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RESUMO

O espetéaculo teatral Hoje é Dia de Rock dirigido, por Rubens CORREA, no
Teatro Ipanemal (1971/1972), tornou-se um marco no teatro brasileiro. O espetaculo
apresentou uma série de inovacgdes eticas e estéticas em seu processo de montagem e
em=[] sua dramaturgia, abrindo de vez as portas da historia para o teatro contemporaneo
brasileiro. Porém, segundo Yan Michalski, ocorreu um fato raro nas artes cénicas: “as
fronteiras normais da comunicagio teatral” foram ultrapassadas. O espetaculo tornou-se
um fenémeno sociocultural, influenciando o0 pensamento e 0 comportamento de parte da
populacdo, mudando a vida de muita gente, e boa parte do publico da peca fez essa
ultrapassagem em direcdo a uma comunicacdo de ordem religiosa, transformando o
espetaculo em culto e o Teatro Ipanema em uma espécie de templo. Por que e como

esse fendmeno ocorreu é nosso escopo neste trabalho.

Palavras-chave: Teatro Carioca; Teatro Ipanema; Contracultura; Rubens Corréa;
Klauss Vianna; Luiz Carlos Ripper; Corpo e Espago; Recepcdo e Percepcdo; Teatro

total.



ABSTRACT

The theatrical play Hoje é Dia de Rock (Today is a Rock Day), directed by
Rubens CORREA at Teatro Ipanema (1971/1972), became a landmark in Brazilian
theater. The play presented a series of ethical and aesthetic innovations in its montage
process and in its dramaturgy, opening the doors of history to Brazilian contemporary
theater. However, according to Yan Michalski, a rare event in the performing arts
occurred: “the normal boundaries of theatrical communication” were overcome. The
play became a social and cultural phenomenon, influencing the thinking and behavior of
a part of the population and changing the lives of many people; a good part of the
audience made a change toward a communication of religious order, turning the show
into a worship and Teatro Ipanema into a kind of temple. Why and how this

phenomenon occurred is our scope in this work.

Keywords: Carioca Theater; Theater Ipanema; Counterculture; Rubens Corréa; Klauss

Vianna; Luiz Carlos Ripper; Body and Space; Reception and Perception; Total Theatre.



IMAGINE

Imagine there's no heaven
It's easy if you try

No hell below us

Above us only sky
Imagine all the people
Living for today

Imagine there's no countries
Itisn't hard to do

Nothing to kill or die for
And no religion too
Imagine all the people
Living life in peace

You may say

I'm a dreamer

But I'm not the only one

| hope some day

You'll join us

And the world will be as one

Imagine no possessions

I wonder if you can

No need for greed or hunger
A brotherhood of man
Imagine all the people
Sharing all the world

You may say

I'm a dreamer

But I'm not the only one

| hope some day

You'll join us

And the world will live as one

John Lennon
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O imperador amarelo viajou para o Norte, além do lago Vermelho, e
na montanha do pais do inverno ele voltou e olhou para o Sul. Ao
voltar da viagem, perdeu sua pérola mégica. Entdo, o imperador
enviou Clara-visdo para encontrar a pérola. Mas ela ndo achou.
Enviou Forga-pensamento, mas ele também ndo achou. Finalmente,
enviou Sem-intengdo. Este encontrou. Procurar sem intengdo é a

chave do mistério.
(Lenda chinesa que foi o discurso de Klauss Vianna quando
paraninfo da turma de formandos de 1974 da Escola de
Bailados do Teatro Municipal do Rio de Janeiro — Vianna:
1990: 37).
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A - INTRODUCAO

O espetaculo teatral Hoje é Dia de Rock no Teatro IPANEMA, realizou mais de
420 apresentacOes e foi visto por cerca de 80 mil pessoas. Mas ndo foi o0 sucesso de
publico que o tornou um marco no teatro carioca, e por conseqiéncia, no teatro
brasileiro. O espetaculo dirigido por Rubens CORREA apresentou uma série de
inovacdes, abrindo de vez as portas da histdria para o teatro contemporaneo brasileiro.
Porém, ocorreu um fato raro nas artes cénicas: o espetaculo tornou-se um fenémeno
sociocultural.

A comunicagdo que o espetaculo estabelece com seu publico leva-o a
permanecer em cartaz mais de dois anos®, como um fenémeno poucas
vezes Visto no teatro brasileiro. Segundo o critico, "havia espectadores
gue iam revé-lo dezenas de vezes, como se estivessem visitando uma
familia pela qual se sentiam adotados, e a colecdo de cartas que o
grupo recebeu, auténticas declaracbes de amor, algumas das quais
afirmando gue o contato com o espetaculo havia mudado a sua vida,
constitui_uma documentacdo rara na histéria _do nosso teatro"
[MICHALSKI, Yan. In www:itaucultural.org.br — Hoje é Dia de Rock] (grifo meu).

Minha hipétese sobre o porqué desse fenémeno €: primeiro, uma sincronia entre
as ideias e os objetivos alcancados e apresentados pelo GRUPO IPANEMA em seu
espetaculo Hoje é Dia de Rock, com o que parte do publico, — principalmente um
segmento jovem — estava sentindo, buscando pensar e querendo viver; e, segundo, a
soma de um conjunto de fatores, alguns externos, relacionados ao que parte da
populacdo carioca vivenciava naquele momento historico brasileiro e mundial, e outros
internos, relativos as ideias éticas, politicas e estéticas do GRUPO IPANEMA.

No primeiro capitulo desta dissertacdo apresento, em forma préxima do
memorial, uma descri¢do sucinta da histdria da criacdo do espetaculo. A descrigdo busca
abranger desde a criacdo do texto até a recepcdo do espeticulo. Narra alguns

antecedentes ao trabalho desenvolvido durante os cinco meses de ensaios até o Gltimo

! H& um equivoco nessa contagem do tempo de permanéncia em cartaz de Hoje é Dia de Rock, no Teatro
IPANEMA. O espetaculo estreou no dia 12 de outubro de 1971 e fez a sua Ultima apresentagdo no dia 12
de outubro de 1972, portanto, permaneceu em cartaz apenas um ano. (N. do A.).
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dia de espetaculo. Apresenta os fatos importantes ocorridos com o elenco. Busca
explicar como se realizou a montagem, como o espetaculo se manteve durante um ano
em cartaz, quase sempre com sua lotacdo plena, e como foram as relagdes
produtores/elenco, criadores/elenco, ator/personagem, ator/ator e elenco/publico.

No segundo capitulo fago uma contextualizacdo histérica e procuro analisar 0s
processos de trabalho realizados para a montagem do espetaculo, tecendo consideracfes
e buscando subsidios teoricos de diversas &reas do conhecimento para tentar responder
as questdes que nos interessam.

Aqui discutimos o assunto procurando chegar proximo da verdade dos fatos,
sabendo que se trata da minha versdo e interpretacdo, portanto, apenas parte, do

ocorrido e uma visdo parcial do real acontecido.

14



B — APRESENTACAO

A meu ver s6 existe rock. Tudo é ritmo, é
musica. Eu acho que a musica ndo é uma das
artes. A mulsica é a maneira de vocé ver o
mundo, de vocé aborda-lo (Hélio OITICICA).?

“Era uma vez...®

um ator e diretor de teatro, Rubens CORREA, que possuia um teatro com seus amigos
Ivan de ALBUQUERQUE e Leyla RIBEIRO. Trabalhavam com eles nesse teatro
muitos outros amigos. O teatro se chamava IPANEMA, que, de acordo com 0 nome,
ficava num lugar chamado Ipanema, um bairro de uma cidade chamada Rio de Janeiro,
capital de um estado entdo chamado Guanabara.

Ele e 0 seu amigo aprenderam teoria e pratica teatral no Teatro TABLADO e na
Academia de Teatro da Fundacio Brasileira de Teatro.*

Tudo isso ja faz muito tempo e aquela Ipanema ndo existe mais, assim como
aquela cidade, também, ndo é mais a mesma, o estado, entdo, esse ndo existe mais
mesmo.

Um dia, em Paris,” os trés amigos se encontraram com José VICENTE, um
dramaturgo amigo, que leu alguns trechos de uma peca que estava escrevendo que
talvez viesse a se chamar... O Botequim. Eles a acharam tdo extraordinaria que
decidiram produzi-la, mas para monta-la seria preciso inventar uma maneira diferente
de atuar, tarefa a qual dedicaram, junto com outros amigos, muitos meses de suas vidas,

como se vera...”

2 Hélio OITICICA apud Heloisa Buarque de HOLLANDA. Impressdes de Viagem. (1992: 68).

¥ Trecho de citacdo adaptada da apresentacdo da peca Hoje é Dia de Rock de José VICENTE. (1972:11).
* . Escola de Teatro, dirigida por Dulcina de MORAES, que formou muitos atores e diretores para o teatro
carioca. (Nildo PARENTE em entrevista a Joana TAVARES em 26 de novembro de 2001: 1).

5 . “Em Paris encontrei Zé, que voltava da Espanha, e Ivan e Leyla, que vinham do Brasil; nos reunimos
muitas vezes na casa de Marcos Flaksman e Dora. Ai, Z¢é falou sobre uma pega que estava escrevendo
(talvez se chamasse A Clave de Cinco Notas, talvez O Botequim, talvez Hoje é Dia de Rock. Talvez). Leu
alguns trechos para nds: resolvemos montar quando voltdssemos ao Rio. Foi em Paris que a viagem
realmente comegou” (Rubens CORREA: Diério de bordo. Programa do Espetaculo. Programa em Revista, 1971:
18) (ver Anexo II).
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C-PRIMEIRO CAPITULO

ARQUEOLOGIA DE UM ESPETACULO HISTORICO E REVOLUCIONARIO

Independentemente do espetaculo que venha
produzir, a formacdo de um grupo é uma acao
cultural e uma acdo social (Mariangela Alves DE
LIMA, 1980: 47).

1.1 - UM SONHO QUE SE REALIZA

Um dos amigos de Rubens CORREA era Klauss VIANNA. Eu o conheci
pessoalmente quando comecei a trabalhar com ele no verdo de 1971, quando da
montagem da revista Tem Piranha na Lagoa, no Circo-teatro da LAGOA, no Cantagalo,
em frente ao atual Parque da Catacumba. A preparagdo corporal do elenco foi realizada
por Klauss VIANNA, poréem a coreografia do espetadculo foi de Maria Luisa
NORONHA?®, a direcdo, de Paulo Afonso GRISOLLI (1934-2004), os textos foram de
Oduvaldo Viana Filho (VIANINHA) (1936-1974) e Meira GUIMARAES.

Em uma noite de fins de abril, os administradores do Teatro Ipanema, o diretor e
ator lvan de ALBUQUERQUE e sua esposa, Leyla RIBEIRO, atriz e tradutora, foram
ao Cine-teatro POEIRA assistir o espetdculo Tem Piranha na Lagoa. Ao final da
apresentacdo me chamaram para conversar em um restaurante. Durante o jantar
disseram que o Klauss VIANNA havia recomendado o meu nome, e me convidaram
para fazer parte do grupo teatral que estavam montando e que deveria ter um elenco
mais ou menos fixo. A ideia era pesquisar a linguagem teatral a partir de trabalho de

laboratorio.

® | NORONHA, Maria Luisa — “Maria Luisa Noronha iniciou seus estudos de ballet com Tamara
Capeller, Pierre Klimov e Maria Makarova. Conheceu Dalal Achcar em 1952, no curso de Klimov, e dali
em diante passaram, frequentemente, a sonhar e a realizar os mesmos sonhos. Trabalhando junto com
Dalal e a Associacdo de Ballet do Rio de Janeiro desde sua fundacdo, Maria Luisa dangou em quase todos
os estados do Brasil e na Europa. Ganhou bolsa de estudos do British Council para o Royal Ballet School
de Londres e foi diplomada pela Royal Academy of Dancing.

Atualmente, Maria Luisa Noronha dirige o Ballet Dalal Achcar e a Associacdo de Ballet do Rio
de Janeiro, além de seguir sua terceira gestdo como diretora da Escola Estadual de Dangas Maria
Olenwa”. (http://www.dalalachcar.com.br/oficio/academia/equipe.htm - Centro de Arte e Cultura —
Ballet Dalal Achcar).
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Rubens CORREA, Ivan de ALBUQUERQUE e Leyla RIBEIRO vinham ha
tempos dialogando com 0s movimentos experimentais e de vanguarda dos teatros
europeu e norte-americano, utilizando técnicas e principios de ARTAUD, do Teatro de
Laboratério de GROTOWSKI, das experiéncias do Living Theatre de Julian BECK e
Judith MALINA, mas, entre as diversas linhas desses movimentos, simpatizavam com
um principio do Open Theatre de Joseph CHAIKIN, que era criar espetaculos que
partissem da experiéncia interna do ator e de sua relacdo com a comunidade. Para
conseguirem realizar o que pretendiam, buscavam efetivar um velho projeto, de
organizar uma companhia fixa.

Essa ideia de grupo, que ja vinha desde a época em que eles administravam o
Teatro do RIO (1959-1964), ganhou corpo a partir do trabalho desenvolvido por eles
com Cecilia CONDE e Klauss VIANNA em O Arquiteto e o Imperador da Assiria de
Fernando ARRABAL, formando assim um nucleo de criadores eficientes que poderiam
alcangar os objetivos visados.

Eles pretendiam criar um teatro de repertdrio, com uma pesquisa constante de
uma linguagem teatral. O primeiro espetaculo ja estava escolhido: era a mais nova peca
escrita por José VICENTE (1945-2007): Hoje é Dia de Rock, cujo subtitulo era Roteiro
para um espetaculo em estilo de romance. Ja havia um nlcleo de atores que vinham
trabalhando com eles ha alguns anos, e buscavam novos atores, jovens promessas para

formarem o que eles denominavam de 0 GRUPO IPANEMA.

. GRUPO IPANEMA - “A formagdo de um grupo teatral sempre esteve nos planos de Rubens Corréa e
Ivan de Albuquerque. Agora aconteceu: ‘Tentamos muito e de véarias maneiras nesses 13 anos de vida
profissional, mas as dificuldades sdo realmente enormes. Agora estamos tentando de um modo diferente.
Todos ganhamos igual e dividimos as tarefas dentro do grupo. Sei que é um trabalho que vai render s
daqui a trés anos. Apesar de toda a luta, tenho a impressdo de que estd comegando bem. Ja escolhemos
inclusive nossa segunda peca: O evangelho segundo Sio Jodo™ (Rubens CORREA em entrevista para 0
Jornal de Ipanema, outubro de 1971: 5) (ver Anexo V).
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Era um sonho meu de trabalho que comecava a se realizar. Esse convite era um
reconhecimento de um trabalho que comecara had pouco mais de dois anos. Agradeci e
aceitei de pronto.

1.2 - O PRIMEIRO GRUPO IPANEMA®

Na tarde do dia 8 de maio de 1971 estava eu com outros atores e atrizes para a
primeira reunido de elenco, no Clube Federal, no Alto Leblon, local dos primeiros
laborat6rios para montar o espetaculo que comecara a ser concebido em Paris.

Ensaidvamos no minimo oito horas diarias num saldo do clube. Nesses primeiros
ensaios estavam presentes os seguintes artistas: Rubens CORREA (1931-1996), Ivan de
ALBUQUERQUE (1932-2001), Leyla RIBEIRO (1934-2009), Klauss VIANNA (1928-
1992), Nildo PARENTE (1936-2011), Isabel RIBEIRO (1941-1990), Isabel CAMARA
(1940-2006), Paulo VILLACA (1933-1992), Maria GLADYS e eu.

Dias depois se incorporaram ao Grupo, Cecilia CONDE e Ivone HOFFMANN.
Semanas mais tarde, para criar o espago cénico do espetaculo, foi chamado um jovem
cendgrafo com concepgdes espaciais revolucionérias, vindo de Brasilia via cinema e
indicado por Nildo PARENTE: Luiz Carlos RIPPER (1943-1996).

A principio os papéis ndo estavam definidos, mas sabiamos ser isso apenas meia
verdade, pois durante os laboratérios os atores foram se apresentando para os papéis que
desejavam, e pelos tipos fisicos e estilos de atuacdo calculavamos quem faria qual

personagem. Assim, embora ndo estivéssemos trabalhando ainda o texto da peca,

8 . Grupo Ipanema — Importa aqui esclarecer o que irei, no decorrer deste trabalho, chamar de GRUPO
IPANEMA: se refere a proposta de uma companhia fixa almejada, e assim “denominada”, pelo trio de
produtores, administradores e artistas, Rubens CORREA, Ivan de ALBUQUERQUE e Leyla RIBEIRO,
mas que por diversos problemas e circunstancias teve apenas duas formacfes e realizou apenas dois
espetaculos. Esse desejo de ter uma companhia relativamente fixa vinha desde os tempos do Teatro do
RIO com o GRUPO DO RIO, que, alids, inaugurou o Teatro IPANEMA com a peca de TCHEKOV, O
Jardim das Cerejeiras, no sonhado Ciclo Russo, que por motivos politicos e de censura ndo se efetivou.
(N. do A)).

O que eles sonhavam com uma companhia fixa e de repertorio era formar atores e atrizes dentro
da linguagem desenvolvida pelos criadores do Teatro IPANEMA. Esse sonho sempre esteve nos
horizontes daqueles que a histéria consagrou com o nome de Grupo Ipanema: Rubens, Ivan e Leyla.
(conforme depoimento de Leyla RIBEIRO no DVD, em anexo, “Registro — 30 anos de Teatro Ipanema”).
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construiamos nos laboratdrios as caracteristicas das personagens que achavamos que
nos cabia. E, de acordo com declaracdo de Nildo PARENTE, é possivel que o elenco ja
estivesse escolhido, ou pelo menos pensado.

[...] Quando Ivan chegou da Europa, disse que tinha lido uma peca do
Z¢ Vicente em Paris, que falou para ele: “olha estou com uma pega
aqui, que gostaria de ler para vocés”, chamava O Botequim, ndo era
nem Hoje é Dia de Rock Ele leu, e o Ivan disse que ficaram
apaixonados, choraram. Ele resolveu montar e disse que pensou logo
em mim, para fazer o Davi. Chegou de viagem dizendo que tinha uma
peca, que nés iamos fazer, e ndo sabia ainda quais eram as outras
pessoas, mas ele achava que o meu personagem era a minha “cara”,
gue eu podia fazer legal (Nildo PARENTE em entrevista a Joana
TAVARES, 2001: 3 e 4).

1.2.A - Uma experiéncia que ndo deu certo, quando mal comecara

O autor da peca, José VICENTE, retornou da Europa. Ivan de
ALBUQUERQUE e Leyla RIBEIRO organizaram uma festa para homenagea-lo.
Durante a festa, Ivan e José VICENTE propuseram que todo o elenco, ou parte dele,
vivesse em comunidade. Ivan ofereceu sua casa para dar inicio ao projeto.

Pela ideologia, vivi alguns dias na casa. As manhds foram de muitas conversas
com Joseé VICENTE, realizando exercicios de expressdo e integracdo com Ivan e Leyla.

A noite, ap6s os ensaios no clube, sofria-se no apartamento do casal um entra e
sai de pessoas do elenco, amigos e conhecidos, sex, drugs and rock’n roll, ndo
necessariamente nessa ordem, criando muitos encontros e desencontros. O clima na
residéncia em pouco mais de uma semana tornou-se insuportavel. José VICENTE
pegou um avido para Sao Paulo; eu peguei dois dnibus para Cavalcante, um suburbio do
Rio de Janeiro, onde morava com 0S meus pais.

A experiéncia e seu consequente fracasso afetaram a relacdo do casal. Ivan de
ALBUQUERQUE entrou em grave crise existencial, decidiu ndo mais fazer o
espetaculo ou, pelo menos, mudar parte do elenco. Isto originou brigas sérias entre 0s

sdcios: Leyla RIBEIRO e Rubens CORREA versus Ivan de ALBUQUERQUE. Claro
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que toda essa confusdo afetou todo o grupo. Estava criado um impasse, fazer ou nédo
fazer a peca — era a questdo. Os ensaios foram suspensos. Até que, dias depois, lvan
resolveu viajar com Leyla para discutir e rever a relacdo deles, e a deles com o grupo.
Fizeram uma viagem a Machu-Pichu, o que contribuiu para delinear ainda mais a
personagem de Ivan, o Valente, que sonhava ser um imperador inca.

Rubens CORREA resolveu assumir o comando do grupo e a direcdo da peca.
Paulo VILLACA e Maria GLADYS desistiram de participar do grupo. Encontrei com
Paulo algum tempo depois e ele me perguntou se eu ainda participava do grupo, ante a
minha resposta afirmativa, ele comentou que ndo sabia como eu aguentava a caretice
daquele grupo, e que lvan era um patrdo metido a feiticeiro doiddo, quando ndo passava
de um aprendiz “caretdo”. Para substituir Maria GLADYS e Paulo VILLACA, Rubens
chamou Renato COUTINHO e Thaia PEREZ, e ficou guardando o lugar de Ivan e
Leyla. Voltamos aos laboratérios sem eles, e, agora, sob a batuta de Rubens CORREA
na direcdo.

Semanas depois, ja apaziguados, Ivan e Leyla voltaram ao Rio e aos ensaios. Em
um desses ensaios Rubens veio conversar comigo e me pedir informagdes sobre jovens
bons atores, pois ele queria para o espetaculo um coro. Eu indiquei Paulo César de
OLIVEIRA e Dudu CONTINENTINO, que haviam trabalhado comigo em Tem Piranha
na Lagoa e ndo tinham ido para a temporada paulista. Depois deles chegaram Paulo
César COUTINHO, irmdo mais novo de Renato COUTINHO, e Arthur SILVEIRA,
para completar o coro.

Os laboratérios continuavam em sua rotina: primeiro, cerca de duas horas de
trabalho de corpo, com Klauss VIANNA; depois, trabalho de voz, com Cecilia

CONDE; as vezes, eles trabalhavam juntos; e, por fim, os trabalhos de improvisacdo em
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cima de textos da literatura brasileira, da latino-americana, de textos misticos orientais —
| Ching, Tao, e sobre 0 Apocalipse, um dos livros da Biblia, com Rubens CORREA.

Com a definicdo dos papeis, iniciamos 0s ensaios com texto. Rubens trabalhava
com 0s atores cena por cena, menos a minha — “Elvis Presley”. Em uma tarde de fins de
agosto Rubens me chamou para almocar e disse que eu néo tinha o fisico adequado ao
personagem, mas queria que eu continuasse no elenco por me considerar uma pessoa
importante para o grupo, afirmando que eu era imagem perfeita para o Jesus Cristo do
final da pega. Dias depois, em um dos primeiros ensaios de todo o elenco no Teatro
Ipanema, apareceu Kaca VERSIANI, que foi apresentado como o ator que faria a
personagem Elvis Presley. VERSIANI j& tinha o papel decorado e o seu campo de
atuacéo trabalhado, contracenando muito bem com Leyla RIBEIRO.

Atuar s6 no coro, bem... eu j& atuava como coreuta. Deixar de fazer um papel
que seria importante em termos de carreira era triste, mas naquele momento, para mim,
mais importante era 0 que estava vivendo e aprendendo, além do bom salario. Mas
acima de tudo, a ideia de um grupo, com espetaculos em repertorio, com um trabalho de
pesquisa teatral continuado, tudo isso era muito mais valioso para mim do que qualquer
papel.

Hoje € Dia de Rock estreou no dia 12 de outubro de 1971 com o seguinte elenco:
Rubens CORREA (Pedro Fogueteiro), Isabel RIBEIRO (Adélia), Renato COUTINHO
(Quincas), lsabel CAMARA (Rosario), Nildo PARENTE (Davi), Ivan de
ALBUQUERQUE (Valente), Leyla RIBEIRO (Isabel), Thaia PEREZ (Neuzinha), Kaca
VERSIANI (Elvis Presley/Téco), lvone HOFFMAN (Inca/Dona Efigénia), Klauss
VIANNA (Seu Guilherme), Paulo César COUTINHO (Coro e Menino do rio), Arthur

SILVEIRA (Coro), Paulo César de OLIVEIRA (Coro), Dudu CONTINENTINO (Coro)
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e Alexandre LAMBERT (Coro e Jesus Cristo). E ainda tinha em cena o Mauricio
SETTE (1952-2003), contrarregra, que também participava de a¢6es do coro (Fig. 1).
O espetaculo estreou com mais de duas horas e meia, mas ja na primeira semana,

duas cenas foram cortadas®, reduzindo sua duracéo para cerca de 2 horas e 15 minutos.

1.3 - APECA TEATRAL HOJE E DIA DE ROCK, DE JOSE VICENTE

A peca Hoje € Dia de Rock se divide em dois atos e diversos quadros: o primeiro
ato apresenta um Brasil mitico, um Brasil agréario e perdido no tempo, um Brasil magico
e mistico — “[...] um lugar chamado Minas” (VICENTE, 1972: 11), que tem um lugar, em
seu sertdo, chamado “Ventania” —, sera que esse nome € mais uma das sutis referéncias
criadas por José VICENTE? Ventania é um passado deixado para tras — o nome e a
ideia me lembram o cléssico de Hollywood Gone with the Wind (E o Vento Levou) —, e
a meio caminho da capital, uma pequena cidade chamada Fronteira, para onde a mée
Adélia encaminha sua familia.

O segundo ato se passa todo em Fronteira, que representa um Brasil sendo
invadido pela cultura americana, um Brasil urbano e semiurbano, em processo de
industrializacdo e de modernizacdo. Ndo mais a banda da praca, o hino religioso na
igreja, na procissdo, a cancdo tradicional, a seresta roméantica de versos parnasianos na
lingua mater, mas agora o que se ouve é o som das ondas do radio, com seus novos
ritmos e cantos numa lingua estranha.

O rock, que comegara como um ritmo musical de protesto, ja estava virando
produto de consumo. Usavam a rebeldia da juventude simbolizada no rock para
perpetrar a “colonizacdo cultural”. Este tema José VICENTE também abordou em

outras pecas, como Ensaio Selvagem e A Chave das Minas. Sem fazer nenhum

® Ver Anexo III.
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proselitismo politico, José VICENTE apresentava, em linha paralela, o verdadeiro pano
de fundo do que o Brasil estava vivendo naqueles anos de ditadura: a norte-
americanizacao de parte de sua cultura, ou seja, colonialismo cultural.

1.3.A - As personagens

A peca teatral de José VICENTE, Hoje é Dia de Rock, apresenta trés tipos de
personagens segundo o ponto de vista de suas movimentacfes migratdrias. O primeiro e
principal grupo de personagens sdo os migrantes, composto pela familia de Pedro e
Adélia e 0 mecanico Téco, namorado da filha mais nova do casal, Isabel.

O segundo grupo séo os que ndo migraram (Figs. 2 e 2.A), 0s que decidiram ndo
sair dos seus lugares de origem: Dona Efigénia, até quis sair, mas o namorado que
estava partindo, disse para ela ficar e esperar, e ela ficou esperando. J& 0 Seu Guilherme
poderia ter saido, mas ndo quis. Seu Guilherme era maquinista de trem, levava pessoas
para viajar, ia para voltar, viajava a trabalho, ndo saia. De certa forma, Pedro Fogueteiro
também é um personagem que fica. Ele migra contra a sua vontade, ele fica preso ao seu
passado, as suas lembrancas, se identifica com o Seu Guilherme.

O terceiro grupo sdo os andarilhos, ou passantes, representados pelo coro, pelo
Menino do rio, por Elvis Presley e pela india Inca, esta uma espécie de cometa™
mistico, de ordculo ambulante.

1.3.B - Sobre as personagens

Sobre 0s migrantes é muito interessante comparar o texto da peca teatral de José
VICENTE, a critica de Yan MICHALSKI (1932-1990), textos escritos em 1971 e o texto
académico do geografo Milton SANTOS (1926-2001), de 1997.

José VICENTE na terceira cena da pega, “A mudanca”, apresenta o leit-motiv de

seu “roteiro para um espetaculo em estilo de romance”:

0" Cometa = tropeiro que percorria varias regifes do pais como comerciante, atuando também como
postalista e mensageiro (HOUAISS, 2001: 769).
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ADELIA — Amanhd o caminhdo vem e carrega a mudanca.

PEDRO — Vocés vdo e eu fico.

ADELIA — Fica onde? [...] N6s botamos cinco filhos no mundo e agora
tem que sair futuro para eles.

[..]

PEDRO — Se eu sair, eu perco minhas notas...

ADELIA — A gente ndo come notas, Pedro!

PEDRO — Entdo faz assim: vocés vdo na frente, depois eu vou. Os
meninos precisam aprender, eu nao.

ADELIA — Ndo vamos para aprender. VVamos para viver.

PEDRO — Viver para mim é aqui.

[...]
ADELIA — Minas morreu. Acabou. Tem os cinco. Tem a estrada. O que
tem € a estrada (VICENTE: 1972; 13 e 14).

Para demonstrarmos que as personagens de José VICENTE em Hoje é Dia de
Rock vivem em processo constante de viagem, tanto para interior de si mesmas como
numa ansia de viajar, de conhecer o mundo, poderiamos fazer uma série de citacdes do
texto de José VICENTE, mas é bastante ater-nos a critica de Yan MICHALSKI:

Se me pedissem para indicar uma palavra-chave capaz de definir o
produto teatral acabado que pode ser visto no Ipanema, eu escolheria a
palavra movimento. [...] desde o inicio, o contagiante motivo musical
Viajante, viajante e 0 espago cénico que insinua uma estrada
empostam o0 espetaculo sob o signo audiovisual do deslocamento
(MICHALSKI in PEIXOTO [org.], 2004: 177) (grifo meu).

Os migrantes da familia de Pedro e Adélia, segundo MICHALSKI “[...] foram
mordidos pela mosca das distancias” (2004: 177). A personagem mais inquieta deste
ponto de vista, € Neuzinha, mulher do filho mais velho, Quincas. J& as personagens que
aparecem na segunda parte da peca, Seu Guilherme e Dona Ifigénia, sdo o contraponto
dessa ansia de mudanca. Sao eles seres que ndo partiram, pessoas que ficaram, e,
pateticamente, vivem a falar do passado, de contar suas lembrancas e lamentar pelo
momento que ndo pegaram a estrada quando a oportunidade surgiu.

A partida da familia de Pedro e Adélia de Ventania para Fronteira, e dos filhos,
de Fronteira para o0 mundo, fazem parte da chamada cultura do movimento, que por

muitos ¢ “apontada como dado essencial da desagregacdo e da anomia” (Milton SANTOS,
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1997: 264). Porém, Milton SANTOS discorda dessa visdo totalizante, para ele existem
outras possibilidades para os migrantes, sendo algumas bastante positivas:

[...] Quando o homem se defronta com um espaco gque ndo ajudou a
criar, cuja histéria desconhece, cuja memoria lhe é estranha, esse lugar
é a sede de uma vigorosa alienagao.

O homem busca reaprender o que nunca lhe foi ensinado, e
pouco a pouco vai substituindo a sua ignorancia do entorno por um
conhecimento, ainda que fragmentério.

O novo meio ambiente opera como uma espécie de detonador.
Sua relagdo com o novo morador se manifesta dialeticamente como
territorialidade nova e cultura nova, que interferem reciprocamente,
mudando paralelamente territorialidade e cultura; e mudando o
homem. Quando essa sintese é percebida, o processo de alienacdo vai
cedendo ao processo de integracdo e de entendimento, e o individuo
recupera a parte de seu ser que parecia perdida (M. SANTOS, 1997:
263).

Outra comparacdo interessante entre o texto de José VICENTE e o de Milton
SANTOS é quanto a memoria do migrante.

(PEDRO perde a meméria)

INDIA INCA — Pra que teu ouvido ndo escute. Teu olho ndo veja. Tua
boca ndo fale. Teu nariz ndo cheire. Tua mdo n&o apalpe, mais, Minas
vai virar lenda. E ndo vai ter nem dor... nem lembranca mais... Até que
apague esse tempo. E um novo tempo venha (VICENTE, 1972: 14).

O Voo

[...] ADELIA — V€ o futuro deles.

[...] INDIA INCA — Eles véo embora.

ADELIA — Pra capital. Eles vao embora pra capital.

INDIA INCA — Na estrada da capital tem um principe da cor da serpente
e na mao direita ele segura um punhal e na médo esquerda ele segura
um célice. A cidade brilha como o metal e acena com luzes e é a
maquina por dentro e por fora, com garras e dentes.

ADELIA — Eles voam na dire¢do da cidade?

INDIA INCA — Dentro da cidade a memoria vai ser retirada e no rosto
de cada imagem s0 vai ficar o esquecimento (VICENTE, 1972: 27 e 28).

[...] Digamos que o passado é um outro lugar, ou, ainda melhor, num
outro lugar. No lugar novo, o passado ndo esta; é mister encarar o
futuro: perplexidade, primeiro, mas, em seguida, necessidade de
orientagdo. Para os migrantes, a memdria € indtil. [...] Precisam criar
uma terceira via de entendimento da cidade. Suas experiéncias vividas
ficaram para trds e a nova residéncia obriga a novas experiéncias.
Trata-se de um embate entre o tempo da acdo e o tempo da memoria
(M. SANTOS, 1997: 263).
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Outra questdo também importante a se destacar é a cultural. O texto de Hoje é
Dia de Rock como vimos acima, apresenta um Brasil mistico e mitico, onde “A Fé
comegava com a terra debaixo do pé, com a terra segurada na méo, tinha que comegar
pela terra” (VICENTE: 1972; 29), e um Brasil em processo de norte americanizacdo de sua
cultura; entre uma cultura memoria e passado e uma cultura em transformacédo
apontando um novo futuro. Sobre esses pontos podemos, ainda, comparar 0 que
escreveu o critico Yan MICHALSKI e o que explica Milton SANTOS:

[...] E durante todo o decorrer da pega o principal conflito dramatico
permanece colocado sob este signo: é o conflito entre o tentador apelo
dos espacos e das cidades desconhecidas e, por outro lado, a saudosa
solicitacdo do retorno as origens (MICHALSKI in PEIXOTO [org.],
2004: 177).

Hoje, a mobilidade se tornou praticamente uma regra. O movimento
se sobrepde ao repouso. A circulagdo é mais criadora que a producao.

Os homens mudam de lugar, como turistas ou como migrantes.
Mas também os produtos, as mercadorias, as imagens, as ideias. Tudo
voa. Dai a ideia de desterritorializacdo. Desterritorializagdo é,
frequentemente, uma palavra para significar estranhamento, que é,
também, desculturizacéo.

[..] A cultura de massa é indiferente a ecologia social. Ela
responde afirmativamente a vontade de uniformizacdo e
indiferenciacdo. A cultura popular tem raizes na terra em que se Vive,
simboliza 0 homem e o seu entorno, encarna a vontade de enfrentar o
futuro sem romper com o lugar, e de ali obter continuidade, através da
mudanga. Seu quadro e seu limite sdo as relagdes profundas que se
estabelecem entre o homem e o seu meio, mas o seu alcance é o
mundo.

Essa busca de caminhos €, também, visdo iluminada do futuro e
ndo apenas prisdo em um presente subalternizado pela ldgica
instrumental ou aprisionado num cotidiano vivido como preconceito.
E a vitoria da individualidade refortalecida, que ultrapassa a barreira
das praxis repetitivas e se instala em uma praxis libertadora (SANTOS,
1997: 262).

As personagens jovens de Hoje é Dia de Rock (os filhos) vivem também essa
passagem/conflito da cultura popular para a cultura de massas. Ja José VICENTE em
seu texto, no geral, faz uma apologia do movimento, da estrada, do partir, do voar, de
deixar “as praticas repetitivas” e buscar uma “praxis libertadora”, afinal ele acreditava

que “um novo tempo vai comegar”. E parece que realmente comegou. Provavelmente,
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ndo o que ele sonhou, ou que nds (elenco) sonhamos, mas um novo tempo veio. E no
fim das contas agora podemos dizer que 0s tempos de hoje sdo mais “maquina” do que
nunca. A informatica e a internet, pelo menos elas, mudaram o mundo, elas fizeram um

novo tempo, e, de certa forma, contribuem para uma praxis libertadora e criativa.

1.4 - APRODUGCAO DO ESPETACULO

A dire¢do de producéo do espetaculo que inicialmente estava s6 a cargo de Leyla
RIBEIRO, assim que o casal voltou do Peru, passou a contar também com Ivan de
ALBUQUERQUE. A equipe de producdo ainda teve a participacdo de Mauricio
SETTE, que realizou o que se pode chamar de produgdo executiva, ou seja, pesquisa e
compra de material cénico e de escritorio, tramites burocraticos junto aos 0Orgados
governamentais para oficializacéo e liberacdo do espetaculo etc.

Apesar de toda eficiéncia da equipe de producdo, a realizacdo do espetaculo
Hoje é Dia de Rock so foi possivel de ser efetivada nos moldes em que ficou conhecida
devido a companhia teatral de Marilia PERA. Essa companhia apresentou o espetaculo
A Vida Escrachada de Joana Martini e Baby Stompanato, de Braulio PEDROSO,
durante varios meses de 1971, no Teatro IPANEMA, enquanto ensaidvamos no Clube
FEDERAL.

Este espetaculo estreou no final do ano de 1970, em S&o Paulo, mas nao
conseguiu cativar o publico paulista, porém, caiu no gosto da plateia carioca, e
simplesmente estourou no Rio de Janeiro. Para se conseguir assistir Marilia PERA,
Carlos KOPPA, Zezé MOTA, Marco NANINI e André VALLI, entre outros, era
preciso comprar as entradas com antecedéncia. Esse sucesso de publico foi fundamental
para os sonhos do GRUPO IPANEMA, pois foi ele que possibilitou financeiramente a

historica montagem de Hoje é Dia de Rock. O percentual da bilheteria que cabia ao
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Teatro IPANEMA tornou possivel aos produtores pagarem cinco meses de ensaios a um
numeroso elenco, a fazer a grande reforma no teatro para abrigar o0 espaco cénico,
bancar o custo dos figurinos e dos aderecos concebidos por Luiz Carlos RIPPER e,
ainda, custear toda a producdo e divulgacdo do espetaculo. Porém, segundo Ivone
HOFFMANN, é possivel que esse percentual ndo tenha sido suficiente para cobrir todas
as despesas. O que é bem provéavel, pois um dia Rubens me falou que a producdo tinha
custado cerca de 80 mil dolares. E RIPPER, em outra conversa, falou que fazer uma
outra producdo com a de Hoje € Dia de Rock ndo sairia por menos de 150 mil cruzeiros,
moeda da época, 0 que confirmava o que Rubens havia me dito.

A produgdo, o dinheiro, era do Rubens e do Ivan, eles pagavam a
gente. Pagaram o salario do ensaio pra todo mundo. Compraram todas
as coisas, enfim, fizeram a reforma do Ipanema, e isso tudo custou
muito dinheiro, inclusive para montar esse espaco que foi
completamente diferente, uma obra dentro do Ipanema. [...] Patrocinio
naquela época nao existia. [...] Recurso proprio, mesmo. O Rubens
deve ter vendido ndo sei quantas mil cabecas de boi... Resolveu fazer
Hoje é Dia de Rock e assim eram montadas as pecas do Ipanema. Era
tudo com o dinheiro deles (lvone HOFFMANN em entrevista a Joana
TAVARES: 2001; 8).

1.5- ADIVULGACAO E A IMPRENSA
A peca obteve grande apoio da imprensa na divulgacdo, tanto pelos jornais da
chamada grande imprensa: Jornal do Brasil, Correio da Manha, O Globo, Ultima Hora,
O Jornal, Diario de Noticias, O Dia etc., quanto pelos tabloides, que naquela época eram
9 11

chamados de “imprensa nanica”,”~ mas 0 grande apoio mesmo foi dado pela chamada

“imprensa underground”*? — midia impressa do movimento de contracultura.*?

11 “Imprensa nanica”: Midia impressa em formato tabloide, surgida no final dos anos 1960 e que ganhou
vulto durante os anos 1970, que veiculava contetdos diversos ideologicamente contrarios as linhas
ditadas pelos governos militares no poder. (N. do A.).

12 “Imprensa underground”-Variante da “imprensa nanica” que ndo se alinhava as linhas da esquerda
ortodoxa (O Pasquim, Opinido etc.), e que era chamada pejorativamente pelos militantes desta linha
classica de “imprensa udigrudi”. Os objetivos dessa imprensa (Bondinho, Rolling Stones, Presenca, O
Beijo etc.) ndo era uma revolugao socialista de perfil marxista, e sim uma “revolucdo” dos costumes, uma
“revolugdo cultural”. Suas diretrizes ideoldgicas vinham de pensadores e ativistas norte-americanos
contemporaneos como Abbie HOFFMAN e Jerry RUBIN (MACIEL, 1973: 62), e muitos outros
(ROSZAK, 1972).
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O cartaz concebido por Arthur SILVEIRA, tendo Kacd VERSIANI de costas
com a logomarca e slogan * — “Um novo tempo vai comegar” — do espetéculo bordado
em um pedaco de cetim, costurado em uma jaqueta jeans, em foto de Evelina BREN,
tornou-se um objeto de desejo. O cartaz foi vendido durante varios meses, e alguns anos
depois ainda podia-se encontra-lo pregado em alguma parede de quarto de muitos
jovens cariocas.

Os textos de divulgacéo (“A gente é a peca” e “A peca é a gente™),"® escritos por
Paulo César COUTINHO - releases do espetaculo —, foram distribuidos a imprensa e
fizeram sucesso. Esses textos, entre outros, eram parte do programa da pega que em sua
capa reproduzia o cartaz. Aliés, aqui cabe uma nota interessante e importante: nessa

época, 0s programas dos espetaculos de teatro eram editados, quase todos, pela revista

3 Contra cultura: Conforme o livro de Theodore ROSZAK, A Contracultura, ela é um movimento social
surgido nos anos 1950, que toma vulto na década seguinte, ganhando adeptos e militantes, principalmente
entre uma grande fatia da juventude ocidental. Esse movimento gera uma verdadeira revolucéo cultural
em boa parte dos paises da Europa e das Américas. O movimento comeca nos Estados Unidos, a partir de
alguns artistas e intelectuais, e ganha impulso a partir da Declaracdo de Port Huron, publicada por
Mitchell COHEN e Denis HALE, em 1962, pela Nova Esquerda (p. 69 e 91).

Esse movimento sociopolitico apresenta-se completamente diferente de todos os movimentos
contestatorios surgidos até entdo em nossa sociedade. E pacifista, personalista, humanista e ecolégico.
Suas aliangas com outros movimentos reivindicatérios ou revolucionarios ndo séo atraves de ideologias
de tinturas capitalistas ou socialistas. O grande inimigo do movimento contracultural € a tecnocracia.
Intelectuais e artistas tornam-se referéncias para essa fatia da juventude pelas suas ideias e por suas
tomadas de decisfes: Herbert MARCUSE, Norman BROWN, Aldous HUXLEY, Allen GINSBERG,
Alan WATTS, Timothy LEARY, Jack KEROUAC, John CAGE, Julian BECK, Judith MALINA, Paul
GOODMAN, Samuel BECKETT, Harold PINTER, John LENNON e tantos outros.

O movimento contracultural edita jornais (imprensa underground), lanca e/ou divulga grupos de
rock, artistas e grupos de artes visuais, grupos de teatro, novos dramaturgos, novos romancistas, novos
poetas. Um grande contingente de artistas que, de algum modo, se afinam com novas linguagens ou que
assumem o discurso contracultural é lancado e estimulado por essa midia marginal.

Influéncias e ideologias misticas orientais sdo assumidas: zen-budismo; taoismo; yoga. O
movimento se nutre de uma religiosidade eclética. O corpo humano é visto como um templo sagrado a ser
cuidado através da gestalt therapy (Paul GOODMAN), da antipsiquiatria de R.D. LAING, da
bioenergética de Alexander LOWEN, da psicoderapia de Timothy LEARY. A natureza é reverenciada, e
testemunhos, cartas e escritos de liderancas tribais que denunciam e criticam a destruicdo que a cultura
branca realiza no planeta sdo publicados (WINTU, Dee BROWN etc.) (p. 247).

Do mix ideoldgico globalizado e utépico do movimento contra-cultural, podemos resumir uma
vontade e uma ideia comum: “A vida ndo é aquilo que somos em nossas varias fungdes profissionais ou
na pratica de alguma habilidade especial. O essencial € que cada um de nos se torne uma pessoa, uma
pessoa inteira e integrada em que se manifeste um sentido da variedade humana genuinamente vivida, um
sentido de se haver conciliado com uma realidade cuja vastiddo deve despertar reveréncia” (ROSZAK,
1972: 237).
¥ Ver Anexo Il.

15 Ver Anexo I1: Programa da peca (Programa em Revista).
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mensal Programa em Revista, uma ideia e uma producéo de Paulo Afonso GRISOLLI *°

sob a editoracio de Wilson CUNHA *".

1.6 - O ESPETACULO

Nosso trabalho diario comegava no sagudo dos camarins, no subsolo do teatro,
sob o tablado do palco. Rubens CORREA seguia um ritual préprio: meia-hora antes de
0 espetaculo comecar ele se trancava em seu camarim para sua concentracao particular.
Todos os outros atores tinham um momento de concentracdo, geralmente com uma fala
rapida de Ivan de ALBUQUERQUE, para logo em seguida se dividirem. Um grupo
subia para o palco, 0 outro saia pela porta de servico do teatro e entrava pela porta
principal, junto com o publico, que aguardava a abertura das portas. Esse grupo, do qual
eu fazia parte, cumprimentava o publico, desejando a todos uma “Boa Noite!”, abria as
portas que davam para 0 espaco cénico e convidava o publico a entrar.

Os atores que entravam com o publico somavam-se aos atores que estavam no
interior do teatro recebendo os espectadores como se fossem amigos convidados para
uma festa. Rubens CORREA, sentado no chdo do antigo palco, perto de um imenso
oratdrio, tocava uma flauta doce mezzosoprano, sob um foco de luz dourada; incensos
de sandalo queimavam em diversos locais do espaco cénico, varios atores sopravam
bolhas de sab&do; e com sorrisos suaves, palavras amenas, em tom baixo e reservado,
acompanhavam os espectadores até os lugares que eles escolhessem.

Com quase toda a plateia acomodada, os atores, que ja ndo mais tinham a quem

acompanhar, se dirigiam para o hall de entrada do teatro. As luzes, que estavam todas

16 GRISOLLLI, Paulo Afonso (1934-2004) — Um dos jovens autores e diretores que revolucionaram o
teatro brasileiro nos anos 1960. Fundou o grupo A COMUNIDADE. Na década de 1970 trabalhou mais
na televisdo, dirigindo minisséries. Foi secretrio estadual de Cultura no governo Faria Lima (1974-
1978), periodo de fusdo do extinto estado da Guanabara com o velho estado do Rio de Janeiro.

Y CUNHA, Wilson (1941) — Jornalista de profissao, editor de Programa em Revista, critico de cinema,
trabalhou na Cinemateca do MAM, nas Ultimas décadas vem administrando canais de tevé fechada
dedicados a apresentacdo de filmes. (www.aicinema.com.br./professores/wilson-cunha).
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acesas e em baixa resisténcia, iam baixando ainda mais, até quase ao blackout, que
acontecia quando o Ultimo ator saia do espaco e fechava a porta de entrada. Apenas a
luz que iluminava Rubens permanecia. Ouvia-se, entdo, uma das musicas compostas por
Cecilia CONDE, um som estranho, som de flautas andinas e percussées incidentais. As
portas se abriam, as luzes iam subindo lentamente em resisténcia, e 0s atores
comegavam 0s movimentos bem lentamente. Aos poucos iam acelerando, até chegar ao
centro do espago cénico, em volta de Rubens CORREA, que vinha do outro lado
caminhando lentamente, olhando a cena que se passava a sua frente.

Fora Rubens, todos os outros atores atuavam acompanhando com a voz, em
ritmo, em intensidade e volume, a sequéncia de movimentos corporais. Essa
movimentacdo buscava reproduzir o percurso darwiniano da evolucdo das espécies.
Comegavamos com movimentos de seres marinhos, passdvamos a seres anfibios —
batraquios e répteis —, depois aves e mamiferos, para chegarmos ao meio do palco em
movimentos frenéticos e com uma emissao sonora alta e forte semelhando grandes
simios.

Essa dltima transformacdo corporal era acompanhada pela entrada da mdusica
Assim falou Zaratrusta, de Richard STRAUSS, com um arranjo de Eumir DEODATO —
uma alusdo ao filme 2001, Uma Odisséia no Espaco, de Stanley KUBRICK. Acontecia
entdo, um quase blackout, que se desfazia em fusdo com uma luz dourada que surgia
sobre o centro do palco, sobre Rubens CORREA. Nesse momento, estavam todos
reunidos em roda, ainda com expressfes simiescas, mas ja silenciosos. Do centro da
roda, sob o foco dourado intenso, levantava-se Rubens CORREA, com uma grande broa
de milho, na diregédo da luz. A partir desse momento, nossas expressdes iam se tornando
humanas, e nos ajoelhdvamos. Rubens cortava com a méo pedacos de pao e dava de

comer a cada um dos atores, que recebiam também um pedaco de pdo em suas méaos.
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Da posi¢do de joelhos que ja nos encontravamos, nos levantdvamos e nos

dirigiamos ritualisticamente ao nosso “campo de atuacio™®

e ofertdvamos os pedacos
de pao aos espectadores, em geral, aqueles que tinhamos encaminhado até seus lugares
e com quem tinhamos estabelecido alguma empatia. Essa cena ocorria com todas as
luzes subindo em resisténcia até 100%, entdo, comegdvamos a cantar suavemente a
masica tema, composta por José VICENTE e Cecilia CONDE:
Viajante, viajante
Donde é que vocé vem?
Viajante, viajante
Aonde é que vocé vai?
Viajante, viajante
Leva eu pra viajar.
Acabada a “comunhio”, todos os atores faziam uma roda no centro do espaco

cénico e, sempre cantando, conviddvamos o0s espectadores, aqueles com quem ja

tinhamos estabelecido algum contato, a entrarem nessa roda. Essa questdo do contato,

da comunicacéo direta e afetuosa de certo ator com determinado grupo de espectadores

era fundamental para que fosse estabelecida uma empatia e, assim, a participacdo da

plateia se efetivasse suavemente (Fig. 4). Quando a roda estava com mais espectadores

que atores, iamos saindo discretamente, um a um, e sentdvamos em algum lugar vago na
plateia. Ali fichvamos, até que a roda composta somente de espectadores se desfizesse.
Essa passagem era uma das mais divertidas para a plateia. Os que estavam na
roda, divertiam-se com a propria situacdo que haviam criado. J& os que haviam
permanecido em seus lugares comegavam a rir, alguns chegavam até gargalhar, ao ver a
situacdo em que o elenco colocara os outros espectadores.
Era um momento de acontecimentos inesperados. NOs nunca sabiamos qual seria

a reacdo do publico quando percebesse que ndo havia mais atores na roda. Algumas

18 Campo de atuagdo: espaco de atuagio cénica dos atores da peca Hoje é Dia de Rock, ja que quase ndo
havia marcas cénicas fixas ou predeterminadas pela direcdo ou pela coreografia.
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vezes, essa percepcdo demorava. As reagGes mais comuns eram: 0S espectadores
percebiam que ndo havia mais atores, desmanchavam a roda e as gargalhadas voltavam
para os seus lugares; o grupo percebia que ndo havia mais atores, comecava a rir, mas
ndo desfazia a roda, ainda girava e cantava mais um tempo; essa roda, geralmente,
terminava com confraternizacéo entre os espectadores.

Também ocorriam reacdes individuais: algumas pessoas percebiam que ndo
havia mais atores e saiam da roda e iam para seus lugares, algumas com a expressdo
fechada, e assim, continuavam até sé restarem poucas pessoas, que desfaziam a roda,
como a primeira ou como a segunda possibilidade acima descrita. Essa cena,
geralmente, terminava em aplausos gerais. Assim, com a plateia nesse clima alegre, eu
me levantava de onde estivesse e apresentava uma espécie de “pergaminho”, com
grandes letras goticas em vermelho e dourado, que davam inicio ao texto (Fig. 5):

ERA
UMA
VEZ. ..

Nesse momento, o coro fazia a apresentacdo da peca, preparando a entrada de
Pedro Fogueteiro (Rubens CORREA). O coro fazia sua segunda narraco, preparando a
cena “Primeira visdo de Pedro”. Para essa cena todo o elenco se sentava em posicao de
meditacdo no chdo, e em boca chiusa'® emitiamos o som “OM”, e, assim, de m&os
dadas, formavamos uma grande roda, em que, no centro, Pedro Fogueteiro (Rubens
CORREA) narrava sua Viso (Fig. 6):

PEDRO - Eu fazia fogos de artificio nas festas da cidade. O nome da
cidade era Ventania, e era nas montanhas de Minas, numas montanhas
de pedras brancas. S¢ tinha pedras. Eu fazia castelos, roda de fogo,
foguetes. Eles me chamavam de Pedro Fogueteiro (VICENTE, 1972:
12).

19 Boca fechada. (N. do A.)
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O coro, durante todo o espetaculo, fazia algumas intervencGes narrativas
contextualizando as cenas, e logo as personagens tomavam conta da cena. O coro,
assim como a maioria dos atores que ndo estava realizando uma cena, permanecia em
cena quase o0 tempo todo, em uma assisténcia participativa, ou, entdo, através de
nimeros musicais e/ou coreograficos. O coro sO voltava a narrar na abertura do
segundo ato e no inicio da Gltima cena.

O estar sempre em cena, do coro e dos atores que possuiam personagens,
requeria que participdssemos da cena pontuando com reacGes corporais, fossem elas
sonoras ou de movimento, mas para ndo desviar a atencdo dos espectadores da cena em
foco 0 coro e 0s outros atores se mantinham, geralmente, no plano baixo,?’ sentados no
ch&o ou no primeiro degrau das arquibancadas, s6 se estabelecendo em outros planos e
participando com movimentos corporais € sonoros nas passagens de cena.

1.6.A - O primeiro ato

No texto: Era o mito em sua esséncia. Era a vida de sertdo. Era o banho de rio.
Eram as visGes narradas de um mundo mégico de lenda. Era uma fabula lirica cheia de
uma brasilidade que nem se sabia se ela ainda existia. Era uma religiosidade cristé de
seminarios e procissdes mesclada a um misticismo de magia xamanica pré-colombiana.
Eram os pés firmados no solo de barro. Era o coracdo atravessado pela lanca da vontade
de mudar o atavico latino-americano. Era a cabe¢a sonhando no éter. Era a saudade do
passado. Era a dor das raizes esquecidas. Era a esperanca de um encontro magico e

transformador. Era 0 medo da cidade grande, do futuro. Era o pavor da maquina.

20 Plano baixo: Um dos trés possiveis planos: baixo, médio e alto. Também s&o conhecidos como niveis:
O Plano alto € aquele em que o corpo esta ereto e somente seus pés tocam o solo; o Plano baixo é o que
muitas partes do corpo se apoiam no chdo — estar em decubito dorsal ou frontal, estar sentado etc.; o
Plano médio é o plano em que o corpo se apoia com algumas partes sobre o solo — andar de gatinhas,
estar acocorado, ficar de joelhos, estar sobre os dois pés, mas com o corpo curvado ou dobrado sobre si
mesmo. Os movimentos (rapidos ou lentos, suaves ou enérgicos) realizados nos planos acompanham
outras possibilidades corporais, como, por exemplo, as formas, que podem ser abertas ou fechadas. (N. do
A)
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Na cena: Tudo era rito. O coro cantava hinos religiosos em atitudes beatas entre
as cenas. Com as personagens criangas Isabel e Valente, o coro brincava, cantava e
tocava flautas (Fig. 7). Com os mais velhos, o coro prestava atengdo, com respeito e até
veneragdo. O gesto de cada ator era vivido como se fizesse parte de um ritual eterno,
onde o passado, o presente e o futuro se fundiam e ndo existisse nenhuma fronteira entre
a Terra, 0 Céu e 0 paraiso.

Creio que Yan MICHALSKI, dos criticos, foi quem soube melhor perceber esse
clima do primeiro ato:

Este é, ao que me lembre, o primeiro espetaculo que cristaliza uma
certa esséncia lirica de brasilidade, uma maneira lirica de sentir, reagir
e se comportar inconfundivelmente brasileira, dentro de uma otica
teatral contemporénea: nenhum vestigio de rancosas convencdes do
teatro brasileiro antigo, nenhum regionalismo, nenhum folclore;
apenas uma indefinivel autenticidade humana que simplesmente s6
seria possivel aqui e agora (MICHALSKI in PEIXOTO [org.], 2004:178).
A (ltima cena do primeiro ato “O V00” (Figs. 8 e 8.A) , um texto bem poético,
terminava com uma fala da personagem A india Inca (lvone HOFFMANN/Suzana FAINI),
que em sua ultima frase anunciava: “Um novo tempo vai comegar” (slogan do
espetaculo), enquanto Adélia (Isabel RIBEIRO/Ivone HOFFMANN) soltava cinco pombos
pelo espago do teatro. A partir da luz dourada, que iluminava somente a cena sobre a
parte mais alta do palco, e do som de flautas e suaves percussdes, acendiam-se todas as
luzes a cem por cento e irrompia em alto volume a musica Rock around the clock, com
Bill Halley & His Comets. O coro saia de suas posi¢des em plano baixo e explodia num
desenfreado rock’n roll, com alguns atores abrindo as portas e saindo correndo pela
frente do teatro enquanto os outros saiam pela escada que ia do palco aos camarins.
1.6.B - O segundo ato

No comeco do segundo ato, depois dos famosos trés sinais, 0s atores entravam

por onde haviam saido, no final do primeiro ato. SO que os atores entravam no espaco
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cénico com flores nas mé&os, e 0s seus corpos, nesse momento, N0 eram mais 0S Corpos
de um passado, corpos de quem pisava em barro, em terra Umida ou seca. Ndo era mais
0 pisar e o caminhar do primeiro ato, eram corpos urbanos, contemporaneos, com um
pisar e um andar mais leve, mais &gil e rapido, um outro ritmo de ritual. Agora, eram
corpos de jovens hippies, que distribuiam sorrisos e flores aos espectadores, ao som de
Beautiful people, uma suave balada de Melanie Safka JONES, cantada pela autora, com
sua voz doce e delicada e que se fazia acompanhar por apenas um violdo. A letra de
Beautiful people agradece as pessoas pela presenca delas e declara o quanto é bom estar
ali entre elas, pessoas tdo bonitas etc.

Enquanto distribuiamos flores, Ivan de ALBUQUERQUE (Valente) e Leyla
RIBEIRO (Isabel) se preparavam para iniciar sua cena. Aos ultimos acordes da musica
de Melanie o coro, em sua fala, situava o tempo e 0 espa¢o da cena. Entdo, a musica
Lucille, de LITTLE RICHARD, que subia lentamente em background, tomava conta do
espaco, com o coro dancando novamente um rock’n roll frenético e, finalmente,
voltando ao plano baixo, para que as vozes das personagens se fizessem ouvir: “ISABEL
— Elvis em segundo, Little Richard em primeiro eu acho uma injustica. [...] Vou
escrever uma carta para o Jair de Taumaturgo®' protestando™ (VICENTE, 1972: 33).

Ao som de diversos sucessos de rock and rolls das décadas de 1950, 1960 e
inicio dos anos 1970, com intervenc¢des dangadas pelo coro, as cenas do segundo ato se
sucediam no botequim da familia de Pedro Fogueteiro e Adélia. Porém, ja ndo havia
mais o clima nostalgico, méagico e mistico do primeiro ato, esse sO voltava a aparecer
nas Ultimas cenas, depois da partida de Isabel com Teco.

Ao final da penultima cena “A Heranga” eu subia ao alto do oratdrio vestindo

um manto de tecido de algod&o cru e representava a figura de JESus. Sobre essa imagem

2! Hoje é Dia de Rock: Nome originério de um programa de grande audiéncia entre a juventude, nos anos
1950 e 1960, transmitido pela Radio Mayrink Veiga, aos sabados, a partir das 14 horas, sob o comando
dos radialistas Jair de TAUMATURGO e Isaac ZALTMAN. (N. do A.).
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acendia-se um foco frontal em 45° de luz dourada. Essa imagem teve um percurso
curioso, que pode ser até uma representacdo do préprio processo do ator e do grupo.
Nos primeiros meses, eu subia com uma coroa de espinhos na cabeca, com a testa e as
mé&os maquiadas com pontos vermelhos representando as chagas do Cristo, e com 0s
meus bragos abertos como que ainda crucificado. Durante a temporada, esses elementos
foram desaparecendo, os bragos, a expressao corporal e facial foram se modificando.
Nos ultimos meses, 0 JESUS que subia ao oratério ja ndo era o Cristo, ndo portava
nenhuma coroa de espinhos, nenhuma maquiagem de sangue. O JESUS que eu
apresentava, nos ultimos meses, era o Salvador, um JESuUs sorridente com 0s bracos
estendidos, voltados para baixo e levemente abertos nas laterais do corpo com as palmas
das méos abertas, voltadas para a frente e com as pontas dos dedos maquiadas de
dourado. Essa imagem causava um grande impacto, pois muitas pessoas se benziam a
minha frente, algumas chegando a se ajoelhar e rezar.

Essas cenas eram realizadas por pessoas que ndo acompanhavam o movimento
da maioria dos espectadores. A maioria aceitava o convite dos atores, e seguia com eles
em procissdo — “Procissdo de Corpus Christi”, segundo o texto — (Figs. 9 e 9.A). No hall
do teatro, os atores, cantando “Viajante, viajante”, formavam duas fileiras laterais e se
despediam dos espectadores, que saiam (em geral cantando também) com sorrisos,

apertos de maos, abracos, beijos e agradecimentos.

1.7 - A TEMPORADA
O processo de ensaios foi longo, comecou no dia 8 de maio de 1971 e fizemos a
apresentacdo para a censura em 11 de outubro de 1971, e no dia seguinte estreamos, em

homenagem aos 20 anos do Teatro TABLADO.
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Nas primeiras semanas, o0 espetaculo ndo foi bem de puablico, a lotacdo nédo
atingia nem 50% dos lugares, comecamos a acreditar que sO iriamos até o Carnaval,
pois o periodo de férias escolares era considerado um momento fraco de publico.
Porém, o que aconteceu foi justamente o contrario, passado o periodo de festas de fim
de ano, uma plateia, basicamente formada por jovens, comegou a lotar o teatro,
inclusive nos dias de semana. Muitos voltavam trazendo amigos, e estes, por sua vez,
voltavam, trazendo outros amigos, e assim atravessamos o periodo de férias escolares.
Com a chegada do Carnaval e a volta as aulas, tornamos a ter uma queda de publico.

Em meados do més de marco, em uma reunido do grupo, Rubens CORREA
avisou ao elenco que se 0 nimero de espectadores continuasse caindo o espetaculo iria
no maximo até junho. Disse que ja estava pensando em ensaiar um novo espetaculo, que
poderia ser o Evangelho segundo S&o Joé&o, dirigido pelo Ivan de ALBUQUERQUE, ou
outra peca. N&o estava nada certo ainda, mas, na verdade, eles ja estavam trabalhando
com um novo grupo de atores.

Essas noticias criaram um enorme mal-estar no grupo. Semanas depois, com a
casa ja enchendo de novo, Isabel RIBEIRO avisou que iria deixar o espetaculo, pois
havia recebido uma proposta financeiramente boa para interpretar Domitila de Castro
(Marquesa de Santos) no musical Independéncia ou Morte. No més seguinte Isabel
RIBEIRO despediu-se de uma personagem fantastica, que ela ajudou a criar com sua

interpretacdo inesquecivel: a mae Adélia. Ivone HOFFMANN % que fazia dois papéis —
preta¢ q

22 «Um dia cheguei a0 teatro e me disseram que a peca ia ter que sair de cartaz [...] que a Gnica forma da
continuar era eu passar para a personagem dela, ai eu disse: ‘De jeito nenhum! Nao fago, nao faco e ndo
faco! Essa mulher estd concorrendo a todos os prémios [...] depois vdo dizer “Credo que coisa horrivel a
Ivone fazendo o papel da Isabel” [...] A Isabel fazia uma coisa bem mistica... E eu ndo tinha essa coisa
dentro de mim... Eu sou muito terra!” E ai me disseram: ‘Ndo tem que ser vocél... Bom! Entdo vamos
acabar com o espetaculo!” E eu disse: ‘E entdo vamos acabar com espeticulo!” E fui para casa, pensei,
pensei... Acho que até falei com o Ademar GUERRA, que era meu grande amigo [...] Até que eu digo:
‘[...] Fago um més mais, 0 espetaculo vai sair logo de cartaz [...] Ndo me custa fazer isso, eu vou topar
fazer sim...!”. Porque também era uma lastima [...] aquela coisa que todo mundo acreditava tanto, um
trabalho tdo grande...” (Ivone HOFFMANN: depoimento dado no encontro realizado no PPGAC do CLA da
UNIRIO em outubro de 2009).
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a India Inca e de Dona Ifigénia —, assumiu com garra e talento o papel da mée, e para as
personagens da India Inca e de Dona Ifigénia foram chamadas Suzana FAINI e Thelma
RESTON, respectivamente.

Antes da saida de Isabel RIBEIRO, sairam Dudu CONTINENTINO e Paulo
César COUTINHO. Os dois convocaram uma reunido de elenco e apresentaram um
manifesto escrito denunciando a quebra do contrato verbal que a dire¢do do GRUPO
IPANEMA havia estabelecido durante o periodo de ensaios de Hoje é Dia de Rock.
Uma reclamacéo era que os trabalhos que foram feitos pelos coreutas, na confecgéo de
figurinos e aderecos ndo tiveram os créditos devidos no programa. Que a proposta
inicial, de se ter uma companhia fixa, com espetaculos em repertério, de se dar
continuidade ao trabalho de pesquisa de linguagem dramatdrgica iniciado nos ensaios
da peca que estava em cartaz, fora um engodo, pois Ivan ja estava trabalhando com um
novo grupo de jovens atores, nem sequer teria comunicado aos jovens atores que
compunham o coro de Hoje é Dia de Rock sua decisdo de ndo mais trabalhar com eles.
Enfim, as promessas da direcdo do grupo ndo estavam sendo cumpridas. E
acrescentaram: que se ndo era para se viver o que antes havia sido combinado, o sonho
tinha acabado. Paulo César COUTINHO, parafraseando John LENNON (1940-1980)
gritava: “The dream’s over! The dream’s over!” Segundo eles: 0 GRUPO IPANEMA
ndo era um grupo de pesquisa teatral e sim um grupo de empresarios teatrais, com um
discurso bonito, mas na pratica falacioso, e encerrando conclamaram os outros membros
do coro que também deixassem o espetaculo com eles. O que ndo aconteceu. Ja que
éramos empregados, empregados estavamos, empregados continuamos.

Dias depois, Evandro MESQUITA e David PINHEIRO entraram, em

substituicio aos atores demissionarios. Nessa época lIsabel CAMARA entrou em
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surto®® e precisou ser internada em uma clinica psiquiatrica. Rubens CORREA
consultou o elenco querendo saber de uma boa atriz com fisico parecido ao de Isabel
CAMARA. Eu indiquei Walkiria COLARES (Fig. 10), que trabalhara comigo fazendo o
narrador em a Histéria do Soldado,?* de Charles Ferdinand RAMUZ (1878-1947) e lgor
STRAVINSKY (1882-1971). Walkiria assumiu o papel com muita sensibilidade, até
surtar, também, e ser internada, entdo chamaram Silvia HELLER, que levou bem o
papel até o ultimo dia.

A lista de premiados com o Prémio Moliére acabara de ser divulgada. Hoje € Dia
de Rock recebera varios prémios, mas muitas pessoas afirmaram que uma injustica
havia sido feita: Isabel RIBEIRO néo fora premiada como melhor atriz, perdera por um
voto para Teresa RACHEL, em A Mae, de Stanislaw WITKIWICZ (1885-1939). Porém,
outra injustica fora reparada — Klauss VIANNA, que deveria ter ganhado o prémio
quando fez a preparacao corporal de O Arquiteto e o Imperador da Assiria, de Fernando
ARRABAL, dois anos antes,? fora dessa feita premiado. A alegria de ver 0 nosso
trabalho premiado pela critica, tanto coletivamente como individualmente, durou pouco,
pois dias mais tarde cheguei ao Teatro IPANEMA e o encontrei fechado, com Ivan de
ALBUQUERQUE, Leyla RIBEIRO e parte do elenco no sagudo, todos consternados e

tristes: Klauss VIANNA havia sofrido uma parada cardiaca.?®

23, Cf. HOUAISS, 2001: 2646.

2 Histéria do Soldado (peca sinfonica, libreto de C. F. RAMUZ, musica de Igor STRAVINSKY), uma
producdo do Instituto Villa-Lobos (FEFIEG),” na gestdo de Reginaldo de CARVALHO, em 1970, sob a
direcdo de Antonio MURILO, no qual eu interpretei a personagem O Diabo.

* FEFIEG — Federacdo de Escolas Federais Isoladas do Estado da Guanabara. Com a fusdo dos estados
do Rio de Janeiro e da Guanabara, passou a se chamar FEFIERJ e, mais tarde, UNIRIO. (N. do A.)

2 <O trabalho de ‘expressio corporal’ em Hoje é Dia de Rock conferiu a Klauss VIANNA um Moliére
inédito: O Prémio Air France de Teatro de 1972, na categoria especial por seu trabalho de ‘expressdo
corporal’ nesta montagem e pelo conjunto de sua obra no teatro” (Joana TAVARES, 2010: 165).

% “Nunca houve qualquer censura ao balé no Brasil [...] Essa foi a fase em que acreditei ndo ter mais
nada a ver com danga, em ndo voltar mais a trabalhar com bailarinos. Minha vida passou a ser s6 isso:
danca de manha e a tarde, teatro a noite. E muito cigarro e uisque. Em 1972, ganhei o Moliéere de Teatro e
me dei um enfarte. Era como se eu ndo aceitasse 0 prémio, como se me dissesse: ninguém tem o direito
de me premiar” (Klauss VIANNA, 1990: 36 e 37). — Segundo documento apresentado no site sobre Klauss
VIANNA a comunicagdo de sua premiacdo pela Air France esta datada de 13 de junho de 1972
(www.klaussvianna.art.br). Segundo declaracdo de Angel VIANNA, Klauss ja vinha tendo problemas
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Aguela noite ndo teve espetaculo, aquela noite ndo foi de rock, nem sequer de
samba-cancdo ou tango, ndo queriamos ouvir nenhuma musica, por medo de se ouvir
um réquiem. A vida de Klauss estava por um fio. Enfrentava ele uma cirurgia de alto
risco. No dia seguinte ficamos sabendo que a operagdo durara muitas horas, que havia
sido bem-sucedida e que ele estava na UTI e por l& ficaria muitos dias ainda.

O que seria fazer o espetaculo sem Klauss VIANNA? Quem iria fazer o Seu
Guilherme? Ivan de ALBUQUERQUE e Rubens CORREA decidiram que néo haveria
substituicdo, que a personagem Seu Guilherme ndo faria mais parte do espetaculo.
Segundo eles, ndo havia nenhum ator capaz de substituir Klauss VIANNA naquela
personagem, e seria uma espécie de homenagem que estariamos, assim, prestando a ele.

[...] O Ivan achou que Klauss era insubstituivel, e simplesmente
cortou o papel, ndo tem mais Seu Guilherme. Tirou a cena inteira, que
era uma cena separada mesmo, muito isolada. Era uma cena
deslumbrante, mas o lvan achava que ninguém ia saber fazer igual ao
Klauss (Leyla RIBEIRO em entrevista a Joana TAVARES em 13/01/2005).

No final de junho, quem saiu foi o Kaca VERSIANI, convidado para
excursionar com o musical Hair pelo Brasil. Evandro MESQUITA passou a fazer o

Elvis Presley e o Téco. Walter BOBSEN entrou para o coro.

Foi quase uma universidade de teatro e de vida essa temporada! Meu
sonho era fazer o Elvis na peca — era o personagem de um mecanico
de moto que se materializava no Elvis. Quem fazia, otimamente, era o
Kaca Versiani. Um dia Kaca se atrasou e ndo apareceu. Rubens entrou
Nno meu camarim e perguntou se eu sabia o texto, eu disse que sabia
até na lingua do pé, se ele quisesse (Evandro MESQUITA em depoimento
a Sergio FONTA, 2010: 352).

O espetaculo Hoje é Dia de Rock virou cult. A casa vivia lotada, 0 que nos levou
a fazer algumas sessdes extras, as sextas-feiras, a meia-noite, horario que havia sido

aberto por Carlos TRAFIC e Robertino GRANADOS, atores do grupo argentino LOS

coronarios antes de receber a noticia de sua premiagao, mas continuou trabalhando, e somente dias depois
de sua premiacéo, inclusive, ap6s um exame em que 0 médico que estava cuidando dele achou que ele
estava se recuperando bem, foi que ele sofreu a parada cardiaca.
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LOBO, com o espetaculo Beatrice Cenci de ARTAUD. Rubens CORREA e Ivan de
ALBUQUERQUE resolveram participar do espetaculo Hoje é Dia de Rock, somente
nos fins de semana, devido aos ensaios da peca de José WILKER, A China ¢ Azul.
Nildo PARENTE fazia Pedro Fogueteiro durante a semana e voltava para o papel de
Davi no final de semana. A responsabilidade de fazer Davi nas sessdes de terca-feira a
sexta-feira foi dada a Walter BOBSEN.

Teve uma época, quando ele ainda estava ensaiando A China é Azul,
gue precisava de algumas noites na semana para ensaiar num clube,
acho que era no ASA, e eu fazia o papel de Pedro Fogueteiro. De terca
a sexta, eu fazia o Fogueteiro, e de sdbado a domingo voltava para o
Davi, enquanto o Rubens fazia o Pedro. E um rapaz do coro foi
ensaiando para me substituir, fazendo o Davi (PARENTE, em entrevista
a Joana TAVARES, 2001: 8).

Para substituir Ivan de ALBUQUERQUE foi chamado Paulo ADARIO para o
papel de Valente, que era do grupo que ensaiava com Ivan de ALBUQUERQUE.

Tivemos ainda a substituicdo de Thaia PEREZ por Maria Esmeralda FORTE,
atriz do grupo A COMUNIDADE.

O espetaculo que comecara caindo no gosto de parte da juventude da Zona Sul
carioca ndo s6 chegou ao gosto de jovens da Zona Norte e dos suburbios cariocas, como
também de pessoas de fora da cidade e do estado. Galchos, pernambucanos, paulistas,
baianos e, principalmente, mineiros eram os “viajantes” de outros estados que ao final
do espetaculo nos procuravam nos camarins para dizer que tinham vindo ao Rio
especialmente para assistir Hoje é Dia de Rock.

Os seis ultimos meses foram de casa lotada quase todos os dias. Muitas vezes, 0s
espectadores se acomodavam nos degraus das arquibancadas (ver Fig. 9) e até em pe
pelos cantos. Nao ver Hoje é Dia de Rock era estar out. A China é Azul ja estava pronta
ha semanas. Os jornais anunciando as Ultimas semanas de Hoje é Dia de Rock e

anunciando o novo espetaculo, e a casa lotando todos os dias. Aquilo parecia que ia se
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prolongar, mas até quando? Rubens CORREA resolveu encerrar o espetaculo quando
ele fizesse um ano, e divulgou a ideia de uma “Noite Branca”. Quem fosse todo de
branco e com flores brancas ndo pagava entrada para a ultima apresentacéo.
Apareceram quase mil pessoas vestidas de branco. Do lado de fora havia muito mais
gente do que do lado de dentro, o palco estava tomado, ndo havia como realizar o
espetaculo. Rubens CORREA, tal qual o flautista do conto infantil, com sua flauta doce,
caminhou para a saida do teatro, e tocando a musica tema da peca foi em direcdo da
praia, seguido por todo o elenco e por aquele mar de pessoas vestidas de branco

cantando: “Viajante, viajante™...

1.8 - Os ENsAIOS

Os ensaios foram longos (cinco meses), com uma média de sete horas de
trabalho diario, seis dias por semana. Nos meses iniciais, ndo pegamos na peca para
trabalhar, realizdvamos exercicios diversos: de interacdo, de focalizagcdo, de
espacializacdo, jogos, improvisacées e laboratdrios.”’

[...] A gente passou meses no Hoje é Dia de Rock improvisando, a
gente improvisava em cima do Apocalipse [...]. do Cem anos de
soliddo. O Rubens lia. A gente lia um capitulo, um pedaco, e
improvisava em cima daquilo. E antes de entrar na peca o Zé Vicente
apavorado coitadinho, ele chegou de Sdo Paulo e ficava la sentado, la
clube... no Leblon pra assistir um ensaio e ndo tinha nada da peca
(Nildo PARENTE: 2009; 8) %

Tivemos varios “trabalhos de casa”. Um deles foi o de ver o filme 2001, Uma

Odisséia no Espaco de Stanley KUBRICK. E fizemos muitas improvisages sobre

27_«[...] Em alguns trabalhos, nos anos 1970, segundo Rubens Corréa, o contato com o texto era deixado

para depois de um trabalho extenso de improvisa¢fes. As improvisagcdes pautavam-se pelos temas da
peca, mas sem seguir um percurso do tema no enredo ou a posicdo esbogada no texto referente a
determinado assunto. Improvisacéo é algo que parte do ator e acontece, num trabalho coletivo, a partir da
inter-relacdo dos atores. Levantadas as matérias de cada ator na improvisagdo, toma-se o texto como um
fio condutor, em torno do qual, ¢ seguindo a sua linha, as matérias se organizam” (Silvia FERNANDES,
1988: 22).

28 Ver Anexo IV: Encontro com Nildo PARENTE e Ivone HOFFMANN no PPGAC da UNIRIO.
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alguns temas abordados pelo filme. Uma delas tornou-se um laboratério em que o
trabalho corporal foi o de explorar nos trés planos, diversas formas, posturas, ritmos e
sons animalescos, que correspondiam em altura, ritmo e intensidade aos movimentos.
Como todos os laboratdrios, esse foi realizado inumeras vezes, até resultar no quadro
darwiniano da evolugdo das espécies.

Fizemos muitas improvisacdes de danca — nenhuma coreografia, liberdade total
— para dancar diversos ritmos, principalmente rocks. Klauss VIANNA nos observava e
nos dizia para procurar manter esse ou aquele gesto, esse ou aquele movimento, mas nos
deixava livres, sem marcas. Ele nos alertava que o importante era manter o ritmo, a
energia, a interagdo com o grupo e a consciéncia do corpo e do espaco. “Proponho aos
meus alunos que cada um encontre sua propria forma de dancar, que cada um incorpore
meus ensinamentos € 0s expresse como quiser, como puder” (VIANNA, 1990: 67).

[...] Ele preservava muito, ele ndo gostava de impor nada, ele deixava
vocé fazer. No maximo, as vezes, ele dava uma lapidada de um lado,
uma lapidada do outro, mas ele nunca dizia: “Faz assim!” [...] Ele
achava que todo movimento tinha que vir da pessoa, que se ele
dissesse: “Faz assim!”, era algo imposto, nunca seria uma verdade
sua. Ele fazia absoluta questdo que vocé criasse 0 movimento, ele s
te conduzia ou lapidava, mas nunca criava para vocé. Isso era sabio da
parte dele (Leyla RIBEIRO sobre a maneira de trabalhar de Klauss
VIANNA em entrevista a Joana TAVARES: 2005; 4).

Trabalhdvamos improvisacGes também a partir de diversas leituras. Rubens
nos levou o Cem Anos de Soliddo, do Gabriel Garcia MARQUES, e um texto de Anibal
MACHADO; lvan chegou com o Apocalipse segundo S&o Jodo; Isabel CAMARA, que
morava com Helena CARDOSO, irmé de Lucio CARDOSO, trouxe alguns contos dele.

No6s levamos um més e meio sem ler o texto, trabalhamos em cima de
Cem anos de solidao, lembro também do Anibal Machado, pai da
Maria Clara, de uns contos, ou daquele outro que morreu, um Ldcio...,
contista, mas, de qualquer maneira, era com textos que tinham

influéncias do movimento hippie nos Estados Unidos, como Hair e
Hoje é Dia de Rock (Cecilia CONDE em entrevista a TAVARES, 2002: 5).
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Depois da leitura dos textos por todos, faziamos um rapido aquecimento
corporal e vocal com Klauss e Cecilia, e partiamos para as improvisacdes, a partir dos
textos lidos. O trabalho de improvisacdo, em geral, acontecia através da proposta de
uma situacdo cénica inicial de algum ator. Identificada a cena e o personagem que ele
estava assumindo, 0s outros iam se incorporando e criando novas propostas expressivas.
As personagens, as vezes, eram trocadas durante a improvisacdo. Alguém comegava
trabalhando uma personagem, mais adiante a situacdo tinha se modificado de tal
maneira que ele assumia outra personagem. Muitas vezes, a personagem assumida nao
era nem um ser animado, era uma coisa, a qual o ator dava vida e expressao.

Essa antropomorfizacdo de coisas foi dada logo na primeira improvisacao
proposta por Rubens, em cima do primeiro capitulo de Cem Anos de Soliddo. Klauss
VIANNA passou cerca de uma hora, o tempo que levou esse laboratério, sentado sobre
as pernas, com o térax dobrado sobre os joelhos unidos, sendo que volta e meia erguia o
torax, ora mais, ora menos, e soltava estranhas e estrepitosas gargalhadas. Ao final do
exercicio, Rubens CORREA disse que o trabalho tinha sido muito bom, que ele havia
identificado as personagens e as cenas, que era esse 0 caminho que ele queria; com a
continuidade, n6s seriamos mais criativos e mais expressivos; mas precisdvamos de
mais interacdo; individualmente estava bom, mas ndo como grupo, como elenco. Porém,
ele ndo tinha entendido nada do que o Klauss havia feito.

E virando-se para Klauss perguntou: “O que era aquilo que vocé passou quase
uma hora fazendo?” A resposta de Klauss, em tom lagubre, provocou uma gargalhada
geral e virou “folclore” no grupo: “Eu fiz a caveira do burro.” Uma passagem que a
maioria nem notara durante a leitura. A partir daquele instante descobrimos que
podiamos improvisar em cima de qualquer coisa: Um detalhe aparentemente

insignificante podia ser muito interessante para uma cena.
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Nesses laboratdrios fomos aprendendo a usar uma enorme gama de elementos,
que foram se somando e nos dando, cada vez mais, maiores possibilidades expressivas.
Um som, uma cor, um signo, um simbolo mistico, a relacdo dos cinco sentidos com 0s
seis elementos da natureza; seis, sim, porque aos quatro elementos ocidentais: agua, ar,
fogo e terra, juntamos os cinco orientais: agua, fogo, madeira, metal e terra. No
Oriente, 0 ar ndo € reconhecido como elemento, e sim a madeira e o metal.

Todo esse trabalho era novidade para a maioria do elenco. Para mim, pelo
menos, todo aquele processo de laboratérios, a quantidade de informagdes que recebia e
tudo quanto tinha que pesquisar, ler e criar era bem diferente de tudo que eu ja havia
feito.

Porém, s6 tomei consciéncia do quanto era inovador aquele processo de trabalho
uns dois anos depois, quando comecei a ensaiar, com Jodo das NEVES #, no Teatro
OPINIAO, uma peca sobre o IRA (Exército Republicano Irlandés). Passamos varios
dias em volta de uma mesa discutindo o texto e fazendo leituras em voz alta, com o
Jo&o trabalhando nossas entonacGes. Depois, fomos para a arena, e ele comecou a fazer
a marcacdo das cenas: vocé aqui, vocé 14, levanta o braco, gira o corpo. Diante dessa
situagdo, desse quadro de coisas, pensei: “Esse espetaculo ndo ¢ para mim, ndo quero
trabalhar assim, isso é um saco!” Deste pensamento, até pedir demissdo, foi uma
questdo de dias.

E eu ja havia trabalhado com o Jodo das NEVES, em 1969, alias, foi minha
estreia como ator profissional, participando do coro de Antigona, de SOFOCLES,
traducdo e adaptacdo de Ferreira GULLAR, mas entrei nas ultimas semanas de ensaio,
substituindo Claudio GAIA (que foi fazer sucesso, mais tarde, no grupo DZI

CROQUETES), que precisava deixar o elenco.

2 NEVES, Jodo das — Ator, dramaturgo, produtor e diretor de teatro. Foi um dos diretores do CPC da
UNE, no inicio dos anos 1960. Em 1964, fundou com VIANINHA, Ferreira GULLAR e outros o Teatro
OPINIAO. (Maiores referéncias ver: http://www.iar.unicamp.br/cenicas/cassandra/diretor.html)
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Eu ndo conhecia sua metodologia de trabalho. Os métodos de trabalho que eu
conhecia eram os de Amir HADDAD,* com o Grupo A COMUNIDADE, e de Paulo
Afonso GRISOLLI, que me dirigira em Tem Piranha na Lagoa, e esses dois diretores
trabalhavam o texto em paralelo a uma série de laboratérios. Eu nunca havia sentado em
volta de uma mesa para ficar discutindo texto, decorar papel e cumprir marcas no palco,
embora tivesse cumprido marcas na montagem de Antigona, e mesmo em Tem Piranha
na Lagoa, mas a marcacgdo de GRISOLLI e de Maria Luiza NORONHA n&o eram muito
rigidas, havia espaco para improvisagdo. SO tomei consciéncia que participara de uma
metodologia revolucionéria depois de té-la vivido, e voltado a participar de outras ndo
tdo revolucionarias.

1.8.A - A metodologia revolucionaria do Teatro Ipanema

Quando Hoje é Dia de Rock estava para estrear, Rubens CORREA deu uma
entrevista para Yan MICHALSKI, e este comentou que existia “a expectativa de uma
realizacdo até certo ponto revolucionaria”, a que Rubens respondeu:

Essa expectativa ndo tem nada a ver com 0 nosso trabalho; alids, um
rotulo ja é por si uma leviandade — principalmente um rotulo
prematuro. As pessoas sentem uma certa urgéncia no aparecimento do
milagre para solucionar as coisas, mas o0 problema é que as coisas se
solucionam no decorrer de longos e sofridos processos de buscas
perplexas em labirintos nebulosos de estarrecimentos, redescobertas,
alegrias e horrores. Minha direcdo neste espetaculo tem muita relagéo
com todo o trabalho de 12 anos realizado com Ivan de Albuguerque —
inicialmente, no sofrido tempo do Teatro do Rio, na rua do Catete, e
depois, a partir de 1968, aqui no Ipanema. Quem acompanhou nosso
caminho pode compreender o processo do nosso trabalho durante
todos estes anos, as vezes com grandes progressos, as vezes com

% HADDAD, Amir (1937) — Diretor, ator e educador. Fundou com José Celso Martinez CORREA e
Renato BORGHI o Teatro OFICINA, em 1957. Depois de passar quatro anos trabalhando em Belém, PA,
mudou-se para 0 Rio de Janeiro, onde fundou o Grupo A COMUNIDADE. Dirigiu o sucesso A
Construcgdo, de Altimar PIMENTEL, em 1969. Na década de 1970 trabalhou com diversos grupos, dando
continuidade as experimentacdes dramatargicas de A COMUNIDADE, e em paralelo criou montagens de
sucesso no teatro convencional. Em 1980, fundou o Grupo TA NA RUA, onde dirigiu trabalhos teatrais
de criacgdo coletiva, apresentados nas vias publicas.

Desde essa época vem mantendo intensa atividade artistica, dividindo seu trabalho em
atividades educativas, dirigindo o Grupo TA NA RUA, suas pesquisas e performances, realizando
memoraveis montagens para 0s palcos convencionais, dirigindo grandes nomes do teatro nacional.
(Enciclopédia Itat Cultural, 2009)
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alguns passos atras; o revolucionario que vocé mencionou esta
contido em nossos sucessos e fracassos, mas, sobretudo na obstinacéo
teimosa de continuar sem parar de procurar (Jornal do Brasil — Caderno
B, 12/10/1971: 1).

Sem discordar de Rubens CORREA, creio que o que podemos chamar de
“revolucionaria” foi a metodologia de trabalho empregada pelo Teatro IPANEMA. Esta
se deu, na verdade, a partir do trabalho realizado por Ivan de ALBUQUERQUE
(diretor), Rubens CORREA (ator), Jos¢é WILKER (ator), Cecilia CONDE (preparadora
vocal) e Klauss VIANNA (preparador corporal) na montagem de O Arquiteto e 0
Imperador da Assiria, de Fernando ARRABAL.

O contato entre Ivan, Rubens e Klauss acontecera algum tempo antes, quando
Klauss VIANNA foi chamado para fazer a coreografia da cena do baile que ha no
terceiro ato de Jardim das Cerejeiras, de TCHEKOV (1860-1904), sé que Klauss ndo
ficou s6 nisso, ajudou Ivan a montar diversas cenas da peca (Leila RIBEIRO apud Joana
TAVARES, 2010: 142).

Ivan de Albuguerque (2001) acrescentou que Klauss Vianna aceitou o
convite, mas sugeriu que na proxima montagem ele fosse chamado
desde o inicio dos ensaios, e ndo apenas na Ultima semana antes da
estreia: “quero trabalhar com vocé€ completo, inteiro, quando escolher
a peca, comecamos a trabalhar pelo corpo em vez de acabar pelo
corpo.” Uma sugestdo que seria acatada pelo diretor em O Arquiteto e
o Imperador da Assiria, no ano de 1970, marcando definitivamente a
nova linguagem cénica proposta pelo Teatro Ipanema (lvan de
ALBUQUERQUE em entrevista a Enamar RAMOS apud Joana TAVARES,
2010: 142).

E interessante saber que essa metodologia “revolucionaria” de composicéo da
linguagem cénica, uma caracteristica, quase uma marca do Teatro IPANEMA, que teve
grande influéncia de Klauss VIANNA, efetivou-se basicamente pela conjuntura
sociopolitica da época. Os ensaios de Hoje é Dia de Rock seguiram essa linha.
Comegamos a montar o espetaculo pelo corpo, assim como comegavamos pelo corpo o0s

ensaios diarios.
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No Hoje é Dia de Rock, nés faziamos primeiro um grande
aquecimento, de pelo menos duas horas. [...] Ndo era um aguecimento
de ficar correndo, era um aquecimento cuidadoso, de trabalhar as
articulacdes e estudar mesmo o seu corpo. [...] E quando ele sentia que
0 grupo estava aquecido e suficientemente perceptivo, sensibilizado,
entdo, naturalmente, era encaminhado para improvisagoes e exercicios
(Ivone HOFFMAN em entrevista a Joana TAVARES: 2001; 3).

Klauss VIANNA foi o homem, o artista, o preparador corporal que valorizou o
corpo do ator brasileiro, levando o artista teatral a explorar ndo s6 os limites de seu
corpo, de sua percepcdo,* de sua sensibilidade, como também perceber, explorar e
melhor utilizar o espago cénico com o seu corpo, transformando o “corpo formal” (R.
CORREA apud J. TAVARES, 2010: 146) em cOrpo-expressivo, em corpo-significante.

Insisto que ndo me importa [...] qual a idade, o tipo de musculatura,
altura ou peso [...] 0 que me importa é a cabeca [...] Porque, ainda que
dificil, é possivel modificar um corpo. Mas mudar a mentalidade de
um adulto € um trabalho quase impossivel. [...] O professor é um
parteiro, ele tira do aluno o que este tem para dar (VIANNA, 1990:
33/34).

Em Hoje é Dia de Rock Klauss VIANNA trabalhou a expressdo corporal junto
ao sensitivity-training,3* que comegou com outros nomes, referentes a uma técnica
conhecida na época como T-Group ou Training Group.*® Esses grupos surgiram nos
Estados Unidos, no inicio da década de 1940, com a formacdo dos Laboratorios
Nacionais de Treinamento em Desenvolvimento de Grupo. Em 1947, o nome foi
mudado para Instituto de Laboratérios Nacionais de Treinamento para a Ciéncia
Aplicada do Comportamento, sob o patrocinio da Associacdo de Educacdo de Adultos

do Servico Nacional de Educacdo. Em 1962, tornou-se uma divisdo da Associagéo de

31 «[...] A percepgdo compreende 0 uso concreto dos cinco sentidos, além da visdo e da audicdo, que
tendem a ser associados com exclusividade ao espetaculo” (PAVIS, 2003: 283).

%2, Sensitivity/noum [U]when someone or something is sensitive (Cambridge Learner’s Dictionary: 2004:
588). Sensibilidade/substantivo incontavel — quando alguém, ou alguma coisa, &, ou esta sensivel. (T. do
A)

% (http://www.continents.com/Art58.htm, ativo em 26 de maio de 2010).
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Educacdo Nacional (NEA) e em 1967 uma ONG sem fins lucrativos, independente,
porém associada a NEA.

O sensitivity-training é baseado em exercicios fisicos individuais, de grupo e em
diversos tipos de jogos, que ttm como objetivo observagGes comportamentais, tanto
individuais — autoandlise — como analises e criticas realizadas pelo grupo, sobre o
conjunto de participantes e sobre cada componente. O grupo ‘“treina” sob a
responsabilidade de um facilitador, animador ou outro nome qualquer. Geralmente, é
um psicologo que exerce essa fungdo. O objetivo principal desse treinamento é fazer
com que o sujeito se conheca melhor e melhore sua relagdo consigo préprio e com 0
outro, criando positivas mudancas em seus padrdes, atitudes e comportamento. Objetiva
criar uma otimizagdo do clima inter-relacional no interior da empresa, evitando, assim,
uma série de conflitos desnecessarios, perda de tempo e, por consequéncia, efetivar o
aumento da produtividade e a maximizagao dos lucros.

Mas essa técnica ndo ficou restrita s6 aos departamentos de recursos humanos
das empresas, nem s6 nas maos de psicdlogos académicos. Outras instituicdes e outros
profissionais também comecaram a usar suas técnicas. Na década de 1970 grupos
teatrais comegaram a usar o sensitivity-training nos trabalhos de preparagédo de elenco
em suas montagens. Rubens CORREA e Klauss VIANNA utilizaram-se dessa

5934

“técnica”" para trabalharem com os atores que compunham o elenco da peca de José

VICENTE, Hoje é Dia de Rock.

% Rubens CORREA em entrevista para o Jornal de Ipanema, outubro de 1971; Klauss VIANNA em
matéria de Macksen LUIZ para Programa em Revista — n°. 20. Rio de Janeiro: 15/10 a 15/11/1971; em
Martim GONCALVES na coluna “Teatro” de O Globo de 12.10.71, 3? feira, p. 6; em “O tom de Rubens
Corréa”, de Yan MICHALSKI, para o Jornal do Brasil - Caderno B: 12/10/1971; 1); Rubens CORREA
em entrevista para Yan MICHALSKI em ““Hoje E Dia de Rock’, um ano de comunhio’”— Jornal do
Brasil — Caderno B, 10/10/1972: 4) (ver Anexo V).
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Os exercicios de sensitivity-training® foram usados como apoio e paralelamente
ao trabalho de preparagdo corporal ministrado por Klauss, e também em relacdo aos
laboratérios comandados por Rubens CORREA. Esses exercicios visavam estabelecer
maior conhecimento de si mesmo para 0s atores e otimizar o clima inter-relacional do
grupo, criando, desse modo, uma homogeneidade de comportamento cénico.

Pela metodologia usada, Hoje é Dia de Rock teve muito de criacdo coletiva, ndo
s6 pelo trabalho a partir de improvisacdes, mas também porque Rubens CORREA
estava sempre aberto a ouvir sugestes sobre qualquer aspecto na montagem de uma
cena. Mesmo 0s coreutas, jovens inexperientes no metier do teatro, davam seus palpites,
inclusive nas cenas dos outros, idéias que, depois de experimentadas, podiam ser
aprovadas e incorporadas a cena, ou nao.

No elenco trabalham pessoas que nds amamos; para nos isso é
essencial. Realmente h&a uma disparidade no setor de tarimba
profissional, mas ndo temos nada a ver com teatro profissional, nesse
sentido. E, pode parecer incrivel, mas é fascinante descobrir o quanto
a inexperiéncia pode ser rica em renovagdo e criatividade. No nosso
trabalho de ensaio tramamos também nossa tarimba de
experimentados com a encantadora descontracdo dos que se iniciam
conosco. Isso resulta num ensaio extremamente amoroso. Estou certo
de que vamos apresentar um elenco homogéneo (R. CORREA em
entrevista a MICHALSKI. Jornal do Brasil, Caderno B: 12/10/1971).

% Sensiitivity-training — Para se ter uma ideia de como eram os exercicios de sensitivity-training lembro
aqui de dois. Um deles é o que se poderia chamar de “cama elastica humana”, ou seja, um dos
participantes corre e se joga sobre os bragos dos outros participantes, que em duas filas, formando pares,
um de frente para o outro, segurando um o pulso do outro, ou com outra forma de criar com os bragos
uma rede de sustentagdo para o participante que tem como objetivo atravessar essa rede, enquanto 0s
outros tém como objetivo dificultar essa travessia e ndo deixa-lo cair no chdo. Outro exercicio é o de
estimulos sensoriais ndo visuais, que pode ser realizado em duplas, em trios, em pequenos grupos, ou pelo
grupo todo. Este exercicio consiste no compromisso de um agente passivo ndo abrir os olhos, nem reagir
recusando algum estimulo realizado por algum dos agentes ativos, 0 agente passivo fica no centro de uma
roda formada pelo grupo e cada agente ativo pode realizar um ou mais atos de estimulos sensoriais ao
agente passivo, desde um som sussurrado ao ouvido até o despir o outro. Histéria pessoal: eu era bem
abusado e ousado nesse exercicio, ndo mais que Isabel Camara, que era considerada heavy-metal, e vivia
pedindo para ir para o centro da roda, mas acabei sendo um dos Gltimos a ser escolhido para ser o agente
passivo. Fiquei deitado no centro do espaco esperando que alguma coisa acontecesse, e nada acontecia,
até que eu ndo suportando mais a tensdo — poucas vezes na vida me senti tdo angustiado — acabei abrindo
os olhos, e ao sentar, percebi a situagdo, apenas Rubens e Klauss me observavam. Rubens deu por findo o
exercicio e chamou o grupo, que simplesmente se retirara silenciosamente da sala, enquanto eu esperava
por algum estimulo sensorial. O grupo voltou a sala as gargalhadas, senti um misto tdo grande de rejeicdo
e raiva que perguntei, irritado: “Quem teve essa idéia canalha?” E o Ivan, rindo, disse: “Foi minha! Foi
forte, ndo?”.
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Essa homogeneidade do elenco foi obtida gracas a coordenacdo de Rubens
CORREA, Klauss VIANNA e Cecilia CONDE, e até de Luiz Carlos RIPPER, que
propds laboratdrios® para pesquisa de figurino e para pesquisa do espago cénico.
RIPPER, embora ndo tenha participado ativamente dos laboratdrios, estava presente na
maioria dos ensaios, de onde ele tirou muitas ideias para os aderecos de cena e,
principalmente, para o espaco cénico, pois este, de certa forma, reproduzia no Teatro
IPANEMA o0 espago de ensaio, um saldo comprido do Clube FEDERAL. Esses artistas,
criadores-mor do espetaculo, trabalhavam sozinhos com o elenco, mas também
trabalhavam em duplas e até em trios, coordenando as improvisacdes, fazendo
anotacdes e observagoes.

Eu ensinei flauta para uns 22 [...]. Trabalhamos eu, o Ripper e 0
Klauss, e éramos muito unidos, tinhamos a proposta de uma nova
linguagem. [...] Lembro-me de trabalhar quatro horas de laboratorio.
Se vocé me perguntar o que faziamos, ndo saberei te dizer, tinhamos
gue inventar. Eu trabalharia como atriz, também, porque todos tinham
que entrar em cena, mas ndo tinha vocacao [...]. Os laboratérios eram
violentos: tirar a roupa, ficar parado, alguém te provocava, eram
coisas incriveis. Klauss fazia coisas que nem posso dizer, e uma das
cenas mais violentas que eu presenciei foi ele representando o papel
de Melquiades. [...] N6s ainda estdvamos no Cem anos de solid&o, a
figura do Melquiades, aquele que vai.. que anuncia... que é um
vigarista, mas que vende a ilusdo para todo mundo. Klauss fez um
laborat6rio com isso, que eu nunca vou esquecer, de chorar. [...] Eu
saia de la [...] me arrastando, porque o ensaio era muito forte, durava
sete horas, uma piracgao, e isto durante meses, tudo muito intenso. Foi
muito bom, mas ndo quis ser atriz (Cecilia CONDE em entrevista a Joana
TAVARES, 2002: 5).

As duplas mais frequentes eram Klauss e Rubens e Klauss e Cecilia. A primeira
dupla trabalhava com os atores a relagdo do movimento, do gesto com a emogéo, com a
relacdo da composicdo do quadro cénico com o espago, COMO 0S COrpos se situavam e se
movimentavam no espaco cénico. “Todo gesto tem trés fases: sustentagdo, resisténcia e

projecdo. Qualquer gesto destituido de uma dessas fases perde sua intencéo [...] Na ida

% Laboratério — trabalho de pesquisa, experimentacdo e producdo de linguagem cénica, ou de um
caminho dramatirgico, ou de uma solucéo cénica, geralmente é desenvolvido através de improvisagdes
tematicas pelos atores participantes do espetaculo ou da cena que esta em questionamento.
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de um gesto estd contida também a vinda: é o que chamo de intencéo e contraintengéo
muscular” (VIANNA, 1990: 59 e 67). A segunda dupla trabalhava a relagdo do movimento
com o som, buscando a harmonia dos ritmos do movimento com a fala ou o canto.

Todo o trabalho era desenvolvido com o foco voltado para a comunicacéo inter-

relacional do grupo: qual era o sentimento que queriamos passar em determinado
momento? Que ritmo imprimir aos nossos movimentos e falas para conseguir que a
emocdo fluisse e alcancdssemos nosso objetivo? Qual o jogo que deveriamos
estabelecer para que esse sentimento transbordasse e, desse modo, atingissemos o
espectador com o clima emocional adequado a cena que estdvamos narrando ou
apresentando? Para que tudo isso acontecesse, tinhamos de buscar um ritmo respiratorio
comum, um mesmo ritmo no caminhar e nos movimentos, uma mesma pressao dos pés
sobre o solo. Se conseguiamos essa harmonia, estdvamos livres para improvisar.

Buscdvamos atuar como se fossemos musicos de blues.*” Partindo de uma
determinada harmonia e ritmo comum, podiamos improvisar a melodia, “solar”. Se
estavamos no mesmo ritmo e tom harménico, ndo havia muito risco para erros formais.
“Através do conhecimento e do autodominio chego a forma, a minha forma. [...] A
técnica [...] tem apenas uma finalidade: preparar o corpo para responder a exigéncia do
espirito artistico. [...] Mas a técnica ndo é nada sem as ideias” (VIANNA, 1990: 58/59).

Essa busca de harmonia, de encontrar o tom certo, o sentimento e a emoc¢éo que
gerariam o clima adequado a determinada cena, era trabalhada empiricamente através

dos exercicios, das improvisagdes, dos laboratérios, mas era trabalhada, também,

70 blues é um estilo de musica e de uso dos instrumentos musicais. MUsica essa criada a partir dos
cantos religiosos (spirituals) e dos cantos de trabalho dos afrodescendentes norte-americanos. O blues
surge na regido do Mississipi, no final do século XIX, apds a Guerra de Secessdo. O blues se desenvolve
durante o século XX e da origem a diversos ritmos, a estilos de misica e a maneiras de tocar, como
honky-tonk, jazz, rhythms and blues, rock and roll e soul music, todos esses ritmos tendo uma série de
variantes em suas linhas, porém todas se caracterizando (umas mais, outras menos) por terem sempre
espaco para que seus intérpretes (misicos e cantores) possam improvisar, criando assim, em suas
apresentagdes ao vivo, sempre uma performance Unica. (N. do A. a partir da Historia social do jazz de
Eric HOBSBAWN, 2008, e de How to play blues guitar, de Arlen ROTH, 1976).
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através de conversas, leituras e prelecdes (pequenas palestras antes ou durante 0s
ensaios) ministradas por Rubens, lvan, Vicente e Klauss. Eles falavam das ideias e
concepcOes de ARTAUD e de GROTOWSKI. José VICENTE falava de suas ideias
para o espetaculo, do clima que sonhava para o espetéculo, citava poemas de William
BLAKE, e nos apresentava reproducdes dos quadros desse artista mistico.

Cecilia CONDE e Klauss VIANNA trabalhavam muito ensinando, transmitindo
seus conhecimentos. Cecilia explicando as questdes da voz e da musica. Klauss falando
sobre muitas questdes, mas, principalmente, sobre as do movimento corporal. “Num
processo de aprendizado é necessario reconhecer e localizar a musculatura, sentir como
ela trabalha, quais os movimentos que pode gerar, as diversas intengdes que pode
transmitir” (VIANNA, 1990: 65).

Eu, na minha ignorancia, procurava me embebedar com todas aquelas
informacdes, mas acho que nunca consegui ficar bébado com elas, fazia tudo meio
intuitivamente, mas, com certeza, todas aquelas informacdes me formaram, ndo so6

como artista, mas como ser humano também.

1.9 - A MONTAGEM DO ESPETACULO

Ainda lotando o teatro, o espetaculo A Vida Escrachada de Joana Martini e Baby
Stompanato, de Braulio PEDROSO (1931-1990), deixou o Teatro IPANEMA e foi para o
Teatro MESBLA, onde deu continuidade a sua carreira de sucesso. Isto aconteceu no
més de agosto de 1971, e imediatamente comecou a reforma do Teatro IPANEMA.
Uma reforma radical do espaco do teatro teve de ser realizada para que o0 espago cénico
idealizado por Luiz Carlos RIPPER se tornasse realidade. No més seguinte, ja com a
“estrada” montada, ou seja, a parte do espago cé€nico pensada para ser o novo “palco”,

comecaram os ensaios de montagem do espetaculo (ver Figs. 7 e 11).
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1.9.A — O espaco cénico™®

O espago criado por RIPPER para o espetaculo Hoje é Dia de Rock se dividia
em trés grandes linhas horizontais no sentido do comprimento do teatro, ou seja, a area
de atuacdo dos atores se dava entre dois conjuntos de arquibancadas (ver as plantas baixas
do antigo e do novo espago — Figs. 12 e 12.A). No lado esquerdo de quem entrava no teatro
havia duas fileiras de cadeiras sobre uma arquibancada, que se estendia até quase o
fundo do antigo palco (Corte A-B — Fig. 12.B); no lado direito, eram quatro fileiras de
cadeiras sobre arquibancada (Corte C-D — Fig. 12.C). Essa arquibancada ia até o meio do
antigo palco e possuia uma passagem por baixo e no fundo, sob as Gltimas fileiras, para
a circulacdo dos atores, que em alguns momentos ficavam fora de cena (Corte E-F — Fig.
12.D). No centro, em frente & porta da direita de entrada, um caminho aberto, dividido
em trés planos ia até o fundo do antigo palco, onde ficava uma espécie de altar. As
portas de entrada para o0 espaco cénico eram cobertas por duas grandes cortinas de
renda, que faziam contraponto com a toalha rendada com imagens de anjos que cobria o
altar, do outro lado.

O primeiro plano do espaco de atuacdo era o mais alto, e sobre o antigo palco; o
segundo plano descia em suave inclinacdo até o fim do terceiro quinto do espaco; e o
ultimo seguia a inclinagdo do chdo do teatro até a porta. Todo esse caminho era
recoberto por um enorme tapete de lindleo com a cor de fundo vermelha. Sobre essa
“estrada” forrada de linoleo RIPPER criou um dispositivo cénico, *° um carrinho sobre

0 qual ficavam os poucos pertences (aderecos) da familia de Pedro e Adélia (Fig. 13).

%8 Devido a no existéncia da maquete original o autor a reproduziu e a doou ao Acervo de Luiz Carlos
Ripper.

% <O termo dispositivo cénico, usado hoje com bastante frequéncia, indica que a cena ndo é fixa e que o
cenario nao esta plantado do inicio ao fim da peca: o cendgrafo dispde as areas de atuagdo, os objetos, os
planos de evolugdo de acordo com a acdo a ser representada, e ndo hesita em variar essa estrutura no
decorrer do espetaculo. O teatro € uma maquina de representar mais proxima dos brinquedos de
construcdo para criangas do que do afresco decorativo. O dispositivo cénico permite visualizar as
relagdes entre as personagens, e facilita as evolugdes gestuais dos atores” (PAVIS, 2003: 105) (grifo
meu).
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No lado esquerdo do palco, no fim da arquibancada, havia um pequeno poste
com um sistema de roldanas com uma corda tripla que atravessava toda a extensdao do
espaco cénico, uma espécie de teleférico cortando o espaco em sua diagonal, indo até o
lado direito das portas de entrada, onde havia outro poste. Placas eram penduradas
nessas cordas, e através do sistema de roldanas elas percorriam um caminho diagonal
aéreo anunciando aos espectadores os titulos das cenas que viriam a seguir. Mauricio
SETTE era o responsavel pela operacao desse sistema.

As arquibancadas e todas as paredes do teatro foram pintadas de rosa pastel.

O espléndido espago criado por Luiz Carlos Ripper é absolutamente
transforméavel, dentro das limitacbes do nosso teatro; Ripper é uma
mistura de monge obcecado e cientista magico. Ele nos abriu um
caminho cenografico maravilhoso. Deve ser por isso que 0 espago
cénico por ele criado para Hoje é Dia de Rock sugere tdo fortemente
uma estrada. E é por ela que nés vamos (R. CORREA em entrevista a
MICHALSKI. Jornal do Brasil, Caderno B, 12/10/1971: 1).

1.9.B - Os aderecos.

RIPPER colocou em cena uma profusdo de aderegos: uma espécie de rolo de
pergaminho (ver Fig. 5) abria o espetaculo, em que os atores usavam a tiracolo bolsas
feitas de tecido de algoddo com os objetos que seriam usados por cada um em cena e
mais uma flauta doce e pequenos instrumentos de percussdo; trouxas de tamanhos
diversos que continham outros panos e complementos de figurinos, para os atores
usarem no decorrer do espetaculo; um bau, onde, entre outras coisas, se encontravam 0s
brinquedos das criangas Isabel e Valente (ver Fig. 7), e, ainda, colchonetes, almofadas,
bacia de cobre, jarro prateado, cabide de pé (Fig. 13), gaiola com pombos, uma coroa de
latdo e um punhal dourado, usados pela india Inca na cena “O Voo”.

No segundo ato sobre o carrinho eram montados dois balcGes de madeira
forrados externamente de pecas de couro tacheado, quatro cadeiras e uma mesinha de

bar, um vaso com uma planta e uma reproducdo da Santa Ceia, de Leonardo DA VINCI,
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compunham o dispositivo cénico. Sobre um dos balcdes tinha um réadio de valvulas sem
carcaca. E, ainda, sobre os balcGes e dentro deles, havia uma série de outros aderecos:
baralhos, espelhos, escovas, pentes, garrafas, vidros, copos, panos e velas (Fig. 14). Na
cena final surgia um “par de asas de anjo”, levado por Adélia (ver Fig. 9.A) € uma “coroa
de espinhos”, usada pelo Jesus Cristo (ver Fig. 19).

RIPPER dirigiu a confeccdo dos aderecos, que foram criados ou confeccionados,
principalmente, por Arthur SILVEIRA, sendo que alguns o foram por mim.

Uma cenografia baseada na utilizagdo dos elementos naturais, ou
produzidos pelos artesdos do local onde o grupo teatral atua,
representa um engajamento da cena numa identidade especifica do
brasileiro, e passa a ser uma op¢éo de trabalho dentro de um contexto
precario (Luiz Carlos RIPPER, 1977 ou 1978: 2).*°

1.9.C - Os figurinos

Os figurinos criados por Luiz Carlos RIPPER, com assisténcia de Dudu
CONTINENTINO, e costurados pelas profissionais. Helena AUGUSTA, Odaléa
MANSO e itala PAPALEO,* sdo um item & parte. N&o sei se RIPPER chegou a realizar
um desenho dos figurinos, mas, com certeza, ele fez um estudo, pois criou uma palheta
de cores e de tecidos com diferentes texturas.

Cores: branco, amarelo bebé, rosa palha, creme, azul claro, lilas, verde agua,
laranja e estampados de “carne seca™ deshotada através de alvejantes, mas mantendo
tons de cinza, azul e marrom, tudo muito esmaecido.

Tecidos: carne seca, cetim, rendados, algodéo, algod&o cru, fustdo e crepe.

O processo de criacdo dos figurinos foi realizado numa espécie de laboratdrio,

com os proprios atores trabalhando e criando, junto com RIPPER e CONTINENTINO,

0 Matéria jornalistica publicada em Vitéria, ES, quando RIPPER, aos 34 anos foi & capital capixaba dar
um curso de cenografia patrocinado pela Fundagdo Cultural, pelo Servico Nacional de Teatro, pela
FUNARTE/MEC (ver Anexo V).

! Ver Anexo Il. Programa da pega.

*2_ Tecido de baixa qualidade usado para provas de estamparias. (N. do A.)
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os seus figurinos. Claro que havia uma concep¢do geral e de grupo ja realizada por
RIPPER, mas dentro dela nos foi permitida uma participacdo na criacao.

Com os coreutas, 0 processo foi como de uma colagem. N6s ficamos apenas de
sunga e fomos sendo vestidos por pedacos de panos que RIPPER rasgava ou cortava e
aplicava, uns sobre os outros. Quando ele achava que aquela parte estava boa, “pregava”
com alfinetes, e acrescentava mais uma parte de mistura de tecidos e cores até que as
blusas e as calcas ficassem montadas. Figurino aprovado por ele e pelo ator, era retirado
com o0 maximo cuidado do corpo do ator e encaminhado para as costureiras.

Outros figurinos eram pecas menos montadas, mas nem todos os acabamentos e
costuras foram feitas a maquina, muitos foram acabados com agulhas especiais e
barbantes, em vez de linha, dando um acabamento extremamente rdstico ao figurino.
Exemplo desse processo é o vestido de Adélia (ver Figs. 8, 8.A e 13).

Outros ja tiveram desenhos e acabamentos mais rebuscados, como a roupa de
Isabel e de Pedro Fogueteiro, que levaram fitas, lantejoulas, botdes dourados.

Outros figurinos, como 0s mantos da procissdo e do Jesus Cristo, foram
realizados de maneira muito simples, um simples corte em “T”” no meio de um corte de
pano de algod&o cru de duas alturas (frente e costas) que ia do ombro ao meio da perna,
e assim, 0 manto ja estava pronto para ser usado pelo atuante. Se bem que 0s mantos
usados na procissdo nao eram tdo simples como o do Jesus. Esses possuiam umas fitas
amarelas e azuis costuradas na vertical do manto.

As melhores montagens sdo aquelas em que ndo se sabe quem criou o
qué. O trabalho deve estar em todos, integrado, onde todos pensam
juntos. O teatro ndo é valido se cada um estiver pensando sozinho.
Neste caso, € melhor ndo fazer nada. Porque teatro é uma festa, uma
comemoracdo. O ato de mostrar deve ser um ato de dar, de participar,
e, por isso, é uma festa (Luiz Carlos RIPPER, 1977 2).%

3 V. nota 40.
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1.9.D - A iluminagéo

A iluminagdo do espetaculo Hoje é Dia de Rock foi realizada por Rubens
CORREA e Lucidio SOARES, que a pedido de José VICENTE deveria lembrar a luz
dos quadros de William BLAKE (Figs. 16 e 16.A). Ela se compunha, basicamente, de
quatro fileiras de PCs de 1000 watts: uma fileira no lado esquerdo da “estrada”, outra,
sobre o centro da “estrada” e duas no lado direito.

A cor baésica usada foi o branco, as variagdes foram feitas com muito uso de
resisténcia, que nessa época, no Teatro IPANEMA, ainda era feita através de solucdo
salina. Em algumas cenas foram usados alguns filtros coloridos: rosa, azul, lavanda,
amarelo e amarelo ouro.

Havia as velas do altar, que criavam um clima nas cenas de menor quantidade de
luz. E, ainda, havia o uso de luz néon, reproduzindo a logomarca do espetaculo: duas
ondas azuis sob um sol amarelo (ver Fig. 9.A).

1.9.E - A musica

A musica no espetaculo Hoje é Dia de Rock era um elemento fundamental, alias,
eu acredito que ndo poderia ser de outra forma, pois o préprio nome da peca ja induz a
isso. E no proéprio texto, no segundo ato, o autor José VICENTE, através de diversas
didascalias,* faz uma série de pedidos de sucessos do rock’n roll para acompanhar
algumas cenas.

Quem cuidou basicamente de toda a parte musical do espetaculo foi Cecilia
CONDE. Ela criou temas musicais, fez pesquisa sobre o cancioneiro popular e religioso
do interior de Minas Gerais para alguns cantos do primeiro ato (ver Fig. 3):

O! Deus do céu

Mandai os vossos banhos douro
O! Deus do céu

Mandai os vossos banhos de ouro

* Didascélias: instrucdes dadas pelo autor a seus atores (teatro grego, por exemplo), para interpretar o
texto dramatico. Por extensdo, no emprego moderno, indicagdes cénicas ou rubricas (PAVIS, 2003: 96).
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Oi! Abra porta gente que ai vem Jesus
Oi! E de rua em rua. Oi! E de porta em porta
E Ele vem cansado com o peso da cruz

Oi! Abre porta gente que ai vem Jesus
Oi! E de rua em rua. Oi! E de porta em porta
E Ele vem coberto com um manto de luz.”®
Cecilia CONDE trabalhou a voz dos atores, ndo s6 para o canto, mas também
para a emissao falada. Coordenou todos 0s sons incidentais e de percussao no primeiro
ato. Todos os atores do coro tinham pequenos instrumentos de percussdo, para serem
utilizados conforme a cena, ou ritmicamente ou para criar climas, as vezes, sonoplastia,

outras vezes, musica concreta.

[...] A Cecilia Conde também foi importantissima, ela fazia aula com a
gente o tempo inteiro, fazendo sons. Era uma sensibilizagdo com sons,
com ruidos, com todos os sentidos. [...] Tinham pequeninas coisas,
tridngulos chocalhozinhos. [...] Os atores que faziam... 0s viajantes.
Tinham os personagens da peca e além deles, tinha o que hoje
dirfamos de figuragdo, mas que n6s ndo consideradvamos como
figuracdo, eram viajantes: atores que tinham a mesma importancia do
personagem que falasse (lvone HOFFMANN em entrevista a Joana
TAVARES, 2001: 6).

Cecilia CONDE néo s6 ensaiou 0s cantos em coro e as intervengdes ritmicas e
sonoras do primeiro ato, como selecionou com Rubens CORREA a trilha sonora do
intervalo, que equilibrava o clima do primeiro ato com o clima do encerramento desse
ato e que continuaria por quase todo o segundo ato. A trilha sonora do segundo ato era
composta de rocks, baladas. A trilha do intervalo, que encerrava com Imagine, de John
LENNON, ndo s6 continha mdsicas desses ritmos, como alguns sucessos da musica

popular brasileira, por exemplo, a interpretacdo metaférica de Caetano VELOSO para

Asa Branca, de Luiz GONZAGA e Humberto TEIXEIRA, usando as imagens da seca

5. Uma das letras dos canticos religiosos cantados pelo coro e por alguns protagonistas (ver Fig. 4).
Creio que este, assim como outros cantos do primeiro ato, fez parte de uma série de letras e musicas
recolhidas através de pesquisa realizada por Cecilia CONDE sobre o cancioneiro popular e religioso de
Minas Gerais. (N. do A.)
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do sertdo nordestino para falar da “seca” de liberdade de expressdo no pais. A trilha do
segundo ato partiu das solicitagdes musicais do texto de José VICENTE, e as musicas
eram, todas, tematicamente ligadas as cenas, as suas situa¢des e as suas personagens: 1%)
Sem titulo — abria com Lucille, de LITTLE RICHARD; 2%) “Primeira Verséo da volta
de Davi” (Nildo PARENTE/Walter BOBSEN) do seminério — abria com Gimmie Shelter de
JAGGER e RICHARDS com os ROLLING STONES; 3% “Elvis Presley” (Kaca
VERSIANI/Evandro MESQUITA) — abria com You don’t have to say you love me, de
WICKHAM, NAPIER, BELI, DONAGGIO e PALLAVICINI, com Elvis PRESLEY; e
encerrava com Love me tender, de Elvis PRESLEY, com o préprio; 4%) Quincas (Renato
COUTINHO) e Neuzinha (Thaia PEREZ/Maria Esmeralda FORTE) vao-se embora” — abria com
Acid Queen, de e com THE WHO, e fechava com Runway, com Del SHANNON; 5%)
“Quincas e Neuzinha véao se embora II” — ao som de /’'m moving on, interpretada pelos
ROLLING STONES; 6% “O Império Secreto” — abria com God, de e com John
LENNON; 79) “Fuga de Valente” (lvan de ALBUQUERQUE/Paulo ADARIO) — abria com
You can’t always get what you want, de JAGGER e RICHARDS, cantada pelos
ROLLING STONES, e encerrava com Bye, bye Love, de e com THE EVERLY
BROTHERS; 8?) “Rosario” (Isabel CAMARA/Walkiria COLARES/Sylvia HELLER) — See me,
Feel me, de e com THE WHO; 9?) “Téco” (Kaca VERSIANI/Evandro MESQUITA) — abria e
encerrava com / just can’t help believin’, de Barry MANN e Cynthia WEIL, cantada por
Elvis PRESLEY:; 10%) “Epilogo” encerrava com “Viajante, viajante” de Cecilia CONDE
e Jose VICENTE, fechando o circulo tematico e abrindo para a viagem de cada um.

Sem ser um musical no sentido convencional do termo, Hoje E Dia de
Rock é um dos espetaculos mais intensamente musicais que eu ja
tenha visto (e ouvido), pois a sua propria estrutura interior identifica-
se com o fluxo sonoro, e toda a sua acdo dramética tem uma dinamica
de melodia (MICHALSKI in PEIXOTO, 2004: 180).

61



Enfim, uma peca com uma mausica tema “Viajante, viajante”, e mais toda uma
partitura sonora de dois movimentos: um primeiro acustico, quase pastoral,
mistico/magico brasileiro, e um segundo elétrico, frenético, de ritmo acelerado, norte-
americano/inglés e internacional.

[...] a dupla Cecilia Conde—Rubens Corréa produziu uma textura
cénico-musical de enorme homogeneidade, que revela nitida
sensibilidade teatral por parte da compositora e ndo menos nitida
sensibilidade musical por parte do encenador. A notar o perfeito
equilibrio expressivo entre a primeira parte, na qual musicas e sons
originais sdo criados em funcdo da definicdo do clima maégico,
fraterno e infantilmente deslumbrado, e a segunda parte, na qual
predomina um inteligente aproveitamento de hits de musica popular
da década de 50, contribuindo decisivamente para a autenticidade da

visdo poética que o espetaculo nos oferece daquela época (Yan
MICHALSKI in PEIXOTO [org.], 2004: 180) (grifo meu).

MICHALSKI peca ao situar a trilha musical do intervalo e do segundo ato na
“década de 507, pouquissimos hits eram dessa década, a maioria era dos anos 1960,
sendo que duas eram do inicio dos anos 1970: Imagine e God, de John LENNON.

1.9.F - A direcdo

Se ha uma palavra que possa definir o estilo de dirigir um espetaculo que
Rubens CORREA imprimiu na montagem de Hoje é Dia de Rock, é democracia.
Rubens, com suavidade na voz e nos gestos, estimulava a criacdo de todos o0s
participantes da empreitada artistica, aparava arestas, burilava as “pedras brutas”
apresentadas, ouvia tudo e a todos, experimentava cada sugestdo dada, fosse de quem
fosse. Para ele, todos eram iguais, alguns com maior experiéncia, outros, com menos,
mas todas as ideias eram ouvidas e experimentadas. Nenhuma agéo cénica foi ditada,
todas foram descobertas, criadas pelo grupo. Quando chegavamos a conclusdo que
aquela forma era a mais adequada ao contetido do texto e da dramaturgia, fechavamos,
em termos, a forma, pois nada era definitivo. Cada cena, cada fala, cada movimento era

passivel de ser melhorado, mas o espaco da improvisacdo ndo podia ser abandonado.
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Esse espaco para improvisacdo era fundamental, pois evitava a cristalizacdo da acao e,
por consequiéncia, a perda de sua forca e de sua verdade cénica — essa era a orientacao
de Rubens CORREA e de Klauss VIANNA, que em muitas improvisacdes e ensaios de
cena dirigiam de dentro da cena.

Em entrevista a Joana TAVARES, Ivone HOFFMANN, falando sobre o
processo de trabalho, diz o seguinte

Eles ndo precisavam ficar olhando, porgue éramos um conjunto. [...]
De dentro, atuando, que podia ser chamado de integracdo, hoje em dia
se fala integrado para qualquer coisa, mas esse, sim, era um trabalho
de integracdo e interagdo. [...] Esse trabalho durava umas cinco, seis
horas de interagdo, integracdo e de exercicios. NOs comegdvamos 0
ensaio as 14 horas e saiamos as 23:30, zero hora [...]. Era a tarde
inteira. A gente parava para conversar, para experimentar outras
coisas e era muito interessante. Nada era marcado, o diretor ndo dizia
assim: “Agora vocé anda até ali e senta naquele banquinho”, nada.

Podia-se até chegar de comum acordo a forma, e aquela forma
ficava, porque era adequada (2001: 3 e 4).

O relacionamento do diretor Rubens CORREA com os atores era gentil e
delicado, jamais ouvi uma elevagdo no tom de sua voz, uma exasperagcdo em Seus
gestos. Suas orientagdes eram dadas em voz baixa, com tranquilidade e com suavidade.

Como éramos um grupo, todos tinhamos trabalhos a fazer além dos ensaios.
Essas tarefas extracena eram solicitadas a quem ele achava ser a pessoa adequada a
executar aquele trabalho, sempre com 0 mesmo comportamento gentil e educado que
tinha para dirigir uma cena. Dizia mais ou menos o que ele queria e dava inteira
liberdade para nossa criacdo e execucdo. Missdo cumprida, trabalho entregue, ele era s6
elogios e agradecimentos. Como podemos ver na declaragéo abaixo:

Meu trabalho de direcdo foi esplendidamente amparado,
auxiliado e, muitas vezes, inspirado por Klauss Vianna, Cecilia

Conde e Luiz Carlos Ripper. O elenco é testemunha da

maravilhosa colaboracdo destes trés artistas excepcionais (Rubens
CORREA em entrevista a Yan MICHALSKI. Jornal do Brasil, Caderno B,
12/10/1971: 1).
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Interessante nessa declaracdo de Rubens é que ele ndo fala da colaboracdo de
Ivan de ALBUQUERQUE, talvez porque Ivan tenha criado muitos problemas, mas a
meu ver ele foi muito importante, pois algumas das ideias principais do espetaculo
foram concebidas por Ivan, para a montagem de Hoje € Dia de Rock, antes de ele entrar
em crise e desistir de dirigir o espetaculo. Uma delas e um dos pontos de destaque e
sucesso de Hoje é Dia de Rock foi sua ideia de receber e se despedir do publico, que
fazia parte de uma concepcdo maior, que era a de buscar a participacdo do publico
através do afeto, do carinho, do cuidado, do respeito, da atencdo etc. conforme
podemos ver pelo depoimento de Nildo PARENTE:

Ele (lvan de ALBUQUERQUE) assistiu a um espetaculo off
Broadway [em] que os atores recebiam o puablico. Ai ele achou tdo
incrivel, ele disse: “Eu queria fazer aqui assim, que a gente recebesse
o publico [...] essa coisa de dar amor, de ndo tratar...” Porque o Z¢
Celso vinha com aquela coisa de... porrada, de violentar a plateia [...]
E ele disse: “Nao, eu quero outra coisa.” E queria uma coisa mais de
carinho... de receber bem as pessoas e de coloca-las até... sentadinhas
no lugar (coléquio no PPGAC do CLA da UNIRIO, 2009: 12). (grifo meu).

Essa questdo de dar afeto, passar amor e alegria para a plateia teve de ser muito
pesquisada e trabalhada por toda a equipe. Corria-se o risco de ficar uma coisa forcada,
falsa. Uma certeza inicial era que precisavamos de enorme verdade cénica, de um
frescor de atuacdo, como se aquela cena estivesse acontecendo ali pela primeira vez e
qgue ndo mais se repetiria. Um verdadeiro ato de amor € sempre Gnico. A margem
deixada para as improvisacOes poderia resolver a questdo do frescor da atuacdo, mas
ndo resolvia a questdo da verdade cénica que se pretendia. Rubens nos trouxe a proposta
de trabalharmos “olho no olho”, pois € através do olhar que se passa a maior parte da
energia dos nossos sentimentos.

Teoricamente, estava resolvido, mas na pratica o caminho a percorrer era

desconhecido. Klauss VIANNA, que ja vinha trabalhando conosco a consciéncia
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corporal intensificou esse trabalho, pois ele achava que esse era o caminho para
alcangarmos nosso objetivo.

Sim, porque se vocé ndo tiver a consciéncia corporal, o espectador
pode se sentir agredido. Porque a presenca do ator é muito forte, muito
impositiva para o espectador. Ele tem que saber chegar no espectador,
se ndo, 0 espectador se tranca inteiro, se protege, e vocé ndo o alcanca
(I. HOFFMANN em entrevista a J. TAVARES, 2001: 5).

. A . 46
Creio eu que a “consciéncia corporal”

e 0 “olho no olho com o espectador”
foram as principais condi¢cdes para que se efetivasse a ideia inicial de Ivan de

ALBUQUERQUE. Essa relacdo afetiva com o publico foi uma das chaves do sucesso

*_Consciéncia corporal — No capitulo “Concepgdes” da dissertagio de mestrado de Leticia Pereira
TEIXEIRA, uma abordagem reflexiva sobre o trabalho corporal de Angel VIANNA, nés encontramos um
trecho intitulado “Consciéncia do corpo”, que foi apresentado, primeiramente, em forma de
“comunicac¢do”. Para fundamentar teoricamente como se efetiva a consciéncia corporal, TEIXEIRA cita o
autor lusitano José GIL e o seu livio Movimento total — O corpo e a danga. (Lisboa: Relogio D’Agua,
2001): “A leitura sobre a ‘consciéncia do corpo’ de Gil fortalece as indagagdes provocadas pelo conceito
de ‘corpo sem oOrgdos’ de Giles Deleuze. Dentro desta perspectiva o estudo utiliza as referencias
deleuzianas de ‘corpo sem oOrgdos’ apresentado por Antonin Artaud no texto Para acabar com o
julgamento de Deus.

“O corpo em Gil afasta a nog¢do de corpo sensivel ou funcional propria das ciéncias bioldgicas e
da fenomenologia. Para ele corpo é ‘feixe de forgas e transformador de espago e de tempo (...)
comportando um interior a0 mesmo tempo organico e pronto a dissolver-se ao subir a superficie’” (Gil, J.
2001:68).

“[...] ‘a consciéncia de si deve deixar de ver o corpo do exterior, e tornar-se uma consciéncia do
corpo’” (Gil, J. 2001:159).

“Gil deixa claro duas configuragdes opostas da “consciéncia do corpo”: a que controla —
consciéncia de si, egoica que torna o corpo impermeavel para 0s movimentos internos e para os sentidos —
0 corpo organizado mantido num modelo rigido de movimentos - e a que libera e torna o corpo poroso,
isto €, ‘condig@o para desposar os movimentos e as tensdes internas do corpo’” (Gil, J. 2001:160).

“Entdo, como deixar a consciéncia invadir o corpo? Pela experiéncia ao entrar nas ‘pequenas
percepgoes’, ou seja, nas possibilidades de absor¢do das sutilezas, detalhe, nuance provindo do interior do
movimento. A consciéncia porosa ¢ penetrada pelas ‘pequenas percepgdes’ de liberagdes de tensdes, ndo
se tratando de uma concentracdo em um ponto enquanto objeto observado e tratado logicamente e
concretamente (consciéncia de si), mas consciéncia do corpo que passa por contatos do movimento em
um estado de sentido continuo”.

“Esta consciéncia relaciona-se com um corpo paradoxal, com sua porosidade — o interior que
emerge para a superficie/exterior, o duplo de mdebius — o dentro e o fora que se conjungam na passagem
de movimento trazendo mais consciéncia em um entrelacado de energia. Para Gil é pela energia e pelo
espaco-tempo que se concebe a ‘conciéncia do corpo.’”

(TEIXEIRA. www.seer.unirio.br/index.php/pesgcenicas/article/view/173/146)

Esse trabalho de TEIXEIRA sobre o trabalho de Angel VIANNA, pelo menos nesta parte,
também serve para falar do trabalho do marido desta, Klauss VIANNA, e do trabalho que ele
desenvolveu com os atores durante os ensaios do espetaculo Hoje é Dia de Rock, através de diversos
exercicios de conscientizacdo corporal como relaxamento, relacionamento do corpo com o chao, o
processo de levantar-se do chdo para ficar em pé, na atencdo constante ao trabalho das articulagdes, no
cuidado com o prdprio corpo e com o corpo do outro no espago de trabalho, no caminhar pelo espaco com
a atencdo voltada para os pés e seus movimentos no pisar etc., porém todo esse trabalho fisico, sensorial e
até emocional se fechava com uma avaliacdo intelectual, tendo cada ator que relatar o que percebeu ao
realizar os exercicios, como sentiu seu corpo, seu calor, seu peso, seu contato com o chdo, que musculos e
articulagbes foram mais sentidos, quais foram as dificuldades encontradas nos movimentos, se havia
sentido dores, se sentiu que havia tensdes e se elas desapareceram etc.
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do espetaculo. Acredito que essa comunhdo com a plateia aconteceu, também, pela
sincronicidade®” de sentimentos e ideias existentes entre criadores e publico. A relagdo
afetiva contribuiu para que essa sincronicidade se revelasse e as mensagens do
espetaculo fossem entendidas, até atendidas. Acredito que ndo basta que se tenha “o
qué” falar, na hora e no lugar certo, para quem espera ouvir este “o qué”, mas como se
falar esse “0 qué” com a autoridade delegada e/ou reconhecida por aquele que ouve.
1.9.G - A atuacéo

A atuagdo cénica do elenco de Hoje é Dia de Rock foi pautada por um tom
onirico e por uma atuacdo ritualistica, sem marcacfes ditadas. Os atores tinham campos
de atuacdo que deviam a ser ocupados, e seus limites ndo eram rigidos, havia tempo e
espaco para improvisacOes. Essa maneira de atuar ndo era comum ao trabalho de ator na
época.

As construcdes das personagens foram realizadas, também, através de estudos e

pesquisas sobre arquétipos®® brasileiros. Esses laboratérios e pesquisas se seguiram até

' Sincronicidade — segundo a teoria de Carl Gustav JUNG, coincidéncia de um estado psiquico com um
acontecimento exterior que ocorre fora do campo de percepg¢do do observador (HOUAISS, 2001: 2577).
8 «Quando o sistema de STANISLAVSKI se estabeleceu, havia uma preocupacdo com a busca de
elementos que construissem uma coeréncia a partir de uma légica interna das personagens, que admitia 0s
paradoxos nas a¢Bes que envolviam uma existéncia; era o que as tornava reais, verossimeis aos
espectadores.

“Porém simultaneamente a STANISLAVSKI, cuja técnica para a construcdo da personagem
teatral guarda semelhanca com elementos da teoria freudiana, desenvolvem-se num caminho paralelo as
ideias de JUNG. Estas dltimas, que se diferenciam historica e metodologicamente das de FREUD,
caminham na direcdo de um entendimento do homem através da construgdo de arquétipos; estes contém
as partes componentes de uma personalidade que, combinadas, séo o proprio relato de uma histéria mitica
(e também individual) do homem. [...] O ator, com essas informag8es, constroi um signo teatral que se
identifica com as ideias correntes de uma época. E assim, sucessivamente, um outro ator constréi algo que
ultrapassa aquela formalizacdo e gera uma nova intelec¢do, cumulativa, ou qualitativamente diferente,
através de outro emblema que revitaliza tanto o teatro como as ideias a que ele se refere.

“[...] Uma psicologia que da origem a essa busca pauta-se pela sintese: a ideia junguiana de
arquétipo pode conter, harmonicamente (porque € um tipo), os tracos conflitantes, quando ndo
excludentes (morada integral do feminino num corpo masculino).

“Uma personagem que almeja o alcance do arquétipo exige do ator um trabalho ao nivel de
categorias que nomeiam as esséncias, as partes componentes do humano: o masculino, o feminino, por
exemplo; uma versdo dessas categorias por meio de imagens que sdo do ator; o uso de recurso de estilo
expressionista para a tradugdo cénica dessas categorias que a personagem significa” (Silvia
FERNANDES, 1988: 23).
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a montagem, sempre buscando a organicidade®® da cena. Com a cena construida,
passdvamos a um processo de repeticdo exaustiva até atingir uma espontaneidade na
atuacdo. Com as cenas ensaiadas e ordenadas, o tempo dedicado a laboratorios
diminuiu. Durante o espetaculo sempre houve espago para improvisagdes diversas, mas
num viés performéatico® e ndo mais como um laboratério de pesquisa dramatrgica.
Quanto ao trabalho individual de cada membro do elenco, procurarei descrever
como cada um conduziu sua atuacdo, lembrando que a maioria dos substitutos néo
passou pela fase de pesquisas e laboratérios:
— Rubens CORREA apresentava um Pedro Fogueteiro deslumbrante em seu mundo de
sonho e angustiado perante sua prépria realidade e meio alheio a0 mundo e a prépria
familia. Nildo PARENTE apresentou o seu Pedro Fogueteiro sem tanta angustia e sem
tanto deslumbramento, um sonhador mais suave e nostalgico. “Rubens CORREA n&o
precisa fazer outra coisa do que ser basicamente Rubens CORREA para transmitir a
vida interior de Pedro Fogueteiro, com quem ele possui profundas afinidades”
(MICHALSKI in PEIXOTO [org.], 2004:181);
— Isabel RIBEIRO apresentou uma Adélia forte, vigorosa, luminosa, um arquétipo de

mde mistica e quase mitica. Uma méae que olhava para a frente, para o futuro, que

*_Organicidade: “Caracteristica do que é organico. O que funciona organicamente. Por analogia ao
conceito arquitetonico “cuja estrutura e planta baixa atendem perfeitamente as exigéncias funcionais e
compdem um todo intelectualmente ldcido e integro, & semelhanca das formas animais ou vegetais”
(HOUAISS, 2001: 2079).

“STANISLAVSKI buscou no trabalho do ator uma organicidade, uma vida e uma ética

colocando-0 em um patamar privilegiado dentro de sua prdpria arte. Trabalhou baseado no texto, sim,
mas também, e principalmente, preocupou-se em fazer com que o ator buscasse dentro de si mesmo as
ferramentas necessarias para a articulagdo de sua propria arte. A partir do momento em que
STANISLAVSKI coloca o trabalho sobre si mesmo como condicdo precedente para o trabalho com a
personagem, ele reinaugura um reinado que tinha se perdido na Commedia Dell’ Arte: 0 ator como senhor
do espetaculo. O mais admirdvel em STANISLAVSKI é que ele era um ator, um ator que resolveu querer
entender os mecanismos de sua vida e da organicidade cénica, impondo-se perguntas: Como se faz...?
Como se consegue...?”” (Renato FERRACINI, Revista do Lume, ?: 65/66Revista ) (grifos meus).
%0 De performer: Termo inglés usado, as vezes, para marcar a diferenca em relagdo a palavra ator,
considerada muito limitada ao intérprete do teatro falado. O performer, ao contrario, é também cantor,
bailarino, mimico, em suma, tudo o que o artista, ocidental ou oriental, é capaz de realizar (to perform)
num palco de espetaculo. O performer realiza sempre uma faganha (uma performance) vocal, gestual ou
instrumental, por oposicdo a interpretacdo e a representacdo mimética do papel pelo ator (PAVIS, 2003:
284).
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empurrava o marido e os filhos para a vida, para 0 mundo, com autoridade, deciséo e
afeto, mas sua atuacéo tinha a leveza, a forca e a beleza do voo de um grande passaro.
Ivone HOFFMANN apresentou a sua Adélia com as mesmas caracteristicas, porém sua
atuacdo tinha o vigor e a poesia de uma colona de pés no chdo e olhos no horizonte.
“Quem mais me impressionou na primeira noite foi Isabel RIBEIRO, talvez por ter sido
ela quem melhor captou a caracteristica arquetipica, o estilo Cem Anos de Solidao,
sugeridos no texto e na dire¢do” (MICHALSKI in PEIXOTO [org.], 2004:181);

— lsabel CAMARA criou uma Roséario — a irmd cega — como bem disse Yan
MICHALSKI, com “o exato toque de mistério e de fragilidade apagada” (in Peixoto: 2004;
181). Walquiria COLARES seguiu a mesma linha, j& Silvia HELLER deu mais presenga
fisica e vigor a personagem;

— lvan de ALBUQUERQUE criou um Valente ao mesmo tempo angustiado e revoltado,
preocupado com as suas orientagfes profissionais e sexuais, engracado, divertido,
espirituoso, e ainda sendo aquele irmd@o companheiro, mas chato e provocador, na
relacio com sua irmd mais nova, Isabel. Paulo ADARIO tentou seguir a linha tracada
por lvan de ALBUQUERQUE, mas o seu Valente ndo conseguia transmitir nem toda a
gama de sentimentos nem a profundidade destes como Ivan, sua personagem ficou um
jovem mais fragil, meio revoltado e 6bvio quanto a sua orientagdo sexual;

— Leyla RIBEIRO criou uma lIsabel impagavel: engracada, moleca, malcriada, caipira,
vaidosa, fuatil, alucinada, corajosa, abusada, sem modos, sensual, sexual, medrosa,
arrogante. Uma personagem que Leyla trabalhou com muito carinho e lhe deu uma
gama enorme de sentimentos e comportamentos, até mesmo contraditorios, tornando a
personagem uma das delicias de se assistir no espetaculo. “Ivan de Albuquerque ¢ Leyla
Ribeiro conseguem cristalizar uma imagem, a0 mesmo tempo, agudamente engragada e

cheia de ternura das respectivas personagens” (MICHALSKI in PEIXOTO [org.], 2004:181);
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— Renato COUTINHO fez do seu Quincas um jovem tranquilo e apaixonado por sua
esposa, um tanto inseguro e ligeiramente submisso a sua mulher, porém demonstrando
boa dose de sensualidade na relacdo com sua mulher Neuzinha, que foi apresentada por
Thaia PEREZ como uma jovem irrequieta, elétrica, imperativa e sexualizada, ansiosa
para conhecer 0 mundo (Fig. 17). J& Maria Esmeralda FORTE apresentou uma Neuzinha
mais divertida, brincalhona, menos ansiosa, mais madura e menos impetuosa. “Thaia
PEREZ mostra em sua estreia uma chispa e um temperamento muito promissores”
(MICHALSKI in PEIXOTO [org.], 2004:181);

— Nildo PARENTE apresentou o seu Davi com certo clima de tristeza, demonstrando a
inseguranca de um jovem poeta cheio de incertezas e davidas, mas tudo isso com uma
suavidade que era como se ele ndo andasse, e sim deslizasse pelo espaco; Walter
BOBSEN fez do seu Davi um jovem menos poético, mais inseguro e mais angustiado;

— Ivone HOFFMANN criou duas personagens marcantes, a sua India Inca era uma
personagem forte, misteriosa, luminosa, seriissima como uma verdadeira sacerdotisa,
quase uma deusa, seu caminhar era de uma solenidade e de uma imponéncia admirével
“Eu tinha uma caminhada em cémara lenta (falando e caminhando), em que eu
atravessava desde o palco até o fundo, a saida do teatro. Era a India, e tudo foi orientado
e marcado pelo Klauss” (Entrevista a Joana TAVARES, 2001: 7). J& a sua Dona Efigénia, que
aparecia no segundo ato, era de uma soliddo, de uma tristeza, de uma dramaticidade que
chegava ao patético. As suas substitutas: Suzana FAINI compds sua india Inca mais
humana, mantendo o mistério e a solenidade de uma sacerdotisa. Era uma bela imagem,
mas ndo sublime, via-se uma pessoa boa, mistica e que vivia para fazer o bem ao
proximo; Thelma RESTON compds uma Dona Efigénia estilo comadre de interior,
engracada, contadora de historia, solitaria, mas ndo tanto, bem humorada, acomodada

com sua vidinha, sem grandes dramas existenciais. “Renato COUTINHO, Nildo
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PARENTE e lvone HOFFMANN revelam uma firmeza interpretativa e uma forca de
presenca insuspeitadas” (MICHALSKI in PEIXOTO [org.], 2004:181);

— Klauss VIANNA criou um Seu Guilherme de uma densidade shakespeariana. Sua
personagem apresentava uma enorme gama de sentimentos draméticos, oscilando entre
0 patético e o tragico. L4 estavam: a solid&o, a tristeza, a desesperanca, 0 vazio, o tédio,
a falta de sentido do mundo, a amargura, a nostalgia, a sensibilidade, o alcoolismo, a
autocomiseracao e um certo mau humor risivel, misturado a laivos filoséficos. “Klauss
VIANNA comega com alguma hesitagdo, mas firma-se no decorrer da sua cena”
(MICHALSKI in PEIXOTO [org.], 2004:181):

O Seu Guilherme nédo dava para substituir, porque o Klauss tinha feito
uma criacdo inesquecivel, realmente era absurdo, patético o que ele
fazia, as pessoa ficavam chapadas diante dele, era uma maravilha a
criacdo que ele fez... Eu me lembro que era cinematografico (Leyla
RIBEIRO em entrevista a J. TAVARES: 2005; 3) (Figs. 18, 18.A e 18.B);
— Kaca VERSIANI sorria, dangava, dava o texto e estava tudo certo, sua figura, seu
carisma e sua forte presenca cénica eram suficientes para o Elvis Presley e para o Téco.
J4 Evandro MESQUITA, por ser mais leve fisicamente, criou uma personagem
engracada, meio malandra, e se esforgou para ser melhor dancarino que Kaca, mas nao
tinha uma presenca cénica tdo forte como aquele. “Kaca VERSIANI funciona
otimamente como figura” (MICHALSKI in PEIXOTO [org.], 2004:181);
— O Jesus apresentado por mim era um quadro vivo, uma imagem, um icone, que foi
sofrendo alteracdes durante a temporada, comegou como o Cristo, o Crucificado, passou
para 0 Mestre (Fig. 19), depois para o Redentor, sem coroa de espinhos e com 0s bracos
estendidos transversalmente ao corpo, para terminar como o Salvador;
— Arthur SILVEIRA, Davi PINHEIRO, Dudu CONTINENTINO, José Augusto

(GUTA), Mauricio SETTE, Paulo César COUTINHO, Paulo César de OLIVEIRA e eu,

trabalhamos muito para ler o que Yan MICHALSKI escreveu sobre o Coro: “[...] tém
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pouco 0 que fazer — mas sem as suas presengas o espetaculo ndo seria o que €” (in

PEIXOTO, [org.], 2004: 181).

1.10 - AS RECEPCOES
1.10.A - A recepcdo da critica

A critica da grande midia dividiu-se na avaliacdo do espetaculo e do texto. Dois
criticos se destacaram como representantes dessa divisdo: Yan MICHALSKI, do Jornal
do Brasil, que amou o espetaculo; Jos¢ ARRABAL, de O Jornal, que odiou o texto, o
espetaculo, o cenério, salvando apenas o trabalho de corpo realizado por Klauss
VIANNA e a musica de Cecilia CONDE, e com “ressalvas frisadas” o desempenho de
Rubens, Ivan e Klauss VIANNA.

Os outros criticos ndo manifestaram grandes entusiasmos, nem grandes raivas,
excecdo, talvez, a Henriqgue OSCAR (1925-2003), Diario de Noticias, que fez uma critica
bem-equilibrada, demonstrando ter gostado muito do espetaculo. Mas ndo superou Yan
MICHALSKI. Este estudara com Rubens e lvan no Teatro TABLADO, seguindo a
carreira de critico. Era zeloso com o seu trabalho e respeitoso em suas criticas, tinha a
pratica de assistir algumas vezes um espetaculo e sé entdo fazer sua critica jornalistica.
Porém, no dia da estréia de Hoje é Dia de Rock ele quebrou esse costume. Assim que
terminou a apresentagdo, MICHALSKI rumou para a sede do Jornal do Brasil, que
nessa época ficava na Av. Rio Branco, no centro da cidade, e escreveu um pequeno
artigo, intitulado “Primeiras criticas”.>

Yan MICHALSKI, voltando a sua rotina de critico, assistiu outras sessdes de

Hoje é Dia de Rock, conversou com Rubens CORREA e com Ivan de

ALBUQUERQUE e duas semanas ap0s a estreia, escreveu a critica jornalistica “Moto

51 Ver anexo V.
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continuo, com paz e amor” (I), (I) (111), que foi publicada no Caderno B do Jornal do

Brasil.

Dias depois, Henrique OSCAR publicou a sua critica: “Hoje é Dia de Rock” no

Diario de Noticias.”® J& Jos¢ ARRABAL s6 publicou “Hoje (ndo) é Dia de Rock”, em

14 de novembro, mais de més ap6s a estréia.”

José ARRABAL era f& do GRUPO OFICINA e de Martinez CORREA,

acreditava na linha “teatro de agressdo”, era 6bvio que ndo poderia gostar da montagem

do GRUPO IPANEMA, que se pautou em estabelecer a relacdo ator/espectador

inversamente a relacdo tdo cara ao GRUPO OFICINA. A nossa relacdo com o

espectador ndo era de ataque e agressao, e sim de confraternizagéo e afeto.

“‘Hoje temos a oferecer o velho, o muito velho. Pois hunca o novo foi
tdo velho, e como nunca ele tem sido usado para esconder a velhice
real, objetiva, pobre, morta, arcaica, contra-reforma, inquisicdo de
todo um esquema que a custa da violéncia das plasticas vai resistindo
seus Ultimos dias, ou anos, ou décadas’ (José Celso — Oficina)

‘Hoje é Dia de Rock’ é esse ‘novo’ de que fala o grupo paulista.
E em verbete diria que vale pelo desmunhecamento de seu autor.
Agora temos um Zé Vicente bastante Sr. José Vicente de Paula, como
ele sempre foi” (José ARRABAL. O Jornal, 14/11/1971).

O texto acima, de José ARRABAL, é um contraponto ao que escrevera dias

antes Yan MICHALSKI, exaltando a “realizagdo inovadora” do espetaculo dirigido por

Rubens CORREA e frisando que Hoje é Dia de Rock ndo se parecia com nada que ele

ja “tivesse visto” até aqueles dias nos palco brasileiros. MICHALSKI ainda teve a

sensibilidade de perceber como o Grupo IPANEMA chegara a essa inovacéo:

[...] a novidade ndo € motivada por uma ansia preestabelecida de
inovar: ela decorre espontaneamente da procura e do encontro da
forma mais adequada para a traducdo cénica daquilo que se queria
transmitir (MICHALSKI in PEIXOTO [org.], 2004: 177e 178).

52 |dem.
% Idem.

72



Michalski havia escrito que Hoje é Dia de Rock era um “espetaculo
inconfundivelmente brasileiro, sim, mas também, num certo sentido, talvez o primeiro
espetaculo autenticamente latino-americano realizado no Brasil”. E defendia sua visdo
explicando porque inseria a peca de José VICENTE no estilo tipico da literatura latino-
americana da época, o realismo magico, e chamava as personagens de Rock de “primos
fraternos da familia Buendia de Cem Anos de Soliddo” e que “respiravam o mesmo ar
de subdesenvolvimento magico” (MICHALSKI in PEIXOTO, 2004: 177 e 178). ARRABAL
detestou tanto os trabalhos de José VICENTE e Rubens CORREA que tentar demolir a
peca/espetaculo foi pouco para ele, atacou ferinamente Yan MICHALSKI:

“Hoje ¢ Dia de Rock” como texto, € uma tolice. E que Garcia
Marques perdoe aqueles que aventaram seu santo nome em V4o,
comparando as infantis figuras da familia “Fogueteiro” com os
pungentes magicos Buendia.

“Hoje ¢ Dia de Rock” ja difere de “Cem Anos de Soliddo,” em
principio, pelo aspecto critico presente nesta obra hispano-americana;
fator inexistente na peca londrino-tupiniquim em questdo. O universo
magico de Macondo nada tem a ver com a metafora e/ou metonimia
assumida em Ventania ou Fronteira. Sei que ambas as obras,
qualidade a parte, sdo registros de determinada cultura. Porém, Garcia
Marques tem consciéncia de que ndo é, nem pretende ser,
involuntariamente que o fosse, redator do “Diario Oficial”, como Z¢
Vicente de Paula (Jos¢ ARRABAL. O Jornal, 14/11/1971).

Se Yan MICHALSKI teve a humildade de confessar sua dificuldade em “avaliar
objetivamente” a atuacdo dos atores, por ela ndo se alinhar a nenhuma maneira de
atuar ate entdo estabelecida, e acentuou que mais impressionante que o “bom nivel
profissional’ dos principais intérpretes era “certa qualidade de irradiagdo humana, na
qual todos se” irmanavam e nivelavam, “desde os experimentados protagonistas até os
estreantes”, que tinham “pouca ou nenhuma participagdo na a¢do dramatica
propriamente dita” (2004:181). J& José ARRABAL se comportou completamente

diferente, sO0 salvou o trabalho de expressdo corporal dos atores, mas definiu suas

atuacbes como amadoristicas, retoricas e de cliché assumido. Quanto a direcdo de
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Rubens CORREA, escreveu: “Nosso maior ator, nem tdo bom diretor, faz, da cartilha
abc que tem em mados, um livro de canc¢des de roda para adultos. E isso ja é alguma
C0isa” (ARRABAL. O Jornal, 14/11/1971).

A critica de José ARRABAL traduzia perfeitamente a visdo da esquerda
ortodoxa, que sonhava com uma revolucdo armada contra a ditadura militar e com a
implantagcdo de uma ditadura do proletariado no Brasil, e com esse sonhado evento
todos os problemas brasileiros se resolveriam. Paz, amor, autoconhecimento,
psicoterapia, ecologia, igualdade entre os géneros, contracultura, revolugéo interior, ou
seja, tudo que acreditdvamos e pregadvamos em Hoje é Dia de Rock, era, por eles,
considerado antirrevolucionario e reacionario etc.

E, sendo mais uma brincadeira de adultos, “Hoje € Dia de Rock”
se frustra no mondétono, no cansativo e na tolice ingénua.
Isto, sem levarmos em conta a prejudicial curticdo
autofagica, badalativa, escapista, alienante, alienista, alienada,
fora de propdsito (Jos¢é ARRABAL. O Jornal, 14/11/1971).
1.10.B - Recepcdo e percepcao do espectador em Hoje é Dia de Rock

Chegamos, agora, ao principal objeto de estudo deste trabalho, ou seja, a
relacdo ator/espectador, que creio ser o elemento detonador do fenémeno social, que
procuramos aqui, determinar suas causas.

Como em uma pesquisa arqueoldgica, tenho procurado descobrir cada camada
do espetaculo, desde a criagdo do texto até a encenacdo. Mas acredito que foi na relacéo
ator/espectador que o projeto de encenacdo de Rubens CORREA apresentou, talvez,
uma grande inovagdo em nossos palcos, e creio que o nivel alcangado nessa relacdo
poucas vezes foi alcancado por um espetdculo até os dias de hoje. E para que isso
acontecesse, 0 espaco cénico construido por RIPPER foi fundamental.

A troca que existiu entre palco e platéia pode ser classificada como de

“alternéncia”, seguindo o esquema de relagdes apresentado por PAVIS, ou seja, 0 que
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nos buscamos foi “uma relacdo variavel entre palco e plateia, alternando identificacdo e
distancia, proximidade e afastamento, unicidade e recepgdo” (2003: 336).

Segundo BRECHT, a “recepgdo” ¢ “uma arte do espectador” (PAVIS, 2003: 330).
A visdo de BRECHT lembra muito a nogdo de “coeficiente artistico” de Marcel
DUCHAMP, que veremos mais adiante. Porém, PAVIS além de citar BRECHT
enumera uma série de “codigos de recepgdo”: psicoldgicos, ideoldgicos e estético-
ideoldgicos, mas creio que 0 que mais nos interessa é a “Teoria da concretizagdo, da
ficcionalizacdo e da ideologia”:

A teoria global do texto dramatico e espetacular se esforga para
determinar de que maneira a obra é concretizada historicamente em
funcdo da mudanga do “contexto total dos fenomenos sociais”
(MUKAROVSKY, 1931: 389), contexto esse que é o da obra neste ou
naquele momento da evolucdo historica. Ela estuda os processos de
ficcionalizacdo, enquanto confronta o texto e a cena, mediacdo da
analise dramaturgica e do relacionamento do texto draméatico e/ou
espetacular com os textos da ideologia e da histéria (PAVIS, 2003: 331
e 332).

Este texto de PAVIS me interessa porque me parece que, de certa forma, dele
me aproximo. N&o busco analisar o fendBmeno social ocorrido durante a temporada de
Hoje é Dia de Rock, tarefa essa que me levaria ao campo da sociologia, porém, como
estudioso das artes cénicas, procuro aqui descobrir no espetaculo, desde sua concepgéo
até a sua efetivacdo cénica, e nas questBes estéticas, ideoldgicas e politicas da época —
que serdo vistas no segundo capitulo —, quais as possiveis causas deste fendbmeno.

Entdo, a pergunta é: 0 que aconteceu na recepcdo e na percepcdo’ do
espetaculo por uma parte do publico que levou Yan MICHALSKI a identificar uma
“ultrapassagem das fronteiras normais da comunicagdo teatral”, ousando dizer que

essa ultrapassagem “transformou-se num fendmeno de psicose coletiva”? (MICHALSKI,

Jornal do Brasil, Caderno B, 10/10/1972: 4).

>, Percepgdo: “Conceito a ser diferenciado do de recepgdo que consiste no conjunto dos processos
cognitivos, intelectuais e hermenéuticos que se desencadeiam na mente dos espectadores” (PAVIS, 2003:
283) (ver nota 30).
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O estimulo a percepc¢do foi uma marca impressionante do espetaculo, incenso de
sandalo que ardia em espirais de fumacga odorifica, bolhas de sabao perfumado sopradas
pelos atores, flores que eram dadas, broa de milho distribuida na cena “Comunh&o” e,
principalmente, a aproximacao fisica, o estimulo tactil, inclusive com o toque efetivo no
se dar as médos na organizagdo da roda na cena “Viajante, viajante”. Creio que esses
estimulos a percepcdo foram uma contribuicdo extremamente relevante para que o tal
fenbmeno acontecesse.

Mas ndo sé a percepcdo foi fundamental, a recep¢do também. Ela foi provocada
através do estranhamento dado por certas inverses de papéis na relagdo palco/plateia.
Essas inversdes de papéis comecavam antes da abertura das portas para o acesso do
publico a sala de espetaculos e terminava com a confraternizacéo da despedida, uma das
grandes inovacdes de Hoje é Dia de Rock. O estranhamento de inversao se dava porque
ndo era a platéia, como uma unidade coletiva, que esperava o elenco entrar em cena,
nem era ela que se despedia, aplaudindo o elenco ap6s sua apresentacdo, e este
agradecia os aplausos. Eram os atores, como elenco e como individuos, os anfitrides,
que convidavam os espectadores, como coletivo e como individuos, a assistirem 0
espetaculo, ou seja, os atores recepcionavam os espectadores. Durante o espetaculo,
realizdvamos uma série de acBes de contato direto com o espectador, seduzindo-o,
convidando-o0 a um encontro afetivo e festivo, a uma participacao alegre e espontanea, e
até trocando de lugar com ele, como na cena da “Roda”. Ao final do espetéaculo, os
atores iam para 0 sagudo do teatro para se despedir dos espectadores, como nos
despedimos de nossos convidados quando damos uma festa em nossas casas.

O estranhamento inicial causado no espectador por essa inversdo de papéis ia se
transformando durante o fruir da linguagem dramaturgica do espetaculo, até que ele, o

espectador, em determinado momento, se via encantado, cumplice do ator em transe,
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acreditando em uma forga magica que brotava em seu proprio ser e que ele via refletida
nos olhos e no sorriso de cada atuante que com ele, por instantes, se encontrava. Talvez,
se pensarmos no contexto internacional, ndo tenhamos inovado muito, mas, para nés, no
contexto nacional, sentiamos que estdvamos inovando em realizacdo, ndo em sonhos,
pois me parece que essa relagdo magica com o espectador era um dos sonhos de
ARTAUD:

[...] Importa € que, através de meios seguros, a sensibilidade seja
colocada num estado de percepcdo mais aprofundada e mais apurada,
é esse 0 objetivo da magia e dos ritos, dos quais o teatro é apenas um
reflexo (ARTAUD, 1999: 103 e 104).

Apesar de ter havido certo publico de teatro que “ndo viu € ndo gostou”, outro
proximo a este que viu, mas também ndo gostou, o0 espetaculo teve uma carreira de
sucesso, saindo de cartaz ao completar um ano de apresentacdes, ainda com a casa
cheia. Um espetaculo que fica em cartaz um ano no mesmo teatro é um acontecimento
raro, e é sinal que o qué a criacdo artistica procurava comunicar se efetivava, com maior
ou menor intensidade e compreensao, nos coragdes e nas mentes de um publico teatral.

Além desse fato, houve o tal fenbmeno — 0 nosso objeto — de algumas dezenas
de pessoas irem assistir o espetaculo varias vezes — os “assiduos”.>® E fazendo parte
deste fendmeno, o recebimento de dezenas de cartas, geralmente dirigidas ao elenco, e
que segundo Yan MICHALSKI “Mereceriam, sem duavida, uma séria analise
psicologica”.

[...] Meu ser agora estd muito legal; gracas a vocés eu consegui ficar
em paz comigo mesma, e concordar em tudo com minha mente. Todos
os dias tém sido de rock para mim. [...] um sorriso de vocés inunda a

%, “Os recordistas — uns sete ou oito — viram a peca mais de 50 vezes; a estes acabamos dando cadeira
cativa. Eles formam o que chamamos ‘Clube Rock’: retinem-se no intervalo, discutem se o espetaculo de
hoje estd melhor do que o espetaculo de outro dia, vivem conosco todos os problemas da companhia.
Inclusive, fiscalizam o espetaculo, anotam detalhes, vém denunciar que tal ator cometeu tal erro, que a
musica nao entrou na hora. E no dia em que o espetaculo sai particularmente bom, eles vém nos dar
parabéns especiais” (Rubens CORREA em entrevista a Yan MICHALSKI. Jornal do Brasil, Caderno B,
10/10/1972: 4) (ver Anexo V).
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alma da gente de alegria e de vontade de viver (Jornal do Brasil,
Caderno B, 10/10/1972: 4).

No comeco, o publico se resguardava. Muitos espectadores ndo aceitavam a broa
de milho que Ihes ofereciamos na “Comunhdo”, poucos iam para a roda, nos olhavam
desconfiados. Mas quando os jovens adotaram o espetaculo, o clima mudou
completamente, a comunicagdo que sonhavamos ter com o espectador comegou a se
realizar. Segundo Rubens, foram varios os motivos para que essa ligacdo com a
juventude ocorresse.

Outro fator de comunicacdo é o ambiente de festa que o espetaculo
tem, gragas, em grande parte, as cores e as formas que Ripper
concebeu, & maneira livre de nos comportamos em cena, as roupas
informais, aos pés descal¢os, aos cabelos grandes. E também o
elemento rock, que € uma linguagem universal de enorme impacto: “A
Terceira Guerra comegou com o requebro de Elvis”, como diz José
Vicente. A propria teméatica da peca também envolveu muito o
publico jovem; Minas deixou de ser apenas Minas, passou a ser toda a
infancia de uma geragéo; enquanto o segundo ato, com a problemaética
da escolha existencial de cada um, com a imagem da estrada pela qual
cada um tem de optar, passou a expressar muitas coisas que essa
geracdo estd vivendo no momento. As cenas da saida dos filhos da
casa, seu desligamento da familia, ttm um impacto enorme sobre o
jovem publico (Rubens CORREA em entrevista a Yan Michalski. Jornal do
Brasil, Caderno B, 10/10/1972: 4).

Porém, quando a administracdo do teatro comegou a anunciar que o espetaculo
encerraria sua temporada, as sessdes comecaram a lotar absurdamente, pois néo
mandavamos ninguém voltar porque a lotacdo estava esgotada, as pessoas sentavam-se
na parte mais baixa das arquibancadas, ficando literalmente dentro do “palco”. Muitos
assistiram ao espetaculo pela primeira vez, ou pela Gltima, em pé em um dos cantos do
teatro. Muitos protestaram por estarmos encerrando um espetaculo que Ihes era tdo caro.
Uma carta de um espectador traduz o sentimento de boa parte do nosso publico quando

soube que Hoje € Dia de Rock estava prestes a encerrar sua temporada.

Acho que vocés ndo deveriam parar de levar Rock, ndo so6
porque muito mais pessoas precisam Vvé-lo, mas porque é
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fundamental as pessoas. Ndo ha ninguém que veio até esse
teatro e ndo saiu diferente. [...] Hoje é Dia de Rock ndo é apenas
um bom texto, mas € todo um modo de vida e uma atitude diante
de si e dos outros que foi assumida por vocés e foi captada,

tenho certeza, pelas pessoas (Yan MICHALSKI. Jornal do Brasil,
Caderno B, 10/10/1972: 4).
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D — SEGUNDO CAPITULO
CONTEXTUALIZAGOES E CONSIDERAGOES
| -CONTEXTUALIZACOES
1.1 - CONTEXTUALIZACAO HISTORICA: POLITICA, SOCIAL E ARTISTICA.

Apesar de todo o sucesso de publico, a montagem do GRUPO IPANEMA, de
Hoje é Dia de Rock sofreu ataques tanto do fascismo de direita, quanto do fascismo de
esquerda. A juventude e a intelectualidade ligada a esquerda ortodoxa ndo entendiam o
movimento de contracultura e acusavam esse movimento de revolucdo cultural de
escapista e alienado, como vimos na critica de José ARRABAL. Mas nem mesmo Yan
MICHALSKI, apesar de todo o seu apreco pelo espetaculo, conseguiu perceber o que
realmente estava sendo proposto, que sementes ideoldgicas estavam sendo plantadas.
Em “Moto continuo, com paz e amor (I1)” ele escreveu:

A Unica falha de Rock que me incomoda é que esse espetaculo
defende, embora com enorme beleza e convicgdo, uma posicdo
existencial até certo ponto escapista. “Um novo tempo vai comegar”,
diz-nos o pessoal do Teatro Ipanema - mas no fundo Rock néo sé ndo
nos propfe nenhum tempo novo, como ainda parece refugiar-se no
passado mistico para ndo ter de enfrentar e assumir o presente real
(MICHALSKI in PEIXOTO [org.], 2004: 179) (grifos meus).

Escapismo de que situagdo? Que presente real era esse? Para entendermos
melhor esse texto MICHALSKI e demonstrar que ndo havia nenhum escapismo — o que
havia era uma outra visdo da sociedade, uma proposta bem diferenciada, um terceiro
caminho — é preciso que recordemos o que estava acontecendo no mundo e no Brasil
naquela época.

Nos anos 1960 e 1970 viviamos a chamada Guerra Fria, uma disputa ideoldgica
e bélica entre os Estados Unidos da América do Norte (EUA) e a antiga Unido das
Republicas Socialistas Soviéticas (URSS), e a consequente e constante ameaca de um

holocausto nuclear. O mundo era um tabuleiro de xadrez para essas duas poténcias, cada
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pais uma casa a ser conquistada por golpes militares, revolug6es ou guerras localizadas.
Naquela virada de década, o mundo acompanhava, apreensivo, o desenrolar de mais
uma batalha dessa guerra nem tao fria assim, a escaldante Guerra do Vietnam.

Parte da juventude norte americana se colocou contra guerra e aderiu ao
movimento contracultural do “hippismo” com os slogans: “Make love, not war” (Faga
amor e ndo a guerra), “Peace and love” (Paz e amor) etc.

Se as manifestacbes nos EUA eram pela paz, em outros paises elas foram pelos
direitos democréaticos. Manifestacdes — basicamente de jovens, de estudantes, plenas de
reivindicagdes, factiveis ou ndo — aconteceram quase que simultaneamente em diversas
cidades do mundo durante todo o ano de 1968. E todas foram fortemente reprimidas
pelas forgcas governamentais alinhadas a uma ou a outra poténcia.

Dessa queda de braco politico ideoldgica entre oposicdes e governos, e também
entre geragOes — pais e filhos viam o mundo de forma muito diferente —, algumas das
melhores cabecas da minha geracdo foram sacrificadas: por assassinatos cometidos
pelas forgas da repressdo, militares ou paramilitares, por overdoses de drogas ou outros
tipos de suicidio. Podemos computar essas mortes a desilusdo da geracdo pds-Segunda
Guerra, com o velho e hipdcrita discurso da ja distante revolugdo burguesa: “Liberdade,
Fraternidade e Igualdade.”

Uma dessas vitimas foi o poeta Torquato NETO, que escrevendo para o jornal a
Ultima Hora terminou um artigo seu com a seguinte proposi¢do: “Coloque-se um
homem e um boi a caminho do matadouro, aquele que gritar mais € 0 homem, mesmo
que seja o touro.”®® O texto de Torquato se referia a0 momento que o povo brasileiro
estava vivendo e a necessidade de o povo reagir de alguma maneira. Pois desde a

madrugada de 1° de abril de 1964 uma terrivel noite havia descido sobre o territorio

% Texto publicado na coletanea de artigos, textos, poemas e letras para misica de Torquato NETO,
organizada apos seu suicidio por Walli SALOMAO - ou “Sailormoon”, como ele se apresentava na época
—sob o titulo Os Ultimos dias de Paupéria (N. do A.)
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brasileiro. Desde aquela noite, o brasileiro passou a conviver com o medo. Muitos néo
quiseram deixar o “grito” para o “touro”, e se rebelaram, de diversas maneiras. Alguns
pegaram em armas, outros, foram gritar através da arte.

Dos que resolveram “gritar”, alguns morreram enfrentando as forcas de
repressao, ou foram presos, torturados e assassinados, ou fugiram e se exilaram; outros
apanharam nas ruas, nas praias, nos palcos de teatro dos Comandos de Cacga aos
Comunistas.”” A partir do Al-5,° as artes foram submetidas a uma forte censura em
nome da moral, dos bons costumes e da segurancga nacional.

A verdade € que o poder militar tudo fazia para calar qualquer voz discordante.
Deveria haver uma s6 voz: a dos governantes de plantdo. Para um jovem que “amava os

5 59 s 60

Beatles e os Rollings Stones”,”™ que “caminhava e cantava”,” mas na verdade queria

“gritar”, fazer teatro tornou-se mais que uma opcdo profissional, era tomar um

posicionamento politico de contestacdo ao status gquo.

Parte da juventude carioca, sem saber como expressar seus sonhos e suas
angustias, vivia no circuito casa, praia, faculdade e bar. Sexo, drogas e rock and roll, se
ndo era um “grito" de revolta, era de desespero, e era mais que um escape, era uma
saida possivel. O “hippismo”, a contracultura e a imprensa underground davam a estes

jovens a ideia da possibilidade de uma “nova consciéncia” (MACIEL, 1973).

%’ Comando de Caca aos Comunistas (CCC) — Organizagdo paramilitar da direita fascista brasileira que
agia em conluio com os érgdos de repressdo do Estado e que trabalhou invadindo teatros, perseguindo e
sequestrando atores, procurando amedrontar a classe teatral com cartas e telefonemas anénimos (N. do
A)

%8 Al-5 — Ato Institucional de 13 de dezembro de 1968 que se sobrepds & Constituicao de 24 de janeiro de
1967, elaborada pela propria ditadura militar. Com esse Ato, o presidente da RepuUblica, em plantéo,
recebeu poderes extraordinarios, e varios direitos constitucionais foram suspensos. O Congresso Nacional
foi fechado por quase um ano. O Poder Judiciério ficou submetido ao Poder Executivo e ao Conselho de
Seguranca Nacional. A figura juridica do habeas corpus foi extinta etc. (N. do A. a partir de GASPARI,
Elio, 2009).

¥ C’era um ragazzo che come me amava Beatles e Rolling Stones, mUsica de Gianni MORANDI que
falava dos jovens americanos mortos na guerra do Vietnam e que, entre outras, se tornou uma espécie de
hino para muitos jovens na época. (N. do A.)

80 «Caminhando e cantando” era o verso inicial da cancdo Para dizer que néo falei das flores, de Geraldo
VANDRE, que embora tendo perdido o primeiro lugar no Festival Internacional da Cancéo, parte
nacional, em 1968, foi a vencedora para a maioria do publico. Essa foi outra musica que se tornou uma
espécie de hino para muitos jovens daquela época. (N. do A.)
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Em termos de artes, o Brasil vinha experimentando movimentos de vanguarda
desde o pds-guerra. Movimentos que buscavam inserir as artes brasileiras na
modernidade do chamado Primeiro Mundo, como a Semana de Arte de 1922. Um
movimento artistico, social e politico que ousou parir a férceps o Modernismo no
Brasil. Oswald de ANDRADE, um dos idealizadores do movimento, alguns anos depois
lancou, com alguns de seus antigos companheiros, 0 “Manifesto Pau Brasil”, e um
pouco mais tarde, em 1928, lanca o “Manifesto Antropofagico” na Revista de
Antropofagia.

Em 1951, na Escola de Arte Dramética de Sdo Paulo, sob a orientacdo de Décio
Almeida PRADO (1917-2000), um grupo de alunos sob a direcdo de José Renato

PECORA (1926-2011), utilizou-se do “formato arena”®

para apresentar a peca O
Demorado Adeus de Tennesse WILLIAMS (1911-1983). As vantagens econdmicas e as
novas possibilidades estéticas desse formato animaram tanto este grupo de alunos que
em 27 de janeiro de 1955 eles fundaram o0 TEATRO DE ARENA de S&o Paulo. Pouco
mais de um ano depois eles se aliaram ao Teatro Paulista do Estudante, um grupo
amador simpatizante do Partido Comunista Brasileiro, e contrataram Augusto BOAL
(1931-2009) como diretor (FRAGA e DE LIMA, 2006: 37 e 38).

Essa alianca e a contratacdo de Augusto BOAL mudaram radicalmente a linha
de trabalho do TEATRO DE ARENA. Entre 1958 e 1969, o TEATRO DE ARENA,
fazendo uma “fusdo entre narrativas tradicionais e recursos do moderno teatro épico,
teorizada e posta em pratica nos espetaculos apresentados” (DE LIMA e FRAGA, 2006: 38),
torna-se uma referéncia ndo s6 em termos conceituais e sociopoliticos, mas também

quanto a utilizacdo do espaco arena. Esse formato surgird em diversas cidades

brasileiras, estando sempre ligado a um teatro engajado, a uma arte de resisténcia e de

61 Teatro de arena — “Espaco cénico definido por uma area central de representagdo que tem a sua volta o
publico” (FRAGA e DE LIMA in GUINSBURG, FARIA e DE LIMA, 2006: 37).
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conscientizacdo politica ou doutrinaria, com a pretensdo de ser popular (PRADO, 2003:
68).

Essa pretensdo de ser popular esbarrava nos pequenos tamanhos desses teatros, e
no reduzido publico atingido, assim chegou 0 momento que alguns membros desse tipo
de teatro militante viram que s6 chegariam ao povo, objetivo por eles tdo almejado, se

fossem para as ruas, dai surgindo algumas tentativas de grupos de “teatro de agit-

s 62

prop”,”> um modelo europeu dos anos de 1920, como o teatro do Centro Popular de
Cultura, fundado no Rio de Janeiro em fins de 1961, dependente da Unido Nacional dos
Estudantes (PRADO, 2003: 99).

A prética teatral dos CPCs terminou quando o golpe militar de 1964 assumiu o
poder, repetindo-se no Brasil o que acontecera na URSS com a ditadura stalinista e com
a ascensdo do nacional socialismo na Alemanha (PAVIS, 2003: 379). Assim, 0s adeptos
desse modelo de teatro viram que as formas de um teatro politico tinham de se
modificar para serem preservadas, e até mesmo para preservar a vida de seus criadores.
Nessa busca de formas mais brandas e menos Obvias, trilharam o j& comentado
TEATRO DE ARENA de Séao Paulo, 0 TEATRO OFICINA, também de S&o Paulo, 0
GRUPO OPINIAO, A COMUNIDADE e 0 TEATRO IPANEMA no Rio de Janeiro.

As artes brasileiras hd anos tentavam criar uma linguagem brasileira dentro da
modernidade internacional, e a0 mesmo tempo sair do gueto artistico-intelectual. As

artes visuais e a poesia ja tinham trilhado os caminhos do concretismo e do

neoconcretismo, mas esses movimentos ndo conseguiram romper as fronteiras desse

%2 Teatro de “agit-prop” — “O teatro de agit-prop, termo proveniente do russo (agitatsaya-propaganda:
agitacdo e propaganda) € uma forma de animagdo teatral que visa sensibilizar um publico para uma
situacdo politica ou social. Surge apds a revolucao russa de 1917 e se desenvolve, sobretudo, na URSS e
na Alemanha, depois de 1919 e até 1932-1933 (anuncio do realismo socialista por JDANOV e tomada do
poder por HITLER)” (PAVIS, 2003: 379).

“No Brasil, podemos entender a producéo teatral dos Centros Populares de Cultura, os CPCs, da Uniéo
Nacional dos Estudantes, como modalidades de atuacdo agitpropista. Surge no ambiente universitario,
atrasado algumas décadas no que se refere as matrizes, mas na vanguarda do revival agitpropista da
Europa ¢ da América dos anos de 1960 (Silvana GARCIA in GUINSBURG, FARIA ¢ ALVES DE
LIMA, 2006: 18).
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gueto, até que a instalacdo de Hélio OITICICA (1937-1980), denominada Tropicélia,®® na
exposicdo Nova Objetividade Brasileira, em abril de 1967 (Ariane FIGUEIREDO, in Paula
BRAGA, 2008: 296), abriu um novo caminho para as artes brasileiras, o “tropicalismo”.*!

O tropicalismo foi o primeiro movimento nacional de contracultura e atingiu
todas as artes brasileiras, criando um verdadeiro divisor de aguas ético e estético. Esse
posicionamento neomodernista criou novas insercbes na arte brasileira, na musica
tivemos o advento do rock e o uso da guitarra elétrica; no pensamento e no
comportamento, devoramos a “contracultura norte-americana”.

A chamada imprensa underground nacional, que seguia essa linha antropofégica,
neomodernista, tropicalista ou pos-tropicalista, e todo 0 movimento de contracultura
“tupiniquim” (como chamavam na época) tinham como referéncia o jornalista Luis

Carlos MACIEL, que com o0s seus artigos e livros rebatia tanto os ataques da direita

quanto da esquerda ortodoxa.

83 Tropicélia — A Tropicalia era um labirinto construido com uma arquitetura improvisada, semelhante as
favelas, um cenério tropical com plantas caracteristicas e araras. O pUblico caminhava descalgo, pisando
em areia, brita, dgua, experimentando sensacfes. No fim do percurso, se defronta com um aparelho de
tevé ligado, um simbolo moderno. A nova imagem do Brasil, 0s meios de comunicacdo de massa
contrastando com a miséria nacional. Polarizagdes e impasses da sociedade, da cultura, da estética e da
politica da arte nos anos 1960. Radicalidade e experimentacdo que impulsionou as artes plasticas para o
exercicio da contemporaneidade. (www.dopropriobolso.com.br/indez.php?...almandrade-tropicalia...)

. “Tropicalia € a primeirissima tentativa consciente, objetiva, de compor uma imagem obviamente
‘brasileira’ ao contexto atual da vanguarda e das manifestagdes em geral da arte nacional. [...] E a obra
mais antropofagica da arte brasileira” (JACQUES, Paola Berenstein, 2001: 78)

% Tropicalismo — Movimento estético e politico cultural proposto por Hélio OITICICA, de aliar
elementos de uma estética popular carregada de brasilidade aos movimentos estéticos e culturais das
vanguardas europeias e norte-americanas. A proposta de OITICICA foi abragada por diversos artistas das
mais variadas areas. O tropicalismo foi um movimento de curta duragdo para 0s seus principais artistas,
mas seus reflexos duram até hoje, inclusive se internacionalizaram (N. do A.).
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No teatro, José Celso Martinez CORREA e 0 GRUPO OFICINA perceberam de
imediato que a estética tropicalista proposta por Hélio OITICICA era um resgate da
proposta “antropofagica”® da “geragdo de 22”.%°

Exatamente nessa questdo do uso da agressdo, trabalhada por Martinez
CORREA como uma forma de buscar a participacdo do publico no teatro, encontramos
uma fronteira muito clara entre as diversas experiéncias do teatro de vanguarda naquela
virada de décadas (1960/1970). Parece-nos que determinadas leituras — GROTOWSKI
(1933-1999), ARTAUD (1896-1948) — e informacdes sobre as linhas de trabalho de alguns
diretores norte-americanos e europeus (Julian BECK [1925-1985], Peter BROOK, Joseph
CHAIKIN e outros), que chegaram aos ouvidos dos nossos diretores, tiveram
interpretagdes e usos bem diferentes em nossos palcos.

Esse era o tipo de teatro que se realizava naquela época, mas pregar a revolucéo
sem fazer uma revolucdo na forma teatral era considerado uma incoeréncia, dai que
surgiu, para o bem e para o mal, uma série de experiéncias vanguardistas na cena
brasileira. Décio de Almeida PRADO resume esse tipo de teatro nesse momento em

duas frases: “Nao caberia ao teatro promover a revolu¢do. Ele mesmo € que tinha de ser

um ato revolucionario” (PRADO: 2003; 114).

% Antropofagico — Em 1928, Oswald de ANDRADE lanca o “Manifesto Antropofagico”, manifesto que
deu origem a uma revista (Revista Antropofagica) onde a maioria dos artistas ligada ao Movimento
Modernista, inaugurado pela Semana de Arte de 22 fez algumas de suas publicagdes. O “Manifesto
Antropofagico”, simplificando muito, se resume na ideia de consumir (“devorar” — segundo seu autor) a
‘cultura’ europeia e norte-americana, mistura-las com as influéncias afro-amerindias brasileiras e produzir
uma arte autenticamente brasileira (“um arrojo” nacionalista e artistico), com a finalidade de exportar essa
arte. A proposta tropicalista de Hélio OITICICA se aproximava, em muito dos principios do “Manifesto
Antropofigico” de Oswald de ANDRADE. Diante da inevitdvel norte-americanizacdo da cultura
brasileira, nada melhor do que um contra-ataque antropofégico (N. do A.).

% “Geragdo de 22” — Como ficou conhecido o grupo de artistas, poetas e literatos que criaram a Semana
de Arte em S8o Paulo. Suas propostas ético-estéticas principais foram: inserir as artes brasileiras no
Modernismo; procurar ser original, para isso ter o nacionalismo como principio e pesquisar a lingua
portuguesa falada no Brasil, ou seja, a busca de uma brasilidade, usando na literatura um linguajar mais
proximo do falado nas ruas; utilizagdo do humor e da parddia em seus textos; ndo linearidade nos
discursos. Esses artistas lancaram dois manifestos: “Manifesto Pau Brasil” e “Manifesto Antropofagico”.
Mario de ANDRADE (1893-1945) e Oswald de ANDRADE (1890- 1953) foram dois de seus principais
expoentes. (N. do A.)
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No principio da década de 1970 o mundo ainda vivia sob os reflexos da onda
internacional de insatisfacdo da juventude mundial com os rumos que os donos do poder
e a tecnocracia®’ davam ao porvir, preparando um futuro que ndo era o que ela sonhava.

Foi nesse clima, somado ao da primavera européia, que José VICENTE
encontrou-se com Ivan de ALBUQUERQUE, Leyla RIBEIRO e Rubens CORREA
numa Paris ainda em ressaca das manifestagcdes de 1968 e lhes apresentou o texto base
de Hoje é Dia de Rock na época denominado de O Botequim (LIMA E SILVA, 2008: 97).

Naquele tempo, os jovens e o0s artistas viviam com medo e convivendo com 0
medo ensaiaram e estrearam Hoje é Dia de Rock. Alimentados (quase todos)
espiritualmente por bolos de chocolate com florescéncias de sonho, partilhavam de
muito afeto naqueles dias cinzentos pela opressao que pairava sobre o pais, e 0 magico
se fazia real e os aquecia fisica e moralmente através de pilulas coloridas com
sugestivos nomes escapistas como Sun Shine, Blue Chariot, Purple Haze e Yellow
Submarine, ou razoavelmente politizados como Between the Buttons.®®

A década de 70 foi muito rica. Apesar da ditadura, tudo era criado
contra o movimento. Vocé tinha que fazer coisas que escandalizasse
um pouco, que fugisse a normalidade. O sistema militar dirigia e vocé
buscava escapar através da analise. Comecou a psicanalise, o cido, a
maconha. Era todo mundo fazendo viagem, porque era permitida
também na psicanalise. Vocé fazia uma viagem para se conhecer [...]
mas muita gente pirou [...] as pessoas foram exagerando, devido ao
aumento da repressdo, e a coisa foi tomando um aspecto terrivel (C.
CONDE em entrevista a J. TAVARES em 10 de janeiro de 2002: 6 e 7).

¢’ Tecnocracia — A tecnocracia escapa a todas as categorias politicas tradicionais. Faz-se invisivel e
penetra como neutral, tanto nas sociedades capitalistas quanto nas coletivistas, comporta-se como um
fendmeno transpolitico que obedece a necessidade de eficiéncia industrial. E “a era da engenharia social,
na qual o talento empresarial amplia sua esfera de agdo para orquestrar todo o contexto humano que cerca
o complexo industrial. A politica, a educacdo, o lazer, o entretenimento, a cultura como um todo, 0s
impulsos inconscientes e até mesmo o protesto contra a tecnocracia — tudo se torna objeto de exame e de
manipulagdo puramente técnicos. O que se procura criar € um novo organismo social, cuja salde dependa
de sua capacidade para manter o coragdo tecnologico batendo regularmente” (Theodore ROSZAK, 1972:
19).

68 Between the Buttons — Referéncia ao nome de um disco de 1967 do grupo inglés de rock, ROLLING
STONES, que em seu titulo denunciava a perigosa situagdo em que se encontrava a populacdo mundial
entre dois botBes que poderiam ser apertados quase ao mesmo tempo pelo presidente dos EUA e pelo
premier soviético, desencadeando o apocalipse atdmico (N. do A.).
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Muitos jovens e artistas fizeram uso do acido lisérgico. Os que o utilizaram sob
acompanhamento de psicanalistas heterodoxos, realizavam o que ficou conhecido na
época como “psicoderapia”.®® “Em contrapartida, as viagens de acido mexiam com o
sensorial da juventude e dos transgressores artistas de vanguarda” (LIMA E SILVA, 2008:
96).

Porém, tanto no contexto politico-social internacional, quanto no nacional a
violéncia e algumas reformas apaziguadoras arrefeceram os &nimos revolucionérios de
parte da juventude. A esquerda classica perdia mais uma de suas batalhas na guerra
contra o capitalismo. Quanto aos jovens que optaram pela revolugdo cultural, pela
chamada contracultura, esses conseguiram mudar alguma coisa em termos de
comportamento e valores sociais, mas ndo venceram a guerra contra a tecnocracia, na
verdade viveram imprensados entre a defesa da moral e dos bons costumes, da direita
no poder, e as criticas e 0s preconceitos, da esquerda classica.

Mas, apesar de algumas sementes plantadas naquela época terem frutificado,
Leyla RIBEIRO, em uma de suas Ultimas entrevistas, declarou:

Acho que foi um movimento universal. Aconteceu em todos 0s
lugares, e aqui resultou no nosso espetaculo. Era uma espécie de
crenca que tudo ia acontecer. A peca tinha um subtitulo: ® Um Tempo
Novo Vai Comecar. A gente acreditava que o mundo ndo ia acabar t&o
mal. Mas, com o passar do tempo, vimos a barra pesadissima que foi
piorando tudo até hoje (LIMA E SILVA, 2008: 96).

% Psicoderapia — Busca de um “tratamento” psiquico através do uso de LSD (4cido lisérgico). Droga
fabricada legalmente pelos Laboratorios Sandoz e que foi usada por Timothy LEARY em suas pesquisas
académicas. Um divulgador das potencialidades “curativas” do LSD foi Ken KESEY. “Para ele, o acido
ensinava apenas a reconciliagdo com nossa vida natural, a libertacdo das repress@es, a conquista da salde
e da felicidade por simplesmente existir e estar vivo” (MACIEL, 1973: 69/70). Com a publicagéo de The
Divided Self, de R. D. LAING, somando-se a divulgacdo das experiéncias de LEARY e a propaganda de
KESEY, e a leitura da utopia A ilha, de Aldoux HUXLEY — um lugar “onde prevalece uma cultura nio
violenta baseada no budismo e em drogas psicodélicas” (ROSZAK, 1972: 144) — surgiu a “teoria” da
psicoderapia, um possivel tratamento a base de drogas psicodélicas e, na maioria dos casos, ligados a uma
visdo transcendente oriental. Mas “ninguém se apropria da sabedoria das eras passadas atirando aqui e ali
algumas frases exoticas, nem aprende o que quer que seja sobre o folclore ou a religido de um povo
apenas por utilizar alguns talismas e consumir LSD” (ROSZAK, 1972: 150/151).

0 Na verdade o subtitulo da pega era: “Roteiro para um espetaculo em estilo de romance”. “Um novo
tempo vai comegar” era o slogan, a mensagem midiatica imediata. (N. do A.).
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Se pensarmos em termos da histéria do Teatro Brasileiro, o espetaculo Hoje é
Dia de Rock situa-se no periodo que os estudiosos’* das artes cénicas chamam de
Moderno Teatro Brasileiro. Porém, parece-nos que os métodos no processo de trabalho,
a relacdo mantida entre autor, diretor e elenco, a proposta de encenacdo e atuacéo e,
principalmente, a proposta em relagdo a plateia, esse espetaculo ja ndo se insere nas
caracteristicas basicas desse periodo. E 0 que buscaremos ver nas proximas paginas,
pois acreditamos que essas novas caracteristicas foram fundamentais para o fendbmeno
social decorrente, e que é, aqui, nosso objeto principal de interesse. Tentar entender, nao
sO como isso aconteceu, mas porque até hoje ainda ndo encontramos respostas claras
para ele, e também porque esse fendmeno ainda mexe com o imaginario e a emocao de

muitas pessoas que viveram aquela época e vivenciaram o espetaculo.

™ «A delimitagio da modernidade no teatro brasileiro tem sido controversa, notadamente ap6s a década
de 1980, quando duas tendéncias confrontam-se: a evolutiva e a da ruptura.

“A primeira considera os procedimentos modernos dispersos ao longo do tempo, aos poucos se
sedimentando em carater acumulativo, tanto no terreno dramatirgico quanto no da encenacao, tornando
dificil isolar os marcos. E a posigio defendida por Doéria (1975).

“[...] Os defensores da ruptura, na outra vertente, concordam que a encenagio ¢ o fator decisivo
para erupcdo da renovacdo cénica entre nés. A produgdo de Vestido de Noiva, em 1943, teria
equacionado, pela primeira vez, a indispensavel triade autor/encenador/elenco, pioneiramente ali
instituida. [...]

“Concordando entre si quanto aos aspectos conceituais da questdo, entrementes, os adeptos da
tese da ruptura mostram-se divergentes quanto a fixacdo das balizas. MAGALDI (1962) defende a
primogenitura de Vestido de Noiva nessa armagdo genealdgica; [...]. Décio de Almeida PRADO (2002),
Betti RABETTI (1989) e Ind Camargo COSTA (1998) localizam no TBC, em 1949, o efetivo
empreendimento modernizante em relagio as nossas praticas de palco; enquanto Tania BRANDAO
(2002) recua para a atuacdo do Teatro Popular de Arte de Sandro POLLONI e Maria Della COSTA, em
1948, o inicio dessa profissionalizagdo; ja Alessandra VANUCCI (2000) destaca que ¢ o ‘pensamento
estético’ dos encenadores italianos do TBC que determina a efetiva aceitagdo da modernidade entre nos”.

(MOSTAGCO, Edélcio in GUINSBURG, FARIA e ALVES DE LIMA, 2006: 185,186).
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Il - CONSIDERACOES
11.1 — Sobre o Teatro e 0 GRUPO IPANEMA

Em 1959, os atores Rubens CORREA e Ivan de ALBUQUERQUE fundam o
Teatro do RIO, onde era o antigo Teatro SAO JORGE, hoje Teatro CACILDA
BECKER, na Praca José de Alencar, no Flamengo, bairro da Zona Sul carioca. O Teatro
do RIO permanece sob a direcio dos dois até 1964, quando Rubens CORREA consegue
fazer um acordo com o arquiteto Henrique LAVOIE Jr. (+1977), dono de um escritério
de arquitetura e engenharia para a construcdo de um prédio com um teatro ao nivel da
rua, na Rua Prudente de Moraes, em Ipanema, onde era a casa de sua familia no Rio de
Janeiro (FONTA, 2010: 125-138).

De 1964 a 1968, Rubens CORREA e Ivan de ALBUQUERQUE viajam pelo
Brasil com Diario de um Louco, de Nikolai GOGOL (1809-1852). Trabalham como
atores em diversas montagens de outras companhias, no Rio de Janeiro e em Séo Paulo,
enquanto o Teatro Ipanema era construido (FONTA, 2010).

No dia 9 de outubro de 1968, finalmente inauguram o Teatro Ipanema com a
montagem de O Jardim das Cerejeiras,”* de Anton TCHEKHOV (1860-1904), sob a
direcdo de Ivan de ALBUQUERQUE, dentro de um projeto chamado de Ciclo Russo
(Fig. 28), que ndo foi levado a cabo, devido & proibicdo da censura & montagem de A
Mée de Maximo GORKI (1868-1936), na adaptacdo de Bertolt BRECHT (1898-1956).

Nessa época, Ivan de ALBUQUERQUE se separa da atriz lIsabel Teresa
PRAZERES (residente no Retiro dos Artistas desde 2008) e se casa com Leyla
RIBEIRO, que com eles passa a dirigir e administrar o Teatro IPANEMA. O trio com
outros atores, que compunham o elenco de O Jardim das Cerejeiras, se faz chamar por

GRUPO DO RIO (FONTA, 2010).

"2 _ Esta montagem rendeu ao lvan de ALBUQUERQUE o Prémio Moliére de Melhor Dirego do ano de
1968.

90



Mas j& na montagem de A Noite dos Assassinos de José TRIANA, eles se
apresentam como Teatro IPANEMA (FONTA, 2010: 168). Antes dessa pega, haviam
montado Como se Livrar da Coisa, de Eugene IONESCO e depois, ainda em 1969
montam O Assalto” de José VICENTE, que é o lancamento do jovem dramaturgo. A
peca faz um enorme sucesso. Pelo pais afora ela é montada por atores profissionais e
amadores durante varios anos. Onde houvesse dois funcionarios do Banco do Brasil que
gostassem de teatro, ela conseguia uma montagem.

Em 1970, o Teatro IPANEMA monta outro sucesso de publico e critica O
Arquiteto e o Imperador da Assiria,’* de Fernando ARRABAL, que ap6s quatro meses
exaustivos de ensaios chegou a ser proibida pela censura, tendo sido liberada devido a
intervengéo do filho do chefe do departamento de censura federal — Wilson AGUIAR
FILHO. Nos primeiros espetaculos, muitos espectadores abandonaram o teatro no meio
do espetéaculo, mas a critica, excetuando Martim GONCALVES (1919-1973), de O Globo
(FONTA, 2010: 323 a 338), se entusiasma e exalta o espetaculo e o trabalho dos atores. A
classe teatral simplesmente se apaixona, atores de diversos espetaculos, quando
terminavam seus espetaculos, corriam para o Teatro IPANEMA para ver as ultimas
cenas de Rubens CORREA e José WILKER.

Pelo nosso contato direto’” com os trabalhos apresentados pelo Teatro
IPANEMA, parece-nos que seus criadores trilharam um caminho bem diferente das
concepgdes paulistas, ndo que ndo tenham tido influéncias do TBC, nem do Teatro de

ARENA. Porém, parece que Rubens CORREA e Ivan de ALBUQUERQUE buscaram

73 _ Essa montagem rendeu a José VICENTE os prémios: Moliére, Golfinho de Ouro de Melhor Autor, e a
Rubens CORREA: Moliére e Golfinho de Ouro de Melhor Ator.

" _ Essa montagem rendeu os prémios Moliére e Governador do Estado de S&o Paulo por Melhor Diregdo
a lvan de ALBUQUERQUE e um prémio especial pelo trabalho de expressdo corporal da Associacdo
Paulista de Criticos Teatrais a Klauss VIANNA, que foi o preparador de Rubens CORREA e José
WILKER nesta montagem.

> Assisti a todos 0s espetaculos montados pelo Teatro IPANEMA desde Como se Livrar da Coisa, de
IONESCO (1969), até Prometeu Acorrentado, de ESQUILO (1979). E trabalhei com eles, como ator, no
GRUPO IPANEMA, em Hoje é Dia de Rock, de J. VICENTE (1971/1972), e como diretor de produgéo,
em O Beijo da Mulher-aranha, de Manuel PUIG (1981).
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fazer um teatro com preocupagdes politicas, mas evitavam o proselitismo, e ndo se
pretendiam revolucionérios, buscavam sempre uma ligacdo com o publico a que se
dirigiam: o publico carioca, 0 que me parece confirmar a afinidade deles com um dos
principios de Joseph CHAIKIN e seu Open Theatre: a relacdo do ator com a
comunidade. Nao foi por acaso que chamaram seu primeiro teatro de Teatro do RIO,
que denominaram seu primeiro grupo, de GRUPO DO RIO, e que batizaram seu novo
teatro com o nome de um bairro simbolo do Rio de Janeiro: Teatro IPANEMA. Parece
que eles buscavam uma linguagem, uma maneira, um estilo carioca’® de fazer teatro,
embora fossem mato-grossenses.

O teatro apresentado por eles ndo buscava agredir o publico, e sim, cativa-lo.
Primava por um rigor formal e técnico de encenacéo e interpretacdo, por uma escolha de
textos de grande qualidade dramaturgica. Porém, talvez tenha sido a sensibilidade deles
para escolher o repertério uma das chaves do que eles representaram e representam para
0 teatro carioca e brasileiro, embora ndo muito conhecidos ou reconhecidos pela
inteligéncia paulista.

O Jung fala de uma coisa fantastica que ele chama de mecanismo de
sincronicidade;’” de repente uma coisa que vocé vé é aquilo que vocé
quer contar naquele momento. E a nossa escolha de repertério caiu
sempre um pouco em cima disso. Tivemos encontros maravilhosos
com Zé Vicente, de qguem montamos cinco pecas. O Assalto, onde
tivemos uma ligagdo fantastica de sincronicidade, depois Hoje é Dia
de Rock que ja foi escrita em cima da gente etc. O Zé é uma coisa
muito especial em minha vida artistica, e vai ficar como o autor
brasileiro de quem eu mais me aproximei, por toda uma discussao que
ele faz em seu teatro, sobre o sagrado e o profano e as dificuldade que
tem de conciliar dentro de vocé mesmo, esse dois elementos
essenciais, e essa ideia me fascina muito (Rubens CORREA em
entrevista & revista Resumo, p.12, em 1989, apud Samir Murad MELHEM,
1998: 103) (grifo meu).

"6 . O que seria esse estilo carioca? Talvez fosse a busca de um estilo menos sisudo e ndo agressivo de se
fazer teatro, utilizando, em vez desses, 0 bom humor e a seducéo, nem por isso abandonando o rigor
formal, ou seja, ndo confundindo “impostacéo de seriedade” com a “seriedade da imposta¢ao”.

7 Sincronicidade — PSIC, segundo a teoria de C. G. Jung, coincidéncia de um estado psiquico com um
acontecimento exterior correspondente que ocorre fora do campo de percepcdo do observador
(HOUAISS, 2001: 2577).
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I1.1.A —Sobre a montagem Hoje € Dia de Rock

Sobre um espetaculo como Hoje é Dia de Rock é normal que surjam muitas
interpretacbes e consideracdes, abrangendo o0s mais diversos aspectos que um
espetaculo teatral pode apresentar. Porém, em nosso caso, trés interpretacGes sobre a
montagem de Hoje é Dia de Rock parecem extremamente relevantes, pois vdo ao
encontro do que foi trabalhado, pesquisado e discutido durante os ensaios e mesmo fora
deles pelo elenco. Eles tinham como objetivo realizar um espetaculo brasileiro e latino-
americano dentro de uma ideologia que estava ha moda na época, embora, se fosse hoje,
seria 0 que chamam de cult, ou seja, apenas um pequeno grupo social a adotava, na
época se dizia “curtia”. A primeira, ja citada, em parte, no primeiro capitulo, se refere a
insercdo da peca/espetaculo no chamado realismo maégico latino-americano, um
movimento estético-cultural de afirmagdo de uma identidade.

Os arquétipos humanos que José Vicente e Rubens Corréa colocam
em cena, 0 misticismo de lenda que caracteriza a atmosfera da pega, 0
raciocinio magico que mistura permanentemente ficcdo e realidade
fazem parte de uma mitologia comum as culturas do nosso continente.
[...] Primos fraternos da familia Buendia, mas, sobretudo irmaos
fraternos do publico (MICHALSKI in PEIXOTO, [org.], 2004: 178).

A segunda se refere a adogcdo e a divulgacdo da ideologia pacifista da
contracultura hippie. Um movimento de revolugdo pessoal, existencial, buscando uma
nova ética nas relacdes humanas, novas formas de relacionamento entre os géneros e do
individuo com a sociedade, enfim, um movimento cultural e sociopolitico.

[...] A peca - rito de passagem da geracéo desbunde — falava da [...] fé
fundamental que iluminou o projeto libertario da contracultura [...]
Em Hoje é Dia de Rock, se ndo me falha a memoria, um forte
contingente jovem vislumbrou formalmente a viagem para o0 outro
lado da margem, que oferecia, naquela hora, uma atracgéo irresistivel
enquanto espaco de construcdo de um possivel novo mundo
(HOLLANDA. “Hoje néo ¢ dia de rock (I)”, in Jornal do Brasil, Caderno B.
Rio de Janeiro, 24/10/1982, apud Claudio Alberto dos SANTOS, 2009: 27).
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A terceira interpretacdo se da ndo sobre o conteido da peca, ou sobre a forma do
espetaculo, ou sobre as mensagens da peca/espetaculo, mas sim sobre a proposta de
sistema produgdo cooperativista do GRUPO IPANEMA, que se irradiou para outros
grupos formados nessa época, e a partir dela.

Para si mesmo, como unidade dentro de um todo que o contraria, 0
grupo significa uma tentativa de eliminar do interior da criacdo teatral
a divisdo social do trabalho. E uma entidade ideal, célula andmala no
tecido politico e econbmico do pais, que representa para o artista de
teatro uma estratégia foquista. Mil grupos de teatro podem irradiar
para areas circundantes a producdo artistica a ideia de que é possivel
arregimentar, unir, socializar. O grupo, em vez da empresa, a
coletivizacdo do produto, em vez do lucro retornando ao dono do
capital (ALVES DE LIMA, 1979/1980: 45 e 46).

A partir do exposto acima vemos que Hoje é Dia de Rock fazia parte de trés
movimentos, todos dentro de uma séria postura ética. Esteticamente, alinhado ao
realismo magico latino-americano e a contracultura. Economicamente, como grupo
teatral, tinha uma proposta de viés socialista; em termos socioculturais, afinava-se com
0 movimento internacional de contracultura. Estava ligado as raizes brasileiras e, ainda,
bem sintonizado com o contexto urbano carioca, e sensivel as manifestaces do

“inconsciente coletivo”’® de parte da juventude brasileira. E, para complementar, seus

"8 Inconsciente coletivo — “O inconsciente coletivo é parte da psique que pode distinguir-se de um
inconsciente pessoal pelo fato de que ndo deve sua existéncia & experiéncia pessoal, ndo sendo, portanto,
uma aquisicdo pessoal. Enquanto o inconsciente pessoal é constituido, essencialmente, de contedidos que
ja foram conscientes e, no entanto, desapareceram da consciéncia por terem sido esquecidos ou
reprimidos, os conteidos do inconsciente coletivo nunca estiveram na consciéncia e, portanto nao foram
adquiridos individualmente, mas devem sua existéncia apenas a hereditariedade. Enquanto o inconsciente
pessoal consiste em sua maior parte de complexos, o conteldo do inconsciente coletivo € constituido
essencialmente de arquétipos.

“O conceito de arquétipo, que constitui um correlato indispensavel da ideia do inconsciente
coletivo, indica a existéncia de determinadas formas na psique que estdo presentes em todo tempo e em
todo lugar. A pesquisa mitoldgica denomina-as "motivos" ou "temas"; na psicologia dos primitivos elas
correspondem ao conceito das représentations collectives de LEVY-BRUHL e no campo das religides
comparadas foram definidas como "categorias da imaginacdo” por HUBERT e MAUSS. ADOLF
BASTIAN designou-as bem antes como "pensamentos elementares” ou “primordiais”. A partir dessas
referéncias torna-se claro que a minha representacéo do arquétipo é, literalmente, uma forma preexistente

“Nao ¢ exclusivamente um conceito meu, mas também ¢ reconhecido em outros campos da
ciéncia. Minha tese é a seguinte: a diferenca da natureza pessoal da psique consciente, existe um segundo
sistema psiquico, de carater coletivo, ndo pessoal, ao lado do nosso consciente, que por sua vez é de
natureza inteiramente pessoal e que - mesmo quando Ihe acrescentamos como apéndice o inconsciente
pessoal - consideramos a Unica psique passivel de experiéncia. O inconsciente coletivo nao se desenvolve
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criadores se mantinham em contato com 0 que estava acontecendo de mais
revolucionério na vanguarda das artes cénicas nos Estados Unidos e na Europa. A essa
reunido de fatores dramatlrgicos, éticos, estéticos, politicos e psicossocioculturais
devem-se, em boa parte, 0 sucesso que o espetaculo alcancou de critica e ptblico.”® Os
fatores éticos e politicos sdo principios subjetivos, ja os fatores psicossocioculturais
parece que tém mais a ver com a sincronicidade, o que também é subjetivo. E possivel
que esses fatores ndo tenham sido determinantes para o sucesso do espetaculo, mas
podemos considera-los como fatores coadjuvantes. Cremos que 0s principios estético-
dramatlrgicos, por serem fatores objetivos e com poder de estabelecer uma forma
artistica, é que foram os fatores determinantes do sucesso alcancado e do fendbmeno
social ocorrido.

Assim, os fatores estéticos e dramaturgicos se tornam o caminho para entender
nosso objeto de estudo principal, pois a recepcdo e a percepcdo do espectador sdo
consequéncias dos principios estéticos aplicados na dramaturgia em articulagdo com os

fatores coadjuvantes.

individualmente, é herdado. Ele consiste de formas preexistentes, arquétipos, que s6 secundariamente
podem tomar-se conscientes, conferindo uma forma definida aos conteudos da consciéncia”. (JUNG, Carl
Gustav. 2000, 53).

" “Segundo dados oficiais, até 31 de agosto apenas 57.070 ingressos haviam sido vendidos, dos quais
cerca de 38% correspondendo a ingressos de estudantes. Isto quer dizer que até o dia do aniversario-
despedida a peca de José Vicente tera sido vista por 70 a 80 mil pessoas, incluindo os convidados que nao
pagaram entrada” (MICHALSKI, Jornal do Brasil, Caderno B, s/d — setembro ou inicio de outubro de
1972, s/n. de pagina) (ver Anexo V).

95



11.2 — “INOVACAO ENTRE DRAMATURGIA E ENCENACAO” EM HOJE E DIA DE ROCK

80
|

Quanto aos fatores estéticos e dramaturgicos, Ricardo KOSOVSKI™ avalia que

houve, em Hoje é Dia de Rock, “quatro vertentes” que o GRUPO IPANEMA
“inaugurou e trabalhou de modo bastante diferenciado: processo de trabalho,
dramaturgia, dramaturgia/encenacdo e relacdo palco-plateia.” Partindo dessa
avaliacdo de Ricardo KOSOVSKI, verificaremos, agora, se foram elas as causas
realmente determinantes do fendmeno social ocorrido.

Primeiramente, detenhamo-nos nessas inovagdes. Parece-nos que Yan
MICHALSKI teve a exata percep¢do do que aconteceu nessa montagem:

Vanguarda ou saudosismo? Embora resolutamente voltada para o
passado na sua tematica e atitude existencial, Hoje é Dia de Rock nédo
deixa de ser uma realizacio inovadora. Ela ndo se parece, nem na
forma nem no tom, com nada que eu tivesse visto até hoje nos palcos
brasileiros. Mas a novidade ndo é motivada por uma énsia
preestabelecida de inovar: ela decorre espontaneamente da procura e
do encontro da forma mais adequada para a traducéo cénica daquilo
gue se queria transmitir (MICHALSKI in PEIXOTO, [org.], 2004:
177/178) (grifos meus).

O que vem ao encontro do que foi escrito no final da apresentacdo (Era uma

vez) desta dissertacdo e que aqui destacamos e grifamos:

Um dia, em Paris, 0s trés amigos se encontraram com José VICENTE,
um dramaturgo amigo. Este leu alguns trechos de uma peca que estava
escrevendo que talvez viesse a se chamar... O Botequim. Eles a
acharam tdo extraordinaria que decidiram produzi-la, mas para
monta-la seria preciso inventar uma maneira diferente de atuar,
tarefa a qual dedicaram, junto com outros amigos, muitos meses de
suas vidas, como se vera...

A “inovacdo entre dramaturgia e encenagdo [...] quer dizer, o diretor frente ao

texto” (R. KOSOVSKI, 2009: 5),%' se deveu, em grande parte, a presenca de José

8 Encontro com lvone HOFFMANN e Nildo PARENTE, no PPGAC do CLA da UNIRIO, 2009:5 (ver
Anexo II).
81 Encontro com lvone HOFFMANN e Nildo PARENTE, no PPGAC do CLA da UNIRIO (ver Anexo

).
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VICENTE durante os ensaios, escrevendo e reescrevendo as cenas,® numa constante
troca com a direcdo e com o elenco, mas isso aconteceu, também, pela generosidade
com que todos se entregavam ao trabalho, pois mesmo fora do horario de ensaios
estavam todos juntos, em grupos, trocando ideias e sentimentos. Viviam 24 horas de
rock, 24 horas de teatro. A vida e a arte realmente se confundiam.

Rubens CORREA e Klauss VIANNA eram contra métodos e formulas. Uma
fala que era dita em tom de brincadeira por Rubens CORREA, parafraseando com certo
ajuste a fala de Pablo PICASSO (1881-1973): “Eu ndo procuro, eu acho”, em “Eu
procuro e eu acho”,®® traduzia bem o credo deles. Essa fala de Rubens virou bordéo e
tornou-se uma linha de trabalho para o grupo, ou seja, a traducdo cénica do texto se
dava através de uma exaustiva pesquisa até ser descoberta a forma adequada a uma
determinada cena.

Porém, José VICENTE ndo apresentava s6 um texto ao elenco, ele tinha um
sonho de encenacgdo, que Rubens CORREA encampou. E Rubens trabalhou com sua
equipe de criadores e com o elenco para descobrir uma dramaturgia que atendesse a esse
desejo antigo de José VICENTE:

O teatro que eu proponho é uma ideia vaga. Em todo caso é uma
“representacdo liturgica” que eu estou tentando descobrir. Criar
para o espectador um clima de igreja se isso fosse possivel.

[...] Minha idéia de um teatro como representacdo litlrgica
nasceu dos ritos cristdos que devoramos, nos todos, desde que
nascemos. Nao se conclua dai que eu acredite nessa religiosidade
mascarada. A liturgia a que eu me refiro € uma liturgia selvagem. A
imagem correta dela seria uma igreja abandonada, habitada por um
Deus sadico, que se desnuda ai, onde cada pessoa faz a sua profissdo
de fé de suas vidas secretas, de suas esperangas ocultas, 0s vicios
dessa fé, a ponto de redescobrirem selvagemmente a Presenca original

8. Ver Anexo Il1: Cenas escritas durante os ensaios e inseridas ao texto original, sendo que duas cenas
foram cortadas na reducéo do tempo de encenacao do espetaculo. (N. do A.)

83 “[...] Vocé bebe muita coisa, recebe muita informagdo. Entdo, tem que procurar dentro, tem que ler
nos jornais, tem que procurar nas tuas emocdes, nos livros que vocé I&. Mas é engragada essa procura
também. E um pouco diferente de Picasso, que dizia uma coisa genial: ‘Eu nio procuro, eu acho.” Mas
acho bom achar e procurar, misturar os dois”. (Rubens CORREA, entrevista & Divisio de Pesquisa do
CCSP, 3.5.1983, pp. 27 e 28 apud Silvia FERNANDES, 1988: 17)
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do Destino. Em todo caso eu ainda ndo tenho a chave desse delirio (J.
VICENTE, 1969) # (grifos meus).

Este texto de J. VICENTE nos remete a algumas ideias de ARTAUD expostas
em seu livro Le Théatre et son Double, publicado em 1964, na Franca.

O teatro €, antes de tudo, ritual e magico, isto é, ligado a forgas,
baseado em uma religido, crencas efetivas, e cuja eficacia se traduz
em gestos, estd ligada diretamente aos ritos do teatro, que sdo o
préprio exercicio e a expressao de uma necessidade magica espiritual
(ARTAUD, 2006: 75).

Eu tenho do teatro uma ideia religiosa e metafisica, porém no
sentido de uma acdo magica, real, absolutamente efetiva. E preciso
entender que tomo as palavras “religioso” e “metafisico” em um
sentido que ndo tem nada a ver com a religido ou com a metafisica, da
maneira que sdo entendidas habitualmente (ARTAUD, 2006: 79).

O espetaculo montado por Rubens CORREA, Klauss VIANNA, Cecilia
CONDE e Luiz Carlos RIPPER, com influéncias de GROTOWSKI e de ARTAUD
(“teatro da crueldade”),® realizava-se como um ritual que continha muito de sagrado e
de profano. GROTOWSKI ao expressar-se sobre estes conceitos, fez observacgoes
importantes, sobre as quais iremos buscar 0s pontos de contato com 0 pensamento dos
criadores do GRUPO IPANEMA e tentar ver como relativizar as diferencas.

O teatro, quando ainda fazia parte da religido, ja era teatro, liberava a
energia espiritual da congregacdo ou da tribo incorporando o mito e
profanando-o, ou melhor, superando-o. O espectador tinha, entdo,
uma nova conscientizacdo de sua verdade pessoal na verdade do mito
e, através do terror e da sensacdo do sagrado, atingia a catarse.

Mas a situacdo atual € muito diferente. Como o0s agrupamentos
sociais cada vez mais sdo menos definidos pela religido, as formas
miticas tradicionais estdo em fluxo, desaparecendo e sendo
reencarnadas. Os espectadores estdo cada vez mais individualizados
em relacdo ao mito. Como verdade corporificada ou modelo grupal, e

8 Texto extraido do programa da montagem paulista de O Assalto (1969), reproduzido in Arte em
Revista, ano 3, n°. 6, Ed. Kairés, SP: out. 1981.

% Teatro da crueldade — “Expressio forjada por Antonin ARTAUD (1938) para um projeto de
representacdo que faz com que o espectador seja submetido a tratamento de choque emotivo, de maneira a
libertd-lo do dominio do pensamento discursivo e l6gico para encontrar uma vivéncia imediata, uma nova
catarse e uma experiéncia estética e ética original.

“O teatro da crueldade nada a tem a ver, entretanto, pelo menos em ARTAUD, com uma
violéncia diretamente fisica imposta ao ator ou ao espectador. O texto é proferido numa espécie de
encantamento ritual (em vez de ser dito em cima do modo da interpretagdo psicoldgica). O palco todo é
usado como num ritual, e enquanto producdo de imagens (hierdglifos) que se dirigem ao inconsciente do
espectador: ele recorre aos mais diversos meios de expressdo artisticos” (PAVIS, 2003: 377).
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a crenca é muito mais um problema de conviccdo intelectual. Isto
significa que se torna muito mais dificil trazer a tona o tipo de impacto
necessario para atingir as camadas psiquicas que estdo por tras da
mascara da vida. A identificacdo do grupo com o mito — a equacéo da
verdade pessoal, individual, com a verdade universal — é virtualmente
impossivel em nossos dias (GROTOWSKI, 1987: 20).

Confrontar-se com o mito, antes que se identificar com ele. Confrontar-se ¢
comparar, € questionar duas coisas, uma em relacdo a outra. Isso esta fora da esfera
emocional, é uma acdo da ordem da razdo, porém GROTOWSKI ndo anula a
identificacdo, ele a mantém, sé que prioriza no tempo a “confronta¢do”, a0 conectar as
duas acdes: a de ordem racional, primeiro, para depois chegar a de ordem emocional, a
identificacdo, com a locugdo adverbial “antes que”.

E quais eram as situacGes miticas apresentadas em Hoje é Dia de Rock? Uma,
era a busca, na época, das “raizes” de uma Ameérica do Sul, ignara e mégica, onde o
misticismo, a lenda, a histdria, o sonho e a realidade n&o tinham fronteiras claras,
simbolizada num lugar chamado “Minas”. A outra é a mitica do progresso, da cidade
grande, da maquina e da cultura importada simbolizada pelo rock’z roll, uma musica
com um ritmo frenético, cantada numa lingua estrangeira, representada em um icone
(Elvis PRESLEY), apresentando uma rebeldia sem causa, divulgada por uma méaquina,
o radio, e consumida como um fetiche. E, por fim a mitica da viagem, da mudanca, da
transformacdo, da alquimia da vida, simbolizada na estrada e nos seus meios de
transportes objetivos ou subjetivos, concretos ou abstratos.

Parece que Rubens CORREA, seus criadores auxiliares e o elenco conseguiram
essa exposicdo excessiva de que fala GROTOWSKI. E conseguiram, também, junto a
muitos espectadores, um retorno “a uma situagdo mitica concreta”, e chegaram a “uma
verdade humana comum”, partindo de um ritual artistico onde se encontravam 0 mito, 0

sagrado e o profano como mensageiros de um novo tempo para quem decifrasse sua

prépria “clave de cinco notas”.
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11.3— A PROPOSTA DE ENCENAGAO E ATUAGAO: UMA “LITURGIA SELVAGEM”

A proposicao de Jos¢ VICENTE de uma “liturgia selvagem” ia ao encontro das
pesquisas de Rubens CORREA sobre a proposta de um teatro da crueldade de
ARTAUD, e estudos que os criadores do espetaculo estavam fazendo a partir do livro
recém editado Em busca de um teatro pobre, de Jerzy GROTOWSKI.

A gente estudou e lia muito ARTAUD. Na verdade ninguém sabe o
que é o teatro do Artaud, como ninguém sabe o que é o teatro de
STANISLAVSKI, do BRECHT, nds ndo vivemos aquilo, lemos nos
livros. Entdo, a gente deduz o que pode ser, porque vocé I& uma teoria
e adapta. [...] Eu acho que o ritualistico foi o conjunto de fatores e
experiéncias, desde a mentalizacdo, a iluminagdo, 0s principios
esotéricos da espiritualidade, tudo isso resultou num ritual (I.
HOFFMAN em entrevista a J. TAVARES, 2001; 6).

Pela fala de lvone parece que o “método” de estudo que 0 GRUPO IPANEMA
desenvolveu em Hoje é Dia de Rock para chegar a uma encenagdo liturgicamente
selvética e ritualistica seguiu a linha oswaldiana, ou seja, uma leitura antropofagica.

Sobre os temas e assuntos a serem utilizados pelo teatro da crueldade,
ARTAUD busca elencar os tipos de temas que esse teatro deveria conter e como eles
deveriam ser tratados. “Esses temas serdo cosmicos, universais, interpretados segundo
textos mais antigos, tirados das velhas cosmogonias...” (ARTAUD, 1999: 144). Porém,
ARTAUD, vendo que sua proposta é por demais aberta e abrangente, explica: “Por mais
vasto que seja esse programa, ele ndo ultrapassa o préprio teatro, que nos parece
identificar-se, em suma, com as forgas da antiga magia” (ARTAUD, 1999: 98). Se ele ndo
ultrapassa o préprio teatro, esse programa se concentra, basicamente, na relacdo
ator/espectador, pois, como constatou GROTOWSKI, no teatro tudo pode ser
eliminado, mas este “ndo pode existir sem a relagdo de comunhdo ‘viva’, direta,
palpavel entre ator e espectador” (2007: 108).

Segundo GROTOWSKI, o ator deve trabalhar buscando uma ‘“maturagdo”,

desnudando-se, revelando sua intimidade mais profunda, anulando seu ego sem nenhum
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pudor. O ator em seu trabalho deve se dar inteiro, sem barreiras, “como nos damos no
amor”. Segundo ele: “Ai esta a chave” (1987: 33).

A autopenetracdo, o transe, 0 excesso a disciplina formal — tudo isto
pode ser realizado, desde gque nos tenhamos entregado totalmente,
humildemente, sem defesas. Este ato culmina num climax.
(GROTOWSKI, 1987: 33) (grifo meu).

Essa é uma técnica do “transe” e da integracdo de todos os
poderes psiquicos e fisicos do ator que emergem dos estratos mais
intimos do seu ser e do seu instinto irrompendo em uma espécie de
“transilumina¢do” (GROTOWSKI, 2007: 110).

“Transiluminagdo”, “técnica do transe”, podemos, entdo, pensar que uma
encenacdo ritualistica, uma encenacdo liturgicamente selvética, deve requerer do ator
uma atuacdo nesses moldes. E segundo o depoimento de lvone HOFFMANN foi

exatamente isso que ocorreu em Hoje € Dia de Rock.

Projecdo com o olhar. O olhar foi fundamental [...], nos fizemos
exercicios e estudamos tudo o que vocé possa imaginar. Estudamos
mentalizag@o esotérica, exercicios de iluminacao. [...] Isso é precioso
em cena. O ator que tem essa pratica, que estd na coxia e sabe fazer
um exercicio de iluminagdo, quando entra em cena, “ndo tem para
ninguém”. E o olhar, o ator tem que ter a alma no olhar, ele tem que
entregar o olhar para o espectador. Isso era a ligagdo que a gente tinha
com a plateia, a entrega do olhar, olho no olho do espectador
(entrevista a J. TAVARES, 2001: 4) (grifos meus).

Em Hoje é Dia de Rock os atores treinaram muito para chegar a um
amadurecimento que lhes permitia esse ato de entregar a alma através do olhar, de
atuarem em estado de “transe”, para que eles tivessem, assim, manifestada através de
seus corpos, essa forca, ou energia, ou que nome se possa dar a essa forma de
comunicacdo. Todo esse trabalho parece em muito com o que GROTOWSKI escreveu
sobre o seu trabalho com os atores, e com 0 que ARTAUD acreditava ser o caminho
para que o espectador se identificasse com o espetaculo.

E preciso refazer a cadeia, a antiga cadeia em que o espectador
procurava no espetaculo sua propria realidade, é preciso permitir que
esse espectador se identifique com o espetaculo, respiracdo a
respiracéo e tempo a tempo [...] Saber antecipadamente que pontos do
corpo é preciso tocar significa jogar o espectador em transes magicos.
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E dessa espécie preciosa de ciéncia que a poesia no teatro ha muito se
desacostumou. Conhecer as localiza¢es do corpo é, portanto, refazer
a cadeia magica. E com o hierdglifo de uma respiracdo posso
reencontrar uma ideia do teatro sagrado (ARTAUD, 1999: 160) (grifos
meus).

Este texto de ARTAUD nos permite estabelecer diversas relagbes: a primeira
sobre a necessidade de se permitir que o “espectador se identifique com 0 espetaculo,
respiragdo a respiracdo e tempo a tempo”’, que se ndo ¢ a mesma proposta de Rubens
CORREA, do “olho a olho do ator com o espectador”, é bem proxima a ela; as outras
tém a ver com o processo de pesquisa obsessivo — quase cientifico — de GROTOWSKI,
em seu TEATRO LABORATORIO, e também com as pesquisas de Klauss VIANNA
sobre o corpo do artista cénico.

A proposta de Klauss era tornar criador o corpo através do seu
conhecimento e das sinergias,® até encontrar novas formas. Este objetivo, para
ser alcancado, requeria o percurso de um longo caminho critico, mas pleno de
descobertas. Klauss VIANNA dizia que esse caminho comegava com a
respiragdo, com o olhar, e a partir do processo de conscientizacdo do papel dos
musculos e o0ssos para comecar a transformar a mera ginastica em
movimentacao expressiva.

O que proponho é devolver o corpo as pessoas. Para isso peco que elas
trabalhem cada articulagdo, mostrando que cada uma tem uma fungéo,
e essa funcdo precisa de espaco para trabalhar. Da mesma forma,
também a musculatura precisa de espago: ela se relaciona com 0s
0SS0s, existe uma troca constante entre essa musculatura e 0s 0SSos.
Tudo no corpo, na vida, na arte, € uma troca (VIANNA, 1990: 62/63).

Como temos visto, ha uma grande relacdo, pelo menos na visao desses criadores,
incluindo-se aqui José VICENTE, entre o ritual teatral e o ritual religioso. Mas nenhum

deles considerava o teatro como um culto religioso. Eles buscavam uma encenacéo

8 _ “Sinergia — FISL, acdo associada de dois ou mais 6rgaos, sistemas ou elementos anatémicos ou

bioldgicos, cujo resultado seja a execugdo de um movimento ou a realizacdo de uma fung@o organica”
(HOUAISS, 2001: 2579).
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ritualistica, mas profana, como forma de atingir ao maximo os espectadores de seus
espetaculos. Como disse ARTAUD: “[...] ¢ ao homem total e ndo ao homem social,
deformado pelas religides e pelos preceitos, que esse teatro se dirigira” (1999: 144). Este
foi um objetivo em Hoje é Dia de Rock, e parece que foi alcancado.

Numa pecga que mexe com 0s mitos dessa época de rock, assim como
com a mitologia crista, os atores, com uma interpretacdo calcada na
visceralidade corporal e sonora, falam através do teatro o que pensam
da vida e conseguem transformar radicalmente ndo s6 o estado de
espirito dos espectadores, mas 0s rumos concretos de suas vidas. lvan
e Rubens declaram que de vez em quando encontravam alguém que,
apos assistir ao espetaculo na época, havia resolvido se separar,
recomecar outro tipo de vida e fazer teatro, por exemplo.

Parece, afinal, que a eficacia de um espetaculo que mexe com
toda a existéncia do espectador, como desejava Artaud, ndo reside
apenas numa explicita crueldade, ou, como é mais provavel, talvez
possa se manifestar através de simulacros mais sutis, como a
provocacao através de ato teatralmente fraternal que possa despertar
emoc0es primitivas que antecedem o processo racional.

E possivel que o rétulo de alienados que carregaram durante
esse periodo seja principalmente em funcgdo da dificuldade por parte
das patrulhas ideoldgicas de compreender que tal como afirmava
Artaud, quando de sua expulsdo do grupo de surrealistas, a verdadeira
revolucdo se faz, inicialmente, no interior dos homens (S. M.
MELHEM, 1998: 107).

Este altimo paragrafo traduz bem a visdo do GRUPO IPANEMA, e demonstra
claramente sua diferenca em relacdo aos outros grupos teatrais da época, que seguiam a
linha do TEATRO DE ARENA, de um teatro como agente propagador de um ideério de
revolucdo social, e que a ela ainda somavam a concepcdo de um teatro agressivo, como
0 GRUPO OFICINA. A crueldade do IPANEMA era de outra linha, uma linha bem
préxima a de GROTOWSKI:

[...] Se quisermos imergir o espectador no espetaculo, na cruel — por
assim dizer — partitura do espetaculo, cruel ndo no sentido da
crueldade exterior, como bater em alguém e coisas semelhantes (n&o é
importante e se torna divertido, se ndo é auténtico, ao contrario as
pancadas reais ndo fazem parte das atribui¢cdes do teatro), mas tenho
em mente aqui aquela crueldade que consiste s6 em ndo mentir — se
ndo queremos mentir, se Ndo mentimos, imediatamente nos tornamos
cruéis, € inevitavel — em um espetaculo assim, uma vez que queremos
dar aos espectadores uma possibilidade e, até mesmo, impor-lhes uma
sensacdo de distancia em relacdo aos atores, é preciso mistura-los
com os atores (2007: 123) (grifo meu).
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A sinceridade na atuacdo, a cumplicidade estabelecida com o espectador por
cada ator, o envolvimento afetivo que o elenco de Hoje ¢ Dia de Rock procurava
estabelecer, criando uma espécie de irmandade, era um dos caminhos para a revolugdo
sociocultural que eles sonhavam. Uma revolucgdo ligada ao ideario da contracultura e ao
sonho de um novo tempo, ao sonho de uma “fratria”,®’ e ndo a realidade de uma pétria.
Era a0 homem como individuo, como irmé&o, a quem eles se dirigiam. “E no homem ele
fard entrar [...] o verso do espirito; a realidade da imaginacdo e dos sonhos aparecera

nele em igualdade de condi¢des com a vida” (ARTAUD, 1999: 144).

E o puablico acreditara nos sonhos do teatro sob a condicéo de que ele
0s considere de fato como sonhos e ndo como um decalque da
realidade; sob a condicdo de que eles Ihe permitam liberar a liberdade
magica do sonho (ARTAUD, 1999: 97).

N&o era um teatro para levar para casa, como o melhor teatro
geralmente €, mas um teatro para ser vivido. [...] O grupo arriscava-se
a partilhar com o espectador desconhecido suas experiéncias mais
pessoais, arriscando-se, também, a reagdes emocionais imprevisiveis
(DE LIMA, 1980: 53).

Realmente houve ‘“reagdes emocionais imprevisiveis”. Espectadores que
assistiram ao espetaculo inUmeras vezes. Espectadores que escreveram cartas para o
elenco ou que fizeram relatos confessionais aos atores de como a pega/espetaculo tinha
mudado a vida deles é mais do que prova, é um atestado que o0 GRUPO IPANEMA
falava ao espirito da maioria de seus espectadores. “As imagens e os movimentos
empregados ndo existirdo apenas para o prazer exterior dos olhos e dos ouvidos, mas
para 0 prazer mais secreto e proveitoso do espirito” (ARTAUD, 1999:145).

Como vimos no final do primeiro capitulo, na carta de um espectador, este
percebeu que aquele teatro estava diretamente ligado com um modo de ver, de sentir e

pensar o viver. Talvez ndo soubesse ele que era uma proposta artaudiana de arte e vida,

% Fratria — Ideia de um Estado irmdo, diferente do conceito de “patria”, um Estado paternal. Essa idéia
também foi utilizada, ja na década de 1980, por Caetano VELOSO na musica PODRES PODERES. (N. do
A)
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e vida e arte se confundindo, sendo quase uma coisa s6. Quanto ao que ele, ou ela,
chama de “atitude diante de si e dos outros”, talvez fosse essa a percepc¢do de boa parte
dos espectadores quanto ao trabalho de atuagdo e encenacdo. Trabalho esse que foi
resultado de meses de pesquisa e ensaios, buscando as melhores formas icasticas para
traduzir as ideias contidas no texto e na dramaturgia, explorando sem medo os limites
dos corpos, dos sentimentos e das emoc¢es, tudo com o objetivo de doar o melhor do
ator e do seu trabalho ao espectador.

Dentro da Otica e do tratamento de temas proposto por ARTAUD, foram
trabalhados os temas do subdesenvolvimento, da migracdo, do autoconhecimento, da
fraternal diviséo do péo, da religiosidade, do misticismo e da colonizacdo cultural. Esses
temas foram trabalhados durante o processo de criacdo do espetaculo em laboratérios,
que ocorreram a partir de pesquisas de diferentes fontes misticas e miticas, como ja
vimos.

O tema béasico em Hoje é Dia de Rock era como encontrar saidas ou criar
caminhos para situacGes emergentes ou insustentaveis, podendo-se encontra-las ou néo,
desde a busca por uma “nova clave musical”, de Pedro Fogueteiro, até a saida de casa
dos filhos, passando pela mudanca da familia do sertdo para a cidade. Encontrar uma
saida, um caminho, realizar mudancas, correspondia a inquietude e a agitacdo de boa
parte da juventude da época devido aos conflitos familiares gerados pelo choque
ideologico entre as geracOes, e pelos conflitos sociais desencadeados pela opressédo
sociopolitica traduzida no cerceamento da livre expressdo e pela violéncia da policia
politica do governo militar. (DE LIMA, 1980: 52).

Mariangela ALVES DE LIMA fala que “o fato de que as personagens
caminhavam bastava para englobar tudo” vai ao encontro do escrito por Yan

MICHALSKI, que se ele tivesse de “indicar uma palavra-chave capaz de definir o
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produto teatral acabado” que podia ser visto no TEATRO IPANEMA ele “escolheria a
palavra movimento”, justificando sua escolha desde o tema musical “Viajante, viajante”
até o simbdlico moto-continuo citado na peca (in PEIXOTO, 2004: 177). Porém, os dois —
apesar de Mariangela mencionar a questdo sociopolitica — esqueceram de uma questéo
fundamental que Rubens CORREA explicitou um ano depois da estreia do espetéaculo:

[...] O segundo ato, com a problemaética da escolha existencial de cada
um, com a imagem da estrada pela qual cada um tem de optar, passou
a expressar muitas coisas que essa jovem geracdo esta vivendo no
momento. As cenas da saida dos filhos de casa, seu desligamento da
familia, ttm um impacto enorme sobre o publico jovem (Rubens
CORREA em entrevista a Yan MICHALSKI. Jornal do Brasil, Caderno B,
10/10/1972: 4).

“Caminhar” ¢ “movimento interior” ou externo sao expressdes que ndo ddo
conta suficiente do que foi proposto para o espetaculo e do que aconteceu durante a
temporada. Se tivéssemos que escolher uma palavra-chave, escolheriamos o verbo
transir (HOUAISS, 2001: 2751). Caminhar, movimentar-se, sdo acdes que indicam
movimentos, mas ndo mudancas. E o espetaculo Hoje é Dia de Rock estava sob o signo
da mudanca, em sua forma, no conteldo apresentado, nas propostas implicitas e nas
anunciadas: “Um novo tempo vai comecar.” Transir significa passar de um espaco a
outro, de um estado a outro, de um tempo a outro, de um ritmo a outro etc., ou seja, é
movimento interior e exterior, € caminhar, mas com mudanga, € ir além, é, pois, um ato
consciente de transformacdo. O que estava perfeitamente ligado as ideias contraculturais
do elenco, do espetaculo e de muitos espectadores.

Nas palavras de Maciel, a contracultura nesta época (final dos anos 60
e primeiros anos da década de 70) era “um projeto novo de ser feliz a
despeito ¢ & margem do sistema”. A juventude criava numa escala
internacional, a Gltima grande utopia radical de transformacédo social
que se produziu no Ocidente, até hoje. Tornava-se, assim, uma
poderosa forca politica e cultural tendo participagdo nos movimentos
de arte vanguardista. Enfim, foi a mais expressiva fonte
contemporénea de inconformismo e revolug&o cultural.

Extremamente ligado a essa euforia, o Teatro Ipanema,
desafiando a incerteza, jogando com o improvavel e brincando com o
impossivel, conseguiu urdir sua trama onirica e libertaria no tecido
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muscular e conjuntivo da vida. De fato, o grupo passava por uma das
suas mais intensas buscas por um teatro de equipe, de pesquisa e
rigorosamente de arte-vida (C. A. dos SANTOS, 2009; 27).

Aqui, procede irmos ao texto Em busca de um teatro pobre de Jerzy
GROTOWSKI, onde veremos a utilizacdo do radical “trans” em algumas palavras-
chave citadas por esse autor, buscando explicar seus metodos, suas ideias e seu
TEATRO LABORATORIO. Sobre o trabalho dos atores, ele fala em
“transiluminacéo”, e concebe o espetaculo teatral “como ato de transgressao” (2007: 106
e 107), assim, nos parece que o radical “trans” tambeém era caro a GROTOWSKI e ao

seu teatro pobre.

11.3.A — A concepcao espacial de Hoje € Dia de Rock: Um espa¢o de comunhéo

A cenografia é a espacializagcdo de um totem
através de uma rede de forgcas que, em Gltima
instancia, tem suas lacunas preenchidas pelo

espectador etc. etc. — Luiz Carlos RIPPER 28
CORREA e VICENTE conseguiram um casamento perfeito entre dramaturgia e
encenacdo.®® E VIANNA e RIPPER muito contribuiram para isso, o primeiro
preparando 0s atores para saberem usar seus cOrpos no espaco e o segundo criando um
espaco para ser usado por esses corpos, conseguindo eles também realizar um
casamento perfeito entre corpo e espago e espago e corpo.

Luiz Carlos Ripper construiu um cenario que interferiu
completamente na arquitetura interna do Teatro Ipanema,
originalmente, um teatro italiano. Criando uma passarela ao longo da
sala, que unia o palco com a porta de saida, tirou as cadeiras do
centro, colocando-as nas laterais, e pintou todo o ambiente de cor-de-

8 V. nota 40.

8 “f quase impossivel fazer a propésito de Rock, uma anlise separada do texto e da encenacdo. Da
colaboragio José VICENTE-Rubens CORREA resultou uma fusio tdo homogénea que nio é mais
legitimo indagar qual a parcela de mérito que cabe ao autor, qual a que cabe ao diretor [...] O préprio
autor definiu Rock como ‘roteiro para um espetaculo em estilo de romance’. Esta missdo de roteiro, o
texto a cumpre plenamente: ele é a centelha que provoca a explosdo do combustivel criativo do
encenador. A excepcional afinidade entre centelha e combustivel o espetaculo deve grande parcela do seu
fascinio” (MICHALSKI in PEIXOTO, [org.], 2004: 176).
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rosa [...] Esse espaco, que lembra o teatro religioso medieval, em que
desfilavam carros retratando cenas biblicas, remete a ideia de travessia
e deslocamento, simbolizando o tema viagem, leitmotiv da pega
(TAVARES, 2010: 160).

[...] O tablado-carrinho que se desloca pelo espaco cénico é, ao
mesmo tempo, funcional e expressivo: ele garante a agilidade da acédo
e sugere, pelos seus deslocamentos, o leitmotiv de movimentos
continuo sob cujo signo o espetaculo foi empostado (MICHALSKI in
PEIXOTO, [org.], 2004: 180).

Doris Rollemberg CRUZ, em sua dissertacdo de mestrado, consegue em dois

paréagrafos sintetizar o equilibrio formal alcancado entre espaco, encenagdo e atuagao.

Equilibrio esse que confluia diretamente para comunicacéo direta, sincera e franca com

0 espectador.

A geometria, o desenho do espago, propde, em si, a sua ocupagéo. [...]
Trabalhando também a totalidade do espaco, libertou-o da ilustragéo,
da ambientacdo como um retrato. [...] Assim surgia uma area Unica,
guebrando (onde ja ndo existia) a intransponivel barreira palco e
plateia. O espaco é explodido.

A atuacdo criava uma nova busca por um corpo mais ativo,
mais atento na cena, onde a composicao das personagens ndo buscava
“solugdes externas” na maquiagem ou em outro qualquer apoio de
uma composigdo tradicional, como definiu Rubens Corréa. Essa
maneira rock de interpretar ndo se importava em escamotear as
fronteiras do ator e da personagem. Propunha, ao contrario, uma outra
forma de composicdo, na qual o novo ator animal, através de uma
interpretacdo liberta de uma forma artificial, pudesse ser cimplice da
plateia dividindo — palavra usada pelo encenador — as questfes que
motivaram o grupo (D. R. CRUZ, 2002: 85 e 86) (grifos meus).

O espaco cénico criado por RIPPER foi fundamental para efetivacdo do

“delirio” de José VICENTE. O Teatro IPANEMA ndo era uma “igreja abandonada”,

mas nele encontramos um altar/oratério (pedido no texto de José VICENTE) no comeco

do palco-estrada, ou seja, no fundo do antigo palco italiano do teatro. As seis linhas ou

fileiras de cadeiras sobre as arquibancadas de madeira que formavam o espaco da

plateia ndo ficavam voltadas para o “altar”, mas para 0 palco-estrada que comegava no

altar e se estendia para a rua, para a cidade, para 0 mundo.
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Partindo do conceito de “viagem”, Luiz Carlos RIPPER estabeleceu a imagem
da estrada como a coordenada bésica para a construgdo do espago cénico.

A partir desse conceito ele poderia chegar a concepcoes diversas de espaco. Com
uma concepc¢do bem ortodoxa e ilusionista, poderia até ser um teldo pintado com uma
estrada em perspectiva no fundo do palco italiano, mas isto contrariaria toda a ideologia
do GRUPO IPANEMA. O palco-estrada em direcdo a rua era conceitual e simbdlico,
pois o sair para 0 mundo era uma proposta politico-existencial do GRUPO.

O rompimento total da quarta parede® era um requisito fundamental da
dramaturgia, a fim de que o ator se encontrasse o mais préximo possivel do espectador,
permitindo, assim, que se efetivasse o desejo de Rubens CORREA de uma atuacio
“olho a olho”. Segundo ele, esse contato efetivo e afetivo contribuiria enormemente
para a participacdo espontanea do publico no espetaculo. Essas ideias foram decisivas
para a concep¢do de RIPPER: uma “estrada” que atravessava o meio do espaco
reservado tradicionalmente ao publico.

Quando os intérpretes de Rock nos acolhem com pdo, flores e
fraternos sorrisos, dificilmente deixaremos de nos sentir atingidos, tdo
profundamente essa comunhdo se acha enraizada numa situagéo
dramaética com a qual nos podemos identificar, e no olhar com o qual
0 autor, o diretor e os atores contemplam essa situagdo (MICHALSKI
in PEIXOTO, [org.], 2004: 178 e 179) (grifo meu).

Com esse espaco cénico RIPPER anulou a separagdo tdo grata ao poder: elenco
no palco iluminado, e o publico, uma massa imersa na escuriddo € no anonimato.
RIPPER transformou a plateia em espectadores cumplices da agdo cénica. De certa
forma, os espectadores eram personagens, habitantes das margens do rio, ou da estrada,

que trocavam até palavras com o0s atores, ou com as personagens, € isso era claro e

% Quarta parede — “Parede imaginiria que separa o palco da plateia. No teatro ilusionista (ou
naturalista), o espectador assiste a uma agdo que se supde rolar independentemente dele, atras de uma
divisoria translucida. [...] O realismo e o naturalismo levam ao extremo essa exigéncia de separagdo entre
palco e plateia, ao passo que o teatro contemporaneo quebra deliberadamente a ilusdo, (re)teatraliza a
cena, ou forga a participacao do publico (PAVIS: 2003; 316).
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extremamente importante, para o ator e para o espectador. Hoje, pergunto-me se a
maioria dos espectadores tinha a plena certeza e consciéncia de quem se dirigia a ele, e
a quem ele se dirigia: se era ao ator ou se era a personagem; na €poca, no espaco cénico
parecia-me que a maioria sabia fazer essa distingdo, embora muitos ndo conseguissem
fazer essa dissociacdo, provavelmente, aqueles que sentiam o espetaculo teatral como
um culto.

[...] A aproximacdo cena-espectador ndo foi so fisica, de quebra das
fronteiras palco e plateia, fundamental para facilitar essa
comunicacdo, mas, sobretudo, transpds diretamente o conceito para a
forma. O lugar do espectador esta dentro dessa forma. Assim, o
espectador passa a fazer parte da cena e da forma (D. R. CRUZ, 2002:
85).

Esse procedimento de atuacdo — um distanciamento® que nio era estético nem
critico —, que convidava o espectador a entrar e sair da ilusdo cénica, sair da narrativa
ficcional do “mito” para a realidade do “rito” e vice-versa, objetivava conscientiza-lo
que ali estava sendo contada uma historia, mas que, também, todos ali, atores e
espectadores, viviam um ritual, um momento méagico, uma “viagem” real. 1sso sé se
tornou possivel pela proximidade® permitida pelo espaco cénico concebido por Luiz
Carlos RIPPER.

O “carrinho” que no primeiro ato passava de caminhdo de mudangas (cena: “A
Mudanga™) para se transformar em espacos diversos da nova moradia da familia em
Fronteira, no segundo ato transformava-se no balcdo do botequim comprado por Adélia

com o dinheiro da venda das terras que ainda possuiam em Ventania.

No segundo ato, junto ao balcdo, entravam cadeiras e mesas do botequim.

% Distanciamento — Procedimento de tomada de distancia da realidade representada: esta aparece sob

nova perspectiva, que nos revela seu lado oculto ou tornado demasiado familiar (PAVIS, 2003: 106).

% Proximidade ou “A recusa da distincia conduzird os encenadores [...] a ativar a participacdo do
publico, prendendo-o emocionalmente a cena, tentando derrubar a separacédo entre palco e plateia e, em
certos casos-limite, fazendo atores e cidaddos participarem de um mesmo culto, de uma mesma agdo
politica, ou unindo-os numa mesma comunhao (festa, happening)” (PAVIS, 2003: 105).
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Os objetos ndo estdo em cena a toa. Ali, eles passam a ter um
significado diferente do que tinham na realidade — uma funcéo
narrativa. O significado de cada um modifica-se durante o desenrolar
da acdo. Isto € um dos aspectos cinéticos da cenografia. No teatro, 0s
objetos e os atores tém caracteristicas magicas (RIPPER, 1977 ou 1978:

2).93
Completando esse dispositivo, o “altar/oratério”, formado por dez cubos de 50 x
50cm, na seguinte formacdo: uma base de quatro cubos, sobre estes trés, depois dois e
um completando o formato triangular. Esse altar era coberto por uma toalha de renda
com imagens de anjos. O cubo do meio da fileira de trés cubos tinha uma porta, este era
0 oratdrio requerido no texto da peca. A frente desse altar se realizavam algumas cenas
bem poéticas do espetaculo: as trés Gltimas do primeiro ato — “A Desisténcia”, “As
Gaivotas” e “O V6o — e, no segundo ato, as cenas “Elvis Presley”, “O Império Secreto”,

“Davi Espera”, “A Heranca” e 0 “Epilogo”.
[..] O cendgrafo é também coautor. E ele quem vai trabalhar os
objetos, dando significado ao espago vital do teatro. E ele quem
concretiza o esquema de significados de um espetaculo (RIPPER, 1977
94
ou 1978: 2).

Voltando a epigrafe desta parte do trabalho, analisemos a definicdo de RIPPER
para cenografia: “A cenografia ¢ a espacializagdo de um totem através de uma rede de
forcas que, em Gltima instancia, tem suas lacunas preenchidas pelo espectador.”

Analisando por partes: “espacializacdo de um totem”. Totem, segundo a
antropologia, € representacdo de um animal, de uma planta ou de um objeto considerado
por um grupo social (cla ou tribo) como um ancestral ou uma divindade protetora desse
grupo (HOUAISS: 2001; 2741). Parece que RIPPER buscou nos dizer que a cenografia,

assim como um totem, reine um grupo social, no caso um elenco, em torno dessa

imagem, dessa representacdo espacial, que € a cenografia. E que nesse espaco é

% \/. nota 40.
% \/. nota 40.
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realizada uma ceriménia, um ritual ou uma festa,® que ¢ o espetaculo. Quanto a “rede

de forgas™, % parece-nos que seja a relago profissional, respeitosa e amistosa necessaria

a uma equipe que monta um espetaculo e que culmina no jogo dos atores em cena.

Quanto as “lacunas preenchidas pelo espectador”, acreditamos que RIPPER se
referia a0 que DUCHAMP (1887-1968) chamou de “coeficiente artistico”. Uma visdo
mais contemporénea da arte, do que visdo modernista e literdria do cendgrafo italo-
brasileiro Gianni RATTO (1916-2005), mas parece que essas visdes nao se excluem, até
cremos que elas se complementam.

O espectador tem uma capacidade de intuicdo que lhe permite ir além
da visualidade proposta pelo espetaculo que esta sendo apresentado. O
comportamento desse espectador é equivalente ao de um leitor que,
seguindo as descri¢Oes literarias de um romance ou de um conto,
imagina e “v€” o que esta sendo narrado como se os lugares e os
espagos nos quais os “herdis” estdo agindo estivessem a sua frente
(RATTO, 2001: 24).

[...] Duchamp habla de un “coeficiente de arte” — notable exégesis
heuristica — para definir o medir una entidad-fenémeno hecha por el
hombre.

Paralelamente a este planteo Duchamp rescata al hombre-
receptor o espectador. Superada la pretension doctrinaria de una
estética de tradicion, la obra se da como oportunidad de un didlogo
natural, espontaneo entre emisor e receptor.

Y solo se define la condicion de arte cuando este espectador la
convalida con su aceptacion-comprension.

% Hoje ¢ Dia de Rock foi um projeto de espetaculo “que fez com que o espectador fosse submetido a um
tratamento de choque emotivo, libertando-o do dominio do pensamento discursivo e légico e levando-o a
encontrar uma vivéncia imediata, uma nova catarse e uma experiéncia estética e ética original” (PAVIS,
2003: 377, explicando o conceito de Antonin ARTAUD de “Teatro da Crueldade”). O processo que levou
a esse resultado se encaixa nas linhas do “Teatro experimental” elencadas por PAVIS (2003: 388-390). E
como resultado dramaturgico no espago cénico, ainda segundo Patrice PAVIS, podemos dizer que esse
espetaculo foi um exemplo de “Teatro Total” (2003: 394-395): “Ultrapassar a separagdo palco-plateia e
participar ritualmente. Uma das intencdes do teatro total é reencontrar uma unidade considerada perdida
que € a da festa, do rito ou do culto. A exigéncia de totalidade escapa ao plano estético: ela se aplica a
recepgdo e a agdo exercida sobre o publico. Visa fazer com que todos os individuos participem” (395).

Entdo, pela experiéncia comum que RIPPER e eu vivemos, acredito que é a esse conjunto de
ideias que ele se refere. E creio que ele, provavelmente concordaria com o que diz PAVIS: “No fundo, o
teatro total ndo € outra coisa sendo o teatro por exceléncia” (2003: 396).

% No Dicionario de Teatro, nés encontramos uma definicdo que traduz bem essa “rede de forgas™ “A
cenografia é [...] o resultado de uma concepgdo semiolégica da encenagdo: conciliagdo dos diferentes
materiais cénicos, interdependéncia desses sistemas, em particular da imagem e do texto; busca da
situacdo de enunciag@o ndo ‘ideal’ ou ‘fiel’, porém a mais produtiva possivel para ler o texto dramatico e
vinculd-lo a outras praticas do teatro. ‘Cenografar’ & estabelecer um jogo de correspondéncias e
proporcdes entre 0 espaco do texto e aquele do palco, é estruturar cada sistema ‘em si’ mas também
considerando o outro numa série de harmonizagdes e defasagens” (PAVIS, 2003: 45).
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En definitiva el artista no goza de una dictadura, no esta solo
imponiendo su mirada. Porque el acto de invencion requiere la
aceptacion del receptor-espectador... “agregando su propia
intergretacién y contribucion al acto creador” (BREYER, 2005: 426 e
427).

RIPPER, na concepcdo do espaco cénico de Hoje € Dia de Rock utilizou-se
dessa observacdo de DUCHAMP. Com essa concepgdo, RIPPER deu a Rubens
CORREA a possibilidade de organizar e irmanar seu elenco como se este estivesse num
ritual de um “cla” ou de uma tribo ampliando e re-significando a “rede de forg¢as” do
“totem espacial” de RIPPER, que se complementava na visdo e na aceitagdo do
espectador ao preencher as lacunas que existiam através do “coeficiente artistico”.

Quem teve a feliz oportunidade de assistir a essa peca teatral, jamais
se esquece do seu espago cénico, da sua linha de acdo, do seu
contetdo e do envolvimento tranquilo que houve entre o palco e a
plateia. Foi uma grande comunhdo entre as pessoas presentes. O palco
italiano deixou de existir, para os atores se misturarem ao publico,
numa espécie de corredor ao longo do Teatro Ipanema. Ali se
apresentou a estoria de uma familia em busca de novos horizontes. O
corredor, ora bar, ora estrada, ora rio ou interior da casa, com
simplicidade e clareza, nos conduzia ao objetivo do texto. Momentos
de sonho, fantasia e realidade, que ali se passaram, estdo fotografados
em nossa mente. A gente diante do didlogo e das mudancgas de cena,
era quase estar diante do Aquidauana na certeza de existir o rio e a
gente — uma coisa s (Cristina MATO GROSSO. Jornal da Cidade. Campo
Grande, MS: 02/12/1979. Coluna de Teatro) (grifo meu).

Essa “unidade” aludida por Cristina MATO GROSSO s6 se tornou possivel
pela forma espacial criada para as areas de apresentacdo e de expectacdo, que resultou
de uma necessidade dos criadores de obterem um espaco de comunh&o entre atores e

espectadores. Com esse espago cénico VICENTE, CORREA e RIPPER conseguiram

% «[...] DUCHAMP fala de um “coeficiente artistico” — notavel exegese heuristica — para definir ou
medir uma entidade-fendmeno realizada pelo homem.

Paralelamente a essa proposicdo, DUCHAMP resgata 0o homem-receptor ou espectador.
Superada a pretensdo doutrindria de uma estética tradicional, a obra da-se como oportunidade de um
diélogo natural, espontaneo entre o emissor e o receptor.

A condicdo de arte sO se define quando este espectador a confirma com sua aceitacdo e
compreensdo.

Em definitivo o artista ndo goza de uma ditadura, ndo esta sozinho impondo sua maneira de ver.
Porque o ato de invencdo requer a aceitacdo do receptor-espectador... ‘agregando sua prépria
interpretacdo ao ato criador’”.(traducdo do A.) (Gastén BREYER, 1919-2009).
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atingir através dos conteudos de seus conceitos e de suas realizagbes formais
dramatudrgicas e cenograficas, o que Walter BENJAMIN (1892-1940) chamava de

gehalt,”® uma unidade que retine em si os conceitos de “contetido” e “forma”.

11.3.B — Répidas consideracdes sobre a cenografia e o espago no teatro

59100

A “cenografia”® tem como “territério”™® o “espago teatral”'** e é a fronteira do

Aai 99102
“espago cénico” .

Mas ela sé existe como tal, mesmo dentro desse espaco que lhe é proprio,

quando hé pelo menos um artista em “estado cénico”.'®® Assim, quando ha um estado

% _ Segundo Flavio R. KOTHE o conceito de gehalt aparece no livro de BENJAMIN, Einbahnstrasse, no
epigrama intitulado de “Treze teses contra os esnobes”. Neste epigrama BENJAMIN diz que: “Conteudo
e forma so na obra de arte algo uno: Gehalt. Gehalt é o experimentado.” KOTHE comenta em nota de pé
de pagina que: “Assim como existe a palavra “signo”, que engloba os conceitos de ‘significado’ e de
‘significante’, a palavra gehalt deve reunir, até mesmo em termos de eixo paradigmatico, os conceitos de
Inhalt (‘contendo’) e Gestalt (‘forma”)” (KOTHE, 1976: 50).

% Cenografia — “E o espaco eleito para que nele acontega o drama ao qual queremos assistir. Portanto,
falando de cenografia, poderemos entender tanto o que estd acontecendo num espago quanto o proprio
espaco” (Gianni RATTO: 2001; 22). “Término multivoco: habla de una practica profesional de diserio
especifico de escenario; se refiere al objeto de escenario resultante de ese disefio; remite a una
concepcion y/o teoria del arte escenificar; implica una demanda de mundo con caracteristicas propias;
habla de una grafia escénica” (Gaston BREYER: 2005; 533). (Termo multivoco: fala de uma prética
profissional de desenho especifico do cenério; refere-se ao objeto de cenério resultante deste desenho;
remete a uma concepgao e/ou teoria da arte cénica; implica uma demanda de mundo com caracteristicas
préprias; fala de uma escrita cénica — tradugéo do A.).

100 Territorio — “Territorio de sentido es la escena. La escena implica una toma de sentido, de conciencia
del hombre como ser existente, radicalizado en suelo existencial” (BREYER, 2005: 541). (Territério de
sentido é a cena. A cena implica uma tomada de sentido, de consciéncia do homem como ser existente,
radicalizado no solo existencial — trad. do A.).

101 Espaco teatral — “Termo que substitui, freqiilentemente, hoje, teatro. Com a transformagdo das
arquiteturas teatrais — em particular o recuo do palco italiano ou frontal — e o surgimento de novos
espacos — escolas, fabricas, pracas, mercados etc. —, 0 teatro se instala onde bem Ihe parece, procurando,
antes de mais nada, um contato mais estreito com um grupo social, e tentando escapar aos circuitos
tradicionais da atividade teatral” (PAVIS, 2003: 138).

102 Espaco cénico — “Termo de uso contempordneo para palco ou area de atuagdo. Considerando-se a
explosdo das formas cenograficas e a experimentacdo sobre novas relagGes palco-plateia, espago cénico
vem a ser um termo cdmodo, porque neutro, para descrever os dispositivos polimorfos da area de
atuagdo” (PAVIS, 2003: 133).

193 Estado cénico — E “o momento especifico em que o ator se encontra na agdo de atuagio juntamente
com o publico e com todos os elementos que compdem a cena” (FERRACINI, 2006: 31).
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cénico, a cenografia € o territorio, o solo, o ar, o céu ¢ a terra de um “corpo nomade”%

~ rgi s 105
em “acdo poética”.

A cenografia é a fronteira entre a agdo poética e acdo técnico-profissional para o
artista, e entre o participar da poética e o cotidiano para o publico.
Na auséncia de algum estado cénico a cenografia, mesmo ainda dentro do

territorio do espaco teatral se torna um territério de poténcia poética, uma pré-instalacao

dentro do espago cénico, que é um “sitio especifico”,'®® mas a cenografia para se

107

efetivar como instalacdo,™" s6 com a presenga de um publico participe.

104 Corpo némade — Conceito estabelecido por Renato FERRACINI em seu livro Café com queijo:
corpos em criacdo, a partir da teoria sobre o nomadismo de DELEUSE ¢ GUATTARI: “[...] um corpo
ndmade seria aquele que se agarra a seu proprio espaco criado, sua prépria linha de fuga. Langa-se em
desterritorializagdo para construir um territdrio ‘sobre’ essa desterritorializacdo gerada por ele mesmo.
Nesse sentido, um corpo-em-arte ¢ um corpo némade por exceléncia” (FERRACINI, 2006: 36/37).

105 Acdo poética — Acdo criada pelo ator e “recriada a cada instante no momento em que atua, age em
cena. Ele ndo se coloca no lugar de, mas cria um espago Unico, uma agdo Unica, que gera um
acontecimento também Unico” (FERRACINI, 2006: 31).

106 Sitio especifico —“Nocién fundante que implica la toma de conciencia del hombre de que hay de
ocupar necesariamente e imprescindible y gravemente un ‘punto’ en la tierra superando la anomia de los
lugares. El escenario es el legitimo —y no como la mera especulacion del cdmico-gracioso que abusa de
la escena y de la paciencia o docilidad del espectador — emplazamiento de la conciencia que
responsablemente y existencialmente exige una puntuacion mundanal y exige un sitio, que cada hombre
este en su sitio” (BREYER, 2005: 540). (Nogao fundante que implica na tomada de consciéncia do homem
de que ¢ preciso ocupar necessaria e imprescindivelmente um “ponto” na terra superando a anomia dos
lugares. O cenério é a legitima — e ndo como a mera especulacao do cdmico-gracioso que abusa da cena e
da paciéncia ou docilidade do espectador — convocatéria da consciéncia que responsavelmente e
existencialmente exige uma pontuacdo mundana e exige um sitio, que cada homem esteja no seu sitio —
trad. do A.).

197 " InstalagBes artisticas (krafts) — “A instalagdo, por ser uma expressdo artistica contempordnea que
mistura pintura, escultura e objetos industrializados em ambientes preparados para estimular as
percepgBes sensoriais, que podem ser apropriadas no meio, tanto na natureza quanto de objetos
industrializados, ressignificados e da midia (som, tevé, video, computador). Nessa manifestacao artistica,
geralmente, o artista tem comoobjetivo provocar o expectador a se aventurar, a perceber, a ter uma
postura mais participativa, extrapolando muito os limites do deleite com o belo, a critica e a refletir sobre
a prépria vida e 0 mais que o cerca. Os artistas estdo cada vez mais interessados em explorar a percep¢do
e a acdo imaginatica do espectador, propondo muitas possibilidades de leitura de seus atos e de suas
produgdes” (FONSECA, Maria da Penha, 2007, p. 35).

“Ultimamente parece que as instala¢des estdo tomando conta das galerias de costa a costa. [...]
Sem que isso constitua uma preparagdo para criar um movimento, artistas estdo desenvolvendo uma
linhagem particular obssessiva, acumulativa e esparramada de installation art. [...] E o tipo de arte que
aspira o tamanho e a escala da arquitetura, no espirito da Merzbau de Kurt SCHWITTERS (FINKEL,
Jori. ARTnews. Trad. Juliana Monachesi. Canal Contemporaneo, 2006).
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Quando a cenografia perde sua funcdo de territorio de agdo poética, deixando,
assim, o contexto teatral e sendo recolhida a um depdsito, a uma contrarregra, ela,
desterritorializada, perde sua “aura”,'® se reduz a um amontoado de coisas, objetos sem

sentido e valor. Mas se reterritorializada em outro espaco cénico, ou recontextualizada

em um espaco plastico visual, ela adquire, nesse novo territério, uma nova aura.

1.4 — “INOVACAO NO PROCESSO DE TRABALHO”

O processo de inovacdo na preparacdo de um espetaculo e do sistema de trabalho
de ensaios comegou a ser empregado no Teatro IPANEMA durante a montagem de
Jardim das Cerejeiras, se aprofundou em O Arquiteto e o Imperador da Assiria e se
efetivou na montagem de Hoje é Dia de Rock.

Rubens CORREA, Klauss VIANNA e Cecilia CONDE, trabalhando juntos
desde O Arquiteto..., tiveram em Hoje é Dia de Rock a possibilidade de aprofundar suas
pesquisas sobre encenacdo, atuacdo, expressao corporal e expressao vocal, criando
assim o estilo ou a linguagem teatral do Teatro IPANEMA.. Essa possibilidade se deu
por dois fatores: primeiro, pelo longo tempo — trés meses — dedicado a aulas,
laboratérios e improvisacdes; segundo, pela mistura de atores experientes com atores

iniciantes.

A primeira instalagdo artistica da historia foi o0 Merzbau, ou Casa Merz, pelo artista plastico Kurt
SCHWITTERS em sua prépria casa. Obra que foi contruida de 1923 a 1937, na cidade alemd de
Hannover, quando ele a abandona, indo para a Noruega, fugindo do nazismo.

198 Aura — Conceito definido por Walter BENJAMIN como: “‘a tinica apari¢io de uma realidade
longinqua, por mais proéxima que ela esteja’, nds, simplesmente, fizemos a transposi¢do para as categorias
do espaco e do tempo da formula que designa o valor do culto da obra de arte. Longinquo opde-se a
préximo. O que esta essencialmente longe é inatingivel. De fato, a qualidade principal de uma imagem
que serve para o culto € de ser inatingivel. Devido a sua propria natureza, ela esta sempre ‘longinqua, por
mais proxima que possa estar’. Pode-se aproximar de sua realidade material mas sem se alcangar o carater
longinquo que ela conserva, a partir de quando aparece.” Seguindo sua propria definicdo, BENJAMIN
diz que a perda da aura de uma obra de arte se da “quando, na obra de arte, ndo resta mais nenhum
vestigio de sua fungdo ritualistica”. Como pensamos o0 teatro como um ritual, a cenografia é para nds
portadora de uma “aura”, sua funcdo é dar o espaco cénico para que o ritual ali se realize (W.
BENJAMIN, A obra de arte na época de suas técnicas de reproducéo, in GRUNEWALD, José Lino,
1969: 55-95).
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Como preparador corporal e ator em Hoje é Dia de Rock [...] Klauss
consolidaria sua teoria de que movimento se associa a emoc¢ao [...]
Mas foi em O Arquiteto e o Imperador da Assiria [...] que Klauss
Vianna conseguiu atingir a depuracdo dessa corporalidade no teatro.
[...] O gesto dispbe de forca propria, retirada da acdo dramatica
(MACKSEN apud TAVARES, 2010: 165).

A histdria do Ipanema [...] constitui-se numa sucessdo de momentos
climax, de pulsacdo extrema que, por uma ou por outra causa,
respondiam pronta e profundamente as interrogaces daquilo que se
vivia, de uma ideia, de um ideal que se espraiava. Essa plenitude do
trabalho criou uma tradicdo: ao Ipanema atribui-se uma expressdo
particular, cuja caracteristica principal € a sua vitalidade. Nele, o ator
parece mais um intérprete do mundo, e ndo apenas desse ou daquele
autor que se resolveu encenar (FERNANDES, 1988: 16).

[...] Uma das principais teses do teatro experimental contemporaneo é
a rejeicdo da nogdo de estilo, que tende a ser visto como limitacdo da
liberdade criadora. Hoje é Dia de Rock €, sob todos os aspectos, uma
encenagdo renovadora, livre e aberta. [...] a grande chave do seu
fascinio é a sensacdo de que todos os seus criadores — autor, diretor,
cendgrafo, compositora, intérpretes — estdo tocando a mesma nota
humana e formal [...]. Serd isto outra coisa do que unidade de estilo,

levada as mais altas e espontaneas consequéncias? (MICHALSKI, in
PEIXOTO, 2004: 181).

Como o processo de trabalho dentro do sistema do Teatro IPANEMA comegava
pelo corpo, como vimos no primeiro capitulo, o criador, ndo o mais importante, porque,
sem davida, esse foi 0 Rubens CORREA, mas o criador mais influente no processo de
trabalho creio que foi Klauss VIANNA.

Jean-Pierre RYNGAERT, citando Ezra POUND (1885-1972): “O modo de
expressao no teatro consiste em pessoas que se movem em cena empregando palavras”
(RYNGAERT, 1995: 105), busca simplificar a questdo da expressdao no teatro. Assim,
parece que ela é efetivada através do movimento dos corpos em cena e pelos sons
emitidos por esses corpos, mas isso € apenas uma poténcia de efetividade. No GRUPO
IPANEMA a comunicacdo desejada tinha de obter sua efetividade junto ao publico. E
essa efetividade s6 foi alcangada atraves de um longo e dedicado treinamento do corpo,
dos movimentos e da voz. Foi uma pesquisa incessante, ndo para encontrar formulas ou

formas, mas sim para fazer o corpo ser capaz de transmitir os pensamentos e as
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emocdes solicitadas pela dramaturgia cénica, e isso nao foi facil nem simples, pois ndo
foi so treinar, o grupo teve de buscar em suas vivéncias, e através de criticas serias e
profundas do mundo e de suas préprias vidas, uma vocagdo criativa. ARTAUD resumiu
muito bem em uma frase todo esse trabalho do ator: “O ator é como um atleta do
coragdo” (1999: 151).

Como qualquer outro processo de trabalho, ndo adianta saber que o
corpo age dessa ou daquela maneira. E preciso educar e tornar fluente
a naturalidade do gesto, at¢ o0 momento em que o aprendizado se
converte num hébito, como parte da dindmica corporal que assimila e,
ao mesmo tempo transcende os limites do préprio aprendizado.

Resumindo em compressdo e expansao, 0 movimento humano
tanto € reflexo do interior quanto traducdo do mundo exterior. Tudo o
gue acontece no Universo acontece comigo e com cada célula do meu
corpo. A espiral crescente, 0 Universo, tem um ponto de partida em
cada um de nés e é do nosso interior, da nossa concepcao de tempo e
espaco, que estabelecemos uma troca com o exterior, uma relagéo
com a vida (VIANNA, 1990: 85).

O trabalho com os atores, e o trabalho deles, se realizou através de pesquisas
cénicas efetivadas em laboratorios e improvisacfes. Era um processo seguindo a linha
de Rubens do “eu procuro e eu acho”, e que era a mesma linha de Klauss também. Era
uma busca individual e coletiva. Primeiro, através dos exercicios e jogos do sensitivity-
training, para descobrir a si e ao grupo. No meio havia as pesquisas de corpo e de voz,
para no fim descobrirem qual a forma cénica mais adequada ao conteudo do texto, ou
seja, 0 ponto de partida era a propria experiéncia de vida deles, de acordo com a
maturidade de cada um.

Era a partir da relacdo com o mundo que os rodeava desde a infancia que
comegava a pesquisa. Municiavam-se de conhecimentos sobre o proprio corpo atraves
dos trabalhos de expressdo corporal com Klauss VIANNA e de expressdo vocal com
Cecilia CONDE, para que quando em contato com o texto, ja tivessem material

suficiente para descobrir o ritmo geral da cena, o espago que ela ocupava no espago

cénico. Para descobrirem como cada ator, com a sua personagem ou sem ela, se
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encaixava no quadro geral da cena, ou seja, qual seria 0 campo de atuacédo dele. Para
descobrir qual era 0 motivo ou 0s motivos da cena. Para descobrirem quais 0s motivos
de cada ator em cena e 0s motivos de cada personagem, cada ator tragando, assim, seu
roteiro de acfes, mas sempre atento e critico para evitar qualquer possibilidade de
estratificacdo de marcas e movimentos.
Foi um trabalho para desenvolver a criatividade, quer dizer, 0
Klauss e eu procuravamos tirar as possibilidades do corpo, ndo
havia o “ndo”, vocé€ podia fazer, tinha que acreditar, tinha que
dar alguma coisa para fazer as pessoas acreditarem. [...]
enquanto ele trabalhava o corpo mais profundamente, eu
aproveitava e usava alguns exercicios dele, e ele comecgou a
perceber que quando vocé fazia o som, vocé conseguia dar

maior dimensao também aos gestos, a expressao, e vocé percebe

também o cansaco que a pessoa emite (Cecilia CONDE em entrevista
aJ. TAVARES, 10/01/2002: 7).

Esse trabalho conjunto do preparador fisico com a preparadora vocal, com o
foco voltado mais para o processo do que para o resultado, buscava fazer com que cada
ator acreditasse que podia ir além, que podia dar mais, que podia crescer mais ainda,
técnica, artistica e humanamente. Cremos que isso foi inovador, porque a preocupagao
dos criadores ia além do projeto artistico, saia do territério da arte e invadia a vida do
artista. Com essa fronteira explodida, a troca de informacdes se dava, inclusive, no
interior do préprio artista, e o crescimento artistico se dava junto a um amadurecimento
do individuo.

Eu aprendi tudo de corpo com o Klauss. Porque eu ndo tinha
noc¢do, ndo juntava corpo com o teatro. Eu fazia ginéstica, fazia
aula de danca, e tudo, mas néo tinha capacidade de fazer essa
ligagdo entre uma coisa e outra. E o Klauss me ensinou que a
personagem é uma mente, uma fala, mas é um corpo também
(L. RIBEIRO em entrevista a J. TAVARES, 13/01/2005: 7).

Como podemos perceber por todas as citagdes de Klauss VIANNA, e dos atores
que trabalharam com ele, sua pesquisa partia da ideia de que tudo tinha a mesma

importancia dentro do mundo que nos rodeia.
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O que busco, entdo, € dar um corpo a essas pessoas, porque elas tém
coisas a dizer com 0s seus corpos. Por isso ndo faco qualquer proposta
de movimentos que ndo tenham aplicacdo na vida diaria. Quero que o
trabalho seja simples e natural (VIANNA, 1990: 131).

Meu trabalho, [...]_busca dar espago para a manifestacdo do corpo
como um todo, com os conteildos da vida psiquica, das expressdes dos
sentidos, da vida afetiva (VIANNA, 1990: 134/135) (grifo meu).'®

Longe de acreditar em métodos a serem aplicados e em certezas a serem
transmitidas, Klauss preferia “apresentar informagdes e estimular as contribui¢des
individuais”, fazendo com que os artistas cé€nicos despertassem em si “o desejo
permanente de investigacdo perante [...] a arte” que, para ele, se confundia com a vida.

3

Ele considerava o processo criativo como “inesgotavel”, pois seria “semelhante as
infinitas descobertas que a vida nos proporciona” (VIANNA, 1990: 09). Para tanto é
preciso que se esteja com os sentidos sempre em alerta: observando, vendo, ouvindo,
tocando, sendo tocado, degustando os sabores e sentindo os odores, pois todas essas
informacdes externas, sendo realmente sentidas, refletirdo no corpo e nos gestos.

A relacdo com o mundo, com o outro e consigo mesmo se da por meio dos
sentidos, ou seja, as relacdes e comunicacdes se dao direta ou indiretamente a partir de
estimulos aos 6rgdos dos sentidos. Atua-se em um campo sensorial, que é 0 espaco

circundante,**°

e se percebe as diferencas de um individuo para o outro. A partir da
maior ou menor capacidade de estar atento ao meio ambiente, e de estar atento a si

mesmo, de melhor perceber o proprio corpo, poder-se-a desenvolver a percepcéo.

109 “«[...] A psicanalise — sendo muitas vezes convocada no exato momento em que a medicina se depara

com seus limites — mostra que o ser humano ndo se restringe ao corpo biolégico, afirmando o
inconsciente e a linguagem como constituintes fundamentais. Nesse sentido podemos considerar que
qualquer abordagem, seja médica, farmacoldgica, corporal etc., que aborda o sujeito como puro
organismo, desconsiderando o campo do inconsciente e do desejo, faz uma leitura parcial do ser humano”
(Michele CUKIERT e Leia PRISZKULNIK, 2002: 149).

10«0 espago é uma coisa limitada e, paradoxalmente, sem limites. Como tudo na vida. Ao dangar nio
podemos perder de vista essa no¢do: somos o centro do espaco que nos cerca e nele existimos como
individuos, como pessoas, como seres humanos, estabelecendo nossa relagdo com o mundo” (VIANNA,
1990: 64).
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A observacdo e o questionamento sdo importantes em todo lugar, em
toda vida — inclusive em uma sala de aula de danca. E preciso
observar a pessoa que esta do seu lado na sala, descobrir porque ela é
simpatica ou antipatica e notar quais as musculaturas que reagem
diante dessa simpatia ou antipatia. Por isso, peco sempre que 0S
alunos trabalhem cada dia perto de uma pessoa diferente, para sentir
que existe essa coisa que ndo sabemos exatamente 0 que é e que
vagamente chamamos energia (VIANNA, 1990: 57) (grifo meu).

Como podemos ver, o trabalho de ator requer do ser humano que escolheu essa
profissdo um aprimoramento de sua percepcdo, pois sera por intermédio dela que ele
podera perceber o mais profundamente possivel 0 mundo em que vive. Seré através da
capacidade de percepcdo do seu préprio corpo, de suas sensacdes, que ele, em eterna
pesquisa, ira encontrando o0s conhecimentos necessarios, seus limites e suas
possibilidades, para se desenvolver como artista. E através de sua percepcio que ele, no
pleno exercicio de sua fungdo, sentirh como estd se dando sua relacdo com a
personagem, com os colegas de trabalho e com o publico. E mais, se a sua capacidade
de comunicar-se com o publico realmente se efetiva e se esta no tom, no clima e na

energia adequada a cena e requerida pela dramaturgia.

O Hoje é Dia de Rock, quando cheguei, o grupo ja estava
reunido, porque o germinar durou bastante tempo, até se
concretizar a equipe certa. Tinha que ser um elenco
absolutamente adequado, com predisposicdo fisica e carater.
Pessoas com uma personalidade muito avancada, digamos, sem
nenhuma vaidade particular e que enxergassem mais longe,
dispostas a experimentar. [...] Eu s6 conhe¢o uma pessoa no
Brasil, além do Klauss, que me ajudou na construcao
psicoldgica de um personagem através do corpo, essa pessoa
chama-se Eva Schul e mora no Rio Grande do Sul. O Klauss
mexia com os reflexos do ator. Por exemplo, se vocé precisa
caminhar um tempo apertando s6 o calcanhar no chdo, que
movimento interior e que expressdo psicoldégica isso vai ter
produzido em vocé. Qual é o reflexo que isso vai repercutir na
construcdo do seu personagem, pois isso pode mudar tudo. E
inacreditavel, mas é verdade. [...] Se vocé trabalhar as
sensacbes vai mudar sua forma de dizer o texto” (lvone
HOFFMANN em entrevista a Joana TAVARES em 15/11/2001).
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Tudo indica que o processo foi riquissimo para todos os envolvidos. Quanto ao
resultado do processo de trabalho, foi 0 que a histéria do nosso teatro constata: um
espetaculo que acontecia como um ritual de iluminagdo, que emanava e espraiava
energia, luz, cor, som, sentimentos e encantamento para a plateia.

Certamente, havia uma aura em torno desse espetaculo. Eu, gque nunca
vi uma aura face a face, uso a palavra para exprimir o inenarravel. E
assim todas as pessoas que testemunharam esse trabalho partilham
dessa incompeténcia para transpd-lo para outra linguagem. Quem
partilhou da cerimbnia teatral de Hoje é Dia de Rock do Teatro
Ipanema pode ndo ser capaz de explicitar a natureza desse
espetadculo. Mas pode discorrer longamente sobre as suas
experiéncias pessoais durante o desenrolar do espetaculo (ALVES DE
LIMA, 1979/1980: 52) (grifo meu).

11.4.A — Além das “fronteiras normais da comunicac¢ao teatral”

Hoje é Dia de Rock foi um ritual artistico que fez uma carreira de 12 meses e
estabeleceu uma forte relacdo de empatia com a maioria dos espectadores, porém, aqui,
preferimos transcrever um texto de Yan MICHALSKI, que acreditamos servira
plenamente para encaminharmo-nos em direcdo a algumas conclusoes:

[...] o caso de Hoje é Dia de Rock ultrapassou as fronteiras normais da
comunicagdo teatral, para transformar-se num fenémeno de euforica
psicose coletiva. A peca de José Vicente, literalmente, conquistou
Ipanema, virou moda, virou mito, virou hino, virou estilo de vida,
virou, sobretudo, panaceia para sofrimentos e insegurangas de muita
gente solitéria e carente de afeto. O Teatro Ipanema tornou-se refugio
de muitos jovens e alguns velhos precisados de um olhar amigo, de
uma palavra de esperanga. Ndo se tratava mais do relacionamento
convencional entre publico e atores: os assiduos de Rock passaram a
ver nos intérpretes — ou nas personagens, pouco importa — amigos
pessoais, e sentiram necessidade de prolongar o contato com eles além
das duas horas e meia de espetaculo, além do espaco do palco-estrada
que Luiz Carlos RIPPER construiu no Teatro Ipanema (Jornal do Brasil
— Caderno B, 10/10/1972: 4) (grifo meu).

Essa relacdo, que “ultrapassou as fronteiras normais da comunicagdo teatral”,

ndo ficou s6 no contato direto dos espectadores com os atores. Rubens CORREA
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recebeu “dezenas de cartas — quase todas dirigidas ao elenco inteiro” (MICHALSKI. Jornal
do Brasil, Caderno B, 10/10/1972: 4) — que justificam o texto de Yan MICHALSKI.

Hoje é Dia de Rock mexeu comigo, com 0s meus sentimentos. E eu
chorei... e eu (pela primeira vez) me senti gente, me senti querida,
amada, e isso bastou para me fazer chorar. Penso constantemente em
vocés, no carinho, no amor, no sorriso, na flor que sem saber, sem
sentir, vocés me deram e eu tive medo de perder, de deixar escapar,
posto que foi tdo rapido, tdo inesperado, tdo necessitado. [...] Gente, 0
meu amor é grande demais e vocés sdo grandes para mim. VVocés sdo
um s6 dentro de mim, me ajudando, me apoiando, e eu amo vocés de
uma forma infinita, sincera, clara. Vocés me deram muito e eu sO
posso dar 0 meu amor. Ele é todo de vocés (trecho de uma carta de uma
espectadora ao elenco reproduzida por MICHALSKI. Jornal do Brasil,
Caderno B, 10/10/1972: 4).

Mas o0 espetidculo ndo “mexeu” s6 com “gente solitaria e carente de afeto”.
Todos os atores tinham e tém (os que ainda vivos estdo) historias de mudancas de
conhecidos, ou de pessoas que eles conheceram durante a temporada que tiveram suas
vidas transformadas depois de assistir ao espetaculo.

Pode-se fazer uma lista de jovens que tomaram a decisdo de seguir a carreira
teatral depois de assistir ao espetaculo Hoje € Dia de Rock, um deles é o do ator e
diretor Marcus ALVISI:

Estamos em pleno verdo de 1971. O espetaculo chama-se Hoje é Dia
de Rock, [...] O primeiro impacto: foi abolido o palco italiano! Nunca
tinha visto um espago distribuido desta maneira num teatro. Uma
passarela no meio do publico, onde os atores caminham olhando
dentro de nossos olhos, durante todo o espetaculo. O desconforto,
imenso, fulminado por esses olhares desconcertantes que parecem
compreender alguma coisa definitiva dentro de nds, meros
espectadores. [...] Somos chacoalhados emocionalmente, como se
tivéssemos dentro de um liquidificador gigante, girando em sua
velocidade maxima. [...]

A eletricidade, a vibracdo, a energia do trabalho dos atores
atingem a plateia e vdo me tocar no fundo da alma. [...] A atmosfera
de unido emana de dentro do teatro. Experimentamos uma espécie de
amor universal que se espalha pela plateia através dos atores. [...]
Apaixono-me perdidamente pelo teatro através de Rubens e sua trupe!
E Hoje € Dia de Rock, de alguma maneira, se torna o0 mais importante
espetaculo da minha vida. [...] O que vi nesta noite foi algo tdo
especial que estava além das palavras. Sai do teatro convicto que era
isso que faria o resto da vida (Marcus ALVISI em depoimento a Sergio
FONTA, 2010: 353-355).
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“De onde vem este estranho poder de mexer a fundo com as vidas das pessoas?”’
perguntou MICHALSKI a Rubens CORREA (Jornal do Brasil, Caderno B, 10/10/1972: 4), €
Rubens respondeu assim:

Acho que essa intimidade que se estabeleceu entre o publico e a gente
tem muito a ver com o comportamento humano do artista. Muita coisa
partiu dos nossos meses de ensaios, e que foram meses de provocagdo
intensa, de sensitivity training, de sessdes em que sentimos
necessidade de nos contar. Isso criou um estado de espirito comum no
elenco, a vontade de dividir com os outros a maneira como a peca e 0
processo de criacdo estavam mexendo com a gente, o impulso de falar
olho a olho com o espectador, a sensacdo de que ndo era mais possivel
ignorar a sua presenca fisica na nossa frente. Isso fez com que a nossa
proposta atendesse a uma necessidade afetiva dos espectadores; eles
sentiam que o espetaculo era transado diretamente com eles (Jornal do
Brasil, Caderno B, 10/10/1972: 4).

Acreditamos que essa “relagdo comunitaria com plateia” (Ricardo KOSOVSKI:
2009; 5) deve ter sido muito gratificante, mas sera que ndo ficaram preocupados ao
tomarem consciéncia de que estavam contribuindo para diversas pessoas mudarem 0s
rumos de suas vidas? Teoricamente, a arte ser um instrumento de acédo cultural e social e
de transformacdo pessoal é um credo e um objetivo, mas quando, na pratica, ela
realmente acontece, assim, & nossa frente, isso deve ser assustador. E uma carga muito
grande de responsabilidade! E, somando-se a isso, a presenga constante dos “assiduos”
com suas cobrangas, as mais variadas, e algumas com claras demonstracGes de avarias

psicoldgicas, deve té-los assustado mais ainda.

As pessoas vinham assistir vinte, trinta vezes. Ficamos um ano em
cartaz com lotacdo esgotada em todas as sessdes e poderiamos ter
feito talvez mais um ano. S6 que ficamos preocupados com a
dimens&o que as coisas estavam tomando. O Teatro Ipanema néo era
mais s6 um teatro, mas pode-se dizer que quase uma igreja, que reunia
fiéis em busca de uma esperanca, de um ideal comum. Recebiamos
presentes, éramos idolatrados, principalmente pelos jovens, mas
também por outras faixas etarias. Ficamos preocupados e decidimos
parar (L. RIBEIRO em entrevista a MELHEM em 10/11/1997, 1998: 104).
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E — CONSIDERACOES FINAIS

Por que fazemos arte? Para atravessar as nossas
fronteiras, para superar os limites, preencher nosso
vazio — realizamo-nos. [...] — o teatro [...] é capaz de
desafiar a si mesmo e aos seus espectadores violando
0s estereotipos aceitos de visdo, sentimento e juizo [...].
Esse desafio ao tabu, essa transgressdo, causa o choque
que arranca a mascara, permitindo oferecermo-nos
desnudados a algo que é impossivel definir, mas que
contém Eros'! e Charitas'*? (GROTOWSKI, 2007:
109/110).

O GRUPO IPANEMA conseguiu em Hoje é Dia de Rock arrojar um espetaculo
que traduziu antropofagicamente alguns sonhos de ARTAUD, alguns métodos de
GROTOWSKY, criando um espetaculo dentro do proposto por José VICENTE, de uma
“liturgia selvagem”. Produziu o GRUPO IPANEMA um espetaculo lirico, poético,
ritualistico, que seguindo “o desejo de Eros” (ARTAUD, 1999, 120) pdde passar por cima
de algumas “contingéncias”, mas ndo de todas: o comportamento carente de muitos
espectadores indo “além das fronteiras normais da comunicagdo teatral” surpreendeu o
elenco, que ndo estava preparado para arrostar tal fendbmeno. E, por fim, a proposta
seminal da formacdo do que aqui chamei'’* de GRUPO IPANEMA ficou na
contingéncia.

Se, como fora proposto na fundacdo do GRUPO IPANEMA, tivéssemos
continuado com o trabalho de pesquisa teatral, montando pecas, formando um grupo de
teatro com repertdrio, vendo e revendo nossas descobertas, escrevendo e refletindo
sobre elas e fazendo os ajustamentos necessarios a nossa linguagem teatral, e, assim,

crescendo como artistas e como seres humanos, com certeza, nés ndo chegariamos ao

1 Eros pode significar paixdo, desejo ardente. Psicanaliticamente, significa o conjunto das pulsdes de

vida, em oposicdo a Tanatos, pulsdo de morte (Houaiss, 2001: 1189). Mitologicamente, Eros (Cupido) era
filho de Afrodite (Vénus), deusa do amor, da beleza e dos prazeres carnais, € de Ares (Marte), deus da
guerra, ou seja, sua ascendéncia traz em si uma contradi¢do de funcGes. Por esse perfil duplo, Eros era
representado sob a figura de um pré-adolescente nu, belo e sorridente, sempre com um arco e flechas, mas
as suas asas, as vezes, aparecem em alvas plumas, outras em penas negras como as de um abutre, simbolo
da crueldade (Tassilo Orpheu SPALDING, 1974: 88-91).

12 Charitas, que é uma virtude que conduz ao amor a Deus e ao nosso semelhante (HOUAISS, 2001:
627)

113 'Ver nota 8.
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fim de uma temporada na qual Rubens CORREA, ou Ivan de ALBUQUERQUE,
tivesse de fazer uma declaracdo como esta a imprensa:

No inicio todos sentimos uma surpresa maravilhosa diante desse amor
incrivel que eles nos traziam. Mas com o correr do tempo o elenco
comecou a ficar as vezes cansado dessa obrigacdo de cada um ter de
assumir diariamente uma espécie de cadeira de analista; e alguns
atores comentam que estdo com a sensacao de que o plasma deles tem
sido sugado durante estes 12 meses de solicitacdo (Rubens CORREA
em entrevista a Yan MICHALSKI, Jornal do Brasil, Caderno B, 10/10/1972:

4).

De certa forma, o que aconteceu na relagdo ator/espectador na temporada de
Hoje é Dia de Rock foi o vivenciar do perfil dicotbmico de Eros, em que o amor pode
ser também o seu contréario, uma crueldade, o que nos remete a ARTAUD e a uma
conversa que tive com Rubens CORREA, na qual ele me disse: “Que a gente pode ser
cruel sé dando amor.”

Demos amor, prometemos que “um novo tempo ia comegar”, mas nao dissemos
que tempo seria esse, quando ele viria, e encerramos o espetaculo. Encontraram “um
novo tempo”? Ou ndo? N&o sabemos. Sei apenas que fomos cruéis, conscientemente,
cruéis (ARTAUD, 1999:120), mas ndo fomos sé cruéis com alguns espectadores, fomos
cruéis, principalmente e irresponsavelmente cruéis, com nds mesmos.

Por tudo que foi exposto no decorrer desta dissertacdo constatamos que aos
fatores estéticos somou-se a “relagdo comunitaria com a plateia” — que muito continha
de charitas —, mais a promessa de esperanca do slogan “Um novo tempo vai comegar!”,
resultando em um conjunto de forte apelo emocional, que com a angustia causada pelas
restricbes sociopoliticas ditadas pelo governo militar resultou em uma espécie de
catarse.

Para alguns espectadores, os “assiduos”, o “novo tempo” era aquele presente,
que eles desejavam que ndo acabasse, como quem nédo quer acordar de um sonho bom.

Estes transformaram o espetaculo em culto e o teatro, em templo, mas os limites da
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comunicacdo teatral foram ultrapassados ndo s6 por esse fendmeno. Foram,
principalmente, porque a realidade virtual do teatro ajudou algumas pessoas a
efetivarem seus sonhos na realidade cotidiana. Um novo tempo realmente comecou,
pois muitos deram um novo rumo as suas vidas, ndo s6 no ambito profissional, como no
afetivo, moral e ético. Como acreditdvamos que a revolucdo sociocultural se faria,
primeiramente, no individuo, creio que cumprimos em grande parte nosso objetivo.

Parece enfim que a mais elevada ideia de teatro € a que nos reconcilia
filosoficamente com o Devir, que nos sugere, através de todos 0s tipos
de situagdes objetivas, a idéia furtiva da passagem e da transmutagao
das ideias em coisas, muito mais que a da transformacdo e do choque
dos sentimentos nas palavras.

Parece ainda, e é de uma vontade assim que surgiu o teatro, que
ele s deve fazer o homem e seus apetites intervirem na medida e sob
0 angulo em que ele se encontra com 0 seu destino. Nao para
submeter-se a esse destino, mas para enfrenta-lo (ARTAUD, 1999: 128)
(grifo meu).
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ANEXO |
Figuras, fotos, planta baixa e cortes
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ANEXO 11
Programa do espetaculo
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Anexo |11
Cépias dos originais das cenas escritas por José VICENTE durante
0S ensaios e cenas cortadas a primeira semana de espetaculo
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ANEXO IV
Coloquio no PPGAC — CLA - UNIRIO com atores da montagem original,
novembro de 2009, mediacdo de Lidia e Ricardo KOSOVSKI
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Encontro com IvONE HOFFMANN e NILDO PARENTE no PPGAC/CLA/UNIRIO
Novembro de 2009

Inicio - burburinho. Varias pessoas falando...

RICARDO - Bom... Gente, bom dia a todos! Vamos comecar! E... Bom, inicialmente
queria... E um momento de agradecimento, e, mas, é assim... E um prazer, eu néo vou
nem agradecer. Eu vou falar sobre o prazer de estar com vocés aqui. Estar com a
Ivone...

IVONE - VVocé néo quer sentar aqui?

Um burburinho sobre aonde alguém vai sentar e Ricardo continua

RICARDO- A lvone que é... Que provou que é uma pessoa tenaz... (TODOS - risos)
HELO - Corajosal

RicARDO - Corajosa!

ALUNA - N&o ficou téo traumatizada assim.

RICARDO - Ndo ficou tdo traumatizada assim... 0 percurso...
Burburinho, véarias pessoas falam

RICARDO — Tanto. Passou pelo mesmo ponto que falei para o Nildo assim: “Foi aqui!”
(Topos - risos) “Foi aqui!” Mas, enfim, agradecer assim o prazer de estar com VOCEés
aqui nesse... nessa pequena... nessa pequena conspiracdo, ndao €? A universidade
proporciona essas coisas... Esses pequenos encontros... S0 pequenas... pequenas
conspiracdes, sobre... sobre nada, ndo é? Ah? Talvez assim... Pequenos encontros
assim...

IVONE - Pequenos encontros sobre grandes coisas!
RICARDO - Sobre grandes coisas!
IVONE - N&o é sobre nada, é sobre grandes assuntos

RICARDO - Sobre grandes assuntos, ndo é? E... S6 colocar que nds estamos na realidade
assim... Esse curso... S6 dando uma breve... uma breve... Rapidamente, 0 que esta
acontecendo é um curso que esta sendo dado por mim e pela Lidia e pelo José Dias, que
ndo pdde estar hoje aqui, ele ja tinha avisado antes, e nds estamos assim pegando como
referéncia... como marco, assim, 0s anos 1970 particularmente. O Teatro Ipanema, que é
a nossa referéncia urbana aqui no Rio de Janeiro, e, particularmente, a montagem do
Hoje é Dia de Rock, como foco principal, mas sem nenhuma preocupagéo historica, ou
uma preocupacao de tentar uma compreensdo naquele tempo-espaco e sim como um
pretexto para a gente estar discutindo aquele tempo e vendo o percurso? A historia de
como teatro caminhou ao longo desse tempo, para pensar a questdo contemporanea
mesmo, e temos tido uns encontros bastante produtivos, bastante interessantes algumas

186



coisas estdo aparecendo, e dentro dessa perspectiva do curso esta previsto de... O
Lambert esta ajudando muito a gente aqui, ele esta fazendo o curso, e esta ministrando
praticamente junto com a gente aqui. E, entdo, nds, assim, de um modo muito, muito
afetuoso agradecemos a vocés a vinda. Estamos dando espaco para vocés falarem da
experiéncia de vocés, dessa época, enfim. Falar livremente o que vier & tona aqui, um
bate-papo, uma conversa, e, antes de mais nada: muito obrigado! Pela presenca
[inaudivel] a vir conversar aqui conosco.

IVONE - Eu... para nos... Para mim, pelo menos é sempre um grande prazer conversar
sobre essa fase do teatro brasileiro, e tenho sido muito procurada ultimamente porque eu
acho que ha um revival. Um renascimento, ndo é? E uma ansiedade por parte dos
artistas de relembrar e saber como foi... Guardar essa memoria dos acontecimentos.
Como é que se deu aquele processo. Quase de uma renovagao de linguagem no estilo de
representacdo dos atores. No estilo de atuacdo de representacdo, ndo, melhor, de atuacao
dos atores. E foi uma fase que durou uns bons anos. N&o foi s6 no Hoje é Dia de Rock.
Hoje é Dia de Rock foi uma consequéncia do que comecou nos anos... digamos 1964,
1965. Nesses anos comecou essa renovagdo da expressdo, de como o ator devia se
expressar em cena e ai, consequentemente, veio a dramaturgia, veio toda a linguagem e
todas as experiéncias que caminharam muito junto com isso... E as experiéncias foram
interessantissimas. As vezes, eu vou assistir alguns espetaculos... atualmente... e para
mim fica uma coisa que eu ja vi, que eu ja fiz ha “muuuuuito” tempo atrés e, entdo, fica
desinteressante, até, porque talvez ndo seja 0 momento, ou, talvez as pessoas que
estejam fazendo isso ndo tenham a informacdo daquela época, entdo, elas ndo trazem a
decodificacdo daquilo, elas ndo transformam aquilo que elas viram, mesmo que tenham
visto aquilo numa progressdo dessa linguagem, entdo, ficam querendo uma coisa que ja
foi feita... mas talvez essa seja uma forma. As vezes, eu me pergunto também se essa
ndo é uma forma de vocé alcancar outro produto, outro resultado. Fazer como alguns
espetaculos fazem agora suas experiéncias teatrais, por exemplo, um espetaculo do
Moacir Chaves... que foi todo mundo achou uma “maravilha”. Qual o nome desse
espetaculo, que era com o Ora?

Topos — BUGIARIA!

IVONE — Bugiaria! E eu achei absolutamente desinteressante por que disse: “Meu deus!
E 0 nosso exercicio... € o ‘cisco no olho’ de Hoje ¢ Dia de Rock!” Era apenas um
exercicio... o do cisco no olho, entendeu? E eu digo mais! Que coisa! As pessoas
amaram! Esse espetaculo marcou época! Bugiaria... Entdo, € uma coisa que ndo esta
muito longe da gente, daquela linguagem, ndo é? Agora... eu acho que tinha que ter um
avanco ai, que eu ndo sei qual é.

RICARDO - Agora, pegando esse mote que vocé levantou...

IVONE - Sem querer eu comecei a falar disso!

Burburinho

RICARDO - E sem querer mesmo que essas coisas acontecem, mas € isso mesmo. Mas
pegando esse mote assim... quando vocé fala da questdo do Bugiaria, vocé langou um

olhar critico, olhou para aquilo: “No0ssa, mas eu ja vi iss0.” Mas vocé acha que iSSO €
um demérito? No sentido, assim, que o fato do Hoje é Dia de Rock, e a gente sabe que
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inaugurou, realmente, um novo modo de relacdo palco platéia, um novo modo de
processo de trabalho, e esse reflexo apareceu ao longo da década, do tempo, quer dizer...
eu entendo o que vocé falou, mas eu acho que ndo seja um demérito. Que isso tenha se
fracionado ao longo do tempo, e isso aparece com rigor (inaudivel) pipocam ao longo
do tempo.

IVONE — N&o! N&o vejo como um demérito, ndo! S6 que para mim fica assim déja-vu,
entendeu? Para mim néo é novidade.

RICARDO - Entendi.

IVONE - Agora, por isso talvez esse resgate dos artistas com relacdo a essa linguagem.
Porgue é uma linguagem que ndo se pratica mais. O fato de alguns diretores resgatarem
isso e buscar la no passado esse tipo de linguagem, ao contrario, eles mostram que
existe outra forma de se fazer teatro. Que ndo € aquela, o teatro académico, tudo o que a
gente vé estd académico, ndo é€? A dramaturgia também esta muito linear... a nossa
dramaturgia brasileira... contando uma historinha com comec¢o meio e fim... é tudo
muito linear, muito académico. Entdo, eu acho que para mim isso foi um déja-vu mas
isso ndo é demérito, porque os jovens amaram, nao é? Como, por exemplo, um
espetaculo polémico agora... polémico no sentido de que ha pessoas que gostam, que
amam o espetaculo e pessoas que odeiam, que é o espetaculo, um texto que a Fernanda
Torres escreveu. Este me parece que tem uma linguagem diferente, na escritura do
texto. Que eu pretendo ver, ainda nao vi.

RICARDO - Eu também ndo, ainda ndo, mas parece que... ela se remete a uma certa
homenagem ao teatro... (inaudivel) a uma formacdo dela.

(Varias pessoas falam juntas sobre o ano que a Fernanda Torres nasceu, quando se
formou, quando estreou anos 70, 80)

LAMBERT- A estreia profissional dela foi em Pequenos Burgueses, no Teatro Glaucio
Gil, com direcédo de Jonas Bloch, em 1981, eu acho...

(Vérias pessoas comentam.)

HELOISA - Ivone deixa sé eu te perguntar uma coisa, 0 que era 0 exercicio do “cisco no
olho” do Rock?

IVONE — E... mas... é dificil de explicar... ndo é Nildo? (Risos.)

IVONE - Como é que era o ““cisco no olho”, vocés lembram?

NILDO - Eu néo lembro...

IVONE - N&o, era assim? Vocé iniciava uma acao e... em grupo, € claro!

NILDO - Comecava... Porque comecava com (inaudivel) toda a coisa do olho... do cisco!
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IVONE - E, qual era a reacdo do companheiro, ndo é? Do companheiro com relagio ao
seu olhar, e ai 0 seu companheiro reagia e improvisava em cima disso, ndo é? E ele ia
passando a bola para outros atores, ndo?

NILDO — E, ai, daquilo (inaudivel) E ai de uma coisa... passava para outra... esse Cisco
do olho ja virava uma bola, sabe como é que é? Ou outra coisa... Um brinquedo
qualquer, e aquilo ia...

IVONE - la se transformando!

NILDO - Em cima daquilo ia se transformando aquilo.

RicARDO — Deixa-me, perguntar uma coisa: esse cisco saiu do olho?

NILDO - Se chamou cisco no olho porque comegava no olho. O cisco no olho!

RICARDO - O cisco saiu do olho de vocés?

IVONE - Nao! Esses exercicios eram dados €, tinha uma moga... uma mocga americana...
LAMBERT- Mossa Ossa.

NILDO - Exato é... A Mossa Ossa... Exato €...

IVONE - Fala mais... (inaudivel)

NILDO - Que ela foi fazer umas aulas com a gente, la. A gente ja estava com uma peca
em cartaz, o Hoje é Dia de Rock, né? E o Ivan e o0 Rubens tinham uma intencao de fazer
mais alguma coisa mais tarde. Outra coisa... € comegamos a abrir umas coisas, uns
cursos. O Hamilton fez também. O Hamilton Vaz Pereira. Entendeu? Fez |4 com a
gente...

IVONE - O Evandro Mesquita...

NILDO - Ele entrou no grupo...

IVONE - E porque nds haviamos montado... (inaudivel)

NILDO - Essa americana veio... Ela chegou até a fazer um espetaculo depois no Teatro
Ipanema... Oh! Nao! No Teatro Jodo Caetano. Ndo lembro o nome do espetaculo, mas
ela tentou fazer uma coisa que ndo saiu muito boa ndo. Mas ela tinha umas ideias legais,
uns exercicios de improvisacdo para atores... de interpretacdo. E ela veio com esse

exercicio, que ficou famoso. Que era o “cisco no olho”, entende? (Risos.)

LIDIA - Pois é! Ivone, vOcé ja pensou que as pessoas ndo resgatam, elas se sentem
inventando? Elas ndo conhecem o “cisco no olho”.

IVONE - Sim, pois é! E... elas se sentem inventando uma coisa.
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LIDIA — Talvez porque estdo realmente inventando em cima de alguma coisa que ficou
em alguma célula, em alguma memoria. Entdo, até a perspectiva do resgate, eu acho...
que é uma coisa que talvez ndo tenha esse sentido para quem esta produzindo. Quem
estd produzindo estd sempre pesquisando, sempre inventando... e sempre fazendo uma
criacdo inédita, digamos assim. E como € que essa coincidéncia se d&? E como € que é:
é repeticdo? Acaba que vocé diz: “Nao, mas é... uma repeticdo!” Entdo, esse fenébmeno
€ que € curioso, ndo é?

IVONE - Mas teatro é uma repetigéo!
(Risos)
LIDIA - E exatamente! E exatamente... E...

RicARDO - (Inaudivel) Mas assim, sO tentando pensar assim, acho que tem uma
importancia tdo grande esse movimento da década de 70, sobretudo o Hoje é Dia de
Rock, aonde eu acho que tinham alguns fatores... Eu queria ouvir um pouquinho de
vocés sobre isso. A gente pode falar que ele inaugurou talvez uma nova modalidade de
processo de trabalho?

LAMBERT - Acabamos de falar sobre isso!

RiCARDO - Eu acho que sim! Teve inovagdo na relagdo de processo de trabalho; na
relacdo entre dramaturgia e encenacdo. O modo como a encenacdo... como Rubens
trabalhou o texto do Zé Vicente...

NILDO - Mas isso sempre teve com o Rubens e com o Ivan no Teatro Ipanema.

RICARDO - No Ipanema... Mas ha um quarto ingrediente que eu acho fundamental. Eu
acho que houve inovacdo na relacdo de processo de trabalho, dramaturgia/encenacéo,
quer dizer, o diretor frente o texto, mas uma quarta coisa... € que me parece que é a
coisa... o que foi absolutamente inesperado, que foi a relacdo comunitaria com a plateia.

NILDO - Ah! sim.

RICARDO - O modo de o ator se relacionar com a plateia. Entdo, frente a esses quatro
vieses, como é que Vocés pensam? Vocés que atravessaram esse periodo trabalhando
imensamente, em que momento essas coisas se associaram entre si de modo separado
ou se divorciaram entre si? Como € que vocés pensam isso? Essas quatro vertentes, que,
eu acho, que o Hoje é Dia de Rock, realmente, inaugurou e trabalhou. E trabalhou de
modo bastante diferenciado, ndo é? Processo de trabalho, dramaturgia, encenacgéo e
relagdo palco-plateia...

NiLDO - O! Eu ndo sei como é que é com a lvone e com o Alexandre, mas... eu acho que
foi uma evolucdo. E eu pelo menos fui me entregando ao tipo de trabalho que o Ivan e o
Rubens faziam la no Teatro de Ipanema, porque eu ja conhecia os dois, ainda da época
da Escola de Teatro da Academia da Fundacéo Brasileira de Teatro. Eu conheci o lvan e
0 Rubens em 1956, quando eu entrei la na escola da Dulcina, eu fazia o curso de ator, e
eles eram atores do Tablado...
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ALUNO — Tablado?

NILDO - Ja, atores, ja conhecidos e faziam o Curso de Diregdo. E trabalhavam muito
com a gente, com 0s atores, nos exercicios, nas provas deles...

ALUNO - O lvan fazia direcdo?

NILDO - O Ivan e o Rubens, os dois faziam Direcdo, junto com o Yan Michalski, o
Claudio Corréa e Castro.

RICARDO - E... Tudo isso do Tablado!

NILDO - Tudo do Tablado! E eles eram alunos |14 do Curso de Dire¢do. E quando
terminou o curso, em 1958, o Ivan e o Rubens resolveram formar a companhia deles,
que era 0 Grupo do Rio, que foi la para o Catete. Onde é o Teatro Cacilda Becker, hoje.
Chamava-se Teatro Sdo Jorge, era administrado pelo Jece Valadao, e ai, eles pegaram o
teatro por sete anos, uma concessdo de um IAPs... Um INSS daqueles que tinham na
época, pegaram o teatro, tiraram o nome S&o Jorge e botaram Teatro do Rio, que era o
nome da companhia deles. Isso em 1959. Em 1960 eu fui trabalhar com eles. Eles me
chamaram pra fazer “O prodigio do mundo ocidental”, uma pega linda do Synge.

RICARDO - Vocé chegou ao Rio em que época? Em que ano?
NILDO - Eu? 1952!
RICARDO - Vocé chegou em 1952!?

NILDO - E! E ai, em 1956, eu ja fui 14 e entrei na Escola de Teatro da Dulcina, e ai em
1959, 1960, eu fui trabalhar 14 com o Ivan e o Rubens, j& como profissional, mas a
minha estréia foi quando estreou aqui no Rio o Auto da Compadecida, em 1958, com
Agildo Ribeiro, o Vanderlei, o Haroldo 14 no Teatro Dulcina. Foi em dezembro de
1958. Entdo, eu fiz agora 50 anos de teatro profissional.

(Risos e aplausos)

NILDO - E ai... foi com o Auto da Compadecida, 1&4 no Teatro Dulcina. Entédo... E depois
dai eu (inaudivel) em 1959, Ivan e o Rubens fundaram a companhia, ja me conheciam
também, em 1960 me chamaram pra trabalhar com eles. E eu fui... Fiquei trabalhando,
fiz varios espetaculos la4. Fiz A escada, do Jorge Andrade, uma remontagem de A
Ratoeira. Porque A Ratoeira era assim... um cavalo de batalha, quer dizer, o segundo
espetaculo que eles fizeram foi A Ratoeira, da Agatha Christie. Ja estreou, aquele
sucesso enorme, e toda vez que uma pe¢a que ndo ia muito bem, remontavam A
Ratoeira e salvavam-se... (Algumas pessoas comentam) Botavam A Ratoeira em cena e
enchia. Entendeu? E numa dessas voltas e viagens eu fiz A Ratoeira. Também fiz varios
espetaculos até a estréia do Teatro Ipanema, porque eles ficaram la até... nesse Teatro do
Rio, até 65, 66. Foi quando o Rubens teve a ideia de... ali onde é o Teatro Ipanema, era
a casa do Rubens com a mée dele, né? Ali era uma casa de Ipanema, um sobrado, que ai
eles entregaram para uma construtora, uma empresa, e construiram o Teatro Ipanema,
eles ficaram com o teatro e com uma cobertura, e o Rubens foi morar num outro lugar,
na Prudente de Moraes, em outra quadra.
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Duas pessoas perguntam algo relativo a localizacdo da casa ou da nova moradia na
Prudente de Moraes.

NILDO - Ndo, ndo era do lado.

IVONE - Era prédio!

NILDO - Depois da Joana Angélica num prédio, entendeu? Depois é que ele passou la
para a Praca Antero de Quental. Mas isso foi em 68. O Teatro Ipanema foi inaugurado
com O Jardim das Cerejeiras, lindo! Um espetaculo maravilhoso! A Ivone fez também!
IVONE - Foi 0 que me prendeu no Rio de Janeiro.

NILDO - Mas ai ja era uma coisa de um trabalho diferente do que a gente fazia na época
no teatro, porque a gente ensaiou muito aquela peca. A gente pesquisava muito, lia
muito, tinha aulas disso, aulas daquilo, Revolucdo Russa...

IVONE - A gente ia fazer um tipo russo de teatro...

NILDO - E... E o Ivan... Um negdcio maravilhoso que ele fez para cada personagem.
Vocé tinha que escrever todo o teu historico daquele dia até a hora de vocé entrar em
cena, entendeu? O que é gque vocé estava fazendo, porque € que vocé vinha etc. A peca
comecava de madrugada, umas 4 ou 5 horas da manha, horas esperando a Liuba
(personagem do Jardim...) chegar de Paris com a filha e o empregado dela... o
mordomo e ndo sei quem... E eram aqueles preparativos, entdo vocé tinha todo um
processo gque quando a gente comegava a ensaiar VOCé ja estava com uma carga pronta.

RICARDO - Mas ele trabalhava basicamente com o qué? Com improvisacdo de trabalho?
Ele trabalhava com improvisagéo?

NILDO - Trabalhava!

IVONE - Trabalhava!

NILDO - Trabalhava muito!

RICARDO - N&o ia direto? Ele fazia improvisacao?

NILDO e IVONE - N&o!

IVONE - Improvisagéo...

RICARDO - Improvisagéo, improvisacdo, improvisacao e depois caia na dramaturgia.
NILDO — Ai, quando veio o Hoje é Dia de Rock, com essa coisa da improvisacgéo, eu ja
estava muito familiarizado, e a gente gostava muito. Porque a gente passou meses no
Hoje € Dia de Rock, improvisando, a gente improvisava em cima do... do... do

Apocalipse e ndo sei 0 que do Sdo Jodo Batista, como é que se chama aquilo?

LAMBERT - Ndo do Baptista. Apocalipse de Jodo... De outro S&o Joao.
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NILDO - E... E em cima do...
LAMBERT - Cem anos de Solidao

NILDO - Do Cem anos de Soliddo. Entendeu? O Rubens lia. A gente lia um capitulo, um
pedaco, e improvisava em cima daquilo. E antes de entrar na peca o Zé Vicente
apavorado coitadinho, ele chegou de S&o Paulo e ficava sentado 14 no clube, 1a no
clube... no Leblon pra assistir um ensaio, e ndo tinha nada da peca.

(Risos)

NILDO — Ent&o, meu Deus! a gente fazia coisas... Fazia improvisa¢do em cima do Cem
anos de Soliddo é... E nada, e nada. Até o Rubens chegar... Bom! Se passou todo um
processo, porque o Ivan largou a peca, era ele que ia dirigir... O lvan pirou! Largou, ndo
quis mais dirigir, ndo quis mais fazer o papel, e ai, reparamos que ndo tinha ninguém
para fazer, nem pra dirigir, foi quando o Rubens resolveu: “Nao! Vamos fazer de
qualquer maneira! Eu vou dirigir a pega!” O Rubens entrou depois... A gente ja tinha até
comecado a ensaiar. Tinha Paulo Villaga, Maria Gladys. Tinha todo um outro elenco,
depois é que entrou o Renato Coutinho...

IVONE - Eu, eu vim depois!

NILDO - Vocé veio depois também.

ALUNA - Uma coisa que eu observo que nessa época — € obvio que a gente ainda tem
alguns movimentos hoje — como esse estudo, essa pesquisa eram realizados no fazer? O
tempo inteiro? Eu fico curiosa quando vocé fala assim: “Uma escola... O Tablado tinha
um Curso de Dire¢do?” Eu ndo tinha essa informagdo. Um Curso de Direcéo Teatral?

LAMBERT - Esse foi outro.

NILDO - Ndo, ndo, era na Fundacgéo Brasileira de Teatro, eles eram atores do Tablado e
faziam Direcdo la...

(Vérias pessoas falando ao mesmo tempo)

RICARDO - Era um grupo em torno da Maria Clara etc. Que, alias, foi um grupo muito
importante, nesse sentido, porque exerceu um pouco o papel, entre aspas, um pouco o
papel que o TBC teve em Séo Paulo, de importar os grandes classicos. O Tablado tinha
esse Compromisso: trouxe 0s russos pra gente. Entdo, teve uma importancia historica
fundamental, assim de difusdo digamos: de uma dramaturgia moderna, de um teatro
moderno, mas, na realidade, era um grupo amador, de e entre os estudantes da PUC.
NILDO - Feito profissionalmente!

RICARDO - Feito profissionalmente! Amador no sentido de ndo pagava 0s atores, 0 que
estava nos estatutos...

NILDO - Lindo! E...
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RICARDO - Até um determinado momento que 0 curso, que 0 grupo ganhou uma
notoriedade muito grande pelo proprio fazer, a critica botava la em cima, e ai houve
uma grande... uma grande reunido com uma proposta de profissionalizacéo... e ai houve
um racha, nesse racha parte do grupo evadiu... parte Ivan...

NILDO - Uma outra parte foi pro teatro da praca.

RICARDO - O Padilha...

NILDO - O Claudio Corréa e Castro...

RicARDO - O Claudio Corréa e Castro!

NILDO - E eventualmente o Ivan e o Rubens dirigiam também 1a no Tablado.
RICARDO - E exatamente.

NILDO - Dirigiam uma peca. As vezes, faziam peca em dois ou trés atos, do Tcheckov,
vamos dizer. O Rubens e o Ivan dirigiam um deles e o Rubens, o outro. E a0 mesmo
tempo eles queriam também, ja tinham uma ideia de formar a companhia deles
profissionalmente. E resolveram fazer esse curso la no Dulcina, por qué? No Dulcina,
na Fundacdo Brasileira de Teatro, na época, em 1956, 1957, era a melhor escola de
teatro daqui. Entdo eles iam ter... Os professores deles eram Ziembinski e Adolfo Celi,
sabe?

No6s tinhamos aula com a Dulcina, com Madame Morineau, com Maria Clara
Machado, os melhores... E a Dulcina era uma mulher tdo a frente, tdo maluca, que em
1956... eu nunca tinha ouvido falar... eu ia fazer curso de teatro e de repente eu tinha
aula de yoga, que a gente nem sabia 0 qué que era isso... a Dona Elza Longoni...
apareceu e nos apresentou essa professora suica, que veio aqui dar aula de yoga. Ah!
Tinha esgrima! Um capitéo da...

RICARDO - Esgrima?

NILDO - Esgrima, ta4 entendendo? Tinha tragédia grega e ndo sei o qué da histéria...
Entdo... Ela dava de tudo. E era com os melhores professores. E 0 lvan e o Rubens
estavam la. E foi 1a que a gente se conheceu e quando acabei o curso fomos trabalhar
juntos. Entdo, essa coisa de pesquisa sempre, esse tipo de ensaio sempre...

ALUNA - Um processo de viver... (inaudivel)

NILDO - E no Hoje é Dia de Rock, por exemplo, a gente demorou tanto para entrar na
peca, que a peca foi se reescrevendo, ela chamava-se antigamente O Botequim. N&o era
nem Hoje é Dia de Rock, era O Botequim que era onde no segundo ato a familia vai
fazer tudo. Quando o Ivan, a Leyla e o Rubens chegaram da Europa, eles disseram — até
a gente se encontrou e tal — “Lemos uma peca do Zé Vicente, 6tima! La em Paris.
Chama-se O Botequim, alias, temos um papel para vocé Nildo, Davi, um seminarista,
um dos filhos, ja pensamos em vocé para fazer.” Ai, ficou aquilo para fazer. Ai, de
repente, 0 Zé Vicente veio, a gente comegou a fazer improvisacfes e comegou a
reescrever a peca. E resolvemos ir para Parati: eu, o Ivan e o Zé Vicente fomos a Parati.
Eu fui junto com eles. E 14, em Parati, aconteceram coisas incriveis... magicas... que
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foram colocadas na peca. A cena que tem... a cena das gaivotas. Lembram? Eu estava
com o Zé Vicente e o Ivan num barquinho, a gente tomou um &cido, porque naquela
época se viajava muito de &cido, fumava-se maconha...

RicARDO - N&o era nem no barquinho. O barquinho era um detalhe. (Risos.)

NILDO - O barquinho era um detalhe... Ai fomos para uma ilhazinha I&. Fomos para uma
ilha. A ilha... Sapeca, era 0 nome da ilha, e no percurso a gente viu assim umas gaivotas
acompanhando a gente. Uma depois da outra, e se juntavam. Tinha assim umas cinco ou
seis, e vieram, vieram, vieram, e com a luz, o sol e o mar e o reflexo aquilo ia mudando
de cor, entendeu? E ai virou cena... Zé escreveu a cena... (Varias pessoas falam ao
mesmo tempo) E tudo saiu de 14, eu estava presente nessa hora e depois ele colocou essa
cena. A gente estava num hotel assim, no primeiro andar do hotel... tinha um riozinho
na frente. Passou um menino e deu adeus pro Zé Vicente de um barquinho, ele colocou
depois em uma cena, uma fala: “Um garoto passou e me chamou para encontrar com ele
atras da igreja” e ndo sei 0 qué. Ai, e tudo, tudo que foi acontecendo nessa viagenzinha
ia sendo colocado na peca e a pe¢a foi mudando, foi mudando...

RICARDO - E exatamente essa nova modalidade de escritura. Vem incorporar uma
relacdo vida e criacdo...

NILDO - E. N&o tinha essa coisa... pé e texto, em cima daquilo, ndo! E... exato!

RICARDO — Vida e obra, vida e ficcdo... Enfim, vida e obra, um principio
completamente artaudiano no sentido de ndo distinguir onde esta a vida, onde esta a
obra, os trabalhos se misturam... Pois é!

IVONE - Mas Stanislavski também j& fazia isso, ndo €? Stanislavski fazia isso e o
Tchecov ali do lado, ndo é?

RICARDO - Puto da vida, no? “Porra!”, puto da vida! E verdade, mas, mas, mas... E
verdade. Agora tudo isso que inclusive estava... que vocé levantou esse momento
(inaudivel), mas que o Nildo estava descrevendo, como processo de trabalho, de
escrever 0 percurso, € completamente stanislavskiano, ndo é€? Stanislavski, ele estava
chegando... (lvone e Ricardo falam ao mesmo tempo)

IVONE - E, foi 14 a Génese.

RicARDO - Foi la na Génese, mas o trabalho (inaudivel). Agora, deixa eu colocar,
perguntar uma coisinha dentro daquelas quatro ordens |4, das quatro camadas que eu
coloquei: processo de trabalho, dramaturgia, encenacdo e a questdo com o publico. E a
questdo do publico, essa questdo de relacdo palco-plateia, quer dizer, 0 modo como o
publico reagia ao espetaculo, é algo que ndo é imaginado, ou seja, € posterior a criagdo
que vocés fizeram, ndo é? Como é que foi isso? A magica que se deu ali entre os atores
e 0s espectadores? Quer dizer... como é que era conspirado dentro do processo de
trabalho? Vocés imaginavam? “Bom... Entdo, essa hora..”, tinham umas areas
explicitas de contato que era a divisdo do palco, enfim... que era chegada ao publico,
mas o fenbmeno que aconteceu ali foi um fendmeno imprevisto, ndo? Fala um
pouquinho.
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NILDO - Mas isso tudo comecou porque eles...

RICARDO - Mas a gente ndo pode se esquecer da presenga de uma pessoa durante esse
trabalho todo... importantissimo. O Klauss... Klauss Vianna foi importantissimo, ndo?
Ele propunha muita coisa, muita coisa. Ele acompanhou o trabalho todo, ndo é? Vocé
fez a génese do Hoje é Dia de Rock, nao?

NiLDO - E...

IVONE - Coisa que eu ndo conhecia porque eu cheguei depois. Quando eu cheguei, ja
tinha Klauss Vianna, ja tinha tudo. Porque eu estava na época fazendo Hair, ai ndo, eu
digo vou, o Rubens me chamou para fazer essa peca ai eu disse: “Ahn?”

NILDO - J& tinhamos feito O Jardim das Cerejeiras e vocé conhecia a gente...
IVONE — Ah! Ja tinha. Ja tinha feito O Jardim das Cerejeiras...
RICARDO - O Jardim... Tem uma historia ai, ndo tem?

IVONE - Tem. (Todos riem) Mas esse processo, ele vem la do Teatro de Arena, com
Arena conta Zumbi, que ja teve essa pesquisa toda. De linguagem de trabalho, eu sei,
porque eu substitui a Dinah Sfat num espetaculo, porque ela saiu para fazer Arena conta
Zumbi, logo que eu cheguei a Séo Paulo. E ai, depois... eu j& vinha do Marat-Sade que
também foi assim: oito meses de ensaio... s6 laboratdrio, laboratorio, laboratorio,
exercicio, laboratério, exercicio e trabalhei com o Rubens Corréa e dai a minha ligacao
com ele. Mas o Klauss voltando no Hoje é Dia de Rock, o Klauss Vianna foi
fundamental, fundamental nesse trabalho.

NILDO - Agora essa coisa que vocé falou da plateia... Quando o Ivan chegou, em 1971,
da Europa, ele havia passado por Nova York com a Leyla, e voltou impressionadissimo
porque ele viu muito teatro experimental 1a. Ele assistiu a um espetaculo off Broadway
em que as pessoas recebiam uma caixinha com giz coloridos e que vocé... que o ator
dizia assim: vocé pode escrever, fazer, onde vocé quiser, no chdo ou na parede e nédo sei
0 qué, com os atores recebendo o publico. Ai, ele achou aquilo tdo incrivel, que ele
disse: “Eu queria fazer aqui assim... que a gente... fizesse assim...” Que recebesse o
publico, a idéia era essa mesmo: copiar. Dar até uma coisa também, um negdécio de giz,
0 que depois mudou, mas essa coisa de dar amor, de ndo tratar... porque o Zé Celso
vinha com aquela coisa de...

RicarRDO — Violenta.

NILDO - De porrada, violentar a plateia... tipo “Gracias, Senor!”. Nao sei o qué! E ele
disse: “Nao! Eu quero outra coisa, eu queria uma coisa mais de carinho... De receber
bem as pessoas e de coloca-las até sentadinhas no lugar, onde vocés puderem a gente
leva la a pessoa.” Entdo, essa coisa com a génese comecou ai, claro, que a coisa do giz
saiu, mas a gente entrava com aquelas coisinhas que assoprava... fuuuu... bolinha de
sabdo. E o teatro do Ripper era genial! Ele botou o Teatro Ipanema todo cor-de-rosa...
todo pintadinho cor-de-rosa. Um plano s6.

IVONE - Duas passarelas.
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NILDO - Botou a plateia com...
IVONE - Uma longa estrada!
NILDO - A plateia e coisa...
RICARDO - E corredor, corredor.

NILDO - Corredor, entdo enorme, né? Um lindleo lindo também assim tipo cor-de-rosa,
um vermelho, uma coisa no chao, era muito bonito.

LAMBERT - Era a plateia aqui em cima no palco, ai tinha uma descida que vinha pra
plateia, depois subia na propria inclinacdo do teatro, entdo, eram trés planos. Entendeu?

IVONE - Até a rua, né?

NILDO - E as pessoas iam as arquibancadas.

RICARDO - Até a rua!?

IVONE - E era tudo de lin6leo vermelho e dourado, entdo, era muito lindo.

NILDO - Entdo essa coisa que tem de comunicacdo com a plateia, eu digo, comecgou ai
com essa ideia, que foi evoluindo, e depois a gente estava sentado com eles, vocé era
publico e eu era o ator, e estdvamos sentados ao lado... Acabava minha cena e vinha
sentar aqui do lado, ficava assistindo tudo...

IVONE - E contava para eles.

NILDO - N&o saia de cena assim! Nao! Ficava do lado.

RICARDO - Agora, dentro do processo de trabalho, vocés trabalharam alguma insercao
de procurar simular essa situacdo com o publico? Ou isso foi uma coisa que teve na
estreia? Digamos pequenos, pequenos, aonde se tinha a presenca do publico ou se
experimentava algumas dessas, alguns desses contatos?

NILDO - Bom, 0s amigos iam assistir.

RICARDO - Os amigos mesmo?

IVONE - Ndo, mas... eu acho que... Eu pessoalmente ndo me lembro disso.

LAMBERT — E... eu também ndo me lembro. (Inaudivel. Pessoas falando juntas.) De
nenhum ensaio que...

NILDO - Pessoas que iam assistir o que a gente fazia. Para isso ndo, mas...

RICARDO - E porque o que aconteceu foi um fendmeno... a comunhdo, ndo é? A
comunhéo é que foi inesperada.
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IVONE - Foi um fendmeno. Porque a gente ndo sabia, porque o Hoje é Dia de Rock, logo
que estreou, ele ndo foi bem de publico, ndo. Ele ia sair de cartaz, entendeu?

NILDO - E era enorme. Eles cortaram 20 minutos de espetaculo. O Rubens, depois de
dois dias, ele disse: “Nao a gente tem que fazer alguma coisa aqui, uma operagao nesse
negaocio, tirar... porque esta muito grande...”

LAMBERT - 45 minutos foram tirados. Estava com trés horas e depois passou para duas
horas e quinze, néo foi isso?

NILDO — Nao! Que é isso? Quarenta e cinco? Ndo! Ha! H&!... Uns vinte minutos...
(Inaudivel. Pessoas falando ao mesmo tempo.) Pena! Sairam cenas lindissimas, uma por
uma... Cortando o que estava grande, realmente ai ja ndo estava...

LAMBERT - Mas ficou duas horas e quinze.

NILDO - Precisava enxugar aquilo, ai ficou perfeito, mas depois é que foi pegando, foi
pegando, porque néo era... No inicio nao...

LAMBERT — N&o, mas em marco a gente estava a seis meses em cartaz e a gente estava
achando que ia terminar... que ia acabar a temporada.

IVONE - la acabar a temporada... A Isabel Ribeiro saiu do espetaculo, porque ela tava
com um bebé pequeno, ndo podia ficar desempregada, foi para um outro espetaculo, ndo
€? E ai... um dia eu cheguei ao teatro e para minha surpresa tinha havido uma reunido 14,
ndo sei como é que foi a historia. Eu era uma viajante! Na verdade eu era uma viajante...

RICARDO - Estava de passagem!

IVONE - Estava de passagem. Eu era uma viajante, fiquei uma viajante retardada...
(Risos.) até os 1980. (Tobos — risos.) Um dia eu cheguei ao teatro e me disseram que a
peca ia ter que sair de cartaz. E, assim assado, e ndo sei 0 qué, e a gente... A Unica forma
de a gente continuar... A gente ndo pode chamar uma pessoa de fora para fazer a
personagem dela, entdo a gente pensou em vocé passar para a personagem dela. Ai eu
disse: “De jeito nenhum! Nao faco, ndo faco, ndo faco! Essa mulher esta concorrendo a
todos os prémios, ndo sei mais o qué, depois vao ver ‘credo, que coisa horrivel a lvone
fazendo o papel da Isabel!”” E eu loirissima, a Isabel com aquela cara de india. (ToDOS
— ris0s.) Ai eu disse: “Mas como é que pode, gente? Nao pode, eu sou uma colona, uma
colona alemé do interior do Rio Grande do Sul, como é que eu vou fazer essa mulher?”
Porque a Isabel fazia uma coisa bem mistica, e eu ndo tinha essa coisa dentro de mim.
Eu sou muito terra...

LAMBERT - E fez maravilhosamente.

IVONE — Ele: “Nao tem que ser vocé... Bom! Entéo, a gente vai acabar o espetaculo!” E
eu disse: “E. Entdo, vai acabar o espetaculo!” (TODOS — riso0s.) E fui para casa! Ai no dia
seguinte... Ai pensei, pensei, pensei, pensei, devo ter conversado com algumas pessoas
que ndo eram ligadas ao trabalho, acho que falei até com o Ademar Guerra que era o
meu grande amigo, e eu vinha de varios trabalhos com ele, ai eu disse: “N&o! Entéo eu
vou... Nao posso! Como é que a gente vai tirar... Fago um més mais, 0 espetaculo vai
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sair logo de cartaz e coisa e tal, ndo é? (ToDOS — risos.) Nao me custa fazer isso! Eu vou
topar fazer, sim! Porque todo mundo...” Porque também era uma lastima, ndo €? Aquela
coisa que todo mundo acreditava tanto, um trabalho to grande e simplesmente...

NILDO - Porque ai, nessa pega, nessa época, a pega ja estava encarreirada...

IVONE - Ja...

NILDO - Foi um grande sucesso.

LAMBERT — E, e teve uma coisa de umas férias de fevereiro, ndo foi? (Inaudivel. Nildo
fala ao mesmo tempo.)

NILDO - A Isabel saiu, ela foi fazer um espetaculo horroroso, chamado Independéncia
ou Morte... Uma coisa! La no Jodo Caetano.

IVONE - Mas também era por isso. Porque ela ndo podia...
NILDO - Mas |4 ela tinha um salario, ndo é?
IVONE - E, pois €!

NILDO - E |4 a gente ndo tinha, a gente ganhava tudo igual, vamos dizer assim... mil
reais... todo mundo, entendeu? Na época...

RICARDO - Mas depois mudou, ndo é?

NILDO - Hein?

IVONE - N&o, nunca mudou!

NILDO - Nao!

LAMBERT - Mudou sim!

IVONE - Naquela época, dava para se viver muito bem. Pagar aluguel, comer, fazer tudo.
(Nesse momento existem conversas paralelas. Inaudivel)

NILDO - E... De terca a domingo, né?

RICARDO - Agora uma coisinha assim, o Hoje € Dia de Rock, ele foi muito cobrado,
digamos... ideologicamente, no sentido que diferentemente do pessoal do Opinido e do
Oficina, e do proprio Arena, que vocé citou, que tinham uma postura frente a...

IVONE - Ideoldgica!

RICARDO - Ideoldgica, frente a politica que estava... enfim, frente a ditadura. E como é
que vocé... O que vocés pensam disso? Enfim, como é que vocés absorviam essas
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criticas de serem chamados de... eram taxados, devido ao espetaculo, de alienados e
tudo mais, porque ndo se colocavam politicamente...

NILDO - Eu acho o contrario, é politicamente... Era politica de comportamento. O
comportamento é uma coisa politica.

IVONE - E transformadora.

NILDO - Era um outro tipo de politica, mas era, entendeu? Ndo podia dizer: “Ah! Porque
aquela peca que falava coisas de amor, de Jesus e de Cristo.” Mas era uma coisa de
politica cultural. Eu, nos ensaios... eu ja achava, antes de estrear a peca eu... até numa
entrevista que a gente deu la para um jornal... eu falei com alguém sobre isso, porque eu
sentia que essa peca, as palavras da peca davam uma coisa, uma energia muito boa,

muito bonita, a gente... eu na época... ainda sou muito, mas era muito espiritualizado,
essa coisa com Jesus e viajando de acido, e ndo sei 0 qué. Eu sentia essa coisa, que essa

peca...

LAMBERT - De Jesus...

NILDO - E dos anjos do céu, e falava ndo sei o qué. Tudo era... ndo tinha um palavréo!
N&o tinha, sabe? Era tudo...

LAMBERT — Delicadissimo!

NILDO - Era tudo muito legal, essa coisa vai sair... Vai dar uma energia boa aqui dentro
desta sala, entendeu? E ndo deu outra! E acho que aquilo foi... um... acho que o
espetaculo foi... O espetaculo em si tinha esse lado, de politica de comportamento.
RICARDO - E! De proporcionar uma viagem interna...

IVONE - De confraternizacao!

RICARDO - Eu acho que nesse sentido... Mas, certamente, ele foi duramente criticado...
NILDO - E hoje em dia...

RiICARDO - Numa certa postura ideologica...

NILDO - Foi muito eu sei, foi muito!

IVONE - Foi muito, muito, muito, eu sei, digo isso de coracao...

RICARDO - Tem uma...

IVONE - Tem pessoas importantes.

RICARDO - Tem uma critica do Arrabal... que € uma critica... que hoje fica patética, ndo

é? Quer dizer o modo... A gente leu essa... Chega a ser patética porque é como vocé
criticar... dizer que o Picasso nao sabe desenhar, ndo €? (TODOS — risos.)
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NiLDO — Como? A critica do Arrabal? Foi? Sobre a peca?
RICARDO - E, é do Zé Arrabal.
LAMBERT - Um critico da imprensa.

NILDO - A do cara... Eu pensei do autor Arrabal... (Topos falam ao mesmo tempo.
Inaudivel.)

RICARDO — A critica... O titulo da critica dizia “Hoje Néo € Dia de Rock”.
IVONE — Ah! Lembro-me dessa critica.

RICARDO - Lembra dessa critica?

LAMBERT - Eu n&o tenho essa critica!

RICARDO - E na verdade essa critica é uma radicalizacdo, ela é caricata. E uma
caricatura, mas que no fundo prova... O proprio Yan escreveu! Botava... Era um critico
importante na época, nao era? E fez ndo uma critica, ele fez na realidade uma critica
partida em trés... em quatro partes. Além de todos os estudos que foram feitos etc. Mas
0 préprio Yan colocava isso como um “sendo”, ele dizia: “Puxa, a peca é perfeita, o
processo de trabalho é perfeito, os atores estdo perfeitos, os lacos de trabalho (inaudivel)
encenacdo, inaugura uma coisa nova, o que acontece ali € um dos fenémenos dos mais
importantes, porém”, ele fazia essa ressalva, “a minha critica vai ao aspecto ideologico.
Vocé ndo pode propor, na atual realidade brasileira, que as pessoas simplesmente se
alimentem de palavras e de poesia”, dessa energia que vocé esta falando. O que eu acho
um equivoco, eu acho que essa peca inclusive inaugura uma... O que o Oficina tinha
explicitamente de violento na sua forma, no seu contato formal direto, seu contato
fisico, a proposta que o Hoje é Dia de Rock fazia era uma proposta absolutamente
revolucionaria, quase digamos dentro de um perfil dos orientalistas, vocés se voltavam
para 0 mundo interior...

IVONE - E fisico também...

RICARDO - E fisico também, sem duvida... uma viagem interna e o espectador saia de la
modificado. E, tdo modificado que ali o Ipanema virou uma espécie de templo, ndo é?
De uma igreja a qual as pessoas voltavam, ndo é?

IVONE - Uma experiéncia incrivel!

RicARDO - Voltavam!

(Alguns trechos as pessoas falam ao mesmo tempo. Inaudivel)

NILDO - As pessoas realmente ficavam chapadas. lam chegando... davam colares e tudo
pra gente e, sabe, era uma coisa... Mo-di-fi-ca-val Uma vez eu... a gente tinha um
pedaco do espetdculo que tinha um intervalo, ai, depois do intervalo, comecava a tocar

uma musica que a Melanie cantava: “Beautiful People”, e nds entravamos, todo
mundo... Os atores distribuidos dum lado e do outro, entravam com um ramo de flores,
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de uma floricultura que mandava flores todo o dia I& para o teatro, e a gente pegava
aquelas flores e distribuia, davamos aquelas flores para o pablico, e iamos cantando até
acabar... Acabava tudo e comecava 0 segundo ato, ai entrava “Lucille”, do Little
Richard. Eu soube depois, 0 Rubens me contou que um amigo dele falou que a filha
dele foi ver o espetaculo, uma menina complicadissima que — caladissima nédo falava
com ninguém e ndo sei 0 qué — era um problema. A garota foi ver a peca, e chegou esse
momento de distribuicdo de flores e tudo, e as pessoas — a gente andava pela platéia
toda: subia as arquibancadas, dava flores — e ela vendo que estava todo mundo
recebendo flores e ela ndo recebia e a musica quase acabando e as flores terminando...
Ah?

RICARDO - la acabando as flores!

NILDO - As flores... E quando ela olha para o lado, ela vé, eu chegando na direcdo dela,
com a ultima flor das que estavam na minha méo, e dei para ela, ofereci. Ai... ela ficou...
ela ficou encantada ... ela ja saiu do teatro mudada... ja saiu... disse que ja ndo estava
nem pisando no chdo. O pai disse que no dia seguinte ela ja estava diferente, j& estava
até falando com o analista dela, contando coisas que ela nunca tinha falado. (ToDos —
risos.) Entendeu? Tinha mudado completamente, a menina voltou para ver o espetaculo
outras vezes. Ele disse: “Mas como ela mudou! Foi ver esse espetaculo e mudou.” E a
gente fazer essas coisas no teatro, ¢ tdo legal! E tdo bonito, que vocé ndo tem nocgdo! Eu
ndo sabia que aquela menina tava com esse problema. Por que é que eu fui na direcao
dela com essa minha Gltima flor e entreguei? Néo sei!

RICARDO - Mudou uma vida!
NILDO - Mudei uma vida, entendeu? Assim fui chamado, ndo é? Foi assim com aquela...
RICARDO — Agora, engracado... isso que voceé esta falando...

LIDIA - Agora, me deixa fazer uma pergunta? Deixa-me falar rapidinho (N&o tenho
certeza se € essa a frase...)

RICARDO - S0 a reboque disso... Nao s6 a reboque disso... Porque, desculpa, s6 porque é
uma coisa a reboque... tinham... vocés tinham consciéncia...
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ANEXO V
Matérias jornalisticas e criticas
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