essa personagem utiliza-se de gestual
representacional para presentificar, estilizadamente, essa relacdo de D.Poloca, que molha
0s pés, com a agua do mar. Da mesma forma, D.Poloca visualiza um tatui, que Abelardo |
pega apenas de forma gestual, sem que haja qualquer elemento que insinue esse animal.
Dessa maneira, outros signos, o atoral, por exemplo, funcionam como materializagdo, no

espaco cénico, de ambiente fabular sugerido por Oswald em rubrica do inicio do ato.
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Antes da entrada de Heloisa e de sua irmd, Joana (conhecida por Jodo dos Divas),
na encenacao, atores acrescentam ao espaco cénico uma espécie de banco e duas
escadas. Collaco afirma que, “Além dos teldes pintados, elaborados em papel ou em
tecidos, o cenério revisteiro complementava-se com uma série de elementos moveis
construidos, essencialmente, em madeira, e de facil movimentacao entre bastidores e cena”
(2012, p.7). Essa mobilidade do cenério revisteiro € evocada aqui. Heloisa e Jodo dos Divas
(Malu Galli) entram e sobem no banco, seguidas por uma espécie de paparazzi, que as
fotografa. Esta traja figurino com toques masculinos. Heloisa brinca acerca dos possiveis
“chifres” que Abelardo | a coloca, e ele se defende dizendo que em familia ndo conta, o que
ela responde dizendo que néo aceitaria ser enganada com Totd. Também Jodo dos Divas,
referéncia oswaldiana a sexualidade dessa personagem, é composta, na encenacao,
utilizando-se de signos de superficie, da tipificacdo ator-personagem. Na encenagéo,
Berlamino volta a cena sobre um carrinho, apenas aludido por alguns materiais, empurrado
pelo amerindio, e D. Poloca faz seu tricd sentada na areia, que ndo é materializada por
nenhum elemento do espacgo cénico, mas aludida pelo painel e pelas relacdes estabelecidas
no jogo cénico. Abelardo | pede carona no “pedalinho” de Belarmino para procurar o
Americano. Os dois saem sobre o carrinho, simulando que pedalam, empurrados pelo
amerindio, enquanto Heloisa e Jodo dos Divas sobem e descem algumas vezes a escada,
em uma movimentagdo que aparentemente ndo tem relagdo com a progresséo fabular. O
espaco cénico estabelece relacdes que se semelham as experimentacées de Meyerhold e
de algumas experimentacdes das vanguardas do inicio do século XX, que exploram

aspectos da materialidade cénica, como o ritmo, planos espaciais, etc.

A cena seguinte congrega Heloisa, Jodo dos Divas e D. Poloca. Uma cena que
coloca em confronto duas geracdes de mulheres, uma ligada a velhos valores aristocratas,
gue prevéem mocgas recatadas, religiosas, e enlaces matrimoniais de forma a se manter a
linhagem, e outra ligada a novos valores, emergidos ante a decadéncia econémica da antiga
classe detentora do poder. Por fim, a relacdo entre as trés é expressa em uma espécie de
namero musicado em que, ao som de uma mausica, elas executam uma sequéncia de
movimentos recheada de quiproquds. Entram, em seguida, no texto, Abelardo | e o
Americano. Na encenacdo, porém, entra em cena apenas Abelardo |, que anuncia a
chegada do héspede. Novo numero musical, agora ao som de Rock’n Roll. Mais uma
materialidade dispare, que abre a obra para outro contexto, € convidada, por
colagem/montagem, ao jogo, sendo justaposta no texto cénico, composto por uma “[...]
diversidade de ritmos, do forré ao rock, da marcha nupcial a musica popular brasileira, indo
de Noel Rosa aos acordes de Claudinho e Bochecha (SALOMAO, 200, p.D8). O Americano

fala um portugués com sotaque estrangeiro. Durante essa cena, a musica toca ao fundo e
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as réplicas sdo emitidas em meio a uma espécie de coreografia. Esta tem fim apenas
quando o héspede sai de cena acompanhado por Jodo dos Divas, que o galanteia com uma
brincadeira jocosa.

Toto, na encenacédo, entra em cena escandalosamente. O motivo € que o resultado
da pescaria foi ter seus bombons e o anzol tirados por um peixe enorme, que, jocosamente,
Abelardo | supde tratar-se de um peixe-espada. D. Poloca sai para se trocar afim de se
refrescar dos calores e leva Heloisa consigo. Na cena entre Tot6 e Abelardo |, aquele se
lamenta por ter sido trocado por uma mulher do mangue. Na encenacéo, a cena assume
linguagem melodramatica servindo-se das réplicas hiperbolicas tecidas por Oswald. No fim
da cena, outro numero musical. Dessa vez, quebrando a légica-causal, entram em cena
Heloisa e Jodo dos Divas e cantam musica que funciona como fundo musical do numero.
Coreograficamente, Abelardo | galanteia Totd. Durante o nimero musical, atores modificam
de disposicdo os elementos que compdem 0 espaco cénico (as escadas e o0 banco). Ao

final, saem as duas, bem como Tot6, dizendo que ira para o seu gquarto.

Depois, entra Perdigoto (Gustavo Gasparani), irmdo de Heloisa, que, segundo
Abelardo |, é um fascista colonial que veio tirar-lhe dinheiro. Ele traja calca preta com
detalhe lateral, regata estampada e sobretudo. No texto de Oswald, ele chega de lancha no
inicio do ato, 0 que é indiciado por um barulho de lancha que ocorre fora da cena, indicado
em rubrica, e que é lido por Abelardo I, na primeira cena do ato, como a chegada de
Perdigoto. Na encenagdo, a Companhia opta por outro mecanismo para indicar essa
chegada. Ela ndo se da no inicio do ato, mas na cena entre D. Poloca, Heloisa e Jodo dos
Divds. Com um bin6culo apontado para a plateia, lugar onde foi convencionado por D.

Poloca como sendo mar, esta avista Perdigoto e acena para ele.

Perdigoto, na cena com Abelardo, fuma sobre o banco. Depois, Abelardo | sobe até
o topo de uma das escadas e Perdigoto senta em um dos degraus de outra. Cria-se uma
imagética com certa autonomia em relacdo a progressao fabular. Perdigoto pede quinhentas
mil merrecas a Abelardo | para formar uma milicia fascista rural com o intuito de conter os
colonos que estdo cada dia mais insatisfeitos. Aquele supde que Perdigoto gastara o
dinheiro com jogo, seu vicio, que, por ndo poder manter, passou a bebida, mas, ainda
assim, o da por julgar ser uma boa ideia, copia do que se estd fazendo nos paises
capitalistas em desespero e 0 ameaca por na cadeia caso a milicia ndo seja montada em
uma semana. No decorrer dessa cena, na encenagao, toda a familia de Heloisa posiciona-
se no banco ao fundo. Apés pegar o dinheiro com Abelardo |, Perdigoto canta trecho de
samba enredo de 1967 intitulado S&o Paulo, Chapadao de Gloria e se junta a sua familia.

Por colagem/montagem, esse samba enredo € justaposto a materialidade do texto
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oswaldiano trazendo ao jogo contexto dispare e préximo a primeira encenacao dessa peca.
Um dos atores toca um instrumento musical que serve de trilha para a cena e outro fotografa
a familia. Enquanto isso, a frente, Abelardo | emite réplica oswaldiana que caracteriza, sob a
Otica desse personagem, a familia de Heloisa, enumerando, para cada membro, seus

desvios morais. Assim, a familia tradicional aristocrata é desnudada.

Em seguida, um dos atores retira o banco e todos saem de cena, restando Heloisa
e Abelardo I. Nessa cena, ele expde suas hesitagdes quanto ao casamento com ela devido
a familia desta e se convence, no entanto, que mesmo Perdigoto, 0 mais degenerado dos
irméos de Heloisa, segundo ele, lhe seré util. Ela retira-se dizendo que vai brincar de jacaré
com o Americano. Depois, ao som de corneta, entra D. Poloca acompanhada de um
treinador. Por meio de convencao, ela nada. A aula de natacdo € insinuada pelo uso de
oculos de mergulho, pelo gestual que representa bracadas dadas por um tipo de nado, e
pelo suposto principio de afogamento, quando D.Poloca cospe um pouco de 4gua. Uma das
escadas do cenario é retirada pelo treinador. Abelardo | pergunta & D. Poloca o que ela faria
se ele se matasse e deixasse tudo para ela. Ela responde que iria a Petrdpolis. Ele, entao,
diz que Ihe proporcionara essa viagem a seu lado, e insinua que a noite terdo uma noite de
amor. Ela aceita e Abelardo | sai para ajeitar os preparativos, que incluem, a pedido dela,
uns pés-de-moleque. Na encenacgéo, a insinuagdo ndo fica apenas no plano verbal, pois, no
final da cena, D. Poloca deixa que Abelardo | simule “chupar’ os seus seios. Ao fim desse

ato, como no primeiro, Oswald indica tela.

4.2.10 Uma barricada de Abelardos

Na encenacao, ao invés do fechamento de cortina na passagem para o terceiro ato,
recurso sugerido por Oswald e adotado na passagem do primeiro para o segundo, a
Companhia opta por um namero musical de transicdo e mudanca de elementos do espaco
cénico. Assim, nao ha fechamento de cortina e a mudanca do espaco cénico ocorre na
frente dos olhos da plateia, um recurso de revelacdo da encenacdo como constructo, a
maneira das transi¢cdes ocorridas dentro de um mesmo ato no Teatro de Revista, uma vez
gue estas mudancas ocorriam a vista do espectador. No final da ultima cena do segundo
ato, a de Abelardo | e D. Poloca, é trazido a cena, por colagem/montagem, o hit S6 Love de

Claudinho e Buchecha™® lancado em 1998. Como a encenacéo estreou em 2000, podemos

18 Nome artistico da dupla de cantores formada por Claudio Rodrigues Mattos e Claucirlei Jovéncio

de Souza.
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dizer que a Companhiamais uma vez abre a encenacgdo para seu contexto extracénico. Ao
som desse hit, D.Poloca executa uma espécie de coreografia, saindo de cena enquanto
cinco atores vestidos de calca preta, paletdé preto, e Oculos escuros entram tocando
instrumentos de percussdo ao fundo do palco. A frente, proximo da boca de cena, entra
Abelardo I, trajando capa preta e revolver. O tecido do fundo é retirado, revelando o que
estava por trés dele: o cenério do primeiro ato. Abelardo Il coloca a escada, que fazia parte
do espaco cénico do segundo ato, de forma a ficar caida. Os atores que tocam instrumentos
de percussdo assumem a boca de cena, ao mesmo tempo em que Abelardo Il se dirige ao
fundo e a iluminacdo diminui bastante de intensidade, chegando quase ao breu. Este
derruba varias caixas e papéis que estdo nos armarios do cenario. No entanto, a diferenca
dos outros nimeros, este esta diretamente ligado a progresséao fabular, pois a Companhia,
por meio dele, presentifica uma agédo que no texto ficamos sabendo apenas por réplica:
Abelardo Il roubara Abelardo | e deixara as marcas do crime. Essas marcas, no texto, fazem
parte do espago cénico, mas sdo construidas fora dos olhos da plateia. Assim, ao abrir-se a
cortina para o terceiro ato, elas ja estdo la. Na encenacdo, a Companhia opta pela transicédo
por meio de nimero musical. Ela traz aos olhos da plateia a agdo de Abelardo Il que gera a

modificagdo do espaco cénico.

Posteriormente, 0s atores saem e a marcha nupcial é emitida. Abelardo Il sai de
cena e ao som da marcha as portas de dois armarios ao fundo, iluminados por varias
lampadas em suas bordas, abrem-se e saem deles, vestidos para casar, Abelardo | e
Heloisa. Ela traja “[...] um vestido branco longo e bordado combinando com seu véu diafano,
aludindo a wuma possivel pureza no meio do caos, e um conjunto de
diadema/pulseiras/colares/brincos dourados cobertos de cristal para a festa de suas bodas
[...]7 (OLINTO, 2006, p.178). Ja ele traja “[...] smoking preto, colete de shantung de seda em
tons escuros ricamente aderecado, pronto para se casar, matar ou roubar [...]" (idem, p.178).
O casal desfila como se estivessem na cerimdnia de casamento até o centro do palco. Ja no
centro do palco, a cena passa a ter tom melodramatico, em que os atores adquirem registro
grandilogiiente em seu trabalho atoral. A luminosidade da ilha tropical da lugar a intensidade
emotiva, que beira ao excesso, e a construcdo dramatdrgica a maneira do enredo de

historias policiais.

As réplicas de Abelardo |, no texto de Oswald e também na encenacao, adquire
aspecto hiperbdlico. Ele esta falido e por isso diz a Heloisa que ela deve procurar outro
corretor, pois seu corpo ndo valeria nada nas maos de um corretor arruinado, uma vez que
se casariam para que ela pertencesse mais a vontade ao Americano. Assim, arruinado, ele
nao serviria mais a essa operacdo imperialista e serd desmascarado, acabando morto ou

preso. Ele encontra uma arma no cendrio, deixada por Abelardo Il. Heloisa esta
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desesperada, pois, segundo ela, ndo sabe trabalhar e acabard dancando no Moulin Bleau.
Ele a consola afirmando que ela podera casar com o ladrdo. Ela pergunta com qual, pois o
Americano ndo quer. Abelardo | sugere com o que deu a tacada final, Abelardo I, pois, de
acordo com aquele, trata-se de um ladrédo de comédia antiga.

No texto, Abelardo | chama a cena o Ponto, elemento presente no nosso teatro
ainda na primeira metade do século XX. Dessa forma, Oswald abre seu texto para a cena do
tempo de sua escritura, revelando elemento importante para urdidura teatral de seu tempo.
Porém, ele o ressignifica dando-lhe status de personagem com possibilidade de
interferéncia na fabula textual. Abelardo | pede ao ponto, seu Cirineu, que afaste dele o
fésforo, referéncia a arma, o que este diz ndo poder fazer. Mas o autor néo ligaria, replica
Abelardo I. Esse pedido é contestado veementemente pelo Ponto, ndo devido ao autor, mas
as leis do imperialismo, que ndo permitiria outro fim.Na encenacdo, opta-se pela néo
referéncia ao ponto. Porém, essa figura de interpelacdo de Abelardo | existe. Colocam-se
nas extremidades do palco atores vestidos de preto, 0s mesmos que ja interferiram na

encena(;éo em outros momentos.

Tanto no texto quanto na encenacao, Abelardo | dirige-se diretamente a plateia,
percebendo sua presenca e convidando-a a assistirem a uma agonia alinhada, mais um
elemento que abre o texto para o tempo da encenacao. Esta cena do suicidio de Abelardo |
é filiada ao futurismo por Magaldi (2006), devido ao uso do achado imprevisto por Oswald.
No texto, Oswald indica fechamento do pano, que é seguido de emissao sonora de sete tiros
de canhdo. Quando reaberto o pano, Heloisa estaria jogada sobre a maca solugando e
Abelardo | caido na cadeira de rodas. Assim, Oswald opera por colagem/montagem para
aludir ao suicidio de Abelardo I. O som de canhfes evoca o tiro do revolver, sua posi¢do na
cadeira de rodas refere-se ao seu estado posterior ao tiro e o estado emocional de Heloisa
revela que acontecera o esperado. Assim, o0 autor ndo entrega a plateia uma imagem
completa, mas fragmentos que colados/montados ddo seguimento a fabula textual. Também
a Companhia opta por esse procedimento, mas com outros elementos de
colagem/montagem. Na encenagéo, os atores da extremidade ganham o centro, ao redor de
Abelardo |. Nao ha fechamento de cortina e o barulho de tiro é emitido por um instrumento
de percussao tocado por um ator. Eles apontam armas de brinquedo para Abelardo | e as
acionam, jorrando nele jatos de tinta vermelha. Heloisa encontra-se sobre um elemento do
espaco cénico, criando, assim, niveis espaciais que ocupam planos diversos no espaco
cénico. Ela chora enquanto ele é baleado simbolicamente na sua frente. Enquanto recebe
0s jatos de tinta, Abelardo |, por meio de linguagem corporal, reage como se levasse tiros
até assumir o plano baixo. Uma imagética é proposta com atores ocupando os trés planos e

disposicdo inicial que se revela como composicdo. Heloisa desce chorando
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exageradamente e se posiciona proximo a Abelardo I. Ao mesmo tempo os atores fecham

as portas do armario ao fundo e saem de cena.

O telefone passa a tocar intermitentemente, aumentando o aspecto agonizante da
cena, que é quebrado, no entanto, pela réplica de Heloisa acrescida na encenacao,
informando ao moribundo o fato de o telefone tocar. Ele pede a ela que ndo atenda, pois é
o ladréo para se certificar de sua morte, um truque de cinema, segundo ele, utilizado no
teatro por este ndo conhecer outro. Na encenacgédo, hd quebra da l6gica-causal pelo fato de
Abelardo I, “ensanguentado”, apresentar vigor na movimentacdo e na emissdo de suas
réplicas. Barulho na coxia indica a chegada de Abelardo Il, que é apontada por Abelardo I.
Atores trazem ao palco o tecido ao fundo que é utilizado para a projecao de imagens.

Abelardo Il entra em cena com uma lanterna ao mesmo tempo em que no tecido
séo projetadas imagens dos locais onde ele ilumina. Esses locais e até mesmo personagens
em que ele langa a luz da lanterna aparecem em primeiro plano nas imagens, como em um
close up cinematogréfico. As imagens foram gravadas anteriormente e ndo acontecem em
tempo real. A movimentagdo do ator é sincronizada com elas de forma que as imagens
projetadas sejam as areas que ele ilumina no palco. Assim, o espectador tem acesso &
justaposicdo dessas materialidades, tendo acesso a detalhes do espaco cénico aos quais
nao teria pela distancia que a separa do palco. A imagem é revelada como produzida pré-
encenacdo no momento em que Abelardo | dirige a lanterna para o lugar onde Abelardo |
estava deitado, aparecendo no teldo sua imagem ensanguentada. Porém, ele ja ndo estava

mais la neste momento e ocupa, agora, o topo de uma escada.

Auséncia quase total de luz, apenas alguns focos transitam pelo espaco cénico,
além da lanterna. Abelardo Il finge inocéncia, dizendo que fora curto circuito. Porém,
Abelardo | o acusa, dizendo que ele é que quebrou, mas fizera bem, a conta de luz do més
passado fora muito alta. Este pede que se acendam todas as velas e refere-se a regresséo
da economia. A vela € assumida como simbolo dessa regressédo e crise, em que a conta de
eletricidade ndo pode ser paga. A Companhia estreia essa encenagdo no ano em que o
pais est& passando pelos apagdes devido a necessidade de racionamento da energia, 0 que
empreende frescor ao texto de Oswald e que facilita a comunicacdo entre plateia e
encenacao, um texto que ainda tem muito a dizer a plateia de mais de 60 anos de sua
escritura. Assim, a Companhia posiciona-se diante da realidade brasileira da época da
encenacao dessa peca escolhendo encenar um texto que langa dura critica a realidade de
seu tempo e que, conforme defendido acima, tem muito a dizer acerca do Brasil de 60 anos
depois. Marcelo Olinto (Apéndice A) afirma que julgava, na época que propds a encenagéo

de O Rei da Vela, a pertinéncia de se encenar Oswald por ter relacdo com a realidade
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brasileira daquele momento. Para ele, essa pec¢a permitia estabelecer relacbes e didlogos
com o que estava acontecendo: apagdes, relagdes viciadas e corrompidas, etc. Esse é mais
um ponto de didlogo entre a encenacdo da Companhia e a de José Celso, pois ambas
utilizaram-se do texto de Oswald para falar acerca da realidade que lhes era

contemporanea.

Em seguida, no texto de Oswald, Abelardo Il faz-se de desentendido, e diz que
pode ajudar Abelardo | chamando um médico ou um padre para que seja feito o casamento
ainda. Pergunta por que ele fez isso, e por meio da réplica de Abelardo |, Oswald defende
mais uma de suas teses sob a lente de sua leitura do marxismo: a de que o homem né&o tem
importancia, somente a classe, que fica apesar de sua morte. Assim, morreria 0 homem, no
entanto, alguém o substituiria, nesse caso, Abelardo Il. Os dois seriam uma espécie de
barricada de Abelardos, em que um cai e 0 outro 0 substitui. Quanto ao casamento,
Abelardo | diz que Abelardo Il casara com Heloisa virgem, o que retoma o principio de
virgindade como um valor de troca no caso de matriménio. Também em réplica de Abelardo
I, Oswald defende a tese de que a familia, como instituicdo, tem a funcdo de conservagéo
do capital nas maos dos ricos por meio dos filhos legitimos, por isso a virgindade é tao

importante.

Trilha sonora que indica tenséo. Na encenacéo, as luzes dos armérios ao fundo séo
acesas e alguns atores entram em cena pelas portas dos armarios. Ao fundo, proximo a
uma mesa, eles, juntamente com Abelardo I, manuseiam uma espécie de projeto, como se
estivessem em um dia de trabalho normal. Enquanto isso, Abelardo | agoniza e deixa seu
testamento a Abelardo II:
ABELARDO | — Sempre soube que s6 a violéncia é fecunda... Por isso

desprezei essa contrafacdo. Cheguei a preferir o fascismo de Perdigoto.
Mas agora eu queria outra coisa...

ABELARDO Il — O comunismo...

ABELARDO | — Para te deixar um veneno pelo menos misturado com
Heloisa e o Americano... E o Americano aos comunistas. Que tal o meu
testamento?

[...]
ABELARDO | - [...] Somos... uma barricada de Abelardos! Um cai, outro o

substitui, enquanto houver imperialismo e diferenca de classes...
(ANDRADE, 2003, p.102-103).
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Por meio da réplica de Abelardo |, Oswald profetiza a implementacdo do
comunismo e o fim do imperialismo e da luta de classes, pois 0 advérbio enquanto indica

uma relacdo temporal de existéncias destes, havendo, um dia, a sua extingéo.

Os atores reorganizam os elementos do espaco cénico no decorrer da cena. Um
deles empurra Abelardo | para o ch&o e Abelardo Il aponta a arma na diregédo do moribundo,
ouvindo-se som de disparo de tiros. HaA nesse momento a quebra da légica consecutiva-
causal, pois Abelardo | apresenta ainda vigor de movimentacdo e de emissdo de suas
réplicas, mesmo recebendo alguns tiros. Abelardo | afirma que ndo morre como um
convertido, pois, se vé com simpatia a massa que saird um dia das catacumbas das
fabricas, é porque ela o vingara de Abelardo Il. Este e Heloisa sdo cumprimentados pelos
atores, pois irdo casar-se. Abelardo | faz um ultimo pedido de agonizante de classe: quer
ouvir pela radio as irradiacdes de Moscou. Abelardo Il obedece, e ao ligar o radio, esta
sendo transmitido A Internacional, usada como hino soviético de 1918 a 1944. Tanto
Oswald, quanto a Companhia, justapem um hino soviético, evocando por meio dessa
materialidade a Unido Soviética como irradiadora das ideias ligadas ao comunismo, abrindo
a obra para esse contexto. Enquanto o hino é emitido, Abelardo | emite réplicas tecidas por
Oswald e editadas pela companhia utilizando-se de um microfone sobre uma espécie de
carrinho empurrado por um ator, Heloisa efetua giro suspensa por outro ator, atores jogam

bolinhas de papel em Abelardo | e Heloisa danga com Abelardo 1.

Quando o hino para de ser emitido, convida-se ao texto cénico, pela justaposi¢éo, a
emissdo sonora, a maneira de transmissdes radiofénicas, de noticia acerca de prisédo pela
CPI do narcotrafico de politicos e empresarios acusados de participar de mafia. Abelardo | é
coroado em meio a essa noticia. A materialidade cénica, assim, justapde materialidade que
abre o jogo cénico ao momento de sua encenacdo, revisitando o texto oswaldiano de
maneira critica, pois por meio da justaposi¢éo indica que depois de tantos anos o Brasil
continua a estabelecer relagfes semelhantes aquelas apontadas por Oswald. Outra emisséo
convidada ao jogo é a do discurso evangélico radical, em que toda a solu¢do estd em Jesus.
Uma radiografia de um Brasil que passa por sérios problemas sociais e envolto a discursos
fatalistas de acomodacédo parece ser O Rei da Vela da Companhia. Abelardo | delira,
enquanto, na encenacao, uma espécie de orgia acontece, em que Heloisa passa nas maos

de véarios atores.

Abelardo Il enrola Abelardo | com a bandeira do Brasil, feita pela colagem de vérias
cédulas de dinheiro e que era parte do espaco cénico. O som de um instrumento tocado por
um dos atores e a emissao de varias noticias de radio compdem a sonoridade desse trecho

da encenacdo. Abelardo Il retira a coroa daquele e se autocoroa:
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ABELARDO Il —[...] A minha vida comeca! (ANDRADE, 2003, p.107).

Na encenacdo, imagens sdo justapostas em video projetado ao fundo: recortes de
noticias de jornal impresso, dentre elas uma que se refere ao abandono do socialismo por
um petista (como é designado membro do Partido dos Trabalhadores, partido que ocupava
a presidéncia do Brasil na época de estreia da encenacdo e que continua ocupando na
época de escritura desse trabalho) e uma que trata do aumento dos remédios, além de

varias imagens historicas.

Enquanto séo projetadas essas imagens na encenacao, a fabula textual oswaldiana
prossegue por meio da emissao de suas réplicas pelos atores que utilizam microfones. Ha a
emissdo de uma musica e, atendendo ao ultimo pedido do moribundo, Abelardo Il coloca
uma pequena vela acesa a seu lado. Varios atores tocam instrumento de percussao,
Heloisa danga freneticamente ao som dos instrumentos. No texto, apos a morte de Abelardo
I, ouve-se a marcha nupcial e os personagens do segundo ato, vestidos a rigor, fazem uma
fila para cumprimentar o casal, sem dar atengédo ao cadaver. O ultimo da fila € o Americano,

gue emite a ultima réplica da pega antes da indicagéo Tela:

O AMERICANO - Oh! good business! (ANDRADE, 2003, p.109).

Magaldi (2004) afirma que essa réplica final do Americano aproxima este texto da
nossa tradicional comédia de costumes. Na encenagéo, ndo é esse o final. A Ultima réplica é
a de Abelardo II:

ABELARDO Il — Heloisa sera sempre de Abelardo. E classico! (ANDRADE,
2003, p. 108).

Depois da réplica, ao som dos instrumentos de percussao tocados por atores em
cena, Abelardo Il e Heloisa entram no armario ao fundo, mas nao fecham suas portas. As
luzes das bordas das portas do armario estdo acesas. O novo casal, emoldurado pelo
armario iluminado, olha em direcdo a plateia. Os atores ao fundo tocam instrumentos e
imagens sdo projetadas em teldo acima do armério. Ao invés de fechamento de cortina
indicando fim da encenacéo, todas as luzes se apagam, restando apenas quatro velas

acesas. Em seguida as luzes sdo acesas, inclusive as da moldura da caixa cénica e 0s
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119

atores, ao som da musica Quebra-quilos de Pedro Luis & A Parede ™, agradecem a plateia,

ao mesmo tempo em que séo projetadas ao fundo os apoiadores da encenacéo.

119 Grupo musical mentor do Monobloco.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Assim como na época da antoldgica encenagdo de O Rei da Vela do Teatro Oficina
coube a Renato Borghi, um dos atores desse grupo, o convencimento do encenador José
Celso Martinez Corréa a enveredar-se na obra de Oswald, também coube a um ator da
Companhia a proposi¢do de Oswald como um préximo trabalho para o grupo. Referimo-nos
a Marcelo Olinto, ator apaixonado pela obra do escritor, 0 que nos revelou em entrevista
concedida para esse trabalho. Em seu espetaculo solo, Como estou hoje®, Olinto faz
referéncias a fragmentos textuais da obra desse autor. Esse espetéculo, estreado no final de
2013 no Sesc Copacabana e pertencente a uma trilogia de comemoracédo aos 25 anos de
existéncia do coletivo, intitulada Ethos Carioca, é engendrado em nova fase do grupo — fase
de reconfiguracdo apds a saida do encenador Enrique Diaz, uma referéncia do teatro
contemporéneolzl. Nessa nova fase, o coletivo procura, para cada encenacao, estabelecer
parcerias artisticas. Assim, por exemplo, quem assina o texto e a encenag¢éo do solo do ator

é Joao Saldanha.

Além de conceder a entrevista, esclarecedora de muitas questdes, foi Olinto quem
abriu ao pesquisador a sede da Companhia dos Atores, que atualmente ndo é mais
administrada pelo grupo, sendo dividida com mais dois coletivos e recebendo por nome
Sede das Cias. Ao pesquisador conferiu-se liberdade total de manuseio, bem como
reproducdo, dos materiais contidos no acervo. Foi emocionante poder ver de perto artefatos
gue sdo verdadeiros registros materiais dessas encenag¢des, como por exemplo, a bandeira
que fez parte da cenografia de O Rei da Vela e que atualmente ornamenta a sede, ou o
caderno de Marcelo Olinto com esbocos de figurinos de A Morta. Para mim, ator em
processo de formacéo, ter tido a possibilidade de me aproximar e me debrucar no trabalho
de um grupo tdo maduro quanto a pratica cénica, e ainda em atividade na atualidade, foi um
sopro de inspiracdo e amadurecimento. Pude ampliar meu olhar sobre o fazer teatral, no
gue se refere tanto a praxis dramatdrgica quanto a cénica, considerando a pluralidade de

mecanismos de composi¢do da cena.

Uma das surpresas da aproximacdo dos textos dramatirgicos de Oswald,
sobretudo de A Morta e de O Rei da Vela, objetos desta pesquisa, foi a descoberta, em
visitas realizadas ao acervo do centro de documentacao da FUNARTE, de que, ao contrario
do que comumente se pensa, 0s textos dramatlrgicos desse escritor ganharam
concretizacdo cénica algumas vezes ao longo da segunda metade do século XX. O material

no acervo encontra-se organizado por dossiés e o pesquisador pdde digitalizar ou fotografar

2°Com atuacao de Marcelo Olinto, texto e encenacdo de Jodo Sardanha.

121 Os outros espetaculos que compdem a trilogia sao: Laboratorial e Conselho de Classe.
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aquilo de que necessitou. Nessas visitas, foi comovente manusear recortes originais, que
continham as marcas da passagem do tempo e que noticiavam/registravam alguns
pulsantes exercicios cénicos a partir das proposi¢cdes dramatdrgicas de Oswald em uma
multiplicidade de tempo-espaco. No entanto, nos compéndios tradicionais acerca do teatro
brasileiro aos quais tivemos acesso, somente se menciona a encenagdo antolégica do
Teatro Oficina, 0 que, a nosso ver, contribui para a perpetuacdo da ideia de que o teatro

oswaldiano é avesso a pratica cénica.

Embora haja um ponto de vista tradicional sobre a dramaturgia oswaldiana, que
teria por base de seus critérios avaliativos principios mais proximos a um certo tipo de
pratica cénica — aquela realizada em um espaco definido, o palco italiano, que parte de um
texto que centraliza a encenacao, amarrando o palco as possibilidades do tempo presente e
mobilizando signos de natureza diversa, mas em relacdo de redundancia em prol de uma
unidade estética e de significacdo — a poética conflituosa de Oswald e a sua compreenséo
particular de acdo teatral mostram-se capazes de contribuir para a discussdo acerca da
teatralidade e escrita dramatirgica correntes ainda na contemporaneidade. O alto grau de
tensionamento dessa dramaturgia se da entre uma forma teatral hiper estilhagada e a

veiculagédo de um sentido univoco em defesa do socialismo.

Assim como Oswald, as encena¢Bes da Companhia dos textos desse escritor,
encenacdes que se aproximam da teatralidade corrente na contemporaneidade, também
guestionam a relacé@o de redundancia e o principio de unidade estética. No que tange a essa
questao, a imagética de A Morta da Companhia é construida tendo em vista os principios de
autonomia e heterogeneidade, entendendo a cena como montagem de materialidades
diversas. N&o se busca ilustrar o texto, nem depreender uma visdo homogénea oriunda
deste, mas um dialogo com ele, ora ilustrando, ora contradizendo, ora tensionando o texto
dramatico ao texto da encenacéo, ora acrescentando camadas de significacdo, ora criando
imagens totalmente autbnomas em relacdo a ele e descoladas de uma necessidade de
progressao fabular. Por exemplo, o elemento de duplicacdo de personagens, com suas
marionetes correspondentes, proposto pelo escritor, aparece na encenagdo, mas a maneira
da Companhia. Ao invés de literalmente marionetes, alguns atores suspensos no ar
desenvolvem movimentagdo inspirada pela figura da marionete. Esta movimentacdo, ao
mesmo tempo em que dialoga com um elemento do texto oswaldiano, ndo contribui para a
progressao fabular e nem busca ilustrar o texto, preservando seu carater auténomo.
Efetivamente hd um didlogo do coletivo com esse universo textual. A cena vai ganhando
corpo a medida que os envolvidos na encenacado vao adquirindo quereres com o texto de
Oswald. As laténcias desse texto sdo levadas em consideracdo e as conquistas oswaldianas

potencializam a constru¢cdo da encenacdo. Os jogos propostos pelo escritor, sua poética,
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sdo recebidas pela mundivivéncia do grupo. S&o recebidos, processados, misturam-se a
questdes teorico-praticos que inquietam o grupo, sdo acolhidos por sua linguagem, que
possui um histérico de trabalho, contribuem para a construgdo dessa linguagem e dispara
(ou fomenta) outros caminhos possiveis para a pesquisa da Companhia.

O rompimento com o principio de unidade estética, assim como um elemento da
poética oswaldiana, também constitui elemento da poética da Companhia, pois ela se utiliza
de tratamentos estilisticos diversos em uma mesma encenac¢do, um trago constante no
processo criativo do grupo, de acordo com Silvia Fernandes. Esse tratamento estilistico
diverso pode ser observado, por exemplo, no dispositivo cénico da encenacgéo de O Rei da
Vela. Esse dispositivo cénico € composto, no primeiro ato, a semelhanca do que Oswald
propde, no que se refere ao espaco, em rubrica do inicio do ato: um espaco que se compde
pela justaposicdo de varios elementos, indiciando a procedéncia desses elementos como
originarios de cobranga de dividas e dispostos de forma a dar a sensac¢éo de amontoado. J&
no segundo ato, podemos aproximar seu espaco Cénico a uma composi¢do pictorica,
diferentemente do espago cénico do primeiro. Seu dispositivo cénico neste ato assemelha-
se a cenografia do Teatro de Revista, que era constituida por grandes telbes pintados,
criando-se um espaco bidimensional. Além disso, também a maneira do Teatro de Revista,
em que as mudancgas dentro de um mesmo ato eram feitas a vista do espectador, passando
a ser mais um recurso cénico espetacular, h4 nessa encenagcdo mutagbes do dispositivo

cénico a vista do espectador, constituindo-se em mais um recurso cénico espetacular.

Se por um lado, este tratamento estilistico diverso ndo se restringe as encenagdes
dos textos oswaldianos, por outro, o grupo identifica nos textos do escritor a convivéncia na
mesma peca de diferentes tratamentos estilisticos. Ligado a isso se encontra um
procedimento de extrema importancia na poética do grupo: a parddia dos géneros teatrais,
gue sdo mobilizados parodicamente durante a encenagdo e convivem no mesmo texto
cénico. Em O Rei da Vela, além da parddia de géneros teatrais, 0 grupo estende a operacao
parodica a géneros de outros meios distintos, como a alusdo a programas de auditério,
advindos da televisdo. Portanto, defendemos que a Companhia percebe, a sua maneira, a
presenca de procedimentos proximos a colagem e a montagem no texto oswaldiano e da a
sua resposta a isso, utilizando-se cenicamente destes mecanismos para a composicao de
seu texto cénico. Uma dramaturgia que propde forma teatral hiper estilhacada ganha
concretizagéo cénica pela Companhia, em consonancia com o fazer teatral contemporaneo,

por meio de texto cénico composto por estilhacos estilisticamente heterogéneos.

Oswald recorta um elemento de determinado contexto e o justapde a outros

oriundos do universo textual proposto pelo préprio Oswald, pondo em didlogo universos
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distintos. Por um lado, a forca que leva a esse contexto outro imprime ao texto camadas de
significacdo, por outro, o proprio contexto € ressignificado pela materialidade textual, pois
se, na colagem/montagem, 0 contexto primeiro ndo é anulado, ele empreende nova
textualidade e significacdes ao justapor-se a outros elementos. O leitor/espectador é
convidado a empreender idas e vindas intertextual, em que seu prazer se produz quando ele
€ obrigado a ativar processos cognitivos que o levam a interagir profundamente com o texto,
descobrindo um universo maior que a realidade imediata da obra. Essa ressignificacao,
muitas vezes em O Rei da Vela acontece de forma parddica, pois o dialogo com o contexto
outro tem a inversao irdnica como forma de operacdo e a busca por um distanciamento
critico, tratando-se de uma repeticdo com diferenga, em que se empreende um dialogismo

subversivo.

Defendemos que estes procedimentos a que Oswald langca mao sdo afins a
procedimentos de criacdo da Companhia e contribuem para a tomada de consciéncia e
amadurecimento por parte dela de seus proprios mecanismos de composi¢cdo. O Rei da
Vela da Cia. parece uma grande brincadeira carnavalizada em que materialidades dispares,
como musicas de natureza diversa, que vdo desde MPB ao que se considera cultura de
massa, recurso audiovisual, as réplicas do texto, a evocagdo de contextos diversos, por
exemplo, o teatro de revista e o programa de auditério, sdo convidadas ao jogo, nao
isentamente, e o texto de Oswald seria mais uma dessas materialidades, talvez a que
impulsiona e alimenta esse impeto antropofagico. A apropriacdo musical, nesta encenacéo,
ocorre em tom parodistico, avacalhado, de total liberdade e isento de preocupacdo com a
fidelidade & composigéo originaria. A assinatura de Marcelo Neves para a funcéo de direcdo
musical e musica original, indica que o grupo desejava brincar e apresentar adaptacdes
musicais bem diferentes das fontes de origem, como por exemplo, 0 nimero musical com
versdo parddica do hit Baile dos Passarinhos. A encenacdo propde interessante jogo,
experimentado pelo pesquisador como espectador do registro em video, de mobilizacdo de
musicas partiihadas no imaginario comum dos espectadores, mas reinventadas
parodicamente, gerando o riso e uma aproximacao do publico ao universo da peca. Um

espetaculo com inUmeras surpresas para o espectador a cada numero musical.

O escritor modernista buscava uma nova funcéo para o teatro, queria devolver-lhe o
cunho de comunicador de massa, um teatro para estadios, feito para a massa popular. Se
Oswald, em sua obra, fazia conviver o popular e o erudito, em busca de um teatro para a
massa popular, na tropicalia, momento de retomada e releitura da antropofagia oswaldiana,
0 que é considerado erudito ndo funciona como filtro de interdicdo, em uma préatica que
guestiona de dentro os mecanismos mercadologicos da cultura de massa, abrindo o palco,

inclusive, para o considerado kitsch. Afirmamos que essa vontade do escritor de fazer um



141

teatro para a massa popular reverbera na pratica da Companhia, pois, em ambas as
encenacdes dos textos do dramaturgo, pode-se observar a utilizacdo de matrizes de
composicdo da cena ligadas ao popular, como por exemplo, o melodrama e o circo-teatro.
Em O Rei da Vela, salientamos que o grupo radicaliza essa opg¢éo pelo popular e, & maneira
do momento tropicalista, o erudito ndo funciona como filtro de interdigdo. Os mecanismos de
cultura de massa, como os programas da televisdo e do radio, sdo trazidos a cena por meio
de parddia. Por meio desse procedimento, 0 grupo lanca questionamento acerca dos
mecanismos mercadolégicos. Nesse aspecto, defendemos que esta encenacgdo seria

tributaria do momento tropicalista.

Os textos desse dramaturgo, que estudamos nessa dissertacdo, foram escritos na
década de 30 do século XX e se localizam em uma fase especifica da producao literaria do
escritor, fase em que o autor adere ao Partido Comunista e sua obra passa a empreender
forte posicionamento politico conforme as ideias marxistas. Este teatro adota um caréater
metalinguistico, critico em relagédo ao teatro do seu tempo, e postula uma reorganizagdo do
que se considera um espetaculo teatral nacional. Absorvendo as tendéncias vanguardistas
de fora e digerindo-as inteligentemente, questiona o nosso fazer tradicional e nos apresenta
um novo modo de teatralizar. Uma atitude de radical transformagcdo do conceito de
teatralidade, de encenagdo e de representacdo do mundo. Cada qual a sua maneira,
julgamos que ambas as encena¢fes da Companhia dos textos oswaldianos empreendem
posicionamento politico, mas de forma diversa aquela empreendida pelo autor. Destacamos
gue, em AMorta, esse posicionamento do grupo se deu pela escolha de teatralizagdo de um
lugar inesperado, degradado e sem as minimas condi¢des para que um certo tipo ortodoxo
de pratica cénica acontecesse. Para a encenacdo na Fundicdo Progresso, um espaco nao
destinado inicialmente a pratica cénica e composto por um conjunto de &areas
semidestruidas na época, foi preciso que a Companhia investigasse mecanismos outros de
composicao da cena, mais adequados ao espaco escolhido, empreendendo também uma
atitude de transformacédo do conceito de teatralidade e estabelecendo critica aos meios de
producao tradicionais do teatro. O discurso politico, aqui, migra para a proposta radical de

uso do espaco.

Oswald implode, em A Morta, algumas tradi¢cdes solicitadas pelo edificio teatral
italiano, como a separacdo bem delimitada entre palco e plateia, mas, embora seu discurso
tedrico posterior preveja um fazer que nao cabe na estrutura italiana, aqui ainda, a maneira
de Craig e Meyerhold, efetua implosdes utilizando-se do espaco a italiana. Assim, Oswald
relaciona-se antropofagicamente com as experimentacdes teatrais do inicio do século XX,
como poténcia de alteridade, respondendo a elas, tanto na sua praxis dramaturgica quanto

tedrica sobre o teatro. A Companhia, a nosso ver, realiza um passo adiante, desvinculando-
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se da estrutura a italiana e propondo uma espacialidade outra em sua encenacao, tanto pela
escolha do edificio que a abriga, quanto pela itinerdncia da plateia pelo edificio, o que
quebra a imobilidade da relagédo palco-plateia. A analise do registro em video ndo d& conta
das sensacbes experimentadas nessa itinerancia, pois a relacdo que o pesquisador
estabelece com o registro € semelhante a estabelecida frente a uma moldura de palco
italiano, nem do desconforto do espectador assentado em arquibancadas, conforme
apontado por Béarbara Heliodora. O audio do video dessa encena¢do, em muitos momentos,
torna quase inaudivel as réplicas dos atores, o que pode ser indicio da dificuldade na
audicdo dos atores pelo espectador, mencionada pela critica. O impacto que o espectador
experimenta por estar em um edificio com caracteristicas singulares ndo pode ser
depreendido no video, porém, podem-se fazer injungdes munindo-se de outras fontes
documentais, como, por exemplo, a entrevista do ator-figurinista Marcelo Olinto concedida

para a elaboracao dessa dissertacao.

Trata-se de uma encenacdo que instaura um tempo-espaco proprio, em que as
caracteristicas do espaco que a abriga passam a constituir elemento de sua poética, o que a
coloca em consonancia com algumas praticas contemporaneas do teatro brasileiro da
década dessa encenacao. O dispositivo cénico dessa pecga é construido na direcdo de uma
poética do espago cénico, uma inscricdo de materialidades no espacgo, em que a iluminagao
ocupa posicdo de destaque e em que o ilusionismo d& lugar a cena arquitetural na
volumetria, comportando-se como suporte para o trabalho dos atores e para a enunciacao
de ideias. A Cia. propde a exploragdo do carater tridimensional do espaco cénico, criando
planos diversos, abusando da materialidade na construgdo de uma espécie de instalacao
que possibilita ao ator uma ocupac¢do nao psicologizante, em que domina formas plasticas
no espaco. As imagens do registro em video impressionam quanto a essa instalacao,
revelando um trabalho primoroso das cendgrafas. Uma das cenas que mais capturou o
nosso olhar foi o momento em que essa instalagcdo possibilitou a descida de atores
suspensos. No ar, eles desenvolveram formas plasticas possibilitadas por essa ocupacgéo do
espaco. O grupo elaborou constructos que privilegiaram a cena, entendida como um campo

visual e sonoro.

Ja em O Rei da Vela, o posicionamento politico acontece de outra maneira. O
grupo corta partes do texto, duplica outras, propde novos jogos de significacdo, indicando
que a postura do grupo, em relacao ao texto oswaldiano, ndo é uma postura textocéntrica,
de subserviéncia, em que a encenacao € apenas uma iluminacao ou apéndice dele. Nessa
encenacdo foram suprimidas partes, ndo cenas inteiras, e o texto foi enxugado para que
houvesse a diminuicdo da quantidade de discurso marxista. Porém, isso ndo significa que a

Companhia se exima de posicionamento. N&o por acaso, 0 grupo estreia a encenacgéo de O
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Rei da Vela, um texto que ainda tem muito a dizer & plateia de mais de 60 anos de sua
escritura, no ano em que 0 pais estd passando pelos apagdes devido a necessidade de
racionamento da energia. O grupo posiciona-se diante da realidade brasileira da época da
encenacao dessa peca escolhendo encenar um texto que langa dura critica a realidade de
seu tempo e que tem muito a dizer acerca do Brasil ainda nos anos 2000. Também se pode
observar posicionamento do grupo, nessa encenagdo, em relacdo aos mecanismos

mercadolégicos dos meios de comunicagdo de massa.

Por fim, o grupo se posiciona politicamente nessa encenagdo ao relativizar o
distanciamento entre fabula textual e realidade pela incorporacdo de elementos do real,
dirigindo a critica de Oswald as relagcbes econdmicas da sociedade de seu tempo a
realidade da época da encenacdo. Essa relativizacdo ocorre pela incorporacdo na
materialidade da encenacéo, por meio de video, filmado e exibido de maneira a parecer que
ndo ha discrepancia entre o tempo da filmagem e o tempo da exibi¢do, do edificio que a
recebe, expandindo o espaco cénico para um fora de cena real e prolongando a existéncia
dos personagens para fora de cena. O real ganha aspectos do fabular e vice-versa. Por
esse procedimento, ndo por acaso também, o edificio retoma algo de sua historicidade ao
ser incorporado a encenacao: ali ja fora cede de uma importante instituicdo financeira, que
possui diversas agéncias espalhadas pelo Brasil na época da encenacao. Esse jogo com as
instancias do real e do ficcional, cujo distanciamento é relativizado por meio de justaposicao,
sendo o espectador impelido a estabelecer as ligacdes entre os elementos justapostos, gera
humor, uma das caracteristicas da Companhia dos Atores. Essa justaposicdo € um dos
achados desse espetaculo, elemento que aproxima o espectador ao texto cénico e aciona o
riso como ferramenta de questionamento, reacdo que de fato aconteceu no momento em
que nds entramos em contato com o registro em video. Como espectador, o pesquisador, ao
estabelecer a ligacdo entre esse espaco, que ja frequentou inUmeras vezes, e a encenagao,
teve por reacdo o riso. Assim, mesmo o grupo tendo optado por um espaco tradicional para
esta encenacdo, a semelhanca de Oswald a Companhia utiliza-se desse espaco tradicional
para propor uma encenagcdo mais proxima aos experimentos que enveredam por
possibilidades outras. Se Oswald propunha pratica dramaturgica que intentava um agir na
instancia do real, o grupo, em O Rei da Vela, em consonancia com préticas do fazer teatral

contemporaneo, utiliza-se de recurso audiovisual para a incorporacao do real a cena.

Nesse espetaculo da Companhia, a relagéo entre teatro e midias aparece de trés
maneiras. Uma delas é a apropriacao parodica de matrizes de composicéo da televisdo e do
radio, pois, ainda que essas midias nao estejam presentes na encenacdo, elas sao
evocadas por meio da parddia de seu modus operandi. O grupo ndo aplica diretamente

essas tecnologias midiaticas, mas se utiliza da estética dessas midias como inspiracdo
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reconhecivel na estética da encenacao, como, por exemplo, a alusdo ao show de calouros e
aos programas de auditério, verdadeiras maquinas de exploracdo de mazelas. A outra se da
pela incorporacdo de projecOes audiovisuais no texto cénico, como, por exemplo, a
denudncia de mazelas da época da encenacao por meio da incorporagdo, na cena da morte
de Abelardo I, de projecdo em video de noticias de jornais impressos. Isso aproxima o
coletivo de experimentagbes contemporaneas, que, cada vez mais, apropriam-se, para a
sua composi¢do, de recursos técnicos a sua disposicdo. E isso se observa, principalmente,
no uso de videos e de microfones, em uma gama variada de encenac¢des. Em O Rei da
Vela, a tecnologia invade a cena, mas sem suprimir completamente o convivio real do
espectador com o ator. Nesse sentido, tem-se a cena, para nés uma das mais criativas do
teatro brasileiro da atualidade, em que, enquanto os atores Marcelo Valle e Marcelo Olinto
executam coreografia, projeta-se ao fundo video com créditos da encenacgdo. Essa
convivéncia da tecnologia e presenca real do ator no palco € um traco reiterado no
espetaculo solo Laboratorial?®>. Nesse solo, um ator-performer manipula e controla diversas
projecdes ao longo da encenacgdo. A terceira maneira de relagcdo entre teatro e midias que
se dd em O Rei da Vela é a apropriacdo pela Companhia, na sua préatica cénica, dos
principios norteadores do processo de criacdo de filmes, dentre eles, o principio de
montagem. Esse principio aparece quando o0 grupo justapde no video imagens
heterogéneas, como, por exemplo, na cena em que varias imagens de velas em situacdes
diversas sdo justapostas no video, ou quando o coletivo justapde em uma mesma cena

linguagens de natureza diversas, como na transicdo do segundo para o terceiro ato.

Observamos a existéncia de relagdo entre A Bau a Qu, A Morta, Melodrama e O
Rei da Vela. A linguagem como fator de identidade em A Bau a Qu acabou levando ao “Pais
da Gramatica” de A Morta. Esta encenacao retoma caracteristicas daquela, desenvolvendo
pesquisa que tem seu germe na primeira. Com a ideia tripartida encontrada tanto em A
Morta (“Pais do individuo”, “Pais da gramatica” e “Pais da anestesia”) quanto em O Rei da
Vela (cada um de seus trés atos parece possuir “vida propria”), confirmava-se uma
tendéncia muito presente no trabalho do grupo: a multiplicidade de tratamentos estilisticos
dentro do mesmo espetaculo. Enrique Diaz defende que o desejo de sair da torre de marfim
e alcangar a praca publica era um desejo expresso em A morta, de Oswald. Esse texto
dramatirgico encontrou o grupo saindo de um mundo de conexdes linguisticas e poéticas
em torno do acaso e da criacdo, em A Bau a Qu, e gerou, no grupo, inquietacdo acerca da

seguinte questdo: qual era a lingua das massas? Obteve por resposta o espetaculo

22Com atuacao de Marcelo Valle, direcdo de Cesar Augusto e Simon Will e dramaturgia de Diogo

Liberano.
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Melodrama. Nesta encenacdo, ndo se tratava de levar a cena um texto do género

melodraméatico, mas a incursao e estudo das questdes relativas ao melodrama.

O Rei da Vela, por sua vez, desenvolve a pesquisa gestual do Melodrama,
revelando a maturidade do investimento no treinamento corporal, iniciado nos primeiros
estudos do coletivo, em que a fisicalidade, o ritmo e a musicalidade aliam-se ao humor e ao
deboche a servigo da critica da realidade brasileira. Ainda que as duas encenagdes dos
textos de Oswald pela Companhia mantenham continuidade de pesquisa de alguns
aspectos, como por exemplo a fisicalidade do trabalho atoral e o tratamento estilistico
diverso na mesma encenacdo, elas sdo bem distintas com relacdo a outros aspectos.
Apontariamos o Melodrama como um marco que indica uma caminhada do grupo por
caminho diverso da pesquisa anterior, da qual A Morta faz parte, desembocando em O Rei
da Vela. Porém, o Melodrama é uma resposta da Companhia as inquietacdes geradas na
lida com o texto oswaldiano. No segundo momento que a Cia. entra em contato com a
dramaturgia desse escritor, ela acentua matrizes de composicdo ligadas ao humor e ao
popular, como a parddia e a linguagem melodramatica, ja esbo¢cados em alguns momentos

de A Morta e desenvolvidos em Melodrama.

A importancia crescente da dramaturgia do ator na Companhia dos Atores
manifesta-se jA& em A Morta. Nessa encenacédo, observamos um espaco amplo de criacdo
atoral, em que sua dramaturgia corporal é matéria de extrema importancia, possibilitando
aos atores/performers, inclusive, alguns momentos de solos e duetos corporais. Esses
momentos, na nossa opinido, sdo de beleza impar — singelos e de extrema poeticidade.
Essa importancia da dramaturgia do ator é reiterada nos dois espetaculos solos da
Companhia que presenciamos no final de 2013 — Laboratorial e Como estou hoje. Estes
espetaculos solos elegem o ator como figura central. E ele quem tem a possibilidade de
mobilizagdo e vetorizacdo dos estimulos materiais e imateriais na composicdo de uma
tessitura cénica. Com o desenvolvimento de uma nova dramaturgia, em que cada elemento
é independente entre si e ndo se resume ao texto dramético, é possivel pensar o corpo do
ator como possibilidade de criacdo de linguagens cénicas. Novamente Oswald ecoa nessa
pratica cénica, pois, como mencionado, o autor propde uma dramaturgia pautada na
autonomia e heterogeneidade. Se pensarmos, ao invés de sentido, fluxos de energia,
poderiamos perceber, em alguns trechos dessa encenac¢do, composicao que engendra uma
dramaturgia corporal, mobilizando fluxos de energia e indo além da busca pela constituicdo
de um sentido prévio advindo do texto dramatico. Outros fatores estdo em jogo, que nao a
busca pela constituicdo de uma mimesis realista e psicoldgica, entendida como o desejo de

empreendimento de uma fatia de vida a semelhanca da realidade: a exploracdo das
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materialidades do corpo, por meio dos elementos que constituem a linguagem do
movimento (Peso, Espaco, Tempo e Fluxo).

O ator na Companhia ndo é um intérprete que busca um equivalente na vida real,
um personagem com circunstancialidade definida. H4A em varias encenacdes do grupo a
valorizacdo da linguagem dos gestos, constituindo momentos de teatro-danga. Destacamos,
nesse sentido, a influéncia da danga-teatro de Pina Bausch e, de certa forma, a atualizagédo
pelo coletivo de alguns principios da biomecanica de Meyerhold. Um deles seria o principio
diretor da atuacao, que se torna plastico, ao invés de psicolégico. Também, essa imbricacéo
entre teatro e danca pode ser filiada as conquistas do momento tropicalista, pois, neste
momento, a redescoberta da antropofagia literaria do escritor modernista funciona como um
dos pontos fundamentais de intersecdo cultural entre linguagens artisticas distintas,
conquista importantissima para o teatro brasileiro desse periodo e que continua a reverberar
nas praticas cénicas da contemporaneidade, dentre essas, as encenacgdes da Companhia

dos Atores.

Se a danca imbrica-se de tal forma ao trabalho atoral em alguns espetaculos da Companhia,
dentre eles A Morta, de forma a criar algo hibrido cuja natureza ndo permite sua separacéo,
em O Rei da Vela a danca é assumida como linguagem autbnoma, conforme indicia a
necessidade da assinatura da funcdo Coreografias constando na ficha técnica. As
coreografias, aqui, estdo ligadas a constituicdo de atracdes, que possuem autonomia no que
se refere a sua relacdo entre si e sem preocupagéo de progressdo da fabula, a maneira do
teatro de revista, um género de teatro musicado e uma das referéncias dessa encenacao.
Na sua maioria, as coreografias desse espetaculo sdo parédicas e alegres, constituindo
nameros que contagiam e empolgam o espectador. Parecem ter por principal fungdo o
entretenimento, porém, desnudam o0s mecanismos mercadolégicos dos meios de
comunicagdo de massa. Essa autonomia da danca, no entanto, ndo € privilégio desta
encenacao na trajetoria da Companhia, pois, por exemplo, jA em 1995 consta na ficha
técnica de Melodrama esta fun¢cdo. Em alguns momentos da encenacao de O Rei da Vela, o
trabalho atoral envereda pela caricatura, entendida como descricdo imagética subjetiva em
gue se destacam caracteristicas fisicas ou subjetivas do que € caricaturado. A
movimentacdo é estilizada e a imagem cénica pde em destaque caracteristicas fisicas,
psicolégicas e sociais desses personagens. Com uma interpretacdo mais impostada, os
atores da Companhia utilizam-se da linguagem melodramatica, evocando, além de sua
presenga no teatro, seus frutos em dois meios de comunicagao distintos: a radionovela e a

telenovela.
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APENDICE A - Entrevista com Marcelo Olinto, realizada em 24 de agosto de
2013, naresidéncia do ator-figurista.

ENTREV.: Inicialmente, farei uma pergunta mais geral. Como € o seu trabalho na

Companhia? Ou como foi ao longo do tempo? Para vocé Marcelo, como que é iSso?

MARCELO: Acho que colaborativo e propositivo. Sao essas duas palavras. O nucleo inicial,
do qual fago parte junto com Henrique (Diaz), a Suzana (Ribeiro) e o André Barros, [...] era
muito participativo, era muito colaborativo. Todos, ndo sé se vocé propunha ou nao a ideia
de montar um texto, tinham uma acéo fisica concreta de participacdo dos processos. Entéo,
realmente, na Companhia, os atores sdo pecas fundamentais, muito atuantes e muito
pensantes. Pensando no projeto, propondo situacdes, estimulando as outras situacdes que
também eram propostas [...].

ENTREV.:[...] Como a Companhia chegou aos textos dramatuirgicos de Oswald? Quer dizer,
a Companhia, como um todo, ja conhecia antes? Como vocés comecaram essa leitura? A
dramaturgia de Oswald veio em sua totalidade, ou primeiro A Morta? Como a Companhia

entrou em contato com essa dramaturgia?

MARCELO: Eu estudo Oswald desde a época em que fazia Tablado. Acho que a primeira
vez que eu Vi esse texto foi em 1983 através dos professores. Houve um festival no Tablado
sobre as obras teatrais do Oswald. Entdo, cada trés professores montaram cada uma das
pecas: O Homem e o Cavalo, A Morta e O Rei da Vela. E eu fazia duas dessas, [...] O

Homem e o Cavalo e A Morta.
ENTREV.:Como ator?
MARCELO: Como ator.

ENTREV.:[...] Entéo, além da experiéncia com O Rei da Vela e a Morta, vocé teve também

experiéncia com O Homem e o Cavalo?

MARCELO: O Rei da Vela s6 depois com a Companhia. Essa (O Homem e o Cavalo) foi no
Tablado, amador, pecas de fim de ano. Por conta disso, os professores introduziam, que foi
uma pratica adotada depois no Tablado, cada ano, o estudo de um autor, ou de um tema, e
forneciam materiais para os alunos, que entravam em contato com as obras dos respectivos
autores [...]. No caso, foi apresentado Oswald. Adorei Oswald. Adorei. Estudo Oswald até
hoje. Tenho a obra completa dele [...] E um autor que me instiga. Eu sempre revisito e
retorno a Oswald [...] Isso foi na virada, no fim do ano de 86 para comeco de 87. [...] O Kike

(Henrique Diaz), que também fazia Tablado e ja gostava de iluminacédo, foi chamado para
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fazer o canhdo de luz em O Homem e o Cavalo. E, em A Morta, ele foi chamado para fazer
uma participacao, fisica, porque na época ele estava trabalhando mimica com a Lina [...],
uma mimica expressiva [...] Ele participou de O Homem e o Cavalo, como canhé&o de luz, e
de A Morta, corporalmente. Entdo, ele, nessa época, também entrou em contato com
alguma obra do Oswald. E eu, paralelamente, como falei, estudo Oswald e gosto muito.

NGs ja tinhamos feito o Rua Cordolier, em 88, e depois outras temporadas em 89. O A Bao
A Qu em 90. E ai pensamos: “Que peca montariamos depois de A Bao A Qu? Uma falando
sobre a loucura, sobre a razéo, sobre as relacbes de poder, uma outra falando sobre o
nascimento da linguagem, sobre a articulacdo da linguagem, ou as expressées multiplas de
uma linguagem corporal, verbal, Mallarmé, construtivismo, poesia concreta. Entdo, eu achei
que tivesse tudo a ver o proximo trabalho justamente falar sobre a poesia para a massa.
Uma vez que nés estavamos comecando a engatinhar na palavra, agora poderiamos
usufruir da palavra em trés mundos diferentes, em trés paises como o Oswald propde em A
Morta. (Nesse texto) Sdo trés paises diferentes e um deles [...] é o pais da gramatica. Eu
achei que tinha tudo a ver. Entao, fiz a proposta de lermos a obra de Oswald, de lermos A
Morta. Na verdade, isso é anterior, porque [...] havia uma parceria profissional com uma
produtora, [...] a Débora Guimaraes, que foi poetiza durante uma época de sua vida, e se
encantou com o projeto, encampou ele e queria produzi-lo. N6s chamamos, na época, 0
Paulo José para dirigir. Era em 1992, setenta anos da Semana de Arte Moderna. Havia todo
um projeto [...] O Paulo José nao pbde fazer [...]. Montamos A Morta em 1992. Estreamos no
més de janeiro, e depois fomos para S&do Paulo e Curitiba. [...] Enfim, consegui introduzir
Oswald lIa [...]

Depois, 1999, nés tinhamos feito uma viagem por cidades do interior de Sdo Paulo no
projeto de circulagdo do Sesc, com um pocket do melodrama. Nés diminuimos a peca
melodrama, e virou um “melopocket” [...]. Foi apresentada em coreto, em pracas publicas,
em ndo-teatros e também em teatros que tivessem disponibilidade [...] Apresentdvamos na
estrutura que o Sesc disponibilizava para cada cidade do interior [...]. Disso, nds ficamos nos
perguntando: “que outro trabalho fariamos?”. Na virada de 1999 para 2000, novo século,
guinhentos anos de descoberta do Brasil, (estalo de dedo) Oswald de Andrade. Na época,
eu estava relendo Serafim Ponte Grande e O rei da Vela, e dava gargalhadas. Havia coisas
ali inacreditaveis. Era inacreditavelmente bom, engracado, bem humorado, politico, falava

do Brasil...

ENTREV.:Portanto, havia uma relacdo direta entre a volta de O Rei da Vela e os anos

20007 Vocés julgavam procedente?
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MARCELO: Revisitar Oswald € sempre procedente. Vocé, obviamente, pode fazer os links
que te cabem fazer. Se vocé for montar Oswald, vocé vai fazer uma conexdo. Como ele é
um autor muito plural, que tem varias camadas dentro de sua obra, possibilita, realmente, o
link com diversas coisas. Eu, naquela época, achei que tinha tudo a ver. Falava sobre o
Brasil, sobre o usurario, as relagfes totalmente viciadas e totalmente corrompidas,
estagnadas, velhas. O texto trata desse mecanismo, da instituicdo questionavel, falida ou
ndo, de uma familia, dos interesses das pessoas se relacionarem por dinheiro. Elas ndo
estdo nem ai para o amor, querem casar com quem € rica. Isso é a vida. Bem, isso era em
2000, agora estamos em 2013, e isso continua atual. E apagdes, e falta luz, entdo, tinha
tudo a ver. Montamos Oswald e foi muito instigante. Um trabalho também propositivo e
colaborativo. Essa foi a minha conexdo com Oswald, levando-o para a Companhia dos

Atores.

ENTREV.: Nas duas vezes, tanto em A Morta quanto em O Rei da Vela, partiu-se de uma

iniciativa sua?
MARCELO:Sim.

ENTREV.:Vocé tem alguma lembranca do processo de composicao de A Morta? Ha alguma

lembranca forte que vem a sua mente agora?

MARCELO: As vivéncias que nds tivemos, como, por exemplo, laboratérios de Clown, que
utilizavamos no segundo quadro. O primeiro quadro era um grande momento de poesia
concreta, como € a pega mesmo. As frases soltas que constituiam uma grande poesia
concreta, tudo era praticamente estatico, tudo o que de certa forma Oswald propunha,
dando uma antropofagizada. Nas apresentacdes do Rio de Janeiro, havia a enfermeira
parada, que, no texto, é a Unica a se movimentar. J&4 nas apresentacdes de Sao Paulo, nés
nado tinhamos mais a enfermeira, apenas os duplos de cada personagem. No segundo pais,
o da gramatica, fizemos um tratamento clownesco. E depois, quando nés fomos para o pais
da anestesia, fizemos todo um trabalho a la Beckett. Era um trabalho especifico de cena, de

um estado estatico, sobre a decrepitude, etc.

A primeira lembranca que tenho em relacdo a essa peca € neste sentido: nés faziamos
vivéncias acerca de cada tratamento que dariamos a cada pais. No primeiro, muita poesia
concreta, alguns movimentos, muita fisicalidade, uma parte toda dancada. Eu efetuava uma
coreografia toda fisica antes de comecar o texto. Havia depois um mondlogo, o monélogo do

Hierofante [...]

ENTREV.:De certa forma vocé ja respondeu. Em termos de trabalho de ator, qual era a

pesquisa da Companhia na época de A Morta e na do Rei da Vela? Tem alguma diferenca
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nas duas encenacfes? O que os inquietava em A Morta, em termos de trabalho de ator,
permanece na Companhia ou em cada trabalho isso vai se alterando? Porque, realmente,
vendo as encenacdes em video me parece que essa questdo fisica é muito forte e uma
relacdo com o espacgo concreto. E nas duas encenacgdes, para mim, ha a questao do diadlogo
das diversas linguagens. Entdo vocé estd em uma composicdo de personagem no primeiro
pais de um jeito e no segundo vocé ja estd com uma segunda linguagem de composi¢ao e

elas convivem na mesma encenagéo.

MARCELO: No caso, havia duas pessoas que faziam o mesmo personagem durante toda a
peca — a Susana Ribeiro, que fazia a Beatriz, e eu, o Hierofante — e o poeta que era dividido
para dois atores. Se vocé tem uma curva e eu estou fazendo o mesmo personagem que
vOocé, € como se estivéssemos o fazendo passando por situacdes diferenciadas, o que é
bem rico. Para quem [...] coringava, fazendo outros personagens, havia a possibilidade de
experimentar situagbes e linguagens diferentes dentro de um mesmo trabalho. Entéo,
parece-me um exercicio de pesquisa muito rico para um ator. Poder fazer, no primeiro
quadro, um personagem que é s6 um manequim, em um estado, em um arquétipo de
personagem, um poeta, uma musa, o lado oposto, o contrario da musa, do Hierofante, é
rico. Essa situacdo sendo vivida pelo mesmo personagem, o poeta, Beatriz, o Hierofante em
uma situagdo que vocé estd em uma praga publica, em uma agora, clownesca, e depois
esses personagens vivendo isso em um cemitério, levado por Caronte para um lugar
hibrido, onde as pessoas mortas se relacionam [...] parece bastante instigante como
pesquisa. A Morta teve um carater mais fisico, um carater mais poesia concreta-gramatica-
lirica-poética, pela natureza da obra do Oswald e do que ela suscitava [...] N6és fomos por

esse lado mais fisico, estético, gramatical.

Ja a natureza de O Rei da Vela é totalmente distinta. E uma peca que tem comeco, meio e
fim mais claros. Ndo que A Morta nado tenha, mas o Rei da Vela tem uma estrutura mais
classica, o humor dela é mais anarquico, mais corrosivo, e de uma certa forma é mais
palatdvel e suscita outras situacdes. NOs dialogamos com estas possibilidades: teatro de
revista, um pouco de expressionismo, com muito humor, que é uma caracteristica da
Companhia dos atores, junto com mausica. Entdo, havia corporalidade, porque nds nos
movimentdvamos e dangdvamos, mas havia musica, humor, um carater, um apelo e um
posicionamento politico. E vocé estar se colocando politicamente como artista, dando a sua
opinido, a sua colocacao sobre o que estava acontecendo no Brasil e no mundo. A peca do
Oswald nos permitia fazer essa ponte e esse didlogo com o que estava acontecendo no
Brasil, e, como artistas, ndés estdvamos fazendo um entretenimento que suscitava um
pensamento e questbes para se refletir sobre o Brasil, sobre a arte, sobre as relacdes

falidas, econbmicas, familiares, novas relagdes, novos pontos de vista.
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[..]

ENTREV.:Na ficha técnica de A Morta, eu vi que, além deconstar preparacdo e direcao
corporal, constava também uma preparacdo acrobética de marionetes. Eu faco relacéo

dessa preparacao acrobdtica as cenas que descem pessoas suspensas no ar.
MARCELO: Séo os duplos dos personagens que fazem o primeiro pais de A Morta.

ENTREV.:Seria, de certa forma, entdo, a leitura da Companhia da duplicacdo proposta pelo

texto oswaldiano?
MARCELO: Sim.

ENTREV.:Como que essas funcgdes, preparacédo e direcdo corporal e preparacao acrobatica
de marionetes, dialogaram com o trabalho de ator? Elas vieram integradas, havendo um
dialogo de tudo isso? Elas trabalhavam juntas? O que eu quero saber € uma questdo mais

pratica.

MARCELO: Trabalhava-se junto. Foi proposto para nés, refiro-me ao Poeta, a Beatriz, a
outra de Beatriz e ao Hierofante, que trabalhassemos um gestual, uma gramatica para cada
personagem. Entdo, cada dupla, o personagem e seu duplo, foi desenvolver uma gramatica
de movimentagdes relacionadas ao personagem, efetuando-se uma pesquisa sobre cada
personagem. Durante os ensaios da cena em si, muita coisa foi levantada. Entdo, quer
dizer, foi agregado mais valor ainda a pesquisa que estava sendo desenvolvida pela dupla.
Além da dupla desenvolver um trabalho, cada ator independente tinha situacdes especificas,
eu, durante a cena, e a minha dupla imaginando como € que seria estar descendo do
urdimento e como se relacionaria com a gravidade, com seu corpo, com essa fisicalidade,
com essa gramatica que estava sendo desenvolvida. Portanto, tinham, o mesmo
personagem, dois desenvolvimentos que eram complementares. Porque eu, e havia uma
outra pessoa também fazendo o personagem, estava desenvolvendo o lado dele fisico e
gramatical, gramatica verbo e gramatica corpo, enquanto o outro estava desenvolvendo
gramatica corpo, e, com isso, todo um outro mundo. Assim, era bastante complementar
nesse sentido. A acrobacia ajudou os atores que estavam sendo marionetes a terem
algumas técnicas que o0s permitissem executar e realizar o que eles estavam pensando
fisicamente, possibilitando, por exemplo, dar aquelas viradas e cambalhotas [...] Eles
desciam realmente de lugares muito altos. Era realmente uma parte técnica que foi

transmitida muito bem.

Em A Morta, contamos com o trabalho da Lucia Aratanha, que foi fundamental em nossa

vida. Contamos também com o trabalho do Henrique Schouler.Primeiro fizemos, com ele,
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aulas de técnicas de Laban. Ele continuou, e entrou Lucia Aratanha para fazer o trabalho
corporal, todas as partes mais, enfim, dancadas seria uma palavra pobre perante tudo que
era o trabalho da Lucia, de deslocamentos, auxilios, de corporalidade, um trabalho plural.
Fora isso, havia a Beth Martins que fez a parte de acrobacia. [...] Foi um trabalho que teve
uma presenca muito forte do corpo, com varias camadas. Como eu falei [...], uma técnica de
Laban, uma bailarina, coredgrafa, diretora, atriz, Lucia Aratanha, e, depois, o trabalho da
Beth Martins, que ajudou os atores que faziam as quatro marionetes.

ENTREV.:Quais os desafios, em sua opinido, propostos por Oswald quanto ao trabalho de
ator? Qual a sua resposta como ator a essa dramaturgia? Quais os desafios que ele propde

a vocé como ator?

MARCELO: Olha, Oswald é um autor muito especifico (risos). Por tudo. Pela vida dele, pela
carga cultural que ele tem, pelo o que ele propds e pelo legado que nos deixou. Ele foi meio
eclipsado. Todos os confetes e serpentinas foram para o Mario de Andrade. Como uma
sombra injusta. Eu, particularmente, por questdo de gosto, [...] acho Oswald infinitamente
mais atrativo, para mim Marcelo. Eu me atraio muito mais pela obra de Oswald. N&o que eu
ndo tenha lido Macunaima, Amor verbo intransitivo [...]. Gosto de Mario. E indiscutivel a
qualidade dele, mas eu, Marcelo, sou muito mais Oswald. Tenho a obra completa de
Oswald, leio Oswald até hoje. Enfim, acho Oswald um autor misterioso, porque sempre
descubro mais coisas ao ler [...] Obras como Memodrias Sentimentais de Jodo miramar
possuem camadas que vocé vai descobrindo. A maneira como ele conta uma histéria

daquela forma, poética e em haicais, é incrivel. [...]

Vocé pode encontrar varias imperfeicdes dramatargicas nas trés pecas que ele escreve. Ele
€ um autor, nesse sentido, propositivo, porque abre espaco para vocé também poder
contribuir com a obra dele. Isso é de uma modernidade atroz. Porque, realmente, o que ele
propde em A Morta, vocé pode montar tranquilamente como quiser, vocé pode fazer muitas
coisas [...]. No caso de A Morta, ele realmente faz uma proposta muito louca. Ele apresenta
uma obra, que € ao mesmo tempo uma obra meio em branco. O que eu quero dizer com em
branco é no sentido de que vocé pode dar o seu ponto de vista e a sua identidade de acordo
com o que apreende da obra. A partir do momento que tem um primeiro mondlogo, um
prologo, falando sobre coisas interessantissimas, convidando para o jogo teatral, “venha
comigo”, e ai cai em um lugar que as pessoas falam em poesia concreta, € um “venha surfar
comigo”. Como vocé vai encenar isso? Além disso, ele propde um duplo que nado abre a
boca e se relaciona com vocé, e no meio disso tudo tem uma enfermeira que se movimenta.
Ninguém anda, s6 ela. Todos estdo parados, estaticos. E muito rico, se vocé realmente

propuser um painel em um panorama dessa forma [...] E um lugar cheio de arestas, é muita
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janela, € muita abertura, e, a0 mesmo tempo, isso é uma faca de dois gumes, porque por
ser tdo aberto vocé pode se perder, néo ficar claro, ou ficar uma coisa sem clareza, borrada,

desfocada. Ao mesmo tempo, é muito dificil, € muito perigoso [...]

Em O Rei da Vela néo, ele oferece menos perigos nesse sentido. Mas, ao mesmo tempo,
ele oferece um terceiro ato absolutamente complexo, falando sobre uma curva marxista-
econdmica-politica bem forte, bem pesada, datada, que vocé d& vida porque, ao mesmo
tempo, questdes econdmicas, politicas e sociais continuam existindo. Mas nds ndo estamos
mais em 1933. Na época que a peca foi escrita, nds ja tinhamos passado o crack da bolsa
de valores, o mundo estava comecando a viver coisas loucas economicamente,
hecatombes, Japao j4 estava invadindo Coreia, as coisas ja estavam ficando bem
esquisitas, as relagbes de poder, quem domina, a aristocracia, nova burguesia, agiotas, o
poder mudando de maos rapidamente, novas ordens sociais, republica de Weimar, as
pessoas totalmente falidas, ndo tendo dinheiro para comprar um p&o. Esse era o mundo. [...]
O mundo estava muito louco. Entdo, realmente, nesse sentido, Oswald era uma pessoa
muito plural, muito antenada, ele realmente era uma antena parabdlica. E a obra dele reflete

isso, e a quem for encarar e decide monta-lo ou trabalhar com a obra dele, é isso [...].

ENTREV.:Por que a escolha da Fundicdo Progresso? Que caracteristicas fisicas havia ali

na época? De que forma isso afetou o seu trabalho como ator?

MARCELO: Porque havia um projeto de montar trés pegcas com trés jovens diretores e

havia, além da Companhia, outros grupos.
ENTREV.:Entéo, era um projeto da Fundicdo?
MARCELO: Era um projeto do Mauricio Sette.
ENTREV.:Ele convidou a Companhia?

MARCELO: Sim. [...] A Fundicdo Progresso, através do Mauricio, convidou para fazermos a
peca la. Fizemos uma visita técnica para conhecer o espaco e descobrimos tudo muito

insalubre, tudo muito precario [...]

ENTREV.:Mas vocés ja estavam trabalhando A Morta, ou ele convidou e vocés escolheram
A Morta?

MARCELO: N6és ja estavamos trabalhando. N6s queriamos fazer em um lugar, houve isso e
juntou Vérias situacdes. O processo de A Morta durou onze meses. Entdo, durante esse

processo, a escolha de onde iriamos fazer, a comemoracao da Semana de Arte Moderna,
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iramos montar no Centro Cultural de S&o Paulo [...], 0 Mauricio estava promovendo um

festival de novos diretores, e, entdo, fizemos na Fundicéo.

ENTREV.:Entéo, a questao fisica era muito insalubre?

MARCELO: N&o. Insalubre porque néo tinha nada, ndo tinha tomada, n&o tinha camarim.
ENTREV.: Havia tratamento acustico?

MARCELO: Nao. Mas, a0 mesmo tempo, com a casca nés pudemos fazer o que
queriamos. Foi muito legal o trabalho cenogréfico da Beli Aradjo, da Drica Moraes e da
Paula Joory.

ENTREV.:Devido as condicdes fisicas do espaco, exigia-se um esforco grande do ator, por

exemplo, quanto a projecao?
MARCELO: Sim. Com relagéo a tudo, realmente, era poeira, etc.

ENTREV.:Eu li uma critica da Barbara Heliodora que falava da dificuldade da audi¢do por

parte da plateia. Entdo, esse era um desafio mesmo, a questdo da voz chegar na plateia?
MARCELO: Sim.

ENTREV.: Dificuldade até de deslocamento de vocés nesse lugar?

MARCELO: N&o. Imagina vocé fazer uma peca em uma obra.

ENTREV.:Isso foi sendo incorporado a dramaturgia da cena?

MARCELO: N&o. Nés estavamos apresentando o espetaculo nesse espago e ele tinha
essas caracteristicas fisicas e arquitetdnicas. Depois, nds fomos para um teatro, no palco,
com caracteristicas especificas desse lugar. Entdo, o espetaculo nao foi trabalhado para a
Fundicédo Progresso ou para o Municipal. Nés tinhamos a Fundicdo Progresso para fazer,

entdo nés apresentamos la.
ENTREV.:O dia-dia dos ensaios, entdo, ndo era na Fundi¢do?

MARCELO: N&o, n6s chegamos a Fundicdo por volta de um més antes da estreia. Como
em um processo normal de trabalho. Vocé ensaia, e um pouco antes da estreia vocé vai
para o espaco. E ai o espago pode ser o teatro Ipanema, o Café Pequeno, o Glaucio Gil,

pode ser uma galeria, etc.

ENTREV.:Mas, parece, para mim como espectador, que o espaco da Fundicdo Progresso

faz todo o sentido para essa encenacédo. Nao sofria alteracbes quando mudava de espaco?
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MARCELO: O espaco da Fundicdo faz todo sentido com a obra. Mas também fez todo
sentido quando apresentamos em S&o Paulo, em uma joia arquitetbnica. Agora, claro que
havia alteragcdes. Uma coisa € vocé fazer na Fundicdo, outra é fazer no palco. Claro que
tem. Mas a obra é a mesma. Ela ndo se descaracterizou nessa transposi¢do. Apenas
ganhava outros sentidos ou outros ares de acordo com o lugar que ela estava. Partindo do
pressuposto de que na Fundi¢cdo Progresso nos tinhamos trés cenarios diferentes e dois
ambientes, isso ja é uma caracteristica. O publico era itinerante. No Teatro Municipal néo.
Vocé sentava em uma cadeira de teatro, absolutamente um teatro burgués, vocé sentava e
via as coisas. Era uma outra disposicdo no mesmo trabalho. Com isso vocé ganha outros
significados. Quem viu na Fundigdo Progresso, acredito que tenha sido espetacular. Quem
viu no Centro Cultural de Sao Paulo, viu uma outra. Entdo, sdo as grandes possibilidades
gue nos temos, como quando vocé leva as suas coisas para uma casa nova. [...] A mesma

obra em casas diferentes.

ENTREV.:A plateia se localizava em arquibancada?

MARCELO:Sim [...]

ENTREV.:E cabia uma grande quantidade de pessoas ou era restrito?

MARCELO: Cabiam, sei |4, umas cem ou cento e cinquenta pessoas. Em Sdo Paulo ndo,

os teatros eram maiores.

ENTREV.:Vocé, juntamente com Biza Vianna, ganhou o prémio Shell Sdo Paulo com o
figurino de A Morta. Pensando acerca do figurino, o que guiou a sua pesquisa e qual era o

seu dialogo com a cenografia?

MARCELO: [...]JEu fiz muita pesquisa. Cada quadro tinha um tratamento e personagens
ricas, como a Dama das Camélias, um atleta completo, o Hierofante, o poeta, a musa
Beatriz, entre outros [...] Na época, eu fui assistente de muitos figurinistas. Eu era muito
novo. Comecei a fazer figurino com dezenove anos. Eu fui assistente de muitos figurinistas e
aprendi muito com cada um deles. Chamei um deles, a Biza Vianna, para fazer uma
parceria e assinar junto comigo A Morta [...] A Biza tem um histérico de moda muito grande
e como figurinista também [...] N6s fizemos um trabalho rico de pesquisa e de muita troca.
Nés viemos muito fortes no figurino, muito cheio de texturas, muitas camadas, muitos
volumes, muitas cores. As meninas do cenario, em contrapartida, também vieram muito
fortes. Entdo, foi um casamento muito harmonioso. E, além disso, ainda tinha Maneco
Quinderé na luz, que também veio Rock’n Roll e fez coisas incriveis, e a musica de Mario
Vaz de Mello e Carlinhos Cardoso. Eram muitas camadas narrativas que ajudavam a contar

aguela peca. Todo mundo veio muito forte, muito entusiasmado e muito propositivo [...]
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Principalmente as meninas, quando souberam da possibilidade de trabalhar trés espacos
diferentes em dois ambientes diferentes [...] As pessoas tinham a possibilidade de serem
narradores, todos estavam contando uma historia através de seus setores, havia uma
historia sendo contada através do figurino, mas tudo convergindo para a mesma peca, para
a mesma obra. Todos contando a mesma historia, mas podendo vir com uma narrativa
visual, por exemplo, agregando valor para aquela histéria [...] Havia um dialogo muito forte
[...]. Portanto, o trabalho de cenografia e figurino, que sdo muito atrelados, ocorreu de forma
harmoniosa, um dialogo rico e estimulante. Muita troca, muito barroco, muita textura, elas

com textura e nés também com textura [...].

ENTREV.:Como é ser um ator-figurinista? Vocé pensa o figurino diretamente para o ator?

Como vocé pensa essa relacdo entre figurino e trabalho atoral?

MARCELO: A possibilidade de vocé trabalhar é quase do tamanho de um prédio, porque
vocé fica vinte e quatro horas pensando sobre aquilo. A sua cabeca fica completamente
aberta, [...] parece uma esponja [...] Vocé pode ver uma roupa, uma camiseta, e achar isso
interessante, incrivel [...]. E € uma viagem muito grande, porque, a0 mesmo tempo que vocé
vé um colega de cena crescendo e vendo nascer o personagem dele, o personagem
ganhando forma, ganhando vida, vocé fica imaginando cor, aspecto, forma. E muito rico,
mas muito desgastante também. E, realmente, um trabalho de vinte e quatro horas. Vocé
pela manha vé toda a parte do figurino, depois tem um tempo para estudar o texto, depois
vem o0 ensaio e, ao chegar em casa, vocé fica pensando sobre o personagem e pela manha
volta a pensar o figurino. E muito exaustivo e muito rico [...] Ter uma possibilidade de
compor essa figura através da forma, da cor, roupa, involucro, é muito complementar. E [...]
pensar nele internamente, emocgdes, pensamentos, formas de se locomover, de se
relacionar com o outro, uma escuta emocional, racional, e associada a estética. E bem

prismatica, bem complexa.

ENTREV.:E esse figurino vai chegando durante o processo?

MARCELO: Durante [...].

ENTREV.: As pecgas do figurino chegam mais para o fim ou vai acontecendo junto?

MARCELO: Vai acontecendo ao mesmo tempo. Mas existe um cronograma também.
Depende da liberagédo de verba, permuta de material, desenhos, croquis, etc. Mas o ideal é

chegar antes.
ENTREV.:Mas nunca chega bem perto da estreia?

MARCELO: (risos) Ja aconteceu, claro. Mas nédo € o ideal.
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ENTREV.:E a relagcdo com o encenador ?

MARCELDO: [...] Assim como para outros diretores ha outros canais, o canal do Kike é cor e
luz [...]. Eu, por exemplo, embora aprecie muitissimo o trabalho de luz, por possibilitar cores,
climas, texturas, sombras, temperaturas, ndo tenho 0 menor apreco e talento para trabalhar.
Ele tem. Eu tenho para roupa, ele ndo. Entdo, nesse sentido, era muito rico, porque ele
dialoga. Gosta; ndo gosta; “isso é muito grande”; “essa manga esta enorme, vamos tirar”;
“essa cor, € isso?”. Mas ao mesmo tempo da liberdade justamente por ele ndo ter dominio

dessas ferramentas. Ele dialoga, ele é um interlocutor, mas ao mesmo tempo da muita

liberdade para vocé, principalmente em trabalhos como esses, que eram muito maltiplos [...]
ENTREV.:E para vocé como ator, ele permite esse dialogo aberto?

MARCELO: Como ator, sempre [...]. Ele tem que estar na conducdo, como ele vé a obra,
como ele gostaria de imprimir ritmos, texturas, etc., e € ai que entra o artista dele [...] Como

diretor ele é o capitdo do navio.

ENTREV.:Vocé ja comentou, a diferenca de A Morta quando vai para o palco italiano, que

ndo tem mais os dois locais de encenacéo.

MARCELO: Sim. [...] Ai entra 0 amalgama. Amalgama € uma transi¢do entre um ato e outro,
entre um quadro e outro [...] De um lugar para o outro, na Fundicdo, a plateia, ao se
locomover, ja encontrava a cena pronta. Na do palco italiano, como passar de um quadro a

outro é uma criacao do diretor e esse é um dos maiores talentos do Henrique.
ENTREV.:Os elementos de cena permaneceram?
MARCELO: Sem duvida.

ENTREV.:Entdo, no mesmo espaco havia a troca dos elementos que compunham o espaco

cénico?
MARCELO: Sim.

ENTREV.:Acerca de O Rei da Vela, vocés de alguma forma revisitaram a encenacdo do

Oficina?

MARCELO: Nao, na época dessa encenagao eu tinha meses de idade e outros nem tinham
nascido. N6s temos a referéncia teorica. Registros que se tém da época sdo poucos, ha
fotos, algumas partes filmadas de como era o cenario de Hélio Eichbauer no espago da Lina
Bo Bardi [...]. H& uns trechos do registro histérico da montagem, que foi histérica, e também

aguele filme do Zé Celso, que ja € uma coisa mais udigrudi [...] Com certeza, esse filme ndo
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representa a importancia. Ele sim € um registro importante, mas ndo do que foi a montagem.
Ele € um hibrido. [...] Ele tem somente umas partes do que foi a montagem. Ent&o, vocé
curte o filme e todo o calhamaco do que ja foi escrito acerca da importancia da obra, acerca
da ditadura, etc. Pronto. [...] Vimos isso, agora vamos fazer a nossa. Nesse sentido, nos
temos liberdade total, porque a peca foi escrita em 1933, Zé Celso estreou ela em 1967, nis
montamos em 2000.

ENTREV.:Como € encenar algo que teve uma encenacgao tdo emblematica em 1967? Como

vocés enfrentaram essa memoria ou essa memoéria ndo teve importancia nenhuma?

MARCELO: Acho que tem, porque fica um fantasma. Afinal de contas, vocé tem que
trabalhar com uma pega que teve uma montagem histérica [...] Entdo, vocé pensa: “Da
medo? Da medo”. Mas, e ai? Acabou? Ninguém monta mais, porque Zé Celso montou e foi
incrivel? Vamos montar. E a nossa foi incrivel. Eu ndo tenho a nocédo de fora, porque estava
dentro, mas do que eu vejo e a empatia com o publico, como ela comunicava, a nossa peca
tinha muitas qualidades. Eu ouso dizer que a nossa peca foi eclipsada pela montagem do Zé
Celso [...] Os atores dessa encenagao vieram nos assistir [...] Do original vieram o Fernando
Peixoto, o Renato Borghi e a Itala Nandi. Eles viram e foram carinhosissimos, uns amores,
uns queridos. E como pessoas razoaveis e normais, disseram: “gente, era totalmente uma
outra época, um outro contexto, um barato uma obra dessas ser montada agora, com essas

referéncias, com outras caracteristicas bem diferentes das nossas”. [...].

ENTREV.:Vocé disse que foi sua a iniciativa de propor a encenacédo de A Morta e de O Rei
da Vela. Mas, por que montar O Rei da Vela? Por causa do contato de vocés com A Morta
ou foi o Melodrama que levou a O Rei da Vela?

MARCELO: Nao. Eu sempre tenho vontade de montar Oswald, até porque eu gosto e acho
que ele € um autor que permite sempre multiplas visées sobre a obra dele. Isso ja é
instigante por si s6. E, como eu expliquei para vocé, eu achava que, nos momentos em que
foram propostas as respectivas pecas, no momento em que a Companhia estava e no
momento em que O pais estava, tinha a ver. Em 1992, setenta anos da Semana de Arte
Moderna, A Morta que veio de um trabalho que era 0 A Bau a qu, que era um personagem
aprendendo a falar através de poesia concreta, Mallarmé, um lance de dados jamais
abandonara o acaso, construindo a fala, tinha tudo a ver com ir para a agora para falar a
poesia para o povo. O poeta falando para o povo, o poeta falando para as pessoas, a poesia
como um discurso, como um posicionamento politico, como um posicionamento cultural,
como um posicionamento. J& na virada de 1999 para 2000, novo século, quinhentos anos
da descoberta do Brasil, o poder capitalista. Tudo a ver. Entdo, na verdade, eu achava que

essas obras dialogavam com o momento [...] O meu gosto pessoal por Oswald e o carater
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de montar textos nacionais, que também é um carater da Companhia dos Atores, levaram-

nos novamente a Oswald. N6s montamos pouquissimos autores ndo brasileiros [...].

ENTREV.:Por que o uso da evocacdo a comunicacdo de massa em O rei da Vela? H&
alguma relacdo disso com o0 momento tropicalista ou Zé Celso? Por que musicas como sé

love, ou a evocacao de programas de auditério?

MARCELO: Eu acho que o tropicalismo foi pesquisa, como pesquisamos teatro
expressionista, como pesquisamos muitas outras coisas. O Melodrama abriu para nés uma
possibilidade que era a de trabalhar com o humor e desta forma chegar ao publico. Entéo,
isso foi uma coisa que nés ja tinhamos, como a musicalidade [...] Humor e musicalidade
permeiam 0s nNossos gostos e permeiam os trabalhos do grupo. Portanto, de certa forma,
nés pudemos fazer a méxima oswaldiana de deglutir e vomitar da sua forma, a antropofagia.
Nés, na verdade, somos grandes captadores de influéncias, somos influenciados e
influenciamos [...] N6s pegamos aquilo que nds gostamos e transformamos para fazer uma
determinada obra. Penso que O Rei da Vela foi fruto disso, todas as nossas influéncias, as
pesquisas pontuais que fizemos de chanchada, teatro de revista, teatro expressionista,
clown. Pegamos tudo, colocamos em um liquidificador, misturamos e contamos um pouco

dessa historia.

ENTREV.:J4 que vocé tocou na antropofagia, qual era a compreensao da Companhia de
antropofagia? Ela diferenciava nas duas encenagdes? Era um conceito que VOCés

utilizavam? [...] Vocés conversavam sobre isso, falava-se de antropofagia?

MARCELO: [...] A antropofagia é uma forma quase de vocé entender o que vocé ja fazia,
gue é de certa maneira se inspirar naquilo e fazer o seu trabalho. Ver uma exposicao incrivel
e levar para o seu trabalho, ouvir uma musica sensacional e levar para o seu trabalho, ver
um espetaculo de danca, um espetaculo de teatro e transportar aquilo que vocé gostou para
o0 seu trabalho. Entdo, na verdade, a antropofagia € um pouco isso, é vocé se alimentar de

varias influéncias teéricas, pictoricas, auditivas, e poder levar isso para o seu trabalho.

ENTREV.:Mas isso era algo presente nos didlogos? Vocés conversavam na época sobre

iSS0?

MARCELO: E claro. Uma coisa que o Kike falava era: “veja, leia; isso é super a ver, isso
tem tudo a ver com o trabalho; isso me influenciou, isso me inspirou, isso foi uma fonte; esse

€ um caminho”.

ENTREV.:Esse conceito, de certa forma, entrou para o jargdo da Companhia?
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MARCELO: Sim. “Antropofagizar”, “antropofagia é isso”. Fala-se sobre isso [...] Eu gosto de
Oswald e utilizo muito esse termo, especificamente. Mas esse conceito esta ali na
Companhia, esse conceito de vocé ver alguma coisa, influenciar-se e trazer essa influéncia

pra o seu trabalho.

ENTREV.:O que, na sua opinido, o contato com Oswald proporcionou & Companhia? Esse
contato dialogou com uma linguagem ja construida? Ou o didlogo também contribuiu para a

construcao e entendimento dessa linguagem?

MARCELO: Eu acho que a obra de Oswald permite que vocé imprima o seu ponto de vista.
Ao imprimir seu ponto de vista vocé esta criando uma linguagem para montar alguma coisa.
A obra de Oswald permite isso. Entdo, de certa forma, nés pudemos ser propositivos,
trabalhar determinadas linguagens que a obra pedia, no nosso ponto de vista, e com isso
desenvolver uma linguagem. Antropofagizando influéncias, apropriando-se de linguagens,
de ideias, etc.

ENTREV.:E como se vocés, a Companhia, ja fizessem antropofagia antes de conhecer a

dramaturgia de Oswald? A linguagem de vocés sempre foi antropofagica?

MARCELO: Vou dizer o que é antropofagia sob o meu ponto de vista. Antropofagia é vocé

pegar alguma influéncia, apropriar-se dela e fazer da sua propria forma.
ENTREV.:E isso ja estava presente antes de chegar A Morta?

MARCELO: Sim. E acredito que todos sejam assim. Todo mundo. Todos os artistas [...] Eles
tém ideias, ai veem alguma coisa, inspiram-se com aquilo e aquilo agrega valor. Acredito
gue seja assim. Comigo é. Quando conheci Oswald, percebi que ele se aprimorava e usava
isso no trabalho dele [...] Ele fez dois manifestos, Manifesto Antrop6fago e Manifesto Pau
Brasil. Ele propaga e defende isso. Eu falei: “olha, tem um autor que fala sobre isso. Que
interessante”. E me instigo com esse autor. Assim,pude trazer isso para a minha vida. Logo,

uso a antropofagia como um termo.

ENTREV.:O Oswald chegou na Companhia em dois momentos diferentes. O Rei da Vela
encontrou uma Companhia mais madura em termos de linguagem. Posso dizer que a

Companhia foi amadurecendo a sua linguagem?

MARCELO: [...] N&o sei se amadurecendo a sua linguagem, mas acho que foi
amadurecendo as suas pesquisas. Acho que isso é mais interessante, ela foi amadurecendo

suas pesquisas.

ENTREV.:E Oswald, entdo, encontrou a Companhia em dois momentos distintos.
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MARCELO: Claro. Com certeza em 2000 éramos mais maduros que em 1992,

ENTREV.:Entdo, eu poderia afirmar que Oswald também foi parte desse processo, fez parte

como todas as outras encenacdes, ele contribuiu para esse amadurecimento?

MARCELO: Ele foi mais um degrau, como cada uma foi um degrau. Oswald, com certeza,

contribuiu bastante.

ENTREV.:Os Viewpoints entraram como preparacao de ator nessas encenacfes dos textos
de Oswald?

MARCELO: Nao, eles entraram no Ensaio.Hamlet. Nas de Oswald, nao.
ENTREV.:Nessa época a pesquisa em Meierhold era forte?

MARCELO: Meierhold é mais anterior, mas nunca houve uma pesquisa em Meierhold
especificamente. Apontaria outras coisas: teatro expressionista, teatro de revista, entre

outros|...] A Companhia n&o pesquisou Meierhold fora de orelhada.

ENTREV.:Como a Companhia percebe a relagdo entre texto e cena? [...] Como seria a
relacdo dela com o texto? Como ela concebe o texto na encenacdo? E mais um material?

Como ela vé isso?

MARCELO: O texto como uma possibilidade. O texto como um pré-texto. Um texto como a
dramaturgia de Oswald, por ter carater aberto, permite que vocé faca enxertos, e, a0 mesmo
tempo, por ser super datado, permite cortes. Ele permite que vocé possa também contribuir
de alguma forma, com o seu ponto de vista, com a sua interpretacdo. A cena vai ganhando

corpo a medida que nds vamos tendo quereres com aquela obra [...]

ENTREV.:Essa liberdade que vocés tiveram com os textos de Oswald, a Companhia leva

para os outros trabalhos? Ela se vé co-autora?

MARCELO: Isso nés levamos independente do autor, antes mesmo de Oswald. Isso ja
acontecia na época do Rua Cordelier, do A Bao a qu. [...] A nossa génese é essa. E poder
aprimorar, antropofagizar as obras. Elas ndo s@o uma coisa estética, intocadas. Vocé vai
mexer nelas, onde tiver que mexer. E trocar ordem, cortar, enxertar. Elas tém que servir a

isso, sendo estdo engessadas.
ENTREV.:Vou ter que tocar nesse assunto. E sobre o possivel fechamento da Companhia.

MARCELO: Eu diria que a Companhia ndo é a mesma. Sairam o Henrique Diaz e a Drica

Moraes. Mas continuam seis membros. Tanto que estamos fazendo trés trabalhos novos
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gue vao estrear esse ano. [...] Espero que todos possam ir ver [...]. Entdo, o que vai ser do
futuro dela, veremos daqui para frente com o resultado desses trabalhos.

ENTREV.: E a sede?

MARCELO: Agora, estd sendo administrada pelos Dezequilibrados. Nés ainda estamos na
sede, fazemos ensaio 14, [...] nosso escritério esta 14, mas quem administra ndo somaos noés.
Mas continuamos tendo aquele espaco como a nossa sede. Dividimos o espaco com 0s

Dezequilibrados, que administra, e com a Pangeia Cia. de Teatro.

ENTREV.:Grato pela sua disponibilidade em termos essa conversa.
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ANEXO 1 - Ficha Técnica das encenacdes de A Morta e de O Rei da Vela da
Companhia dos Atores. InformacOes obtidas nos programas das referidas

encenacgoes.

FICHA TECNICA — A MORTA
Texto — Oswald de Andrade
Direcédo e Adaptacédo —Enrique Diaz

Elenco — André Barros (O Poeta, Horacio, O Radio Patrulha), André Cunha (A
Enfermeira, Cremador de Cadaver, A Senhora Ministra), Bel Garcia (A Outra de
Beatriz, Cremadora de Cadaver, A Dama das Camélias), César Augusto
(Marionete do Poeta, O Juiz, Conservador de Cadaver, O Poeta), Duda Monteiro
(O Policia Poliglota, Cremador de Cadaver, O Pai do Jazigo de Familia), Enrique
Diaz (O Individuo, O Poeta), Leticia Monte (Marionete de Beatriz, Conservadora de
Cadaver, A Crianca de Esmalte do Jazigo de Familia), Lino Caminha (Marionete
do Hierofante, Conservador de Cadaver, O Urubu de Edgar), Marcelo Olinto (O
Hierofante), Marcelo Valle (O Turista Precoce, O Cremador de Cadaver, O atleta
Completo), Patricia Barcala (Marionete de A Outra, Conservadora de Cadaver,
Caronte), Paula Salles (Cremadora de Cadaver, A Mae do Jazigo de Familia),
Susana Ribeiro (Beatriz)

Figurinos — Biza Vianna e Marcelo Olinto

Cenério — Beli Aratjo, Drica Moraes e Paula Joory

lluminagédo — Maneco Quinderé

lluminador Assistente — Carlos Lafert

Aderegos — Othon Spenner

Composicao e Diregao Musical — Carlos Cardoso e Méario Vaz de Melo
Preparacéo e Diregdo Corporal — Lucia Aratanha

Preparacdo Acrobatica de Marionetes —Beth Martins

Maguiagem —Evaristo Junior

Divulgagao — Mario Canivello

Fotografia — Claudia Garcia

Programacéo Visual — Alexandra Jorddo e Mariana Roquete-Pinto
Assessoria Técnica de Marionetes — Mestre George Laysson
Idealizacao e Direcdo de Producdo — Débora Guimaraes

Captacédo de Recursos — Débora Guimaraes, Graga Gomes e Suely Vera
Producédo Executiva — Débora Guimaraes e Othon Spenner
Videomakers — Lucia Helena Dias, Claudia Garcia e Vinicius Reis
Assistente de Dire¢cao — Cristina Ribas

Assistente de Divulgacéo — llse Rodrigues
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Assistente de Programacgé&o Visual —Marcelo de Castro e Mauricio de Sena
Cenotécnicos — Zé Maranhao, Irlam e Equipe
Costureiras — Mara e Equipe; Guerra e Mbnica

Estamparia de Tecidos — Othon Spenner e Marcelo Olinto
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FICHA TECNICA - O REI DA VELA
Texto —Oswald de Andrade
Projeto — Cia. dos Atores
Patrocinio e Realizacao — Centro Cultural Banco do Brasil
Direcéo Geral — Enrique Diaz
Co-Direcédo — Emilio de Melo
Adaptacéo — Cia. dos Atores

Elenco — André Schmidt (Americano e outros), César Augusto (Cliente, Toto
Fruta-do-Conde, Belarmino), Drica Moraes (Heloisa de Lesbos), Guilherme
Miranda (Marcos e outros), Gustavo Gasparani (Pinote, Tia Poloca, Perdigoto),
Leonardo Miranda (Sexta-feira e outros), Malu Galli (Secretaria, Dona Cesarina,
Jo&o dos Divas), Marcelo Valle (Abelardo 1), Marcelo Olinto (Abelardo 1)

Cenério — Gabriel Villela

Figurino — Marcelo Olinto

lluminagédo — Maneco Quinderé

Direcé@o Musical e Musica Original —Marcelo Neves
Coreografias — Gustavo Gasparani e Joyce Niskier
Direcéo de Producéo — Marcelo Valle

Assessoria de Imprensa — Vanessa Cardoso e Daniela Cavalcanti
Programagéo Visual — S6nia Barreto e Marcos Chaves
Fotos — Claudia Garcia

Visagismo —Rose Vercosa

Aderecos de Figurino — Claudia Taylor

Bijouterias — Patricia Muniz

Producé&o Executiva — Bel Garcia e Leticia Jacques
Preparacdo Musical — Lucas Ciavatta

Preparacdo Corporal — Joyce Niskier

Pesquisa Musical — Claudio Olivotto

Coreografia Toté e Abelardo — Jaime Arbxa

Redacéo Programa de Radio - Filipe Miguez

Assistente de Diregcao e Apoio Tedrico — Fabio Cordeiro
Assistente de Cenério e Pintura de Arte — Leopoldo Pacheco
Assistente de Figurino — Patricia Muniz e Ticiana Passos

Assistente de Luz — Adriana Ortiz



Assistente de Fotografia — Daniel Martins Pinheiro

Assistente de Producdo — Marcos Lesqueves

Direcao de Video — Enrique Diaz e Vinicius Reis

Fotografia e Camera — Marcelo Guru

Imagens de Making-Off — Fabio Cordeiro

Edicdo — Ana Teixeira

Producéo de Cenografia — Bel Gomes

Equipe de Cenografia — Maria do Carmo Soares e Ligia Pereira
Montagem de Cenario — Marcos Lesqueves e Ricardo Malheiros
Costureira — Mara Lopes e Equipe

Alfaiate — Marcelo Leal e Equipe

Operador de Som — Ricardo Santos

Operador de Luz — Adriana Ortiz

Diretor de Cena — Marcia Machado

Contra-Regra — Marcos Lesqueves

Administrador — Leticia Jacques

Finalizac&o de Video — Tibet Filme

Promocéo — Multishow
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ANEXO 2 - Fotografias das encenacbes de A Morta (na Fundicdo Progresso)e
de O Rei da Vela (no Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro), da
Companhia dos Atores, obtidas em seu acervo.

Fig.1. A Morta. Foto de cena. Em primeiro plano, a atriz Susana Ribeiro no
papel de Beatriz.
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Fig.2. A Morta. Foto de cena. “O Pais do Individuo”.

Fig.3. A Morta. Foto de arquibancada utilizada para a acomodacéo da
plateia.
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Fig.4. O Rei da Vela. Foto de cena. A atriz Drica Moraes no papel de
Heloisa.

Fig.5. O Rei da Vela. Foto de cena.
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Fig.6. O Rei da Vela. Foto de cena. Os atores César Augusto (Toto
Fruta-do-Conde) e Marcelo Olinto (Abelardo ).
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ANEXO 3 - Alguns registros, em jornais impressos, de encenacgdes dos textos
de Oswald (os que se referem aos textos que sdo objeto de estudo neste
trabalho) ao longo da segunda metade do século XX, encontrados no CEDOC
da Funarte em visita realizada no ano de 2013.

Jornal da Tarde, Sao Paulo, 25 outubro 1974.

PECA:

'IA MORTA"

JORNAL DA TARDE - S, PauLo
25.10.74

Jornal de Brasilia, Brasilia, 22 junho 1978.
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LEGA: " A MORTA™

JORNAL DE BRASILIA - Brasilta/DF
22/06/78

Folha de Sao Paulo, Sao Paulo, 15 fevereiro 1978
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PECA

" A MORTA "
JORNAL ~FOLEA DE S%0 PAULO -SP o
15/2/78 e O Eas

Tribuna da Bahia, Salvador, 08 novembro 1983.
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Quem for vivo vera 0Os vivos sfio aqueles que querem vmnum
ta', pegng:m‘v'lollq Andndg a transformacfio do mundo na m apesar dnqueouug
mmtadapeloGrupoTulrampo direg8io da liberdade e da justica p:damhamm:»hm

com a diretio de Walter Seixas social e os mortos séo 0s que

Junior e elenco formado por insistem na conservagiio da Os atores, mdn

Bertrand Duarte, Fatima dominacio politica, social,  ¢fo artistica Walter, se
Barretto, Frieda Gutmann, Ed- mﬂuem,m mom“ ‘W em cena
néas Santos, Fatima Brito, Iran- e desejam eternizar o estado mwmd;mon
to Quadros, Gesney Braga, An- privilégios. “A Morta”, ato  fossem personagens sonhos.
gela Ribeiro, Moacir Moreno, lirico em trés quadros, também Em suma: é o jogo dialético en-
Dedé Rebougas e José Carlos ve a discussip estética,  treduasforgaz antagbnicas— os

ainda bastante acirrada na  Mortos (simbolizados pela
Torres. A temporada ¢é de 16 de 7 d: o

novembro a quatro de dezembro, bt e :’w'f 'hl ooy ""n’ .

sempre &s 21h30min, no Teatro ; Assa- o
doICBAea ¢ da Fun- tas, as : todas as
caglio Cul doElhdod: A m mmmm,

Bahia, Ina Grupo Teatram-

po.

“A Morta” é uma farsa solene
de tons herméticos, de lingua-
gem muitas vezes abstrata e de
sofisticada slnﬁnl:’h ‘B uma
tragica e catdrtica poesia,
escrita em 1937 e faz parte da
trilogia tea oswaldiana, quo
retine ainda O Rei da Vela” de
1033, ja lG‘VIdI a cena

pdl grupo, € “O Homem e
avalo”dclm “lodrlmldo Bt
poeta, do coordenador de toda a ..
ac¢kio humana, a a hosti-
lidnde de um reacionério
afastou pouco a pouco da lin- -
guagem util e corrente’”’, de-
clarou Qswald , que mbl'. esta |
obra deposltou especial im-
portAncia. |
A pegu trata do conflito do
Poeta com sua amada Beatriz e v
simult@reamente do embate drnuueo, de mntenso
histérico entre vivos e mortos. lirismo e tragica beleza, qnm Pmna m.

Correio do Povo, Porto Alegre, 21 maio 1982.



= {-i\)(/“’%" :
QET RA v ELN

(/,S :s(.

©

TEATRO

Q Aloye

Cena de “O Rei da Vela”

Fernando Peixoto vé e gosta
de "0 Rei da Vela” gaiicho

Desde ontem, estd4 de no-
vo em cartaz do Teatro Re-
naseenca, no Centro Muni-
cipal de Cultura, a farsa de

| Oswald de Andrade “O Rel

da Vela”, prodicao do Tea-
tro Vivo, com direcdo de
Irene Briteke.

A propésito do espetdcu-
lo, o etor e diretor Fernan-
do Peixoto, que pairticipou
da grande producdo desta
peca em 1968, pelo Teatro
Oficina de Sao Paulo, opina

| sobre o atual espetdculo de
| Porto Alegre: “O Grupo fez

i
l
!

um trabalho excelente. A
doncepcio e realizacdo des-
ta montagem sdo absoluta-

mente fiéis a Oswald de An-
drade, que meste texto de-
‘moliu as formas habituais e
redescobriu o circo, a revis-
ta, a Opera. A montagem
gatichs mantém e ludidez e
o sarcasmo do autor; e, in-
felizmente, }& que o texto
foi ‘escrito em 1933, ele ain-
da € atual”.

Depois de dois espetaculos
dedicados Bertolt Brecht e
um em que o mimo fol a
tonica, em “Frankesntein”,
o que levou o grupo a par-
ticipar do Projeto Mambem-
bdo, no centro do Pais. O
Teatro Vivo parte agora pa-
ra este novo trabalho, dan-

do continuidade as suas pes=
quisas. “O Rel da Vela” tem
suas agdes situadas em tor-
no de figura de Abelardo I,
axrivista burgués que, atra-
vés dos negbcios imobiliari-
os, pretende Integrar-se 2
tradicional oligarquia cafe-
eira paulista.

Em tom ra farsa, Dot ves
zes até grotesca, Oswald fez
uma ac niosy critica a bur-
guesia dos anos 30, num es=
petaculo dinamico e risivel,
que o Teatro Vivo busca re-
criar nesta producdo. “O
Rei da Vela” pode ser as-
sistido, semanalmente, de
quintas-feiras a domingos. '
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Estado de Minas, Belo Horizonte, 22 fevereiro 1983.
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Aafticaaooapitalicmoéapribn’cn’palwcade “O Rei da Vela”, no

Teatro

De volta

“O Rei da Vela”

Agora, no Teatro Marflia, a audaciosa
montagem de “O Rei da Vela”. Audaciosa
por levar ao palco um autor como Oswald

de Andrade e a0 mesmo tempo de grande

importédncia pelo mesmo motivo. Despre-
tensiosa te, o diretor Belisdrio Barros
comenta a respeito dessa sua nova iniciati-
va: “Nio pretendo com esse espetdculo me-
nos ou mais que aquilo que pretendo com
qualquer outro; Oswald de Andrade nao é
sagrado, tampouco “O Rei da Vela”.

Satisfeita com o resultado de sua semana
a precos populares no Francisco Nunes, a
produg#o resolveu voltar em curta tempo-
rada de apenas duas semanas no Marilia,
nova te com a intencao de buscar o pi-
blico estudantil, que se encontrava em fé-
rias na ocasido de sua carreira normal. £
rio que se apr também a esse
piblico um pouco do trabalho do autor,
que se notabilizou como um escandaliza-
dor, um amante da rebeldia. Sua total ir-
reveréncia que chocava os costumes e a
moral do Brasil das décadas de 20/30, nao
se limitou a seu comportamento, mas
incorporou-s.e também a sua produgdo
artistica, transformando Oswald no princi-
pal inovador da cultuta brasileira.

Como o mais importante animador cul-
tural do Pafs, foi Oswald que em 1921 lan-
cou publicamente Miério de Andrade e
também foi ele o principal mentor da Se-
mana de Arte Moderna de 1922. Prosse-
guiu radicalizando suas posi¢des e revolu’
cionou a literatura no Pafs, unindo pensa-
mento e formas revolucionérias, fundindo
consciéncia politica e vanguarda. Exemplo
dessa sua acdo inovadora é o “Manifesto
Antropofégico”, onde ele defendeu que pa-
ra a criagcdo de uma cultura verde-amarela
seria necessario devorar, digerir por com-
pleto as influéncias estrangeiras, para assi-

milar suas qualidades. Com suas idéias e
propostas avancadas, Oswald passou a in-
fluenciar artistas em todas 4reas, na tenta-
tiva de resgatar as nossas raizes mais pro-
fundas até entao sem identidade prépria.

Oswald influenciou na literatura, no ci-
nema, no teatro e nas artes pldsticas. Basta
citar Tarsila do Amaral, Raul Bopp, Mério
de Andrade, Carlos Drummond de Andra-
de, Joaquim Pedro de Andrade e até mes-
mo o movimento tropicalista, que teve na
sua lideranga Caetano Veloso e Gilberto
Gil.

Em “O Rei da Vela”, o tema é a critica
ao sistema capitalista, com humor fino e
picante, onde ndo faltam cenas de nu e até
mesmo um streep-tease durante um ban-
quete. As grandes poténcias sdo retratadas,
assim como o imperialismo e a dominacao
econdmica. Embora o texto seja da década
de 30, Belisario Barros comenta: “Atualizei
O texto com essa montagem e procurei no
nosso passado recente enxergar criticas que
cabem agora a este nosso conturbado pre-
sente”. Assim, est4 inserido no espetéculo
até mesmo o problema do Brasil as voltas
com sua divida externa.

Os cendrios sao de Décio Noviello, pre-
miado oela Associacao de Criticos Teatrais
em 82 pelo seu trabalho na produgdo de
“Encontro Marcado”. Miisicas compostas
especialmente por Lery Faria sobre letras
de Tido Nunes. A direcao musical é de Ru-
fo Herrera. No elenco, excelentes interpre-
tacdes de Walmir José, Elza Lanza e mais,
Selme Borem, Socorro Siman, José Maria
Mendes, Armando Brandao, Kleber Jun-
queira, Fernando Couto, Paulina Galin-
kim, Frederico Gonzaga. A montagem esté
no Marilia apenas até o dia 5 de marco, de
terca a domingo as 21h com vesperal as
18h de domingo. Precos especiais para
estudantes.

——————

Diario de Natal, Natal, 16 fevereiro 1984.
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Oswald e seu Kei da Vela no Alberto Maranhio

O Rei da Vela comega

hoje no A.

Fazer um trabalho de improviso,
fugindo do academicismo - essa é
uma das principais propostas do
grupo de teatro ‘‘Farpa de Tao
Travoso Gume'’, que apresenta
hoje até domingo préximo, no Tea-
tro Alberto Maranhao, a peca de
Oswald de Andrade, o Rei da Vela.

Essa peca, cldssico do meder-
nismo, teve estréia no TAM em
dezembro passado e agora sera re-
apresentada ‘durante quatro dias,
por Eli Celso, Mira, Antonio Ro-
naldo, Pepy, Rilmar, Paulo Dantas
e Novenil, que formam o Farpa de
Tao Travoso Gume, numa monta-
gem em que se procurou dar énfa-
se ao texto, sem utilizacao de re-
cursos de cenarios. O diretor da
pec¢a, Paulo Dantas, frisa que se
procurou fazer um espetaculo a-
temporal, até pela contemporanei-
dade do texto que, embora escrito
em 1933, continua bastante atual.

Escrita numa época em que o
Pais atravessava sérias dificulda-

Maranhiao

des economicas,  provocadas pr -
la superprodugio do café e conse-
qiiente queda de prego na Bolsa de
Valores de Nova York, O Rei da
Vela procura mostrar as relagoes
do homem com o capitalisme. A
luta pelo poder, para fazer um no-
me, sua ganancia, tudo transfor-
mando esse homem em objeto ridi-
culo da sociedade.

Em cena, a caracterizagio dos
personagens ¢ feita a partir das
distor¢des sobre o grotesco e o
burlesco e segunde afirmam Paulo
Dantas e Eli Celso, ‘‘os exageros
ndo destoam do texto, com jogoes
de improvisagio transformando os
maneirismosem repeti¢cées. O Rei
da Vela mostra que a linguagem é
importante ao ponto de relegar o
espago quase ao circunstancial,
nao evidenciando entretanto, uma
perda do espeticulo, pois os ele-
mentos se transformam, envolven- |
do a cena nesse espaco que se cria
o cenario’’. 3
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ANEXO 4 — Manuscrito de Mauricio Sette, que na época da encenacao de A
Morta ocupava o cargo de diretor artistico da Fundicdo Progresso, dirigido a
Companhia dos Atores. Documento obtido no acervo da Companhia.
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ANEXO 5- Autorizacao para a realizacdo de obras na Fundicdo Progresso pela

produtora de A Morta. Documento obtido no acervo da Companhia.
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HOPPING CULTURA
UNDICAO PROGREJSO

AUTORTIZACGCADO

Autorizamos a OC DUO PRODUGOES CULTURAIS SC LTDA.,na
pessoa de Débora Guimaraes Gongalves, a realizar no
Espago Cabaret, desta Fundigao, as seguintes obras:

No primeiro piso:

Hum muro de alvenaria cobrindo toda a parede frontal
do espago,

Revestimento do referido muro com placas de compensa
do.

No segundo piso:

Revestimento da parede frontal do espag¢o, onde estao
situadas as portas/janelas,.com armagao de madeira e
fibra de vidro.

As mudangas acima autorizadas deverao ser desfeitas’
pela produtora no final da temporada, ficando o espa

Go como encontrado inicialmente.

Rio de Janeiro, 06 de agosto de 1.992

Woor—

Coordenador de Engenharia

RUA DOS ARCOS S/N° TEL. (021) 220 5022 FAX (021) 240 9432 CEP 20230 RIO DE JANEIRO
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ANEXO 6 — Desenhos de figurinos do caderno do ator-figurinista Marcelo

Olinto. Cépia de algumas péaginas do caderno que consta no acervo da
Companhia.




