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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo conceituar e compreender praticas especificas de
itinerancia teatral no ambito da histéria do teatro, analisando principalmente sua
relevancia enquanto elemento constituinte da cena contemporénea. Neste sentido, tomo
como exemplos trés experiéncias de trabalho — o Projeto Mambembom, o casal Elizabeth
Savalla e Camilo Attila e o Coletivo Improviso — dividindo o trabalho em dois blocos:
Itineréncia enquanto mambembagem e Itineréncia enquanto principio operatério da
encenacdo. O primeiro trata do deslocamento de um espetaculo para cidades outras que
ndo as grandes metrépoles, em busca de mercado, de independéncia financeira e / ou
artistica ou por questdes pessoais e / ou ideoldgicas. A segunda abordagem apresenta a
itinerdncia enquanto elemento constituinte da cena contemporanea, isto &, como fator
operatdrio da encenacdo. Neste sentido, cotejo os trabalhos do Coletivo Improviso — N&ao
olhe agora e Otro — com outras produc@es, como Cidade In-visivel, BR-3, Mistério Bufo,
O mambembe, Danca contemporanea em domicilio e Mercadorias e futuro. Acompanha
um panorama historiografico de itinerancias com o intuito de contextualizar o tema e as

experiéncias praticas.

Palavras-chave: Itinerancia teatral — Mambembagem — Transito — Deslocamento —

Recepcao teatral



ABSTRACT

The object of this research is to understand and to conceive an idea about specific
experiences of theatrical itinerancy in the scope of theater history, investigating the
relevance of it as a component of the contemporary stage. The Mambembom project, the
Elizabeth Savalla and Camilo Attila couple and the Coletivo Improviso are three
examples of this kind of practice and in this work these experiences were divided in two
blocks named: Itinerancy as theater touring and Itinerancy as a basic tool for the scene
staging. The first block looks specifically at the touring of a theater production to small
towns, not great metropolis, in search of a new public, in search of financial and / or
artistic independence for personal and / or ideological reasons. The second block presents
the itinerancy as a fundamental element of a contemporary scene: a staging tool. In this
sense, | compare the productions of Coletivo Improviso — Don’t look know and Otro —
with others productions like In-visible City, BR-3, Mistery Bouffe, The touring,
Contemporary dance delivery and Merchandises and future. Like a supplement, there is a

historiographic panel of itinerancies to context the theme and the practical experiences.

Key words: theatrical itinerancy, touring, transit, shifting, theatrical reception
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NOTA PREVIA

1. Um percurso pessoal

Pensar a itinerancia no teatro contemporaneo. Ou ainda, usar a via da itinerancia
para compreender o teatro contemporaneo. Para introduzir o assunto, parto da minha
vivéncia como artista. Experiéncias de naturezas diferentes me fizeram unir teatro e
pratica itinerante. Sou atriz desde os quatorze anos e foi a errdncia que me levou a ser
também professora de teatro.

Minhas primeiras viagens profissionais se deram por conta do cinema aos dezessete
anos. Cada cidade ou pais que ia, procurava conhecer além. Assim, viajei pelo Brasil,
Estados Unidos da América e Europa de trem, énibus ou avido. Em seguida, participei de
turnés de teatro no formato tradicional: viajar com o espetaculo antes ou depois da
temporada na capital.

Em 1990, o acaso me levou a passar uma semana em uma ilha cujo territorio é 60%
Area de Protecdo Ambiental (APA), localizada a mais ou menos 400 km da costa
brasileira aonde se chegava somente de avido Bandeirante acompanhado de, no maximo,
treze pessoas, incluindo a tripulacdo (piloto e co-piloto): Fernando de Noronha. Tendo
sido prisdo de seguranga maxima, prisdo politica e distrito federal, a maior parte da
populacdo era funcionaria pablica (incluindo os pescadores) e ndo tinha a menor ideia do
valor de patriménio natural que a ilha representava, consequentemente, de seu potencial
turistico.

Na véspera do meu retorno, eu e o ator José de Abreu — casados na época — criamos
um projeto para nos estabelecermos durante dois ou trés meses trabalhando diretamente
com a comunidade no intuito de usar a arte para conscientizar a populacdo do valor que a
ilha representava para ela mesma e para a humanidade em geral. Projeto direcionado ao
auto-conhecimento, ao respeito por si proprio, aos outros e ao planeta, a percepcdo em
relacdo a comunidade em que se vive, a auto-estima, a conscientizacdo de si como
individuo e como cidaddo. No caso, através da arte, do teatro principalmente.

Esses foram o desejo e 0 objetivo que nos levaram a permanecer na ilha durante seis

meses e a me tornar educadora. Se, ao chegar a Fernando de Noronha ndo me sentia



capaz de ensinar, pois julgava nao possuir algo de muito relevante para transmitir, no
contato com a comunidade e com aquela natureza avassaladora, aprendi tanto em téo
pouco tempo, que me senti seduzida a retribuir e a trocar na mesma proporgéo.

Porém, ndo foi tdo simples como nos pareceu, em principio, a ideia de trabalhar
com a comunidade de Noronha. Com uma energia incessante, lutdvamos diariamente
para tirar os ilhéus da inércia e da comodidade em que viviam, associadas a falta de
perspectiva. Além de constantemente nos depararmos com a incompeténcia de
funcionéarios estaduais que se alimentavam do dinheiro publico sem nada fazer e,
portanto, que se sentiam acuados por serem flagrados por voluntarios vindos de fora tdo
dispostos como éramos nos.

O trabalho consistiu em ministrar oficinas de teatro para criangas e jovens, em
promover a exibicdo de filmes em video levados do continente para a ilha, na pequenina
sala de televisdo do IBAMA, em criar chamadas educativas que a TV Golfinho colocasse
no ar durante o intervalo comercial — que na parabolica se traduzia em uma tela negra —,
entre outras agdes diretas na comunidade, como a montagem de uma parte de Morte e
vida Severina de Jodo Cabral de Mello Neto. Foi um trabalho &rduo e persistente cujo
retorno me chega até hoje através de depoimentos de participantes que se dizem
transformados com aquela experiéncia. Da mesma maneira, minha vida, meus valores e
minha visdo de mundo foram profundamente marcados; meu ganho foi infinito.

Em 1992, peguei, sozinha, um barco gaiola para cruzar o rio Amazonas de Manaus
a Santarém com 0 objetivo de visitar o Projeto Saude e Alegria, cujos integrantes —
médicos e artistas — subiam os afluentes amaz6nicos em um barco préprio com o objetivo
de mapear, controlar e educar as comunidades ribeirinhas no tocante a saude e a higiene
sanitaria. Novamente, me seduzindo pela possibilidade de penetrar, agir e educar por
meio da arte, me engajei no projeto e parti em uma de suas expedic¢des subindo o Rio
Tapajos. Minha fungdo, com a camada jovem da populacéo, era de utilizar o video e o
teatro para a criacdo de cenas que dramatizavam situacfes cotidianas ligadas a
alimentacdo, a dengue e a saude em geral. Os habitantes das comunidades eram
catalogados, as doengas registradas, as criangas pesadas, em um trabalho de
acompanhamento que vinha sendo desenvolvido ha anos pelo projeto. A equipe ficava

aproximadamente quatro dias em cada comunidade, levando gerador (ndo havia luz
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elétrica), dormindo em redes improvisadas em galpdes abertos ou casinhas de palha, se
alimentando de catitu e de acai para atingir toda a populacdo que, divida por faixas
etarias, participava esfuziantemente do evento. A noite, armava-se a pequena lona do
Circo Mocorongo onde eram apresentadas as cenas criadas pelos préprios habitantes com
nossa assessoria. Meu tempo foi curto, no maximo dois meses, porém, mais uma vez me
deparei com a poténcia do teatro para mobilizar e transformar o ser humano através de
sua capacidade de seducéo, diversao e persuaséo.

Depois dessas experiéncias — tanto as turnés com espetaculos quanto o trabalho em
lugares inusitados e quase selvagens — fui tomada de inquietacdo e de insatisfacdo que me
fizeram almejar um formato de projeto menos tradicional para me levar a lugares pouco
visitados ou desconhecidos, usando o teatro para efetivamente penetrar e intervir nas
comunidades.

Foi entdo que, novamente em parceria com Jose de Abreu, criei o Projeto
Mambembom cuja proposta era levar teatro a um publico que, na maioria das vezes,
jamais assistira a uma peca teatral. Assim, entre 1994 e 1996, mambembamos por Vvarios
estados do Brasil em uma camionete que transportava a equipe (dois casais) e toda a
estrutura do espetaculo, apresentando A comédia dos amantes ou Os amantes da comédia

de Luiz Arthur Nunes, em clubes, pracas e teatros.

Em 2005, ao procurar um objeto de estudo para a monografia final do curso de
Teoria do Teatro na UNIRIO, sob orientagdo da Prof®. Dré. Maria Flora Sussekind, me
debrucei sobre experiéncias alheias, na tentativa de evitar trabalhar a partir da minha
prépria. Porém, acabei optando por um objeto que unia minha vida profissional pregressa
a graduacdo, costurando e dando-lhes sentido. Assim, minha monografia se constituiu na
documentacdo, conceituacdo e critica do Projeto Mambembom.

A pesquisa em pos-graduacao nasceu do desejo de dar continuidade ao estudo sobre
0 tema, iniciado na monografia. Em principio, dentre os assuntos levantados que se
mostraram passiveis de aprofundamento, propus no pré-projeto do curso de mestrado

tracar um panorama das produces itinerantes brasileiras (histdria, perfil e objetivo) no
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século XX enfocando o ponto de vista do ator. E ainda, pensar nos desdobramentos que a
pratica da itinerancia incide no seu processo criativo e profissional, na sua trajetoria
artistica e no seu oficio. No intuito de enriquecer o exercicio reflexivo, pretendia
desenvolver um acompanhamento pratico, entrevistando atores contemporaneos com
frequente atividade volante e, assim, cotejar experiéncias passadas com presentes.

Porém, iniciada a pesquisa, 0 que era projeto idealizado mostrou-se, na pratica,
irrealizavel no periodo de dois anos. Por um lado, o objeto estava demasiado amplo e um
recorte fazia-se necessario. Por outro, em principio, minha proposta era estabelecer um
olhar historiografico e reflexivo sobre a itinerancia teatral no Brasil, no entanto, no
momento em que comecei a penetrar naquele universo, o préprio conceito se abriu em

outras dimensoes.

Na verdade, quando olho para as poucas experiéncias que Vvivi e que uniram teatro e
itinerancia, percebo quantos teatros e quantas itinerancias diferentes aparecem somente
nessa trajetoria. Sao muitos usos dele, muitas formas dela. Cada um desses conceitos, na
pratica, se desdobra em tantos outros. Portanto, quando projeto pensar o teatro via
itinerancia, logo acrescento: Mas, que teatro? E que itinerancia? E mais: através de qual
perspectiva?

O que significa hoje itinerancia em teatro? Pode-se pensar em deslocamento fisico
ou subjetivo, ou mesmo virtual. Viajar com teatro pode ser mambembar ou estar em turné
pelo pais, visitar pequenas cidades, capitais ou mesmo nem sair do raio de uma
metrépole. Pode estar ligado a uma agédo social por meio de um evento espetacular ou
ndo. Pode se tratar de um nomadismo fisico ou social. Um artista itinerante, migrante ou
estrangeiro; uma companhia ambulante, volante, errante. Um artista em transito, uma arte
em transito. Mas, em que transito? A itinerancia pode vir antes da pega pronta, constituir
a dramaturgia tematica ou estruturalmente, pode ser o principio operacional da
encenacdo. O fato é quando menciono itinerancia teatral, trago comigo categorias como

mambembagem, nomadismo, errancia, deslocamento, territorio, fronteira, transito,
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migracdo, estrangeirismo, identidade, impermanéncia, fluidez, mobilidade. E mais: turné,

trupe, volante, errante, vagabunda, ambulante, saltimbanco, amador.

2. Nomenclatura: um esforgo de categorizacao

Escolhi trabalhar a “itinerancia” por se relacionar especificamente com a situagao
de deslocamento e por possibilitar uma abordagem abrangente através do
entrecruzamento de diferentes perspectivas, enquanto “mambembagem”, por exemplo,
apesar de ter uma relacdo mais direta com a prética teatral, foi ressignificada de maneira
desqualificante ao longo do tempo. Porém, logo de inicio, pesquisando o vocabulo, me
deparei com um vacuo. Ndo ha definicdo, nos dicionarios brasileiros, de “itinerancia”,

somente do adjetivo “itinerante”.

Itinerante

1. Diz-se de, ou pessoa que se desloca para exercer certa funcdo: pregador itinerante. 2.
Cultura itinerante, deslocamento das zonas de cultura (acompanhado muitas vezes de
migracdo do habitat), caracteristico das regides tropicais, onde o solo se exaure
rapidamente. 3. Exposicao itinerante, exposicdo que se realiza sucessivamente em Varios

lugares diferentes. (Dicionario do Aurélio®)

1. Que jornadeia de lugar para lugar: Trabalhador itinerante. 2. Que percorre itinerarios:

Bispo itinerante. Pessoa itinerante. (Dicionario Michaelis?)

1. Que viaja, que percorre varios lugares: uma trupe itinerante. 2. Que se desloca
constantemente, em funcdo de trabalho ou misséo: Jodo Paulo 11 foi o papa itinerante. 3.
Que é exerida com deslocamentos sucessivos de lugar (diz-se de atividade): biblioteca
itinerante. 4. Pessoa itinerante. (Dicionario escolar da lingua portuguesa / Academia

Brasileira de Letras®)

! Dicionério do Aurélio. Disponivel em: <http://www.dicionariodoaurelio.com>. Acesso em: 17 jun. 2010
% Dicionério Michaelis. Disponivel em: <http://www.michaelis.uol.com.br >. Acesso em: 17 jun. 2010

® Dicionério escolar da lingua portuguesa / Academia Brasileira de Letras. Sdo Paulo: Companhia Editora
Nacional, 2008. p. 752.

13


http://www.dicionariodoaurelio.com/
http://www.michaelis.uol.com.br/

Como substantivo, “mambembe” pode ser um lugar, um ator ou um grupo teatral,
mas que, inevitavelmente, se encontra a margem, fora do centro, fora da luz, fora das
atencbes; ndo se encontra em evidéncia, ndo é fixo, é volante. Definicdes néo
especializadas, porém que constam dos principais dicionarios da lingua portuguesa,

apresentam uma relacdo entre mambembagem, amadorismo e baixa categoria.
Mambembe

1. De ma qualidade; imprestavel, ordinario. (Diz-se principalmente dos espetaculos ou
grupos teatrais de baixa categoria: circo mambembe.) 2. Lugar afastado, sem recursos
nem conforto, desagradavel. 3. Grupo de atores ambulantes que dao espetaculos de baixa

categoria. (Dicionario do Aurélio®)

1. De pouquissimo valor, imprestavel, ordinario. (Especialmente aplicado a companhias
teatrais mediocres que percorrem o interior dos Estados.) 2. Lugar afastado e

desagradavel. (Dicionario Michaelis®)

1. (Teat.) Companhia teatral ambulante, geralmente de atores amadores. 2. Que trabalha
nesta modalidade de teatro: artista mambembe. 3. De pouca qualidade ou de pouco valor;
ordinario, reles: uma construcdo mambembe. (Dicionario escolar da lingua portuguesa /

Academia Brasileira de Letras®)

Na Idade Média — quando a grande maioria da populacdo era pobre e quando
peregrinos, leprosos, frades, hereges, ciganos, visionarios, vendedores, entre outros, se
dedicavam a mendicancia — charlatanismo e arte, muitas vezes caminhavam de mé&os
dadas. A definicdo de saltimbanco que consta no Dicionario de Teatro é de um artista
popular que “nas pracas publicas, quase sempre em cima de um tablado, fazia
demonstragcdes de habilidades fisicas, de acrobacias, de teatro improvisado, antes de

vender ao publico objetos variados, pomadas ou medicamentos” (PAVIS, 1999, p. 349).

* Dicionério do Aurélio. Disponivel em: <http://www.dicionariodoaurelio.com>. Acesso em: 17 jun. 2010
> Dicionério Michaelis. Disponivel em: <http://www.michaelis.uol.com.br >. Acesso em: 17 jun. 2010

® Dicionério escolar da lingua portuguesa / Academia Brasileira de Letras. S&o Paulo: Companhia Editora
Nacional, 2008. p. 815.
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Muitas vezes, como € narrado em O fisico (1988) de Noah Gordon, o artista atraia a
populacdo com malabarismo e truques magicos para, em seguida, o farmacéutico vender
seu unguiento — verdadeiro ou falso, dependendo do publico alvo.

Segundo Patrice Pavis, a origem do termo “mambembe” estd no latim vulgar
ballare, mais préoximo ao que entendemos hoje como saltimbanco ja acima definido,
privilegiando o aspecto volante: “Trupes mambembes [...] cruzavam antigamente a
Europa realizando espetaculos populares em tablados. [...] se produziam sempre a
margem dos teatros oficiais” (PAVIS, 1999, p. 231).

Os artistas que se tornaram mais conhecidos como mambembes foram os comicos
dell’arte também considerados, no geral, como os primeiros atores profissionais da
historia do teatro ocidental por terem sido as primeiras companhias dell arte pioneiras em
um contrato de direitos e deveres entre atores (Italia, 1545), sendo o proprio termo “arte”
usado, na epoca, para designar habilidade ou oficio.

Ao longo do tempo, o significado de “mambembe” mudou. Antigamente era
expressdo ligada ao profissionalismo teatral, hoje em dia encontramos nos dicionarios
defini¢des que apontam para outro sentido. No entanto, seu carater essencial diz respeito
ao transito, a circulacdo — 0 mambembe é um artista volante — e é com base nesta
categoria que pretendo iniciar o primeiro bloco deste trabalho. O termo “itinerancia”,
com sua tbnica no aspecto de deslocamento fisico, serd usado no segundo bloco para
pensar a maneira como sua interferéncia opera efetivamente a cena de determinados

espetaculos contemporaneos.
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INTRODUCAO

Na primeira foto, a projecdo faz alusdo a itinerarios e a lugares visitados pelo Coletivo
Improviso no processo de criagdo de Otro (2010). Na segunda, uma cena de BR-3 (2005)
acontecendo em um dos barcos auxiliares utilizados no espetaculo no rio Tieté em Sé&o
Paulo. Na primeira imagem, a itinerancia que baseou a concepg¢édo de ambas as produgdes é
aludida na tela por meio da proje¢do de informagdes tematicamente afins, na segunda, ela
efetivamente constitui a cena. Esses sdo exemplos de como a itinerancia opera o teatro
brasileiro contemporéneo transformando e ressignificando espagos e lugares de

representacao de diversas maneiras distintas.

A minha entrada no tema “itinerancia teatral” se deu com o foco na
mambembagem. Acreditava ser relevante mapear a pratica no contexto teatral brasileiro,
identificando atores e companhias que possuissem uma trajetéria de circulacdo pelo
Brasil com suas producdes. A falta de bibliografia especifica me levava a crer na
contribuicdo da minha pesquisa. Foi entdo que passei a garimpar informac6es espagas nas
biografias e nos livros historiogréficos, tarefa que, efetivamente, me seduzia. Porém, logo
percebi a abrangéncia e a mobilidade do conceito itinerancia e das categorias a ele
interligadas, além do quanto é atual e profundo tratar do tema no presente momento,
cujas questdes de ordem sdo relacionadas aos transitos geopoliticos, virtuais, culturais e
estéticos. Foi entdo que a pesquisa tomou nOVO rumo e passei a pensar como a itinerancia
se introduz, perpassa e opera efetivamente a cena contemporanea trocando o panorama
historiografico pelo estudo de caso. Os proprios objetos passaram a me apresentar
diferentes modos de operacdo e, consequentemente, a riqueza de possibilidades de

abordagens do assunto. O resultado aqui materializado reproduz fielmente a trajetdria dos
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meus interesses e 0 quanto transitei entre historiografia e analise de caso, sem nunca

chegar a abrir mdo de nenhuma delas.

Esta pesquisa tem como objetivo conceituar e compreender praticas especificas de
itinerancia teatral no ambito da historia do teatro, analisando principalmente sua
relevancia enquanto elemento constituinte da cena contemporéanea. Neste sentido, tomo
como exemplos trés experiéncias de trabalho — o Projeto Mambembom, o casal Elizabeth
Savalla e Camilo Attila e o Coletivo Improviso — dividindo o trabalho em dois blocos:
Itineréncia enquanto mambembagem e Itineréncia enquanto principio operatério da
encenacdo. A referéncia a um panorama historiogréfico de itinerancias tem o intuito de
contextualizar o tema e a pratica, além de distinguir o que caracteriza esse transito nas
producdes contemporaneas.

No primeiro bloco — Itinerancia enquanto mambembagem — analiso dois casos de
producbes que mambembaram — ou ainda o fazem — pelo Brasil com seus espetaculos e
gue me pareceram apresentar mais de uma perspectiva sobre o tema. Cada um com seu
perfil especifico, transitou por vias terrestre e aérea, por cidades grandes e pequenas, com
equipes maiores ou reduzidas.

No primeiro capitulo, retorno ao Projeto Mambembom do qual participei, e que foi
objeto de minha monografia de final de curso de graduacédo, — porém, com uma mudanca
de tratamento — por ser um exemplo bem caracteristico de esquema mambembe, inclusive
inspirado estruturalmente nos cémicos renascentistas, além de trazer a baila questdes de
ordem ideologica no tocante ao oficio do artista.

No segundo capitulo, ainda focando mais especificamente o aspecto da
mambembagem, trato da trajetoria de um casal que viaja pelo Brasil desde 1987 e para o
qual a itinerancia tornou-se, além de meio de subsisténcia e independéncia financeira e
artistica, pratica de vida: a atriz Elizabeth Savalla e o produtor, autor e diretor Camilo
Attila. Atualmente na quinta producio em turné, tendo passado por diversos percalgos e

desenvolvido um know-how proprio, desde que iniciou o projeto Teatro de Graca na
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Praca, vem descobrindo novas possibilidades e transformando o perfil de sua
mambembagem.

No segundo bloco — Itinerancia enquanto principio operatério da encenacao —,
parto da experiéncia de um coletivo caracteristico do teatro contemporaneo, que viaja
nacional e internacionalmente com seus dois espetaculos — tendo a itinerancia norteado o
processo de criacdo do segundo — cotejando-0s com outras producgdes afins, como Cidade
In-visivel, BR-3, Mistério Bufo, O mambembe, Danga contemporénea em domicilio e
Mercadorias e futuro. Este bloco é constituido por um capitulo Unico dividido em
topicos, que tem como objeto o Coletivo Improviso e seus dois espetaculos: Nao olhe
agora e Otro. Idealizado pela atriz Mariana Lima e pelo encenador Enrique Diaz, trata-se
de uma reunido de artistas vindos de multiplas linguagens que, como um coletivo, ndo se
pretende grupo ou companhia e cujo objetivo inicial foi pesquisar os métodos Viewpoints
e Susuki. Partindo de sua experiéncia, procuro perceber como a itinerancia aparece em
algumas producGes da cena brasileira contemporanea ressignificando lugares de

representacéo, hibridizando espagos e deslocando pontos-de-vista da recepc¢éo.

O panorama com que, a seguir, inicio o trabalho néo pretende dar conta da trajetéria
da prética itinerante no Brasil, mas introduzir o leitor no universo no qual transitei
durante a pesquisa, apresentando-lhe saborosas referéncias, para que possa criar suas

préprias metaforas e apreender o que Ihe for Gtil e prazeroso.
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PANORAMA PREVIO: um esforco de contextualizacio

1. Mito do Dioniso

Dioniso, divindade mitoldgica greco-latina ligada ao teatro, pode ser encontrada sob
nomes diferentes em numerosas culturas, sempre como figura emblemética da errancia
também ligada ao aspecto falico. Dioniso, Bacchus indicus, é puxado em seu carro por
tigres e celebrado por uma multiddo desenfreada e alucinada que, seguindo a logica do
prazer de sair de si, comunga com a divindade através do gozo mistico. Deus-bode de pés
bipartidos carrega o espirito demoniaco que vem perturbar as certezas estabelecidas.
Instaurando a desordem, reinstaura a circulagdo da prépria vida. Deus enraizado e, ao
mesmo tempo, poténcia ndmade, tem como elemento comum nas diversas versdes a
dimenséo vagabunda, a identidade do viajante (MAFFESOLLI, 2001).

2. Teatro e itinerancia

O teatro sempre esteve ligado a itinerancia. Segundo Beth Rabetti, datada de 2000
A.C., uma inscricdo em uma estela egipcia, embora “ndo nos ateste absolutamente a
existéncia de atores viajantes”, sugere se tratar do testemunho de “um ator andarilho,
participante de espetaculos sacros” (RABETTI, 1997, n.1, p.72). O primeiro ator —
imortalizado como tal pelo teatro ocidental — foi Téspis que andava pelas ruas de Atenas
representando em cima de um carro em pleno século VI A.C., talvez movido pela
vontade de estar em mais de um lugar ou em todos eles; de ser maltiplo e onipresente.

Na verdade, o ator sempre viajou subjetivamente. Ser outro é sair de si, se deslocar
de alguma maneira. A origem do teatro, ritualistica, ligada ao sagrado, ao xamanismo e a
narracdo dos mitos € uma forma de deslocamento; a mascara fazendo o transporte entre
esferas distintas. Com o tempo, a sacralidade perdeu a forca abrindo caminho para o ator
profissional se constituir. Este, algumas vezes brincou de ser outro por meio de um
explicito jogo de faz-de-conta temporario, representando o personagem de maneira a nao
permitir (nem ao espectador, nem a si mesmo) acreditar totalmente nessas metamorfoses.

Outras, embarcou no ilusionismo cénico, se colando ao personagem que deveria ser
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“incorporado” quase como uma entidade de culto religioso. Em todos os casos, gragas a
uma experiéncia mimética ou ndo, o ator quer provar outra vida, ser maltiplo, deslocar-se
subjetivamente. O ator pode passar a vida inteira sem sair de sua cidade e, por meio dos
personagens por ele interpretados, ver suprida uma necessidade de se deslocar, de
conhecer outros horizontes e culturas. E € esse seu “incomparavel privilégio”, como dizia
Baudelaire em relacdo ao poeta: “pode do jeito que quiser; ser ele proprio ou outro. Como
essas almas errantes que procuram um corpo, ele entra quando quer na personagem de
cada um. Para ele, tudo ¢ vago” (MAFFESOLI, 2001, p.90). E assim, vai aprendendo de
Si.

A propria palavra existéncia (ek-sisténcia) evoca 0 movimento e o aprendizado vem
da acdo de ir ao encontro do outro, inclusive como forma de auto-conhecimento. E
preciso se perder, para se reencontrar. Sair da fixidez individual de principios e estados,
se desligar para se aproximar das coisas e de si mesmo. Esta é a arte da deriva. A pratica
da viagem esta ligada a iniciagdo em quase todas as religides e buscas espirituais que
acreditam ser preciso, em determinados momentos da vida, peregrinar ou partir deixando-
se levar pelo movimento do Tao como possibilidade de auto-conhecimento e de
ampliacdo de valores e visdo do mundo. O contato com o outro — estranho, estrangeiro —
abre um universo de referéncias que amplia 0 conhecimento e traz uma visdo mais
realista das coisas na medida em que apresenta sua ambivaléncia estrutural. O ndmade
vai até o outro, entrando em relacédo e se abrindo para o imaterial.

O artista, diretamente ligado a subjetividade, a espiritualidade e até a sacralidade,
tem na itinerancia um referencial. A parte de fatores como subsisténcia e independéncia,
0 ator necessita do encontro com culturas diferentes, do intercambio de diferengas para o
processo de criacdo e como alimento espiritual e artistico, seja dentro do proprio grupo,
seja no contato externo com outros publicos.

A antropologia teatral procura perceber as unicidades de cada ator, através do
fortalecimento de sua identidade e de sua particularidade que, segundo Eugenio Barba, so
é possivel em confronto e em intercambio com o outro, com o diferente. E para isso ha
que oferecer algo em troca, auténtico, pessoal, “ndo para impor nossos horizontes ou
maneiras de olhar, mas para permitir uma abertura que nos possibilite vislumbrar, além

do universo conhecido, um novo territério” (BARBA, 1991, p.189).
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Em 1968, Peter Brook convidou artistas de varias nacionalidades — que ndo falavam
um idioma comum, como era o0 caso do ator japonés Yoshi Oida — para que tentassem
responder: “O que ¢ o teatro? O que ¢ um ator? O que é o publico?” (OIDA, 1999. p.49).
Trés anos depois, Brook ainda as voltas com as mesmas questdes, criou o Centro
Internacional de Pesquisas Teatrais (atual Centro Internacional de Criacdo Teatral),
novamente convidando atores de varias nacionalidades para trés anos de pesquisa que
incluiram viagens aos Estados Unidos da América, além do Ird e da Africa aonde se
apresentaram, improvisando, em pequenas cidades e aldeias.

Barba e Brook se lancaram para outras culturas em um momento que ndo era usual,
fazendo da itinerancia parte constituinte do processo de criacdo. Foi entdo que Brook
estabeleceu parcerias com atores estrangeiros as quais duraram décadas, como 0s €asos

de Yoshi Oida, Bruce Melles e Sotigui Kouyate.

3. Os comicos dell’arte

A commedia dell’arte cumpriu longo percurso no tempo e no espago. Entre os
séculos XVI e XVIII, se constituiu na Italia e atravessou oceanos para desembarcar em
paises do entdo longinquo continente americano.

Nas ruas das cidades renascentistas, nobres, aristocratas e burgueses tinham seus
costumes satirizados pelos artistas populares, enquanto na chamada comédia italiana
eram satirizados os representantes do pdlo oposto ao mundo aristocratico: os habitantes
da cidade, a quem ndo era permitida a entrada no palacio real, restando-lhes a agitacéo
das pracas e ruas da cidade. Neste sentido, Roberto Tessari coloca que “na representagdo
da comédia, as aristocracias italianas declaram quem séo e 0 quanto S80 superiores a seus
suditos e as outras classes sociais que compdem seu Estado” (TESSARI, 2001, p.72).

No ensaio La cour et la ville (1983), Erich Auerbach faz uma andlise do publico
teatral do século XVII descrevendo seu perfil e sua formacdo. Segundo ele, apds uma
transformacéo iniciada no século anterior (século de ouro da commedia dell arte), faziam
parte a aristocracia, a corte (grupo aristocratico especifico que cercava o rei), a grande
burguesia (pessoas refinadas, porém excluidas da corte por falta de titulos de nascenca), a

média burguesia (negociantes ligados a industria e ao comércio), até a camada mais
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abastada que se constituia dos lacaios, soldados e pajens. Porém, ndo chega a incluir no
publico o povo comum (a “gente grotesca” como teria mencionado Boileau) para o qual
ndo eram dirigidas as obras draméticas, na medida em que “sua tematica ndo tinha nada a
ver com a sua vida” (Auerbach, 1983, p. 167). Enquanto os artistas populares itinerantes
— saltimbancos, mambembes e c6micos dell arte — 0s quais ndo representavam dentro dos
palacios e das cortes eram marginalizados pela aristocracia e alta burguesia, as
manifestacdes populares continuavam passando ao largo do panorama teatral oficial da
cidade se desenvolvendo nas ruas e, gradualmente, ganhando mais espaco.

Ao longo do tempo, a commedia dell’arte conseguiu quebrar a barreira existente
entre o teatro feito na corte e na cidade vendendo muito barato, nas ruas, para
analfabetos, 0 que até entdo era luxo apenas para 0s nobres. Aos poucos, as companhias
foram entrando nos espacos burgueses, até que a corte francesa, percebendo o fenbmeno
crescente, aderiu as novas regras mercadologicas, pagando a um alto preco seus
espetaculos e proporcionando prestigio social aos artistas anteriormente marginalizados.
Portanto, os comicos dell’arte foram os primeiros atores profissionais da histéria do
teatro ocidental, inaugurando a dimensdo mercadologica no ambito da arte dramatica,
segundo pesquisadores como Tessari.

Era inicio da ldade Moderna e o mercantilismo estava se constituindo como eixo
econdmico. A arte passou a ser vendida como um produto independente pelas
companhias dell arte, primeiras companhias teatrais registradas oficialmente, por meio
de um contrato de direitos e deveres entre atores o qual teria sido lavrado em 1545 na
Itdlia. O préprio uso do termo “arte”, que entdo significava corporagdo, profissdo ou
habilidade especifica, sugere uma comédia executada por profissionais. Através da
itinerancia e da inventividade, a commedia dell’arte se traduziu, por necessidade
mercadoldgica, como um mecanismo gerador e mantenedor de sobrevivéncia profissional
e de criatividade estética. E esse aspecto continua atual no século XXI. O ator, por
necessidade de subsisténcia ou simplesmente em busca de independéncia financeira e
profissional, ainda se lanca na mambembagem. A partir dessa perspectiva, trabalho o
primeiro bloco da pesquisa, isto €, aproximando as experiéncias do Projeto Mambembom
(1994-97) e do casal Elizabeth Savalla e Camilo Attila & pratica mambembe

renascentista.
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Quanto a carpintaria dramatdrgica, a commedia dell arte ficou conhecida como o
género da improvisacdo, a ponto de pesquisadores citarem a falta de necessidade de um
texto, como se, para 0s comicos bastasse somente combinar a intriga antes do espetéaculo.
Porém, alguns escritos sobre comédia, datados do século de ouro da commedia dell arte
(seéc. XVI), nos dao pistas em outro sentido. Os modelos de estrutura do canovaccio-tipo
nos mostram um esqueleto de roteiro com um significativo grau de rigidez, no qual os
comediantes teriam apenas certo espaco de improvisacdo e ndo total liberdade. Esta é
outra questdo que se apresenta quando abordo a mambembagem dos artistas acima
mencionados e que pode ser levada para um contexto mais geral: qual o tipo de
dramaturgia pertinente a pratica itinerante? Ambas 0s casos por mim analisados no
primeiro bloco optam por textos nos mesmos padrdes dos canovaccio-tipo que, apesar de
um fio condutor, resultam em roteiros destinados a improvisacgdo. Inclusive, junto com o
perfil cOmico, esta é uma caracteristica das montagens que viajam pelo Brasil desde o

século XI1X até os dias de hoje.

4. O ator e a itinerancia nas sociedades monarquicas

Ao abordar o papel do ator nas sociedades monarquicas, em seu livro Sociologia do
comediante (1974), Jean Duvignaud descreve a trajetéria de algumas das primeiras
companhias teatrais que mambembaram pela Espanha, Italia e Franca no século XVI. Um
dos primeiros registros de percurso de viagens se refere a trupe espanhola de Lope de
Rueda, rastreada desde 1551 em Valladolid até a morte de seu diretor na Cérdoba de
1564. Antes de se fixar no Palais de Bourgogne, Valleran-Lecompte percorre a Franca
com sua companhia e sua mulher Marie Venier, historicamente, considerada a primeira
atriz francesa ao lado de Marie Fevré que, em 1545, foi aceita no grupo de Antonie de
d’Esperonniére. O grupo dos Béjart, ao qual se associou o jovem Poquelin (futuramente
conhecido como Moliére), € encontrado viajando pela Franca desde 1645 em Rouen até
1655 em Lyon. Antes de se fixar em Rouen, a atriz Marie Desmares faz diversas turnés
com Jeu de Paume des Braques — trupe na qual também se apresentou Moliére — por volta
de 1665. As Srt®s. Beauchateau, La Fleur e Billerose sdo algumas das atrizes que se

tornaram célebres no século XVI itinerando de cidade em cidade, seduzindo e mexendo
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com o coracdo dos galds de provincia. Em Sobre o nomadismo (2001), Michel Maffesoli
fala do interesse erotico que se dirige para fora da aldeia em forma de escapismos fisicos
ou de seducdo pela figura do estrangeiro que apresenta um risco moral inegéavel por trazer
novidades até entdo desconhecidas.

O livro Le roman comique de Scarron é referéncia sobre 0 nomadismo artistico da
época e seu poder de seducdo, relatando como um grupo de comediantes provoca
disturbios em uma cidade de provincia. Assim como Duvignaud, o empresario Frazdo de
O mambembe de Artur Azevedo também cita Scarron como referéncia do que seria o
espirito mambembe: “Os pequenos grupos da sociedade das provincias descobrem
possibilidades reconditas, despertam para novas necessidades, aprendem que existe uma
liberdade, cujo simbolo estd no corpo visivel dos comediantes” (DUVIGNAUD, 1974,
p.67).

Duvignaud chama atencdo para como esse nomadismo teatral teria tido um papel
decisivo nos dois séculos de monarquia absoluta na Franca em dois aspectos: difusao de
informac&o e contribuigdo para a homogeneidade intelectual da provincia e de Paris.

Quanto ao primeiro aspecto, 0 resultado foi a ampliacdo dos horizontes de
burgueses e aristocratas provincianos, encerrados em suas aldeias e seus castelos, ao
apontar-lhes de onde vinham aquelas obras, isto €, de um centro cultural e estilistico com
uma vida bem mais criativa e interessante do que eles jamais poderiam vislumbrar.
Assim, o nomadismo ajudou a difundir a cultura e a moda irradiando como modelos
culturais os prestigiados centros de criacdo. Neste sentido, as viagens dos comediantes,
ndo apenas dell’arte mas todos os grupos némades aliados a tradicdo teatral, tiveram
importancia internacional nos diversos planos da vida cultural dominando a informacao
estética nos séculos de sua atuacéo.

Sobre o segundo aspecto, a influéncia do nomadismo na homogeneizagdo
intelectual e cultural das regides francesas, 0 mesmo teria ocorrido anteriormente na
civilizagdo grega. Michel Maffesoli (2001) cita F. Chamoux ao discorrer sobre a
importancia do movimento dos itinerantes nas bases da civilizacdo helenistica por terem
estimulado o sentimento de uma cultura comum e de uma solidariedade étnica entre as
cidades. Para ele, os individuos que circulavam pelas comunidades acabaram por

estabelecer entre elas uma ligacdo nédo institucional que favoreceu a constituicdo de uma
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cultura comum. Portanto, os estrangeiros tiveram suma importancia na composicdo das
cidades gregas ndo somente pelas diversas funcdes que exerciam, tais como mercenarios,
comerciantes, artistas diversos, filésofos, eruditos e atores dionisiacos, mas pelo fato de
sua simples presenca estruturar o grupo como tal sendo um elemento explicativo, ainda
que como contraponto.

Até quase o final do século XVII, ndo havia mercado teatral na Franca; teatros fixos
foram constituidos somente no século seguinte. N&o havia maneira dos atores, como 0s
franceses Valleran-Lecompte, Srt* Clairon e Moliére, entre tantos outros, escaparem a
condicdo némade. A grande maioria dos atores e das trupes que viajavam pelas aldeias e
comunidades campesinas procurava apoio e protecdo junto aos grandes senhores ndo
apenas com 0 objetivo econdmico, mas social: para sobreviverem, serem reconhecidos,
incluidos na sociedade, subirem de status e, quem sabe, conseguirem se fixar em algum
palacio ou corte. Enquanto algumas poucas trupes conseguiram se estabelecer em Paris,
outras tantas continuaram sua itinerancia pelas provincias até a constituicdo dos teatros
fixos; sempre almejando formar um mercado, se fixar e se estabelecer.

Para Duvignaud, seriam dois tracos caracteristicos — aparentemente contraditorios,
mas correlativos — da situacdo social do ator nas sociedades monarquicas: 0 nomadismo e
a transformacdo do ator em funcionario. Sdo aspectos ainda atuais que nao estdo somente
relacionados a subsisténcia, mas a atitude perante seu papel como artista. Ao abordar o
sedentarismo como possibilidade de dominacdo, Maffesoli aponta como a imobilizacéo
em uma funcdo — profissional, ideoldgica, afetiva — em vez de ser marca de progresso
social ou individual, pode ser sintoma de fechamento e estagnacdo trazendo, a longo
prazo, efeito mortifero.

O sedentarismo e a burocratizacdo do teatro e do ator se deram no contexto de uma
sociedade estruturada nas monarquias absolutas apoiadas na burguesia nascente, na
administracdo e na burocratizacgdo. O teatro se institucionaliza e o ator tende a se fixar, se
transformar em um funcionario, “um trabalhador regular que produz uma quantidade
definida de emocdo com data fixa e dispde assim de meios de subsisténcia previstos”
(DUVIGNAUD, 1974, p.69).

Um exemplo prético dessa correlacdo é o Regulamento do Delfim, de 1684. Ao se

estabelecerem no Palais de Bourgogne, os comicos italianos cujo privilégio de

25



exclusividade vinha do reinado de Luis XIII, passaram a representar um repertorio de
quarenta comédias francesas adaptadas ao teatro italiano. Escritas ou ndo pelo ator
Gherardi, mas seguindo a tipologia da comédia italiana, foi lhes fixado pelo Regulamento
do Delfim, a titulo de sistematizacdo, a quantidade de doze personagens e determinados
0s nomes dos protagonistas, entre os quais: Colombine, Pantalon, Isabelle, Arlequin,
Scaramouche e Doutor.

Geralmente, itinerar com teatro nos moldes tradicionais, demandava um repertério
um pouco mais extenso em termos quantitativos e, as vezes, também qualitativo. Ao
visitar uma aldeia campesina ou uma cidade provinciana é preciso ter mais de uma peca
preparada para corresponder ao tipo de publico local ou mesmo para dar continuidade a
uma estadia com sucesso, ha medida em que o pequeno publico pode desejar ver outro
espetaculo da companhia. Muitas vezes faltava tempo de preparo. Esse modelo de
companhia cujos artistas sdo determinados segundo a tipologia dos personagens seguindo
um padrdo constante, herdado das companhias mambembes renascentistas — seja por
motivos de producdo (necessidade de repertério, tempo reduzido de ensaio, quantidade
limitada de integrantes da trupe e etc.) ou por opcao estética — também é encontrado nas
turnés teatrais no Brasil até quase a metade do século XX. Na época, ndo havia
espetaculo encenado no Rio de Janeiro que, apos algumas alteracdes de texto e elenco,

ndo seguisse em turné pelo interior do pais.

5. Atores mambembes no Brasil da primeira metade do século XX

Décio de Almeida Prado introduz o livro O Teatro Brasileiro Moderno (2003) com
um panorama do inicio do século XX quando as representacdes eram diarias, o repertdrio
constantemente renovado e as companhias sem tempo, nem objetivo artistico, de ensaiar
com mais dedicacdo. Alguns subterfugios supriam essas deficiéncias: a configuracao das
companhias, com intérpretes especialistas em tipos especificos (gald, centro comico,
centro dramatico, dama-gald, caricata, ingénua e etc.), uma marcacao de cena basica para
varios espetaculos a qual seguia uma prévia divisdo do palco em areas destinadas aos

atores segundo grau de importancia na pega e 0 ponto que cumpria importante funcéo
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neste contexto no qual os atores ndo conseguiam, nem precisavam, realmente decorar 0s
papéis.

Ainda segundo Prado, os espetaculos estreavam no Rio de Janeiro, centro artistico
de irradiacdo do teatro, com apuro na producdo, porém que jamais resultava o suficiente
para suprir uma extensa temporada. Hoje em dia, a populacdo urbana € de tal proporcao
quantitativa que basta uma peca no repertorio itinerante de uma companhia para sustentar
uma turné. Ha exemplos de espetéculos que estdo em cartaz ha anos, como Cocegas com
Heloisa Perissé e Ingrid Guimardes. Como colocaram Camilo Attila e Augusto César
Machado, de Friziléia e do Projeto Mambembom, respectivamente, € possivel sair em
turné com uma mesma peca durante anos devido a possibilidade de se retornar aos
mesmos lugares com a mesma montagem e atingir um publico que ainda ndo havia
comparecido. Porém, ndo € o que aparece nos depoimentos de mambembeiros do inicio
do século XX, como o ator Luiz Iglezias que se refere a estadia na cidade de Sdo Jodo
Del-Rey escrevendo: “Sete dias de uma temporada brilhante na qual as pe¢as mais finas
de nosso repertorio obtiveram o maior sucesso” (IGLEZIAS, 1945, p.198). Portanto,
esgotada a temporada carioca, 0 elenco partia em turné para explorar outras pracas,
efetuando mudancas, algumas delas visiveis na mambembagem até os dias de hoje, como
corte do texto para diminuir a duracdo do espetaculo, abolicdo de papeis menores e
adaptacdo de outros para otimizar o elenco e substituicdo de atores — afora os mais
consagrados ditos chamarizes de bilheteria.

O livro Mambembadas (1942) de Olavo de Barros é constituido de historietas
veridicas e pitorescas que se passaram nas primeiras décadas do século XX cujos
protagonistas sdo atores e companhias, geralmente bem famosos na época, em turné pelos
estados brasileiros. Naquelas situacdes reais sdo encontrados exemplos concretos da
condicdo volante que determina o ator dentro e fora de cena. Barros menciona atores
brasileiros como Procépio Ferreira, Jaime Costa, Leopoldo Froes, Norberto Teixeira,
Constantino, Manoel Péra, Lucia Fernandes, entre tantos outros que viajavam com
companhias como a Carrara, Companhia de Comédias, Canedo, Alzira Ledo e etc. por
cidades do interior de Sdo Paulo, Rio Grande do Sul, Minas Gerais e até do Para.

Em Mambembadas, Olavo de Barros cita Branddo, “o popularissimo”, que

peregrinou pelo interior do pais por mais de trinta anos nas primeiras décadas do século
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XX e que na opinido do autor teria sido um dos maiores expoentes artisticos da
mambembagem de seu tempo o qual, segundo Luiz Iglezias, morreu dentro do escritorio
do Circo Spinelli a mercé de favores e contribui¢cdes dos colegas para sobreviver. Artur
Azevedo criou o protagonista da peca O mambembe (1904) inspirado no ator itinerante.
O honesto empresario e diretor teatral Frazdo (alusdo a Brandao) sai em excursdo com
sua companhia pelo interior do Brasil em esqguema mambembe. Para fugir da instavel
vida de ator no Rio de Janeiro, Frazdo decide montar uma companhia mambembe,
“ndmade, errante, vagabunda, [...] que vai de cidade em cidade, de vila em vila, de
povoacdo em povoacao, dando espetaculos aqui e ali, onde encontre um teatro onde possa

improviséa-lo”’

. Ele mesmo ja teria representado até em cima de uma mesa de bilhar.

No inicio do texto, ao explicar o que significa mambembe a uma atriz amadora,
Frazdo diz que até aquela época o vocadbulo ndo figurava em nenhum dicionario,
chegando até eles pela tradicdo oral e tendo sua origem provavel na lingua mandiga onde,
segundo o personagem, mambembe significa passaro que sendo livre, voa pelos espagos
como os artistas volantes percorrem a terra.

No livro de memdrias O Teatro de Minha Vida (1945), o ator Luiz Iglesias
conjugou o verbo mambembar defendendo que este teria sido acrescentado a gramatica
portuguesa pela linguagem teatral brasileira. Segundo ele, a mambembagem levava o
artista aos confins do Brasil onde s se havia ouvido falar em cinema, além de tirar o
teatro nacional da miséria organica em que vivia. Paralelamente a sua importancia como
difusora cultural — propagando o repertério do momento —, foi curso priméario e
subsisténcia de grande parte da classe teatral brasileira.

Por outro lado, era enorme a quantidade de artistas que se invalidavam
artisticamente peregrinando durante toda uma vida, muitas vezes nao chegando a retornar
a capital e acabando por morrer em algum canto do Brasil. Iglezias enaltece a figura do
mambembeiro, segundo ele, tantas vezes depreciado por seus colegas.

No livro, sdo descritas situacfes pessoais como quando, em 1927, o ator / produtor
desembarcou em Aracaju para preparar a chegada de uma companhia e encontrou outra
desfalcada pela falta do protogonista: Olavo de Barros, o autor de Mambembadas (1942),

acima citado. Tendo sido intimado a substitui-lo na Ultima hora sem saber uma palavra do

"0 mambembe de Artur Azevedo e José Piva (1904).
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texto, “deixou-se conduzir docilmente pelo ponto, que o foi manobrando como a um
fantoche” (IGLEZIAS, 1945, p.47). Ainda em Aracaju viveu o abandono de um
empresario que deixou toda a companhia de dezessete integrantes, assim como a trupe da
peca de Artur Azevedo, sem dinheiro, sem alimentacdo e sem teatro para representar,
tendo ele proprio que implorar aos donos dos hotéis a liberacdo dos atores e o custeio das
passagens dos mesmos para longe daquela localidade de vez.

Afinal, tendo sido aqui introduzida pelo Iéxico teatral ou ndo, o fato é que a
mambembagem fez parte da formagé&o do teatro brasileiro contribuindo para caracterizar,

em muitos aspectos, a sua estrutura e seu perfil.

6. Companhias mambembes no Brasil da metade do século XX

Na segunda metade do século XX, como ainda hoje, a pratica da mambembagem
possibilitou a subsisténcia de artistas consagrados que, com suas companhias, produziam
espetaculos e saiam a viajar em busca de mercado e independéncia financeira. Como
Elizabeth Savalla e Camilo Attila, parcerias entre artistas e produtores, muitas vezes
estruturadas com bases em relacdes pessoais, compunham algumas companhias como a
de Maria Della Costa e Sandro Polénio e a de Ténia-Celi-Autran.

O Teatro Popular de Arte (TPA) foi fundado em 1948 no Rio de Janeiro por
Polénio e Della Costa, juntamente com Italia Fausta, excursionando pelo Brasil diversas
vezes para conseguir se manter até seu encerramento quase trinta anos depois, em 1974,
quando se encerrou com 0 nome de Companhia Maria Della Costa (CMDC). Ja de inicio,
ap6s uma inauguracdo carioca de atividade intensa, 0 TPA comecou a sentir problemas
de falta de publico e verba partindo para S&o Paulo para iniciar uma das primeiras de suas
grandes excursdes pelo Brasil.

Em seu livro sobre a companhia, Tania Branddo (2009) apresenta trechos do
programa da inauguracdo do Teatro Cultura Artistica de Sdo Paulo que contou com o
primeiro espetaculo do TPA, Anjo Negro de Nelson Rodrigues. Nele, ha um texto que
trata dos dois primeiros anos da companhia se referindo a primeira excursdo ao Sul por
capitais e cidades fronteiricas como “um trabalho de quase apostolado junto ao

abandonado publico de nosso interior, avido de beleza, mas sempre condenado aos
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espetaculos destituidos de nivel artistico (BRANDAO, 2009, p.233). Em depoimento
para o livro, Sandro Pol6nio fala sobre a importancia das turnés para sua companhia
revelando a seducdo da imprevisibilidade da mambembagem — mesmo no tocante as
financas — e do proprio cotidiano: carregar um caminhdo de madrugada para estrear em
outra cidade no dia seguinte. Viajar era importante como subsisténcia e manutencdo da
companhia, além de alimento espiritual, como colocou o diretor.

Tania Branddo cita Wanda Marchetti, veterana na mambembagem com seus
numeros de variedades pelo interior do Brasil por volta de 1920, atriz cuja autobiografia
menciona a precariedade das primeiras excursdes do TPA das quais participou em 1949.
Pol6nio teria conseguido precarios avides da Forca Aérea Brasileira nos quais sé era
possivel adentrar por meio de escadas de corda. Segundo a atriz, nem a entdo ancia Italia
Fausta escapava de tamanha peripécia. Maria Della Costa comenta a dificuldade de
percorrer quilémetros de estrada durante horas sentada em um carro e ter que ir direto
para o teatro representar sem tempo nem de trocar de sapatos.

No entanto, o ator Sérgio Brito, em depoimento sobre a excursdo de 1952, recorda
apenas de um “mambembe de luxo com cenarios integrais, em dois caminhdes”
(BRANDAO, 2009, p.258) e de um repertério que Tania Branddo descreve como
contendo, além de pecas que haviam sido encenadas em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro
em montagens prestimosas, outras feitas somente para aquele fim, direcionadas a um
publico de gosto menor. Por vezes, eram adaptados filmes de sucesso, como Rebecca e O
Morro dos Ventos Uivantes, com o intuito exclusivo de fazer caixa.

Outro aspecto da mambembagem do TPA / CMDC que diz respeito a itinerancia
teatral brasileira no geral, principalmente até os anos 60 do século XX, € como os estados
do sul e S&o Paulo sempre foram privilegiados em oposi¢do aos do norte por uma questdo
financeira, apesar da tradi¢do da arquitetura teatral naquelas regides desde a colonizagao.
Isto é, ndo por falta de edificios teatrais. Apesar de ter feito grandes turnés pelo norte,
Sandro Pol6nio optava, geralmente pelo sul, pela procedéncia de Maria Della Costa e por
ser mais rico: “Ent&o o sul era a nossa Caixa Econdmica” (BRANDAO, 2009, p.246).

O fato ¢ que o TPA / CMDC conseguiu se manter, em parte, devido a

mambembagem, assim como sua contemporanea Companhia Ténia-Celi-Autran (CTCA).
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Na Revista Panorama Visto do Rio, em pesquisa sobre a companhia de Celi, Maria
Inez Barros de Almeida (ALMEIDA, 1987) descreve o momento teatral do final da
década de 50 citando um paradoxo: por um lado, havia a intensidade e aceleracdo do
ativismo profissional com a criagdo de companhias, a disputa pelos atores e o alto preco
dos direitos de titulos estrangeiros, por outro, as plateias ndo aumentavam colocando 0s

grupos na contingéncia de:

[...] mambembar pelo interior, uma expressao em pleno uso na época em foco, que contera
indicativos da conjuntura e que ajudard a percebé-la, levando-se em conta a extensao
territorial do pais e suas conhecidas deficiéncias, o sul ainda oferecendo um minimo de
garantias, mas legitima temeridade a visita a outras longitudes e latitudes onde s6
chegavam os naufragos ou endemoniados, como Paschoal Carlos Magno com suas
caravanas culturais subsidiadas a custo de gritos de intimidacdo e lagrimas prodigiosas
(ALMEIDA, 1987, p.56).

A CTCA estreou em marco de 1956 no Teatro Dulcina do Rio de Janeiro com o
espetaculo Otelo de Shakespeare sob a dire¢do de Adolfo Celi, colocando como uma das
cinco propostas de seu Programa Maior a contribui¢do para a divulgacdo cultural no
interior do pais com espetaculos do mesmo nivel das capitais. Porém, ja em agosto do
mesmo ano, a estréia de Entre quatro paredes de Jean-Paul Sartre aponta para a
possibilidade de escandalo e falta de aceitacdo por parte do publico do interior, uma
questdo recorrente ainda hoje em dia. De qualquer maneira, a peca participou da primeira
excursdo da companhia, algumas vezes sendo encenada, outras nao.

A CTCA teve um percurso que durou de 1956 a 1962 conseguindo concretizar duas
excursdes pelo Brasil.

A primeira, em 1957, para grandes cidades dos estados de Sao Paulo, de Minas
Gerais e da regido sul quando, apesar da importancia dos locais visitados, repertério e
elenco foram modificados em fungédo da contingéncia, pois se no Rio de Janeiro e Séo
Paulo os classicos ja representavam uma audacia, no interior se tornavam verdadeira
temeridade para a bilheteria. Portanto, novos textos — mais diretos ou mais obvios —
foram inseridos, inclusive alguns que ja haviam sido sucesso de outras companhias no

passado recente, transformando o repertério em uma miscelania distante do objetivo
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inicial da companhia. Esta primeira turné tinha o objetivo de abranger todo o pais
terminando, porém, por acontecer somente nos estados do sul e nos que faziam fronteira
com Sé&o Paulo.

A segunda excursdo nacional aconteceu em 1960 para quatorze cidades de Séo
Paulo e Sul de Minas chegando, de fato, a atrair jovens participantes de grupos amadores,
sedentos de participar de um movimento teatral e aprender com o mestre que Celi
representava, e dispostos a prestigiar e colaborar exercendo fungdes no espetaculo, como
lanterninhas, bilheteiros e etc.. O resultado foi o éxito da companhia em seu objetivo de
divulgacédo cultural e de contato com grupos amadores, bem como a renovagdo de seu
diretor que, a partir dai, elaborou uma politica cultural posta em pratica muitos anos
depois, entre 1978 e 1980, pelo Servigo Nacional de Teatro (SNT), quando foram
equipados diretores e instrutores para penetrarem sertdes e margearem costas em um
projeto cultural de distribuicdo de know-how e descoberta de novas vocagdes: 0
Mambembao.

No fim da revista, Maria Inez Barros de Almeida avalia os desdobramentos dos
objetivos iniciais da companhia. Em relacdo a terceira proposta — divulgacdo cultural no
interior do pais — a autora acredita que foi inegavel tal empreendimento através das duas
Unicas excursdes realizadas, sobretudo no estado de Sdo Paulo, embora o desejo de
estendé-las para o norte tenha sido a cada fim de temporada reiterado.

A itinerdncia acompanhou Paulo Autran até o fim de sua vida. Na época da CTCA,
paralelamente aos espetaculos da companhia, o ator encenava poesias, prosa e textos de
pecas, obtendo uma enorme repercussao de publico. Por volta de 1995, quando
mambembei pelo interior de Sdo Paulo, segui seu rastro percebendo sua presenca por
varios palcos. Nao foram poucas as vezes que cheguei em um teatro apdés uma
apresentacdo de algum espetaculo seu. Como integrante da CTCA tinha o objetivo de
atingir a juventude amadora de teatro, mas naquela década de 90, Paulo Autran
continuava viajando, porém, para encontrar um publico solidamente conquistado em
décadas de trabalho.

As iniciativas da CMDC e da CTCA mostram um enfoque em relacdo a
mambembagem diferente do que vinha existindo desde o século anterior até a década de

50. Paralelamente a busca de mercado, comeca a aparecer no discurso das companhias o
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desejo de atingir platéias outras que néo as do eixo Rio — S&o Paulo, de desbravar o Brasil
levando a arte aos que tinham menor acesso, colando a itinerancia o papel de difusora
cultural. A arte passa a ter a funcéo pedagogica, e politica, de transmisséo ética e estética.
Neste sentido, Milton Nascimento cantou: “todo artista tem que ir aonde o povo esta”.?
Atualmente, o panorama € outro; os artistas deslocam-se focando um aprendizado
que circule em via de médo dupla. Pretende-se a troca. Acredita-se na importancia de
democratizar a cultura no sentido de escutar as vozes que ecoam das periferias internas e
externas aos grandes centros urbanos, isto €, dos subdrbios metropolitanos aos
longinquos estados brasileiros. A tarefa ndo é de transmissdo — categoria, atualmente,
destituida de funcdo pedagogica —, mas, ao contrario, de promocao de cidadania atraves
da valorizagéo cultural, bem como da renovagédo da cultura hegemdnica com a riqueza

estética marginal.

8 Famosa frase da cancéo Nos bailes da vida de Milton Nascimento e Fernando Brant do album Cagador de
mim (1981).
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BLOCO 1 - ITINERANCIA ENQUANTO MAMBEMBAGEM

Capitulo 1 — Projeto Mambembom: Itinerancia enquanto projeto pedagdgico

E possivel abordar a itinerancia como concretizacdo de um projeto pessoal e
artistico de expanséo cultural e humana. Trata-se do movimento do artista em direcdo ao
outro e a si mesmo, do desejo de conhecimento e transformacgdo mutuos entre ele e seu
publico. A partir dessa perspectiva, neste capitulo, procuro perceber os elementos da
itinerancia que constituem efetivamente o Projeto Mambembom, desenvolvido entre 0s

anos 1994 e 97 pelo interior do Brasil.

1. Projeto Mambembom

O Projeto Mambembom foi criado por mim e pelo ator José de Abreu com a
proposta inicial de levar teatro a um publico que, na maioria das vezes, jamais assistira a
uma peca teatral — dentre outros motivos, por falta de um local apropriado — ampliando
seu horizonte cultural, formando plateia e deixando marcas nas cidades visitadas. Assim,
percorremos, entre maio de 1994 e junho de 1996, cem cidades dos estados de Sao Paulo,
Minas Gerais, Rio Grande do Sul, Santa Catarina, Goias e Rio de Janeiro, apresentando o
espetaculo A comédia dos amantes ou Os amantes da comédia de Luiz Arthur Nunes,
dirigido por Claudia Borioni. Nesse interim, em 1995, participamos do projeto Teatro nas
Universidades da Secretaria Municipal de Cultura do Rio de Janeiro. Em 1997, depois da
Jornada SESC de Teatro, em Sao Paulo, o projeto terminou com uma temporada da peca
no Teatro Candido Mendes do Rio de Janeiro e no Teatro da UFF em Niteroi.

Toda a base do projeto teve como inspiracdo a mambembagem dell arte, porém, a
carroca tipica foi substituida por uma caminhonete de cabine dupla Mitsubishi na qual
nossa trupe de dois casais viajou transportando cenério, figurino, som e luz, se
apresentando em pracas publicas (em cima de caminhdes de laranja ou palanques), em
circos, salbes paroquiais, auditorios e teatros, quando havia esta opcdo. Essa estrutura
portatil capacitou a producdo para conseguir o apoio — raramente patrocinio — de

prefeituras locais, clubes e estabelecimentos privados fazendo com que o projeto que se
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propunha inicialmente durar trés meses, se estendesse por trés anos. Em entrevista em
anexo, o técnico Augusto César Machado declara: “O projeto comecou pela Anhanguera
pra resgatar o teatro no lugar onde o Zé nasceu. Era para formar plateia. Era mesmo um
tipo de viagem Capitdo Tornado”.

O texto concebido por Luiz Arthur Nunes narra a "eterna guerra dos sexos" em uma
colagem de cenas de pecas escritas desde a Grécia Antiga até os dias de hoje, como
Lisistrata ou A greve do sexo de Aristofanes, A megera domada e Romeu e Julieta de
William Shakespeare. A ideia era contar um pouco da histéria do teatro de maneira
acessivel e popular. O roteiro se constituia numa sucessdo de cenas comicas,
intermediadas por uma pequena apresentacdo do contexto teatral do qual foram extraidas.
Além de ensinar através da propria peca, desde o inicio, fundamental para o Projeto
Mambembom era promover uma agitagdo cultural nas cidades visitadas durante os trés
dias de permanéncia da equipe, com palestras para estudantes secundaristas e
universitarios — sobre teatro, cinema e televisdo —, work-shops para grupos de teatro
amador, além da presenca da equipe nos eventos sociais — quermesses, desfiles, jogos de
Bingo, feiras de gado e etc. — e na propria casa dos moradores. Enfim, julgdvamos que o
"corpo-a-corpo” tdo valorizado pelo publico era essencial para o cumprimento do
objetivo do projeto: ndo apenas fazer a peca e usufruir da remuneracédo vinda da bilheteria
— 0s ingressos eram, invariavelmente, vendidos a precos populares — como estabelecer
uma relagéo e deixar marcas nas cidades visitadas.

Portanto, idealizamos o0 projeto, tanto visando um retorno financeiro que
possibilitasse nossa subsisténcia, quanto movidos pela ideia de encontrar na
mambembagem alimento artistico e sentido para nossa profissdo naquele momento. De
fato, a mambembagem possibilita o resgate do fazer artesanal do teatro, bem como o
confronto com um aspecto ideal ou idealizado da funcdo de seu oficio. O artista
mambembe é um referencial e uma utopia: “Vontade de continuar viajando pelo Brasil,
vontade de ser mambembe, artista de circo, artista!” (FERNANDES; AUDIO, 2006,

p.79). O Projeto Mambembom levou essas questdes as ultimas conseqiiéncias.

2. Texto e encenacgdo de A comédia dos amantes ou Os amantes da comédia
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Para o Projeto Mambembom, procurdvamos um texto segundo determinados
quesitos: elenco de dois atores (homem e mulher), comédia, popular, ndo apelativo
sexualmente e sem necessidade de cenério pesado. Pensavamos até em usar cadeiras e
mesas conseguidas no préprio local da apresentagdo. Foi quando José de Abreu lembrou
de, vamos dizer, um roteiro de Luiz Arthur Nunes que tinha sido escrito no final dos anos
setenta para dois atores gauchos (Suzana Saldanha e Guto Pereira): A comédia dos
amantes. Segundo o autor, a ideia foi fazer um espetaculo comunicativo e acessivel para
vigjar. Portanto, os fatores determinantes foram comunicacdo e possibilidade de
itinerancia. O texto era perfeito para a ocasido: dois atores perpassam a historia do teatro
atraves de cenas cdmicas de casal com possibilidade de improviso, aspecto esse que
também determinou a escolha de Friziléia pelo casal itinerante de produtores e artistas
Elizabeth Savalla e Camilo Attila. Depois de haverem trabalhado com textos mais
fechados, como o caso de E de Luiz Fernando Verissimo, acabaram por optar por um
texto que liberava a atriz para improvisar abrindo, inclusive, espaco para um numero de
plateia que funciona como um entremez dentro do espetéculo.

Assim como Friziléia que, segundo Attila, partiu de, praticamente, um roteiro
transformado, A comédia dos amantes concebida por Luiz Arthur Nunes sofreu, durante
0s ensaios com a diretora Claudia Borioni, adaptacdes que originaram quase que um novo
texto. Passamos a chamar os personagens que contavam a historia e encenavam as cenas
classicas, originalmente Ator e Atriz, com nossos nomes verdadeiros: Ana e Zé. Como
éramos casados fora de cena, naturalmente levavamos para dentro dela as idiossincrasias
da vida conjugal de dois atores. Assim, um casal de atores “casados na vida real” — 0 que
0 publico ja sabia antes ou passava a compreender desde o inicio do espetaculo — contava
partes da historia do teatro por meio de personagens em sua maioria conhecidos,
simulando brigas e reconciliagdes entre si, em um jogo metalinguistico que confundia os
espectadores.

Toda a concepcao técnica foi idealizada pelo iluminador Rogério Wiltgen, meu
irmado, acostumado com engenhocas ndo somente na area de iluminagdo, mas, também,
com estruturas cénicas e arquiteturais. Para obtermos auto-suficiéncia de locomocao,
inspirados nos mambembes renascentistas, 0os dois caixotes que transportavam todo o

material técnico (e as bagagens da equipe ambulante na capota da caminhonete), também
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serviam de cenario. Em cena, um deles virava uma arara de figurinos e o outro, sofg,

mesa e balcdo de Julieta.

VIA

Washington Luiz

Projeto Mambembom: Caixotes / containers / cenério

As cinco fotos anteriores mostram a transformacdo dos caixotes que, de containers
(transporte de mini-projetores, fios, aderecos e figurinos) passam a ser usados como
cenario. Na quarta imagem, um caixote esta sendo aberto, no inicio do espetaculo, e suas

hastes estdo sendo levantadas para fazé-lo de arara (sustento dos cabides com os figurinos
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gue ja se encontram em seu interior), enquanto, na foto seguinte, o outro vira um balcao de
Julieta. N&o havia possibilidade de espaco ocioso na cacamba da caminhonete, portanto, o
gue estivesse ali deveria ter sua utilidade potencialmente duplicada; assim como a propria
equipe que também foi otimizada para caber no automoével. Na primeira foto, o técnico
ainda nado tinha o know-how da arrumacéo, inclusive, por ter assumido esta funcéo
especialmente para a viagem, na medida em que era um ator, nosso conhecido, escolhido
porgue, como seriamos apenas quatro pessoas convivendo intensamente dentro de uma
caminhonete, visdvamos um ambiente propicio, com intimidade e despojamento. Na
segunda imagem, o material ja esta melhor arrumado dentro da cagamba. Na ultima, com
0s caixotes vazios, vislumbra-se suas diversas possibilidades de transformacédo: cadeiras,
poltronas, além de arara e balcdo. Portinholas e tampas abriam compartimentos e gavetas
nos quais utensilios eram transportados nas viagens para serem utilizados na peca (chapéus,
perucas, cintos e etc.). O figurino dos atores era completamente basico para receber os

aderecos que caracterizavam os personagens.

A dinamica do espetaculo se dava da seguinte maneira: enquanto o0s atores
descreviam para o publico o contexto da cena subsequente (época, autor e etc.), trocavam
de figurinos, colocavam aderecos e arrumavam O cenario para a representacao.
Finalmente prontos, preparavam a luz nos pedais e era dada a largada do show-teatro!
Acabada a cena, retornava-se a mesma dinamica — atores falando sobre a préxima cena
enquanto trocam cendrio e figurinos. Durante a representacdo aconteciam pequenas e
quase imperceptiveis interrupcbes causadas por supostas desavencas entre 0s atores
preparando o publico para acreditar quando, quase no final do espetaculo, ocorria a
grande briga entre o casal, delatando um os habitos do outro e simulando uma separacéo.

Ao longo da viagem, o repertorio de idiossincrasias entre casais ia mudando
sempre. Depois da pega, o publico vinha dividir suas reclamagdes contando manias do
conjuge que eram incorporadas ao improviso da briga, como a maneira de apertar a pasta
de dente, um acordar mais cedo para comer os dois bicos da bishaga, o sentido que
coloca-se o rolo de papel higiénico (desenrolando para dentro ou para fora), a maneira de
tirar a calca e deixar no chdo do jeito que caiu (a cal¢a fica na forma de infinito) e etc. A
cena da briga nasceu nos ensaios, e era apenas apontada por uma frase, mas foi crescendo

tanto ao longo da viagem, e agradando tanto, que tivemos que tirar outra (por conta da
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duracdo do espetaculo) para manter a briga. Independente de tratar de casal ou ndo, as
cenas de plateia nas quais o ator conversa diretamente com o0s espectadores
invariavelmente sdo o deleite do publico do interior, por sentir nela que o artista de fora
esta travando consigo uma comunicagdo mais pessoal. E 0 momento em que o ator pode
fugir do roteiro para improvisar e se colocar pessoalmente. Camilo Attila contou em
entrevista que também no caso de Friziléia a cena de plateia vem sendo alimentada pelo
publico durante a turné, com depoimentos e historias incorporadas a narrativa, chegando
a uma duragéo aproximada de dez minutos e for¢ando o corte de outras partes da peca.

Eu sempre me refiro a A comédia dos amantes ou Os amantes da comédia como
show-teatro, pois foi assim que passamos a nomea-la em Santa Rita do Passa Quatro.
Quando chegamos do Rio de Janeiro, procuramos uma grafica que era bem simples e sem
recursos a qual criou um cartaz primario e cafona, com espago para preenchermos a data
e o0 local abaixo de uma foto feita as pressas ainda no Rio, porém de muito mau gosto
(libero o fotografo Guga Melgar dessa culpa, pois nosso figurino, maquiagem, pose, tudo
era péssimo!). E foi aquele o cartaz — igual as filipetas — com o qual viajamos durante o
primeiro ano e meio de apresentacdes, apesar da mudanca do titulo. Na verdade, ndo foi
por motivos de producdo que ndo modificamos a arte, mas porque é esse tipo de cartaz
que atinge o publico do interior; 0 mais importante é o rosto do artista famoso que
compBe o elenco. E la estava nossa cara bem grande naquela foto “cafona” com um
convite mais lugar-comum, ainda por cima escrito com letras desalinhadas para parecer
cdmico: “Venha morrer de rir no show-teatro!” (anexo H).

Voltando a grafica, o sabio homem que nos atendeu exclamou veementemente:
“Teatro? Mas, ninguém vai querer ir porque essa palavra assusta, as pessoas acham que é
chato. Ndo pode ser show? Ou show-teatro?!”. Achamos perfeito, pois, afinal, ndo
deixava de ser um show de cenas teatrais. E assim ficou. Porém, a diferenciacdo entre
show e peca teatral diz respeito ndo a estrutura do texto, mas a qualidade da reagdo do
publico. A grande parte dos espectadores das cidades de interior ndo encontra nas pecas
de teatro 0 mesmo espaco de descontracdo e possibilidade de manifestagdo que os shows
de musica e os bailes. A quase exigéncia de uma formalidade rigida na recepg¢éo do teatro
propriamente dito acaba por afastar o publico, ao contrario do que ocorre nos espetaculos

em pracas publicas, os quais permitem uma interacdo mais espontanea e expansiva por
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parte de uma plateia acostumada com feiras agropecuarias e shows ditos bregas.
Elizabeth Savalla menciona, em entrevista, a gratificacdo quanto as reaces do publico do
projeto Teatro de Gragca na Praca que, de tdo vivas, as faz se sentir estrela de um
espetaculo musical. O publico da rua néo se sente tolhido como dentro da caixa do teatro.
NoO nosso caso, esse espirito e essa liberdade de expanséo penetrava para dentro dela.
Outro aspecto emergente diz respeito ao apelo sexual das pecas que viajavam pelo
Brasil. Tinhamos saido do Rio com as primeiras cidades pautadas. J& no interior de Sdo
Paulo, porém ainda no inicio da viagem, quando comegamos a marcar as apresentacdes
nas cidades seguintes via telefone, percebemos uma desconfianga nas pessoas. “Comédia
dos amantes? Um casal de atores?”. Chegavam a perguntar se no cenario havia alguma
cama. Na época, tinha dois casais de atores viajando, separadamente, com comédias
sexualmente apelativas: Claudio Cunha e Melissa Mell, e Victor Branco e sua mulher. A
solucdo foi inverter o titulo para Os amantes da comédia, ou melhor, Os amantes da
comédia ou A comédia dos amantes. E assim ficou. Tudo para nos adaptarmos aos
habitos do interior; até no titulo a itinerncia se tornava constituinte. Esta €, inclusive,

uma atitude recorrente nas trés experiéncias aqui analisadas.

3. Producéo

Como tinhamos que viajar em um carro apenas, a equipe deveria ser de, no
maximo, quatro pessoas. Havia eu e Zé que, além de atores, éramos 0s produtores, no
entanto, sem poder fechar borderd no inicio do espetaculo por estarmos em cena. Ao
mesmo tempo, ndo poderiamos abrir méo de uma pessoa para essa funcdo, pois na maior
parte das vezes ndo existia urna para 0s ingressos, nem um responsavel pela bilheteria. Se
havia, ndo era de nossa confianca. A solucdo foi otimizar descartando uma das funcdes de
operacdo: luz ou som. Entdo, o Rogério Wiltgen criou uma pedaleira com interruptores
para que 0s proprios atores, ao pisar, acendessem os refletores de cada cena — uma
espécie de mesa de luz de ch@o. NOs controldvamos a iluminagdo engquanto o som era
operado dentro de cena por Augusto César Machado em uma aparelhagem caseira, porém

potente, tipo microsystem, quando possivel, ligada ao som do teatro.
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Assim, a equipe era formada por dois casais: um com dois atores e produtores e o
outro com uma assistente de producéo e um montador de cenario e operador de som.

Para que pudéssemos fazer o espetaculo em qualquer lugar sem depender de um
edificio teatral com varas de luz, a iluminacdo foi feita com tripés de lampadas dicrdicas
dentro de micro-refletores alinhados com varas de luz em miniatura. Segundo Rogério, as
dicroicas, entdo novidade, possuem baixo consumo, ideal para lugares com dificuldade de
gerar uma energia de 2.000 W de luz. Havia também uma ribalta com lampadas comuns
para iluminar e também para delimitar o espago de atuacdo em locais que ndo contavam
com um palco. Os tripés de ferro eram armados na frente e atras do palco dando conta de
delimitar e iluminar o espaco cénico. SO precisdvamos de uma tomada. No inicio
pediamos que ela fosse 110 w, mas como varias cidades eram 220 w, compramos um
transformador portatil e nem mais essa exigéncia era feita. Nos tornamos totalmente auto-

suficientes.

Teatro municipal Caminhéo de laranja em praca publica
S&o Simé&o / junho de 1994 Ibitinga / setembro de 1994

Né&o tinhamos dinheiro para produzir a pe¢a, nem tempo para procurar patrocinio.
Entdo, tivemos que apelar para dividas com a equipe e com os fornecedores de material.
Conseguimos dois apoiadores fundamentais: a Tokyo veiculos (representante da
Mitsubishi em Ribeirdo Preto) que nos cedeu uma caminhonete L200 por trés meses € a
GE lampadas nos deu todas as dicréicas. Em troca, colocamos as logomarcas no carro,
nos cartazes, panfletos, bunners, além de colarmos cartazes da peca na lataria da

caminhonete.
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Fronteira SP / MS Guaranésia/ MG

Cheia de cartazes e adesivos colados, a caminhonete acabou virando um out-door ambulante
fazendo com que, t&o logo chegassemos as cidades, nossa presenca fosse percebida,

despertando a curiosidade da populagéo.

Levantamos assim a producdo: fazendo dividas e acordos antes de viajar. O que ndo
esperavamos era que, ndo somente a peca, mas todo o projeto fosse obter tamanho
sucesso. Em trés meses ja haviamos quitado as dividas e passamos a parcelar a
caminhonete para ndo ter que devolvé-la, conforme o combinado, e assim interromper a
viagem. Faziamos questdo de cobrar barato o ingresso para, na pratica, fazer um teatro
acessivel ganhando na quantidade de publico. Davamos desconto para alunos, professores
e quem mais pedisse, além de convites para grupos de teatro amador, funcionarios de
fabricas, entre outros. Quando ndo tinhamos que pagar o percentual do teatro, por vezes,
doavamos para associacdes filantropicas locais, como a Associacdo de Pais e Amigos dos
Excepcionais (APAE). Nesse esquema, diversas vezes ganhamos mais dinheiro do que
outras producdes que estavam em turné na época, como a do ator Paulo Autran com a
peca O Céu Tem Que Esperar (direcdo de Cecil Thiré). Em entrevista, Augusto César

Machado declarou:

A gente ia pelo dinheiro, mas dava convites nas fabricas, ndo deixava as pessoas sem ver.
Quando a peca ia comecar € eu via que tinha gente 1a fora, perguntava por que a pessoa nao
ia ver e, quando falavam que era por causa de dinheiro, convidava pra entrar. A gente foi

fazer no circo ndo por causa de dinheiro, foi pelo circo e pelo publico do circo. Nao foi por
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causa de dinheiro em Orlandia, nem por prestigio nem nada, foi pela mambembagem, pra
formar plateia, limpar o nome do teatro. Por onde a gente passava era uma festa; era uma

coisa integrada (anexo A).

O nosso projeto deu certo por ser viavel para as cidades percorridas. Ndo pediamos
quase nada — somente um apoio —, levdvamos uma peca, ddvamos palestras e, descontado
0 percentual do anfitrido, ficavamos com o lucro liquido da bilheteria. Tentadvamos
negociar este percentual dando em troca um workshop para grupos de teatro amador da
cidade.

Comecgadvamos 0 contato via celular (estdvamos o tempo inteiro na estrada) por
meio da Secretaria de Educacdo que, normalmente, era responsavel pela cultura nas
cidades. Invariavelmente ouviamos que ninguém ali gostava de teatro e respondiamos
que era porque nunca tinham visto, que nos responsabilizdvamos inteiramente por um
eventual fracasso. Depois diziam que ndo tinham estrutura; respondiamos que sO
precisavamos de uma tomada e um local para apresentacdo que poderia ser teatro, clube,
saldo paroquial, auditorio de escola ou similar. Descreviamos a agitacdo cultural que
pretendiamos fazer e nossas exigéncias: dar palestras nas escolas (sobre teatro, cinema e
televisdo) e fazer dois espetaculos seguidos. Invariavelmente, achavam uma loucura. N6s
explicavamos que o boca-a-boca era muito bom e que, no segundo dia, sempre dobrava
ou triplicava o publico. Em troca, em forma de apoio, pediamos refeicdo para quatro
pessoas, dois quartos de hotel — um para cada casal — e um tanque de 6leo diesel.

Aprendemos sobre o diesel com o Betim de Guaira — linda cidade paulista
arborizada, com um lago no centro. O Betim ficou tdo feliz com nossa estadia que
arrumou um jeito de nos ajudar mais, e de uma maneira muito facil para a prefeitura:
abastecendo nossa caminhonete no posto municipal. A partir dai, todas as prefeituras nos
davam de bom grado e nds economizavamos dinheiro de combustivel.

Quanto a alimentagdo, ndo foram poucas as vezes em que, a principio, nos
recusaram o apoio alegando que outras produgdes ndo tinham sido corretas mandando
apenas técnicos e grande elenco para o restaurante, porém ndo o ator famoso que seria o
chamariz da propaganda. Havia também casos de atores que criavam confuséo na hora de

pagar a conta dos extras em hoteéis e restaurantes pelo interior. NOs limpavamos a
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reputacao da classe artistica com nossa postura e, no meio da peca, sempre arrumavamaos
uma maneira de falar com naturalidade o nome de nossos apoiadores.

Além disso, sempre iamos aos eventos para 0s quais éramos convidados no intuito
de participar da vida social da cidade, fazer propaganda e retribuir o apoio recebido.
Assim, fomos a muitas quermesses, queijos e vinhos, feiras de gado, festas de peéo
boiadeiro, festivais universitarios e etc. Chegamos até a fazer uma tarde de autdgrafos
sentados em frente a loja de sapatos de um apoiador e a subir no palco de um mega show
de Leandro e Leonardo. Também faziamos questdo de tomar um café na casa do Seu Jodo

—ancido da cidade — e da dona Maria, antiga costureira. Era s6 pedir, que iamos.

Tarde de autografos em frente & sapataria apoiadora
Tanabi em julho de 1994

Entrevista na feira rural de José Bonifécio (julho de 1994)

Na primeira foto vé-se uma sessao de autdgrafo ocorrida na porta de uma sapataria
apoiadora que, de tdo tranquila, parece ser possivel somente em cidades de interior. O
mesmo ocorre nas fotos seguintes que mostram os artistas em uma feira rural. Na segunda
imagem vé-se José de Abreu como o centro das atencdes dos freqlientadores, somente

homens, que parecem escuta-lo com concentracéo total.
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Para a divulgacdo era fundamental a ida a principal radio da cidade na hora do
almogo, quando a maior parte da populagio acompanha o noticiario local. As vezes, esse
tipo de entrevista se estendia por todo o programa de uma hora de duragdo. Sempre
conseguiamos uma boa matéria no jornal impresso local, pois tdo logo confirmavamos a
data da apresentacao, enviavamos o release e as fotos, via Correios. Na época, ndo havia
a Internet (nem nds dispinhamos do recurso), entdo, a antecedéncia era fundamental na
medida em que diversas tiragens dos jornais eram semanais, quinzenais e até mensais.

Faziamos duas cidades por semana — trés dias de estadia em cada —, sendo o sétimo
dia de folga em Santa Rita do Passa Quatro. O primeiro dia era somente para a
divulgacdo, para conhecer pessoas, estar presente, fazer reverberar, enquanto os outros
dois para divulgacdo e espetaculo. Chegavamos segunda-feira de manhad e faziamos a
peca na terca e na quarta. Na quinta-feira, viajAvamos para outra cidade onde faziamos a
peca na sexta e no sabado. Como o domingo era a folga da equipe, se a cidade fosse perto
de Santa Rita, voltavamos ainda na noite de sabado. Esse era 0 nosso esquema. No
primeiro dia, palestra de manh& nas escolas e & noite nas universidades. De tarde,
entrevistas ou um pouco de descanso da voz. J& chegdvamos com tudo combinado:
horério de descarregar no teatro, hotel, restaurante e etc. Normalmente, ndo havia erro.
Somente no tocante as palestrinhas, pois, muitas vezes, ndo nos levavam a sério e
tinhamos que resolver tudo na hora diretamente nas escolas. O fato € que quando a
familia se encontrava — coisa que ainda acontece no interior! — todos ja tinham esbarrado
com algum de nds, ou visto ou ouvido. O nosso lema era: “Quem ndo luta, ndo lota!”. As
palestrinhas — bate-papos sobre teatro, cinema e televisdo — eram uma forma de estimular
0 publico atraves da transmiss@o de cultura num periodo pre-globalizagdo, em lugares
com enorme deficiéncia de informacéo sobre o assunto. Duas coisas se uniram: a vontade
de interagir com a cidade — a pretensa utopia de deixar marcas — e a repercussdo e o

retorno que isso trazia.
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José Bonifacio em julho de 1994 Birigui em outubro de 1994

As fotos anteriores mostram dois bate-papos que acontecem dentro de escolas, em
auditdrios, patios ou espagos improvisados, reunindo jovens estudantes, jamais criancas. As
salas se encontram, invariavelmente, lotadas. Na primeira imagem, percebe-se que, apesar
de haver espaco vazio no chédo a frente do ator José de Abreu (posicionado de costas para a
camera, usando camisa vermelha), o publico se comprime no outro canto da sala, do lado da
porta, talvez inibido com sua presenga ou receoso de adentrar e se sentir constrangido de
sair quando tivesse vontade. Nas fotos, vé-se um ambiente formal (até o ator descontrai-lo

com seu humor).

4. Sede: Santa Rita do Passa Quatro

Santa Rita do Passa Quatro, cidade natal de José de Abreu, foi o motivo pelo qual
tracamos como meta a Via Anhanguera. A casa na Rua José Bonifacio ainda era mantida
pela familia e se tornou sede da producdo e nosso lar. Levamos, inclusive, nossos dois
cachorros para viverem no quintal dos fundos. Os primos do Zé, fazendeiros, ainda
moravam nos arredores. A cidade de vinte mil habitantes foi fundada em 1885 por
italianos e é realmente especial. As ruas do centro sdo todas de paralelepipedo e a praca,
além do coreto e dos arbustos de Ficus aparados em forma de animais, tem uma igreja

meio gotica com afrescos italianos da época da fundacdo da cidade.

5. Roteiro das viagens (mapa como anexo )
5.1 Primeira etapa (maio / 1994 a dezembro / 1995)
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No primeiro ano viajamos pelo interior de S&o Paulo e sul de Minas, tendo como
base Santa Rita do Passa Quatro. A ideia inicial era de |a partir para percorrer as cidades
que ladeavam a Via Anhanguera (SP 330) — uma maravilhosa via expressa que corta o
estado de sul a norte, da cidade de S&o Paulo a Uberaba, em Minas Gerais.

Via Anhanguera (SP 330)

Como poucas estradas do Brasil, a Anhanguera é uma via larga (salvo alguns trechos como
mostram as imagens anteriores), muito bem conservada, sinalizada e policiada.
Constantemente ha o controle de documentos e cargas, porém, os policiais do interior séo
fas de telenovelas, entdo, como mostra a sequéncia de fotos, acabavam descontraindo-se e

entregando-se a curiosidade em relacéo ao ator José de Abreu.

Porém, logo partimos para outras regides do estado: para o leste em direcdo ao sul
de Minas, para mais perto da capital, ao sul, para o centro e 0 noroeste, pela Via
Washington Luiz (SP 310) até a divisa do Mato Grosso.

No interior de Sdo Paulo, houve lugares dificeis e outros impossiveis de ir. Teve o
prefeito Olho no olho que disse que s6 aprovaria a nossa ida, se 0 Zé fosse olha-lo “olho
no olho”! Teve a cidade de Descalvado — cujo nome ja ndo ajuda — a qual virou, por
muito tempo, nosso carma. A secretaria de educacdo, creio que temerosa pelo perigo do
contato com os artistas, nunca resolvia sobre a nossa ida e, para completar, a cidade era
ao lado de Santa Rita — ndo precisdvamos nem de hotel. Passamos a querer,
fervorosamente, ir a Descalvado, como questdo de honra. No fim, talvez como presente
dos deuses pelo meu esforgo, na semana do meu aniversario, em 5 de novembro de 1994,
nos apresentamos para quase trezentas pessoas no saldao nobre de uma escola municipal.

Acabava, assim, a maldicdo de Descalvado! Em Leme aconteceu algo estranho. Havia
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um teatro, mas a secretaria de cultura ndo nos queria apresentando 14, dizia que ndo dava
publico, que ela ndo poderia nos ajudar em nada, nem sequer a fazer contatos. Apesar
disso, resolvemos ir de qualquer maneira e fazer a pega na rua defronte ao teatro. Outra
questdo de honra. Em 1& chegando, fomos colar cartazes e falar com donos de
restaurantes que logo quiseram nos apoiar. Acabamos descobrindo o problema: a
secretaria de cultura era de um partido diferente do prefeito e queria vender o teatro para
a Igreja Universal. Desvendado o mistério, conseguindo fazer a peca — e dentro do teatro.

Apesar das dificuldades e das excec¢des, muita gente esfor¢ada colaborou para nosso
sucesso, as vezes sem nenhum apoio institucional, apenas por achar importante uma
apresentacdo de teatro na cidade.

Frequentemente pardvamos em lugares inesperados por nossa conta ou devido a
convites irrecusaveis, como ir a Passos para colaborar com uma campanha contra a AIDS
doando uma parte do lucro da bilheteria ou ir a Taquaritinga a convite do grupo amador
gue estava em campanha para que ndo acabassem com o teatro da cidade. O circo de
Guaré também foi inesquecivel. Ha controvérsias na equipe sobre como surgiu a ideia: se
tinhamos visto aquele cirquinho de beira de estrada e resolvido representar nele, pois até
entdo ndo tinhamos feito o espetaculo em nenhum picadeiro, ou se foram eles proprios
gue nos procuraram pessoalmente para fazer o convite. Enfim, ndo foi o Unico circo que
nos serviu de palco (a peca ela mesma era circense em Varios 0s aspectos), mas era de

uma tal simplicidade que a experiéncia tornou-se inesquecivel.

Circo de Guara em novembro de 1994
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Circo de Guara em novembro de 1994

Circo de Itirapina em marco de 1995

As fotos anteriores mostram espetaculos em circos de qualidades diferentes. O circo de
Guara era bem simplério, como mostra a primeira foto: na entrada, as bicicletas
encostadas, sem corrente para tranca-las, aguardando seus donos assistirem ao espetaculo
sugere um ambiente tranquilo, apesar da quantidade de publico que lotou a sessdo. Os
vendedores ambulantes sdo uma crian¢a e um senhor com um carrinho rustico. No cartaz
feito em compensado com filipetas coladas, 1é-se: “Grande show da TV Globo”. Apesar da
simplicidade, o publico estd acomodado em cadeiras de ferro, ao contrario do circo de
Itirapina no qual os espectadores assistem ao espetaculo em pé e satisfeitos, como mostram

as imagens.

Ainda em 1995, ao voltarmos para 0 Rio de Janeiro, pretendiamos viajar com o
espetaculo pelo interior do estado, mas a situagdo que encontramos foi oposta a S&o
Paulo. As estradas do Rio sdo infinitamente inferiores, as cidades passiveis de serem
visitadas ndo tinham a minima estrutura e eram afastadas entre si. Por mais barato que
cobrassemos, ndo era suficiente para muitas cidades. O estado é deveras mais pobre do
que S&o Paulo e os habitantes das cidades com maior poder aquisitivo estdo acostumados

— e preferem — ir ao Rio para assistir teatro. Chegamos a percorrer algumas localidades,
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como Teresopolis, Nova Friburgo e Trés Rios — a mais interessante de todas por termos
conseguido levar para l& um pouco do conceito do projeto, interagindo com o grupo de
teatro amador local.

Para completar a situagdo, ocorreu o roubo da caminhonete. Entdo, continuamos a
viajar usando uma Belina e acoplando a carreta do Rogério Wiltgen na parte traseira.

Dentro do projeto Teatro nas universidades, financiado pela Secretaria Municipal de
Cultura do Rio de Janeiro, apresentamos a peca em cinco faculdades do sublrbio da
cidade. A experiéncia foi gratificante, pois conseguimos, tanto nas palestras quanto nos
espetaculos, a presenca dos estudantes que, apesar de morarem em uma metropole e
serem universitarios, ndo tinham o habito de assistir teatro. Foi a maior afluéncia e
aceitacdo de publico dos dez meses de duracdo do projeto da prefeitura. Além disso,
pudemos realizar o espetaculo em espagos ndo convencionais, como a igreja e o auditério

de duas universidades.

5.2 Segunda etapa (mar¢o a junho / 1996)

Nesta etapa, fomos a Goias, Minas Gerais, Santa Catarina e Rio Grande do Sul. Por
conta da praticidade do cenario e da iluminacdo, mesmo sem caminhonete, percorremos
varias cidades de uma mesma regido em um tempo reduzido e nos deslocando por via
terrestre. Por exemplo: no Rio Grande do Sul, fizemos apresentacdes em seis cidades em
uma semana, ou melhor, nove cidades de dois estados diferentes em doze dias. Em Minas
Gerais fizemos quatro apresentacdes em trés cidades no intervalo de quatro dias. Nessas
circunstancias, percebiamos que o espirito do projeto estava presente — 0 que nao
conseguimos em Goidania, por exemplo, fazendo uma temporada comum em um teatro
convencional.

Na excursdo ao Rio Grande do Sul, ja na primeira cidade, Erechim, aconteceu um
episodio que exemplificaria bem o espirito do Projeto Mambembom. Haviamos feito o
espetaculo em Floriandpolis (SC) e dois dias depois nos apresentariamos em Erechim
(RS). O cenario nao tinha chegado, nem no dia, nem na hora da peca. Era comemoragéo
do aniversario municipal, o teatro estava lotado e nem sinal da transportadora. Quando

vimos que ia chegar as 22 horas, José de Abreu avisou ao publico que tinha havido um
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incidente e disse gque, enquanto o caminhdo ndo chegasse, falaria sobre a historia do
teatro. No entanto, se alguém quisesse sair ndo seria problema porque devolveriamos o
ingresso. Quando o cenério enfim chegou, enquanto José falava, abrimos os caixotes no
palco e fomos montando luz, contra-regragem e passando a ferro o figurino. No fim do
espetaculo, o pablico ndo acreditou que realmente havia ocorrido um imprevisto e nada

daquilo era ensaiado.

5.3 Terceira etapa (maio a agosto / 1997)

Era realmente um desejo meu ndo terminar o projeto sem apresenta-lo na minha
cidade, o Rio de Janeiro. Ndo somente meu, mas de todos os que participaram direta ou
indiretamente do projeto — menos de José de Abreu. Além do que, sete anos de
casamento, sendo dois de viagem intensa, fizeram a relacdo do casal se estreitar, se
aprofundar, mas também saturar. Apesar de tudo, eu resolvi me dedicar a producao de
uma temporada carioca, entrando com o projeto em busca de patrocinio, de apoio e de
pauta em teatro. De maio a agosto de 1997, A comédia dos amantes ou Os amantes da
comédia cumpriu temporada no Teatro Candido Mendes seguida de um fim-de-semana

no Teatro da UFF em Niteroi.

6. Histdrias de viagens e de cidades

Das noventa e seis cidades que visitamos, algumas ficaram marcadas por incidentes,
porém, a grande maioria por boas lembrancas. Quantas vezes estavamos em outra
localidade quando nos ligavam da anterior para falarem de suas proprias vidas? A base do
projeto era interagir com os habitantes da cidade, porém, nunca saberemos o que
deixamos, somente o que levamos conosco.

Houve uma cidade sobre a qual s6 me lembro que fizemos uma apresentagcdo em
praca publica e nos arrumamaos para entrar em cena em uma casa atras do palco armado.
O entdo marido da secretaria de cultura nos ligou meses depois para contar sobre a
transformac&o de sua vida depois de nossa passagem por 4. Ele ficou encantado com o

formato e o espirito mambembe do projeto, adorou o espetaculo, cantou Vicente
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Celestino junto conosco durante a peca, acho até que estava meio solto e alegre de alcool.
O fato é que ele era gerente da Caixa Econémica, mas desistiu de tudo e virou cantor
andarilho!

N&o sei se essa historia foi em Itapolis onde a peca foi feita em praca publica em
cima de um caminhdo. Em todo caso, na hora da briga do casal, uma senhora que era
crente, foi me buscar pela méo para me levar para sua casa e me dar agua com acgucar
para eu me acalmar. Ndo foi a Unica que tomou meu partido durante a briga — teve
velhinha querendo bater de bengala no Zé e um rapaz gay que gritava para ele:
“Machista! Machista!”. A peca tinha espirito de feira popular.

Quando me refiro aos espetaculos que fizemos em cima de caminhdo é porque o
que carrega laranja € estruturado por abas que abrem e fecham para o transporte das
frutas. Quando abertas, caem e 0 que resta é somente 0 piso que pode servir como palco.
Mais de uma vez fizemos a peca em cima desse tipo de caminhdo com o solo forrado
com a lona da nossa caminhonete, utilizando os tripés e a ribalta, e falando em
microfones de mao — as vezes, com fio. Como camarim, em Ibitinga, colocaram um
segundo caminhdo encostado na parte de tras do primeiro, que era de metal e no formato
de uma caixa — como 0s usados em mudancas — no qual nos instalaram

“confortavelmente”: com mesas, cadeiras e arara.

Espetaculo em cima de caminhdo — Ibitinga em setembro de 1994

Camarim dentro de caminh&o auxiliar encostado ao caminhé&o palco
Vista de dentro do camarim com rotunda ao fundo (foto esquerda)

Vista de angulo inverso (foto direita)
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Frente do palco

A traseira do caminhao servindo como palco e a lona da caminhonete como forro do piso

Fundo do palco: A traseira como palco e

as abas como apoio da estrutura do cenario

" — 2

Vista de dentro da cabine do motorista Ribalta e tripés no palco / caminh&o

Como raramente faziamos a peca em teatro, a grande parte dos camarins era

improvisada e longe do palco. Em antigos cinemas, cine-teatros como chamam,

chegamos a nos trocar na cabine de projecdo atras do publico. Certa ocasido, em uma
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apresentacdo num auditorio escolar, o camarim foi armado atras de uma pilha de carteiras

para nos esconder.

Camarim dentro de uma Kombi Camarim atras de carteiras escolares

Circo de Itirapina em marco de 1995 Tanabi em julho de 1994

As imagens mostram a falta de constrangimento por parte dos artistas em trocar-se no
interior de um automovel dentro do local de apresentagdo, um circo, e 0 despojamento de
um camarim improvisado em sala de aula. Na verdade, ha na expressdo do casal um nitido

prazer com a situag&o.

Em uma universidade carioca nos apresentamos dentro da igreja, sem missa, ao
contrario da cidade paulista de José Bonifacio, onde encenamos no saldo paroquial
durante a cerimonia religiosa. Atores e publico ndo sabiam se ouviam a missa ou a peca!

Poucos teatros sendo construidos, muitos virando igreja, assim como o0s cinemas, e
outros caindo aos pedacos. Em Séo Simdo, por onde ndo passava uma peca — dizia-se —
havia cinquenta anos, o teatro antigo estava tdo abandonado que era cheio de morcegos e
com o piso do palco podre por causa de goteiras. Para fazermos o espetaculo, tivemos
gue marcar no chao as diversas tabuas nas quais ndo se podia pisar para nao afundarmos e
cairmos debaixo do palco.

Em compensacgéo, foi inaugurado no ano em que la nos apresentamos, 1994, o
Teatro Municipal Cacilda Becker em Pirassununga — cidade natal da atriz que empresta o

nome ao edificio — 0 qual é moderno e muito bem equipado; infinitamente melhor do que
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inimeros das grandes metropoles. Apesar da capacidade para quatrocentas pessoas, em
agosto de 1994, colocamos ali quinhentas e dezessete.

Sdo tantas as lembrancas marcantes de locais, pessoas e momentos que nos
questionamos sobre o que ficou do projeto nas cidades pelas quais passamos. E nos
alimentamos da utopia de transcender o efémero do teatro e, atraves da troca e das marcas
que gostariamos de ter deixado, poder acreditar que transformamos uma ddzia de pessoas

para as quais continuamos em sua memoria, como elas nas nossas.

7. Repercussao

Na maior parte dos lugares, tivemos uma Otima repercussdo. Depois de algum
tempo, as noticias sobre o projeto corriam de cidade em cidade por causa do enorme
deslocamento que os seus habitantes fazem, diariamente, para estudar ou trabalhar. S&o
jovens que cursam faculdade em cidades vizinhas e professores que lecionam em um
mesmo estabelecimento com filial nas circunscri¢des. Havia também profissionais
itinerantes que nos conheciam no hotel e acabavam assistindo a peca. Depois, quando
chegavamos onde residam, ja conheciam o espetaculo e repetiam a dose levando toda a
familia. E sempre importante frisar que ndo havia Internet e pouquissimos celulares; a
comunicac¢do ainda ndo era virtual. As radios, televisGes e jornais regionais, assim como
o0s suplementos da Folha de S&o Paulo dirigidos a vérias regides do estado e programas
de televisdo de rede nacional que participamos, como com Jo Soares e Hebe Camargo,
colaboraram deveras para fazer reverberar nosso projeto pelo estado de Sdo Paulo e
facilitar nossa entrada nas secretarias municipais, nas escolas e etc.

Na Bilac de cinco mil habitantes, por onde nunca havia passado uma peca,
praticamente dez por cento da populacdo estava dentro do local da apresentagdo. Todos
ficaram tdo gratos que o centro feminino de costura resolveu consertar e reformar os
figurinos da peca.

Recebiamos muitos convites para voltarmos e, se possivel, o faziamos. Foi assim
em Ibitinga aonde a peca fez tanto sucesso que voltamos a convite do prefeito para nos
apresentarmos em praca publica, em cima de um caminh&o de laranja com direito a teldo.

O publico ficou tdo excitado conosco que nos sentimos os Beatles mambembinhos! Em
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praca publica ocorre este éxtase, como citou Elizabeth Savalla, que faz com que o artista
de teatro se sinta um pop star equivalente ao da musica. Até hoje, depois dos espetaculos
do Teatro de Graca na Praca, a atriz sai escoltada por detras do palco armado.

Os dois polos opostos em relacdo a repercussdo de A comédia dos amantes ou Os
amantes da comédia foram Pocos de Caldas e a Academia da Forca Aérea cujos
espectadores eram os cadetes da escola de formacdo de oficiais de Pirassununga na
comemoracao da Independéncia do Brasil, em 08 de setembro de 1994. No primeiro caso,
era um publico geriatrico dentro de um hotel tradicional, que permaneceu sério, enquanto
no segundo, 1.200 cadetes berravam reagindo a qualquer palavra dita que os lembrasse
alguma expressdo familiar. Como a duracdo da peca dependia da reacdo da plateia, o

primeiro foi o espetaculo mais curto da viagem e o segundo, 0 mais longo.

8. Noticiario do interior

Entre os dias 27 de abril de 1994 e 15 de agosto de 1997, duzentos e dezesseis
jornais noticiaram o Projeto Mambembom. No interior de S&o Paulo, geralmente ha mais
de um jornal em uma mesma cidade. As tiragens, porém, variavam entre diarias,
semanais e mensais. Existem o0s jornais regionais que contemplam mais de uma cidade,
motivo pelo qual é frequente a publicacdo de noticias e de propaganda de uma localidade
no jornal da vizinha. Correspondente ao suplemento da capital, o jornal Folha de Séo
Paulo tem um caderno especifico para cada regido do estado. De maio a dezembro de
1994, periodo em que percorremos somente o interior do estado paulista, a Folha
Nordeste publicou, no minimo, trés notas por més.

Para ndo perdermos a tiragem do jornal, o material de divulgacdo era enviado via
Correio tdo logo marcavamos a pauta na cidade.

Nos primeiros dez meses de viagem, foram publicadas, em média, dezesseis
matérias por més — dois jornais por cidade — geralmente na primeira pagina. Aconteceu
da peca estar, no mesmo dia, em até seis jornais — alguns de diferentes localidades. Por
exemplo, no dia 28 / 05 / 94, cinco jornais de quatro cidades diferentes publicaram

matéria sobre o projeto (sendo trés na primeira pagina), enquanto no dia 03/ 12/ 94, o
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projeto estava em seis jornais de trés cidades do estado (sendo na primeira pagina de
quatro exemplares).

Em termos de qualidade, as matérias eram fracas. A maior parte dos jornais repetia
ipsis litteris o release, acompanhado de uma fotografia enviada por nés, muitas vezes, de
pagina inteira. Nunca aconteceu de um jornalista nos procurar antes de nossa chegada
para escrever uma matéria original. Depois do evento era muito fregiiente a publicacdo de
um comentario genérico aludindo ao sucesso de publico, porém, raras as criticas. A
matéria era vistosa, mas 0 conteudo insatisfatorio, superficial, além de, inumeras
manchetes usarem o ator global como chamariz: “Hoje, teatro com gente famosa no
Ginasio™. Em duzentos e dezesseis jornais, apenas um colocou, passado o espetéaculo,
uma foto minha sozinha (apesar de enviarmos); a grande maioria era do casal ou de José
de Abreu apenas. Nossa presenca na redacdo do jornal, invariavelmente, virava nota,
primeiro pela atitude incomum (em se tratando de um ator global) de “prestigiar” o
estabelecimento com sua ida e, em segundo, pelo que chamavam de maneira simples,
acessivel e simpética do casal.

Durante o primeiro ano de viagem sem retornarmos ao Rio de Janeiro, foram
publicadas duas matérias sobre o projeto em jornais cariocas: uma grande no JB (22 /10 /
94) e outra pequena no O Globo (14 / 05 / 95). Quando houve a estreia da temporada
carioca, a Unica que privilegiou o carater itinerante do projeto foi do JB (17 / 05 / 97)
com o titulo “Teatro mambembe, o retorno”. A grande maioria se referia a itinerancia,
porém nao lhe dando o devido lugar de elemento constituinte do projeto.

Durante a viagem, tanto pelo interior quanto pelas capitais do Brasil afora, s6 nos
foram enviadas posteriormente ao espetaculo notas elogiosas. A ideia da colagem de
classicos para o publico do interior — muitas vezes em defasagem com a dramaturgia
contemporanea — pareceu extremante ousada. No Unico comentario critico de toda a
viagem, Jeison Rodrigues do Nosso Jornal de Novo Hamburgo (04 / 05 / 2010), discorre
sobre a capacidade da peca de suscitar reflexdo e sobre a surpresa da minha atuacéo visto
gue o pensamento geral no interior € que uma jovem atriz, ndo conhecida nacionalmente,
esposa de ator famoso, viajando com ele e representando uma peca de casal s6 pode estar

servindo de escada em uma peca apelativa. Porém, no fim, o pablico se mostrava muito

® Jornal O Comércio. Descalvado / SP, p. 1, 05 nov. 1994,
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curioso sobre haver atores competentes no Rio de Janeiro e S&o Paulo que ndo trabalham
em televiséo.

A populagdo da cidade vinha sendo conquistada por nés, por meio de um trabalho,
galgado passo a passo, de quebra de resisténcias, levando-se em conta que a primeira
coisa que ouviamos em noventa por cento das cidades era que o publico ndo gostava de
teatro. Nossos parceiros locais ndo acreditavam que realmente iriamos nos envolver com
0s habitantes comparecendo aos eventos, radios e escolas. Portanto, era uma surpresa e
uma vitoria, tanto para nés quanto para eles.

O projeto como um todo quebrava algumas maximas do publico do interior como:
teatro é entediante; pecas partindo das capitais para o interior com casal de atores séo
caga-niqueis, sem qualidade e apelativas; ator da Rede Globo é um ser especial, um tanto
inatingivel, que tem uma visdo clara das coisas, é inteligente, talentoso e ndo se mistura
com a cidade; a jovem esposa do ator global — atriz desconhecida, pois ndo trabalha na
Rede Globo — é sombra do marido, pouco talentosa, mas participa da peca para viabilizar
0 projeto de viajarem juntos. Apesar de suplantar expectativas, nosso espetaculo tinha
todas as caracteristicas de um antigo teatro popular, circense, caricatural, com gags e

cacos — algo que ja existe no imaginario do publico — portanto, nada inovador.

9. Criticas no Rio de Janeiro

Em 16 / 05/ 1997, A comédia dos amantes ou Os amantes da comédia estreou no
Rio de Janeiro recebendo criticas favoraveis (Armindo Blanco / O Dia e Lionel Fischer /
Tribuna da Imprensa) e desfavoraveis (Barbara Heliodora / O Globo e Macksen Luiz /
JB).

Em linhas gerais, Armindo Blanco escreve que a ideia de misturar tais classicos é
6tima e deu certo, e que a melhor parte é a simulagdo da briga entre o casal (elogiou
autoria e direcéo): “uma irresistivel comédia™°. Lionel Fischer adota o titulo “Classicos

»11

da dramaturgia ganham versdo hilariante”™ para discorrer sobre o que chama de

1% Jornal O Dia. Rio de Janeiro / RJ, suplemento O Dia D, p. 3, 31 maio 1997.
' Jornal Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro / RJ, suplemento Tribuna Bis, p. 2, 10 jun. 1997.
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“montagem deliciosa que cativa desde o primeiro momento™*?. Sob o titulo de “receita
para obter riso facil e boas bilheterias™, Barbara Heliodora descreve o que chama de
objetivo do projeto: “um espetaculo altamente transportavel com franca opgéo por alto
nivel de riso e baixo nivel de exigéncia somando uma saudavel bilheteria em qualquer

I”14

ponto do Brasil”™ e termina dizendo que “dentro do quadro eleito, José de Abreu e Ana

Beatriz ddo conta do recado e cumprem os objetivos propostos™'®. Macksen Luiz se

18 abordando todos os

baseia no que chama, ja no titulo, de “humor inconsistente
aspectos segundo esse Viés e enfatizando a questdo técnica: “os meios de producdo séo
determinantes da criacdo artistica™'’. Sobre isto, comenta a possibilidade de a peca
percorrer qualquer palco, o que resumiria na afirmacdo: “a concepcdo do espetaculo
obedece, portanto, a sua propria dimensdo espacial, o0 que acarreta um humor um tanto
portatil e ligeiro™*®,

O Unico ponto praticamente de consenso geral foi o cenario transportavel de
Rogeério Wiltgen, elogiado por quase todos, como escreveu Barbara Heliodora: “O
aspecto mais interessante do espetaculo é a maravilhosa economia das varias caixas de
madeiras que servem ao mesmo tempo de transporte de todo o material de cena para as
viagens™®®.

Em relacdo ao texto de Luiz Arthur Nunes, Armindo Blanco acredita ter sido uma
6tima ideia a juncdo de classicos, o que, na verdade, ndo é em nada original. Macksen e
Barbara apontam o fato da concepc¢do artistica traduzir necessidades praticas de
deslocamento espacial, porém, na opinido do primeiro, esse dado acarretou um humor

5920

para além do portatil e ligeiro, beirando o “inconsistente”, e, para a segunda, “uma

brincadeira que ninguém pode levar a sério”**. No pélo oposto, Lionel Fischer chamou-o

de “divertimento inteligente?,

12
Id.
13 Jornal O Globo. Rio de Janeiro / RJ, suplemento Segundo Caderno, p. 4, 05 jul. 1997.
14
Id.
®1d.
1® Jornal do Brasil. Rio de Janeiro / RJ, suplemento Caderno B, p. 5, 01 jun. 1997.
Yd.
¥ 1d.
¥ Jornal O Globo. Rio de Janeiro / RJ, suplemento Segundo Caderno, p. 4, 05 jul. 1997.
2 Jornal do Brasil. Rio de Janeiro / RJ, suplemento Caderno B, p. 5, 01 jun. 1997.
2! Jornal O Globo. Rio de Janeiro / RJ, suplemento Segundo Caderno, p. 4, 05 jul. 1997.
22 Jornal Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro / RJ, suplemento Tribuna Bis, p. 2, 10 jun. 1997.
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Sobre a direcdo de Claudia Borioni, Macksen Luiz escreveu que tinha a “mesma
inconsisténcia do texto”®, propondo uma linha de humor que desprezava as
caracteristicas das pecgas originais, ndo sustentando a temética proposta, julgando a
questdo das relacbes amorosas como apenas um pretexto, apresentado sem comicidade. O
critico concorda com Heliodora que diz que as cenas sdo apresentadas como caricaturas
das originais, e diverge de Fischer que aprovou a maneira pela qual a dire¢cdo adaptou
cenas classicas para uma linguagem popular, por meio de uma “constante e criativa
interferéncia dos atores, que inserem gags e improvisos”?.

De fato, o espetaculo era popularesco, farsesco e caricatural, recheado de gags e
trocadilhos, uma opcdo da direcdo para uma encenacdo popular de textos classicos.
Queriamos realmente um espetaculo que fosse de facil apelo para o publico, porém, sem
ser vazio, inconsistente ou apelativo sexualmente. Recorremos ao roteiro de Luiz Arthur
Nunes por julga-lo instrutivo. Hoje me pergunto se teria uma outra maneira, ainda
popular, de encend-lo e se seria, realmente, o caso. Talvez essa tenha sido,
acertadamente, a Unica via possivel de acesso para plateias tdo desacostumadas com
teatro e, por vezes, tdo jovens. Uma via para conhecerem e gostarem de classicos como
Aristofanes, Shakespeare ou Moliére. Neste sentido, Barbara Heliodora escreveu que
“cumpriamos os objetivos propostos™?. Era bastante gratificante ver todos os membros
de uma familia assistindo juntos a uma peca, 0 que talvez ndo ocorresse com outro texto,
ou com outra encenacdo. Instrucdo e irreveréncia eram nossos alibis para convencer um
publico heterogéneo a ir ao teatro nos ver — 0 que, em cidades pequenas, € uma luta na
medida em que competiamos com bailes, feiras e etc. Acredito que o projeto foi vitorioso
e acrescentou algo de bom na vida cultural daquelas populacGes como, por exemplo, de
Aguas da Prata cujo jornal publicou que a pega “conquistou os pratenses despertando o
gosto pelo teatro™?.

No Rio de Janeiro, Macksen Luiz se referiu a nossa atuagdo como uma espécie de

histrionismo caricatural, 0 que esta correto, assim como Barbara que escreveu que a linha

2% Jornal do Brasil. Rio de Janeiro / RJ, suplemento Caderno B, p. 5, 01 jun. 1997.

24 Jornal Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro / RJ, suplemento Tribuna Bis, p. 2, 10 jun. 1997.
% Jornal O Globo. Rio de Janeiro / RJ, suplemento Segundo Caderno, p. 4, 05 jul. 1997.

% Gazeta de Aguas da Prata. Aguas da Prata / SP, p. 1, 12 jan. 1995.
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interpretativa era “apelativa e obvia”?’

enquanto que, ao mesmo tempo, afirmava que
“davamos conta do recado”. Era esse o quadro: uma interpretacdo exagerada e repleta de

cacos feita com competéncia por um dueto de comédia farsesca que h&d muito ndo se vé,

como escreveram Lionel Fisher e Armindo Blanco.

As fotos anteriores sdo bem claras de como as cenas eram traducdes caricaturais das
originais. A primeira, do melodrama abolicionista americano A octoruna de Dion
Boucicault, mostra os atores em uma pose bem marcada e rigida — fake — de acordo com
suas expressdes exageradas; ndo é preciso escutar a voz do ator para vislumbrar um tom
farsesco. Também o figurino é estereotipado: o dele alude ao famoso personagem Alberto
Roberto interpretado por Chico Anysio, o protétipo do canastréo, enquanto o dela, usando
0s signos das mocinhas, é composto de chapéu, gola e sapatos cheios de babados e flores.
Nas duas fotos seguintes, A megera domada de William Shakespeare em dois momentos:
ainda irascivel e ap6s a domesticacdo. Nas imagens vé-se que a caracterizacdo também é
estereotipada. A megera raivosa usa uma peruca desgrenhada, um xale negro e uma saia
em farrapos, em contraponto a mocinha comportada que acabou por se tornar, vestindo

bustié com flor e um grande laco na cabeca.

10. Minha avaliacéo hoje

%7 Jornal O Globo. Rio de Janeiro / RJ, suplemento Segundo Caderno, p. 4, 05 jul. 1997.
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Quinze anos depois de terminado o projeto, relendo criticas e matérias, projetos de
producdo e versdes do texto, e escutando depoimentos e entrevistas, me sinto um pouco
mais capaz de uma auto-avaliacdo; apesar da dificuldade por fazer parte do meu préprio
objeto.

Quando conheci o texto de Luiz Arthur, ele me pareceu perfeito por possibilitar
uma encenacdo focada no trabalho do ator, ndo exigindo cenarios e figurinos
complicados, além de nos facilitar a comunicacdo com o publico. Podiamos até trocar de
roupa enquanto faldvamos com a plateia. Além disso, procurdvamos uma comédia para
mambembar, que fosse instrutiva e popular ao mesmo tempo. A ideia de adaptar as
“intersec¢des” personalizando Ator e Atriz com Zé e Ana aproveitando a particularidade
de sermos um casal “na vida real”, surgiu nos ensaios junto com a dire¢do e foi um
achado.

Com relacdo a encenacdo, tenho um pouco mais de duvida quanto a op¢do de
encenar classicos de uma maneira tdo farsesca baseada na caricatura e repleta de cacos;
h& maneiras mais sofisticadas de encenar tais classicos, mas fomos pela via mais dbvia e
direta para conseguirmos conquistar o publico do interior. Tinhamos prazer com aquilo e
ndo nos culpdvamos de escrachar, pois a consisténcia estava a cargo dos proprios
classicos. Me pergunto se teriamos atingido o objetivo do projeto com uma encenacgéo
mais sofisticada e se, dependendo do caso, a opcdo pelo escracho em prol da recepcéo é
valida. Como o projeto foi feito para itinerar por pequenas cidades, ndo teria sentido
muda-lo para estrear no Rio de Janeiro onde eu queria apresentar exatamente o
espetaculo com o qual viajamos, isto &, o “original”.

De qualquer maneira, nossa sede de arregimentar um publico supostamente virgem
de teatro — ou quase —, foi saciada. Conseguimos criar um gosto pelo teatro em muita
gente naquela época. A questdo é se o trabalho de formacdo de plateia ficou sedimentado
ou ndo. Nao me refiro ao projeto como um todo, com suas palestras sobre cultura, mas ao
espetaculo em si. Serd que nossa peca conseguiu passar o prazer pelo teatro? Com
certeza, depois de um espectador gostar daquela peca, estara mais aberto para, no
minimo, assistir a outras. Entretanto, sera que depois de ver uma comédia téo irreverente

e escrachada, vai gostar de outro texto mais profundo? Para mim, € uma incégnita.
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Naquela época, me movia a vontade de tocar o outro por meio do projeto como um
todo, aliada a uma vontade de discutir valores, promover desmitificagdes, ensinar a
valorizar o que o outro tem de somente seu, sua diferenca. Desejo do artista, desejo meu.
Afinal, o que quer dizer “deixar marcas” — base do projeto? Nos depoimentos da equipe,
por exemplo, ha controvérsias. Jose de Abreu, apesar de dizer que a intencdo é uma
pretensdo, admite que seja possivel acontecer em alguns casos em fungcdo do momento de
vida em que o espectador se encontra na hora do evento teatral. Luiz Arthur Nunes diz
que ndo faria teatro se ndo acreditasse nessa transformacéo do publico. Com relacdo ao
nosso projeto, Sonia e Claudia tém certeza de que mudou a vida de muita gente.

Outro objetivo meu era, por meio do Mambembom, produzir meu proprio projeto
para alcancar uma maior independéncia como artista e para colocar em pratica alguns
ideais sobre procedimentos de producéo. Assim, apesar da falta de dinheiro, durante o
processo tentamos dar todo o conforto e estrutura necessarios para 0s membros da equipe,
bem como cumprir prazos e manter uma boa parceria com os apoiadores. No geral,
conseguimos.

Posteriormente, entre julho de 1996 e maio de 1997, me dediquei & producdo da
peca no Rio de Janeiro, sem patrocinio, mas com apoios e promocdes que viabilizaram
uma temporada sem o sucesso das viagens. O teatro escolhido era do tamanho perfeito,
porém, localizado dentro de uma faculdade, sem estacionamento, foyer, nem café
préprios, com uma péssima manutencdo de banheiros e um restrito horario de
funcionamento de bilheteria, além de caro. A quantidade de publico que tivemos — entre
doze e cento e trinta e trés pagantes por sessao — obviamente ndao nos possibilitava atingir
o valor do aluguel. Fora o lancamento, nossas Unicas vias de propaganda eram chamadas
na radio Globo FM e “tijoldes” publicitarios no Jornal O Dia, ambos nossos apoiadores.

A entrevista de Claudia Borioni me ajudou a refletir sobre a temporada carioca: Eu
acho que teve um langamento maior daquilo que era a pega. Desproporcional. “Tinha que
se anunciar como se fosse a coisa mais simples do mundo” (anexo C). Eu consegui um
bom langamento com a agitacdo da sessdo artistica que comemorava 0 aniversario
natalicio e profissional do José de Abreu e criei uma boa promog¢do no més dos
namorados que nos deu visibilidade. De resto, necessitavamos do boca a boca que nao

ocorreu.
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Quanto ao nosso trabalho como atores, eu estava demasiado confiante devido ao
sucesso no interior. Ao contrario de José de Abreu que, a principio, ficou inseguro e
resistente de estrear no Rio com uma comédia popular como a nossa: “Eu morri de medo
porque achava que tinha um conceito de ator sério no teatro e que aquilo podia me
gueimar” (anexo F). Ele acabou concordando, mas ndo se empenhou como no interior e,
tdo logo vimos que a temporada ndo seria 0 sucesso que esperavamos, decepcionado,
esmoreceu.

E impossivel ndo considerar, entdo, o fator subjetivo. Eu e José ndo tinhamos mais
um objetivo em comum, nem a energia vital de um casal empenhado. Era fundamental a
cumplicidade do casal para o jogo de cena, a contribuicdo de nossa vida doméstica para o
improviso, a veracidade de nosso casamento para 0 jogo metalinguistico da peca, para a
brincadeira de cddigos, para as simulaces de desentendimento. Com essa cumplicidade
quebrada, a contracenacdo se tornou fake e o publico sentiu.

Outra questdo diz respeito a mecanizacdo do espetaculo na temporada do Rio.
Sabiamos o0 que dava certo, as piadas, 0s tempos e repetimos a férmula, portanto,
chegamos com uma contracenagdo pré-estabelecida, com um “improviso mecanizado”.
No ambito mais geral, o frescor provocado pela imprevisibilidade da itinerancia e o
desafio de enfrentar um publico andnimo de uma cidade a ser desbravada sdo apagados

pela previsibilidade e pela repeticdo de uma temporada fixa.
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Capitulo 2 — Friziléia: Itineréncia enquanto pratica comercial

E possivel pensar a itinerdncia como uma préatica artistica ligada a busca de
mercado: o artista procurando seu publico para alcangar independéncia financeira e
mudanca de status na carreira. Nessa perspectiva, sera apresentado, neste capitulo, o caso
do espetaculo Friziléia de um casal de artistas e produtores com vinte anos de préatica
itinerante. Elizabeth Savalla e Camilo Attila viajam pelo interior do Brasil desde 1987,
periodo em que apresentaram cinco pec¢as: Lua nua (1987-90), A¢des ordinarias (1991-
92), Mimi, adoravel doidivanas (1993-95), E (1996-2003) e Friziléia, uma esposa a beira
de um ataque de nervos (desde 2003). Nos intervalos entre as novelas de que a atriz
participa, o casal faz alguma turné. Segundo Attila, poucos foram os momentos que ficam
parados. Com o tempo, o casal foi adquirindo a pratica e o know-how que fizeram com
que a itinerancia virasse parte de sua rotina e uma opcdo de vida inindo prazer e
cumprimento de um oficio.

Pensando em artistas com experiéncia itinerante no teatro brasileiro, logo lembrei
de Savalla como referéncia de atriz itinerante. O seu caso € diverso do Projeto
Mambembom por se tratar de viagens focadas somente em cidades com edificio teatrais,
em capitais, no geral. Tive dificuldade em obter material mais vasto sobre 0s seus
trabalhos por ndo conseguir manter contato com o casal durante todo o periodo de
pesquisa e, conseqlentemente, ndo poder ter acesso a textos, roteiros de viagem,
reportagens, mapas, DVDs, iconografia e etc. Assim, trabalhei com o que havia nas
maos: minha memoéria sobre a peca, uma extensa entrevista com Camilo Attila,
reportagens obtidas via Internet e fotos enviadas pelo iluminador Rogério Wiltgen. Ja
com a escrita pronta, conheci na rua, por acaso, a produtora Rosangela Assis, parceira do
casal desde a primeira producio quando, segundo o proprio Attila, Ihes ensinou tudo o

que sabem sobre 0 assunto e a qual me esclareceu informalmente algumas davidas.

1. Projeto Itinerancia Savalla + Attila

Tudo comegou em 1987, quando Elizabeth Savalla, entdo com trinta anos, se

encontrava em alta como protagonista da Rede Globo, porém cansada, resolveu dar uma
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parada e produzir Lua nua. O casal estava iniciando uma relacdo e Attila, arquiteto de
formacdo, com certa experiéncia em administracdo, ajudou a atriz na producdo da peca
que, depois de uma temporada frustrante no Rio de Janeiro, entrou em turné de sucesso
durante trés anos pelo Brasil com a assessoria de Rosangela Assis.

Segundo Attila, foi aquela experiéncia que ensinou praticamente tudo o que o que o
casal sabe até hoje em termos de producdo de viagem, inclusive o roteiro de,
aproximadamente, trinta cidades de todos os estados brasileiros que visitam quase todos
0S anos e que possuem toda a estrutura necessaria para receber qualquer produgdo no
tocante a profissionais preparados, logistica e edificio teatral. O roteiro permanece quase
que inalterado, salvo algumas pracas que, em determinada época, cai o rendimento, entéo
0 casal péara de visitar por um periodo de tempo, retornando mais tarde quando,
inexplicavelmente, volta a ser lucrativa. Enquanto isso, outras cidades sdo pautadas como
teste.

Procurei saber quais eram as trinta cidades do roteiro de vinte anos que Attila
menciona diversas vezes em entrevista, porém sem nomeéa-las. Mandei inimeros emails
em vao, com o intuito de ilustrar o itinerario com um mapa. N&o entendi 0 motivo de
tamanho mistério, posto que, segundo Rosangela Assis se trata, em geral, das capitais.
Talvez néo tenha havido sonegacdo de informacéo por parte de Attila, simplesmente falta
de interesse em uma pesquisa de mestrado.

Voltando a questdo da imprevisibilidade das pracas, o produtor julga o ndo dar
certo como parte do jogo, na medida em que ha uma média esperada e que a estrutura de
producdo conquistada permite que ndo tenha muito trabalho para projetar uma turné.
Quando decidem itinerar, ele necessita de dois meses, tendo em vista a rede de produtores
locais existente; ha pelo menos um produtor local bem preparado em cada uma das
cidades de seu roteiro de trinta. Entretanto, quando algo ndo vai bem, alguns atores
culpam indevidamente o0s produtores locais que, para ele, sdo profissionais
competentissimos e aos quais o casal credita a constancia de suas turnés. Apés duas
décadas de experiéncia, Attila ja sabe de antemao o que vai faturar em média: oitocentos
pagantes por semana, trés mil por més. As vezes, a producio se depara com um publico
de seiscentos espectadores, porém que é compensado na cidade seguinte, com uma

plateia inesperada de mil. Em entrevista, o produtor declarou:
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N&o ha sessGes em feriados longos. Quatro meses sdo dezoito semanas. A gente faz duas
cidades por semana: um espetaculo na quinta e 0s outros sexta, sdbado e domingo ou quinta
e sexta em uma cidade e sdbado e domingo na outra. A média é assim: em quatro cidades
por més, tem duas semanas com um faturamento médio ja& esperado, além de uma

excepcional e outra muito ruim (anexo B).

Outra questdo importante diz respeito a possibilidade de repetir diversas vezes as
mesmas cidades com uma peca, 0 que possibilita fazer quantas turnés pelo Brasil se
desejar com o0 mesmo texto. Com E teve lugares que o casal fez seis vezes, como Manaus
que cada vez que iam, a repercussdo era melhor. Com o tempo, n6s do Projeto
Mambembom percebemos essa possibilidade de retorno a localidades onde houve boa
repercussao e, pensando nestes termos em relacdo ao estado de Sdo Paulo com seu
enorme potencial de puablico e logistica para teatro, chega-se a conclusdo de que é
completamente possivel passar anos infindaveis viajando pelo interior paulista com a
mesma pecga. Atualmente, Friziléia, uma esposa a beira de um ataque de nervos se
encontra fazendo mais uma turné com apresentacdes ao ar livre pelo estado paulista,
como parte do projeto Teatro de Graca na Praca que comecou a ser viabilizado em uma
conversa informal com um dono de uma televisdo de S&o José do Rio Preto em 2006.

Assim como os produtores locais, 0s patrocinadores e os apoiadores sdo muito
valorizados pelo casal por serem seus parceiros e viabilizarem as turnés, terminando por
ficarem amigos. No contato com a cidade, sdo eles os habitantes que mais entram em
intimidade com Attila e Savalla: os donos dos hotéis e restaurantes, os prefeitos, 0s
produtores locais e etc.. Como o tempo de estadia € muito corrido, o contato e a relagdo
com a cidade sdo estabelecidos por meio deles. Além do que, depois de tantos anos
voltando para os mesmos lugares, dormindo nos mesmos hotéis e comendo nos mesmos
restaurantes, uma relacdo de confianca e respeito ¢ estabelecida. Em entrevista, a atriz Iza

Eirado declarou:

Quando tinha mais tempo, faziamos turismo. Isso se a gente conseguia ficar dois, trés dias
numa cidade. Quando era um dia, a gente conhecia o hotel. Muito cansativo. Ao final de

um ano e meio vocé quer sua casa e ponto. Foi muito interessante. Eu jamais teria
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conhecido o Brasil se ndo tivesse feito essa peca. Quanto a conhecer pessoas, era
pouquissimo. Mais as que produziam nossa ida. Tinha alguns lugares que até dava pra ter
algum convivio com as pessoas, mas, hormalmente, a gente conhecia o restaurante, o hotel

e acabou (anexo E).

Essa declaraco a respeito da turné da peca E continua valendo. O esquema do casal
ndo visa especificamente a troca humana com a populagdo, como o Projeto
Mambembom. S&o objetivos diversos. A producdo de Savalla e Attila se organiza em
funcdo do espetaculo em si, ndo da estadia na cidade e de um possivel envolvimento e
aprofundamento na relacdo com seus habitantes.

Normalmente, quando em turné, o casal continua com sua sede no Rio de Janeiro
daonde sai na quarta ou na quinta-feira para viajar durante todo o dia até se instalar no
hotel da cidade destino. Depois de trés ou quatro dias de peca, retorna na segunda-feira
de manhd para o Rio, recomegcando 0 esquema na quarta ou quinta seguintes.
Antigamente eles chegavam ansiosos com antecedéncia para conferirem o andar da
producdo — os teatros ndo tinham equipamento, nem parte da estrutura que hoje possuem
—, 0 gque ndo acontece mais. Tudo se tornou mais pratico e previsivel. Entdo, ndo ha
necessidade, nem desejo de permanecer na cidade; o foco € o espetaculo. A vida do casal
que, ainda hoje faz questdo de morar em casas separadas, sempre foi ligada a pratica da
itinerancia iniciada ha mais de duas décadas. Como a parceria artistica é constantemente
realimentada, acaba por sustentar a longevidade da relacdo. Ndo houve um ano sequer
sem que viajassem, pois ndo ha nada que Ihes dé mais prazer que um teatro lotado com o
publico as gargalhadas, aplaudindo fervorosamente e grato por sua presenca.

O produtor ndo compartilha da opinido de que mambembar levando cultura ao povo
seja a funcdo do artista e que o espetaculo possa provocar mudancas profundas na vida do
espectador. Embora, Savalla tenha declarado em entrevista que “o palco tem uma funcéo
transformadora e, portanto, escolho 0s personagens que imagino vao bater no

28 nara Attila, 0

inconsciente coletivo das pessoas e as tocarem assim como me tocam
pensamento idealista de que o artista e a arte tém a capacidade de mudar a sociedade é

algo que faz parte da juventude se tornando ingénuo com a maturidade. Para ele, a

% <http://www.diarioweb.com.br/noticias>. Acesso em: 21 jun. 2010
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transformacéo € circunstancial: acontece em um projeto social na favela ou com uma das
raras pessoas profundamente tocadas em meio a uma plateia que esta ali com o objetivo
de entreter-se, como o caso da propria Elizabeth Savalla que foi despertada para o teatro
apos assistir Marilia Péra em A moreninha. Attila se diz feliz por ainda haver um grupo
frequentador de teatro — o que é cada vez mais raro. Ele ndo julga o artista um ser
especial; seu oficio € importante como outro qualquer: atleta, jogador de futebol ou
musico. Eles vdo para os lugares, apresentam o trabalho para as pessoas terem prazer,
elas pagam e eles se sentem gratificados e Uteis.

Para Attila, viajar com teatro significa unir prazer pessoal e busca de mercado. Pelo
lado financeiro esclarece que, como produtor de teatro, ndo pode depender apenas das
grandes metropoles, inclusive, porque o Rio de Janeiro, ao contrario de Sdo Paulo, ndo é
ideal para longas e éxitosas temporadas — tanto que o casal ndo gosta de ficar em cartaz
na cidade carioca. Pelo lado do prazer, quando pauta as cidades tenta conciliar boa plateia
com turismo. Por exemplo, indo para o nordeste na época do sol ou evitando cidades
desinteressantes com publico fraco. Porém, garante que, quando os espectadores
comparecem e sdo receptivos, enfrenta calor extremo ou turismo apatico para ir ao seu
encontro, como o caso de Teresina ou Goiania.

Hoje em dia, para se viajar com teatro a equipe tem que ser reduzida. Segundo
Attila, depois de varios problemas, tanto enxugaram o elenco de suas producdes que
chegaram a estrutura mista que € Friziléia onde a protagonista contracena com a sogra e
o marido projetados em um teldo, resultando, em ultima instancia, na encenacdo de um
monologo. Foi a solucdo encontrada para viajarem com um elenco minimo — uma atriz —
mantendo outros personagens na ficcéo.

A adequacdo a itinerdncia comeca na criacdo do cenario e da iluminag&o.
Antigamente, era normal receberem apoio de empresas transportadoras, tanto que
chegaram a ter, durante os cinco meses de turné com o espetaculo E, um imenso
caminhdo a disposicdo. O motorista acabou por fazer parte e se tornar amigo da equipe.
Hoje nédo existe este esquema de apoio, entdo, as producdes criam um cenario para as
temporadas no Rio de Janeiro e em S&o Paulo e outro para viajar de avido, dispondo,

muitas vezes, de objetos e aderecos de cenario captados nas proprias cidades anfitrias.

69



Exatamente o que n6s do Mambembom imagindvamos antes da concepcdo dos caixotes
que serviam de containers e de cenario.

De inicio, Attila pautava uma turné com um ano de antecedéncia pensando no
itinerario a partir do caminhdo que transportava o equipamento, tendo que se apresentar
em cidades proximas umas das outras. A producédo era presa ao cenario e assim continua,
porém, de maneira diversa. As turnés sdo feitas em geral de avido, tendo que se organizar
em funcdo da viagem, como o caso dele que da preferéncia a teldes, objetos e praticaveis,
evitando mdveis; resultando em um cenéario para temporadas fixas e outro para viajar.

N&o somente as transformacdes relacionadas aos meios de transporte como também
de comunicacdo e o desenvolvimento urbano incidiram sob o perfil das turnés culturais.
No mundo pés-globalizado, a caréncia de informacdo diminuiu podendo-se, em qualquer
lugar, acompanhar tudo o que acontece pela Internet; além de qualquer cidade interiorana
possuir um shopping nos mesmos moldes das metropoles, com as mesmas lojas e
restaurantes em esquema de franquia. Os artistas viajam constantemente. As capitais do
interior recebem semanalmente musicos e atores nacionais, segundo Attila, como se 0s
artistas ali vivessem ou como se aquele publico morasse nas grandes metropoles. Para
ele, ha duas décadas fazia diferenca chegar nesses lugares como artista, hoje ndo. Na
minha vivéncia de 1995, antes da Internet se estabelecer de fato, os jovens,
principalmente dos grupos de teatro amador, reclamavam muito da escassez de
bibliografia sobre o0 assunto. Segundo eles, ndo havia acesso a textos, criticas e livros. Eu
e José de Abreu planejamos fazer algo no sentido de mandar material ou fontes via SBAT
(Sociedade brasileira de autores teatrais) ou por outros meios. Porém, em muito pouco
tempo o panorama se transformou completamente e ndo ha mais caréncia neste sentido.
Além das livrarias bem melhor equipadas nos shoppings que se proliferam pelo interior, a
rede de conex&o pelo mundo sacia qualquer sede de instrugdo. Basta querer e procurar.

A propria divulgacdo dos espetaculos em turné é feita de maneira totalmente
diversa de quinze anos atras. Como mencionei, 0 material era enviado pelo Correio com
enorme antecedéncia, visando principalmente os jornais de tiragem quinzenal ou mensal.
O casal Attila / Savalla costumava fazer uma quantidade enorme de entrevistas para a
imprensa e de bate-papos em radios, enquanto hoje em dia, mandar o material por email e

fazer entrevista pelo telefone € o suficiente. De resto, é chegar na cidade, se instalar no
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hotel e aguardar. A Unica entrevista ao vivo € no Jornal do Almoco da TV Globo que
Elizabeth Savalla ndo abre méo e que equivale ao que nos do Projeto Mambembom
considerdvamos indispensavel: o programa da raddio AM local do mesmo horério. No
interior, as refei¢des ainda sdo feitas em conjunto pela familia porque, normalmente, se
trabalha relativamente perto de casa e sobretudo, acredito eu, por uma questdo cultural:
faz parte do habito. Entéo, a entrevista na radio ou TV neste horario acaba por alcancar a
familia inteira e fazer reverberar a noticia durante a tarde no retorno ao trabalho ou a

escola.

2. Texto e encenacdo de Friziléia, uma esposa a beira de um ataque de nervos

Friziléia, uma esposa a beira de um ataque de nervos conta a histéria de uma
mulher que, depois de se casar, abandonou os sonhos de independéncia para cuidar dos
filhos. Porém, quando resolveu voltar ao mercado de trabalho, se encontrava defasada
ndo conseguindo um salario que desse para pagar sequer o horario integral da creche.
Desiludida, passa a se dedicar exclusivamente ao lar.

Em sua juventude, Friziléia participou de movimentos estudantis presenciando,
inclusive, cenas de tortura por parte dos militares. Porém, abandonados os ideais politicos
e tendo optado por um marido opressor, acaba se vendo aos quarenta anos vitima da
exploragdo dos prdprios familiares e sem nenhuma realizagdo pessoal.

A peca tem inicio no momento em que Friziléia finalmente vai efetuar a compra de
um apartamento em Copacabana e comeca a fazer uma revisdo pessoal de suas escolhas
de vida, se dando conta da encruzilhada em que chegou e vislumbrando um futuro sem
possibilidade de transformacdo. E entdo que, & beira de um ataque de nervos, resolve
procurar formas tragicomicas de suicidio para chamar a atengéo de sua situacao.

Originalmente, Friziléia ndo era um texto teatral estruturado como tal, somente uma
ideia com potencial a ser desenvolvida, segundo a atriz e produtora Elizabeth Savalla
que, apesar disso, logo que recebeu o texto em 1991 pelas méaos do autor do roteiro
original, Luiz Campelo Torres, resolveu que aquele seria o proximo projeto. Porém, os
anos se passaram e o desejo foi consumado somente em 2003 depois da lapidacdo de

Camilo Attila, para quem o texto se prestava por abrir espago para 0 improviso e para
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constantes alteracdes. Naquele momento, Friziléia era perfeito para a proposta do casal:
montar um espetaculo para ser apresentado em pracas publicas, nas favelas cariocas,
durante o periodo em que a atriz exerceu a fungdo de coordenadora de eventos teatrais
para a zona oeste. No geral, a peca tem duracdo de uma hora e meia, mas depende do
improviso que acontece na cena de plateia de até quinze minutos, quando a atriz abre um
a parte para se dirigir diretamente ao publico e conversar sobre assuntos diversos do

cotidiano real, principalmente feminino. Em entrevista, Camilo Attila colocou:

A Beth cria muito. Friziléia é completamente diferente do que era na estreia. A Beth vai
mudando o espetaculo dia-a-dia. Ela pde um caco, funciona, eu reescrevo e devolvo pra ela.
Em cima do que ela criou e do que eu reescrevi, ela joga uma outra coisa. Entdo, sempre

tem uma cena nova e a gente corta uma cena anterior (anexo B).

O convite para a direcdo da peca foi feito, inicialmente, para Jorge Fernando que se
encontrava ocupado em filmagem, passando para Luiz Arthur Nunes cujo trabalho a atriz
ja admirava. Depois de um més trancafiados em Angra dos Reis, nascia a estrutura cénica
do espetaculo que acabaria por se apresentar por todo o pais contabilizando, até julho do
corrente, cerca de 130 cidades visitadas.

O projeto teve como objetivo inicial atingir um puablico para além do urbano
frequentador de teatro, resultando em um espetaculo — tanto texto quanto encenacdo —
com caréater de show, de festa — bem parecido com o espirito de A comédia dos amantes
ou Os amantes da comédia.

O texto coloca Friziléia em uma situacdo tragicomica facilmente identificavel por
parte de uma grande massa de mulheres brasileiras desesperadas com suas vidas
matrimoniais, apresentado-lhes a saida do humor por meio de uma atitude de auto-
deboche. Em relagdo ao publico do interior do Brasil, ainda ha a possibilidade de
aproxima-lo ao habitante das metrépoles. Neste sentido, a critica Barbara Heliodora
escreveu em 27/04/2009 que o texto mostra que “no Rio de Janeiro, em Copacabana, a
vida pode ser bem igual a dos varios recantos genericamente conhecidos como cidades do

5929

interior”=. Seguindo o tom quase absurdo do texto, a diregdo vai até as ultimas

2 <http://www.oglobo.globo.com/cultura/rioshow>. Acesso em: 21 jun. 2010
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conseqliéncias quanto a interpretacdo de Savalla com o objetivo de facilitar a

comunicacdo direta com a plateia. A opg¢do € por um tom caricatural, quase farsesco, aos

moldes das tradicionais comédias populares.

Friziléia: uma esposa a beira de um atague de nervos

As fotos acima revelam uma atuagdo exagerada, visivel na postura corporal e na expressao
facial, como as anteriormente vistas nas composi¢des minha e de José de Abreu. Atras de
Savalla vé-se a pintura do cenério indicando a porta entreaberta de um banheiro com vaso
sanitario, toalhas e um acumulo de outros objetos pessoais. No geral, nada na concepgao
artistica parece naturalista, salvo a maquiagem e o figurino que contrastam, inclusive, com

a cabeca cenografica que a atriz carrega nas maos.

Elizabeth Savalla na cena de platéia

Na foto acima, a cena de plateia: 0 momento em que a atriz deixa de lado Friziléia e
conversa como Elizabeth Savalla sobre assuntos corrigueiros. O que se vé na imagem é um
corte na narrativa, claramente definido, provocado pelo deslocamento da atriz do espaco da
ficcao para o da “vida real” e pela manutencio das duas dreas de acordo com sua funcio. A
plateia se mantém no escuro apesar da presenca de Savalla e o palco continua iluminado

como que aguardando o “retorno da personagem”. A busca de cumplicidade e de
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intimidade por parte da atriz chega ao extremo no contato fisico com o espectador que,

como se vé na fotografia, parece gostar.
3. Matérias e criticas

As mateérias de divulgacao sobre o Projeto Mambembom tinham o mesmo contetido
e mesmo tom que Friziléia: a repeticdo do release, a supervalorizacdo do que 0s casais
falam sobre a cidade e etc., bem como as criticas de ambas as pegas oscilavam entre a
aversdo total e a descoberta de algum valor.

A critica de Barbara Heliodora para o Jornal O Globo é semelhante nos dois casos
chamando a atencdo em ambas para o exagero da atuacdo como artificio para conseguir
comunicacdo com a plateia através de um humor priméario, sem grandes elaboracdes mas
que, neste sentido, atinge seus objetivos.

Sobre A comédia dos amantes ou Os amantes da comédia, sob o titulo “Receita
para obter riso facil e boas bilheterias”, Barbara Heliodora descreve o que chama de
objetivo do projeto®: “um espetaculo altamente transportavel com franca opgdo por alto
nivel de riso e baixo nivel de exigéncia somando uma saudavel bilheteria em qualquer
ponto do Brasil” e termina dizendo que “dentro do quadro eleito, José de Abreu e Ana
Beatriz ddo conta do recado e cumprem os objetivos propostos”.

Sobre Friziléia, a critica escreveu, em 27/04/2009%, que a direcdo “opta por uma
linha “pra frente e pro alto”, um tanto exagerada, mas promovendo facil comunicagido”
com a atriz que assume “o exagero do tom com facilidade, e exagera também a voz,
sempre se dirigindo a plateia em busca de um contato intimo e direto”. O objetivo de se
comunicar com um espectador menos erudito é alcangado, tanto que o espetaculo, depois
do sucesso nas favelas, vem sendo apresentado ndo somente em teatros, como em pracas
publicas cujo publico é ainda menos habituado ao teatro.

Por outro lado, assim como aconteceu com A comédia dos amantes ou Os amantes
da comédia, houve criticas que viram por detras da linguagem quase que farsesca da

encenagdo, uma tentativa de reflexdo ou conteudo. Beth Néespoli do Jornal Estado de S&o

% jornal O Globo. Rio de Janeiro / RJ, suplemento Segundo Caderno, p. 4, 05 jul. 1997.
81 <http://www.oglobo.globo.com/cultura/rioshow>. Acesso em: 21 jun. 2010
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Paulo escreveu, em 27/04/2008, que “Friziléia é melhor do que anuncia a propaganda”.

Depois de discorrer sobre a peca, a critica coloca que € um entretenimento de qualidade,
sem pretensdes, mas também sem apelo a vulgaridade. Na verdade, como a atriz tem total
liberdade de improviso na cena de plateia, quando assisti ao espetaculo em julho de 20009,
tinha naquele momento da peca apelacéo e vulgaridade sim, a me ver, desnecessarias.
Camilo Attila havia me contado o quanto ndo gostavam de estar em temporada no Rio de
Janeiro, inclusive, o teatro ndo estava lotado. Ele mesmo me falou de algumas insergdes
na cena de plateia, entre as quais as piadas falicas que me pareceram um ato de desespero
para conquistar o publico do Teatro Vanucci que, apesar de ndo ser interiorano, apresenta
um perfil de espectador direcionado para comédias comerciais. A impressao que tive foi

de que era conseqliéncia da insatisfacdo do casal em relacdo aquela temporada mediana.

4. A trajetéria de Friziléia

Em 2003, Friziléia foi montada e apresentada em lonas culturais cariocas e em
favelas da zona oeste do Rio de Janeiro. Em 2004, estreou em S&o José do Rio Preto
daonde partiu para sua primeira turné nacional por 32 cidades. Em 2005, cumpriu
temporada no Teatro Bibi Ferreira em Sao Paulo. Em 2006, foi a vez da segunda turné
nacional por mais 28 cidades e, em 2007, iniciou o projeto Teatro de Graca na Praga. Em
2008, além de uma rapida turné, fez apresentacdes em quatro cruzeiros maritimos até a
Argentina e o Uruguai. Em 2009, entrou em temporada no Teatro Vanucci no Rio de
Janeiro. Em marco de 2010, se apresentou em praca publica em Campos dos Goitacazes
como parte da comemoracdo do dia internacional da mulher. Ao longo do ano, outra
batelada de espetaculos ao ar livre no interior de Sdo Paulo, novamente dentro do projeto

Teatro de Graca na Praca.

5. Teatro de Graca na Praca

Em 2003, Camilo Attila trabalhava com Elizabeth Savalla na Coordenadoria de

eventos teatrais para a zona oeste, cujo objetivo era levar teatro para espagos alternativos,

%2 < http://www.jornaldaorla.com.br/noticias>. Acesso em: 21 jun. 2010
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como escolas, pracgas e as lonas culturais. Foi quando surgiu a ideia de montar Friziléia
para se apresentar nas lonas culturais daquela regido. Depois de um sucesso inesperado, 0
espetaculo partiu para pracas e favelas, como a Vila do Céu e a Vila Kennedy repetindo a
6tima repercusséo.

O casal ndo esperava tamanha concentracdo em plena praca publica. Em
determinada favela, segundo Savalla, houve uma trégua na guerra do trafico durante a
hora e meia de espetaculo. Depois, tudo recomecou. Em entrevista para a TV Globo®, a
atriz fala sobre a dificuldade de atuar na rua, sem a concentracdo da caixa teatral, com
onibus, bébados, vendedores, criancas e outras pessoas alheias ao que esta acontecendo,
sem deixa-los interferir no espetaculo. Se, em principio, pensava ser impossivel fazer
teatro na praca, com Friziléia se surpreendeu com o grau de atencdo e com o siléncio do
publico. Para ela, a rua dificulta a audiéncia do teatro em relacdo a palavra, mas o
espetaculo se impde por ser muito dinamico e levar para a cena uma personagem que
toma o palco com tamanha forca e loucura que faz com que o pablico permaneca em pé
durante quase duas horas, concentrado em siléncio, rindo e chorando. Em determinada
ocasido, houve até quem gritasse para um motorista cessar a buzina de seu carro.

Em 2004, a producdo partiu de Sdo José do Rio Preto para uma turné nacional como
as habituais. Na época, Savalla deu entrevista falando de sua apreensdo em relacdo a
recepcao do publico do teatro propriamente dito, depois de ter se apresentado nas lonas
para pessoas carentes, as quais a atriz julga mais puras reagindo ao espetaculo como se
estivessem em uma grande festa.

Depois de mais dois anos, foi projetado o Teatro de Graga na Praca com o objetivo
de levar Friziléia a cidades que ndo possuiam teatro. Conversando com um empresario do
interior paulista, dono de uma rede de televisdo local transmissora da TV Globo, o qual
se entusiasmou com os espetaculos nas favelas, recebeu a promessa de apoio nas cidades
de seu alcance por meio de chamadas no ar durante a programagdo. Foi entdo que Savalla
se pendurou no telefone durante trés meses com uma lista de prefeituras do interior do

estado na méo e marcou uma turné de vinte apresentagdes em praca publica, diariamente,

% Entrevista para o programa RJ TV em 06/08/2009 cujas imagens se encontram no site

<http://www.utube.com>. Acesso em: 21 jun. 2010
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em cidades com populacdo entre vinte e cinquenta mil habitantes. Ali surgia o projeto
gue se tornou uma das suas maiores fontes de prazer.

Atualmente, as turnés de Friziléia em teatros convencionais estdo arquivadas em
prol do projeto Teatro de Graga na Praga que vem se desenrolando com toda a forga neste
ano de 2010, pelo interior de Sdo Paulo, em cidades como Jaguaritna, Indaiatuba, S&o
Carlos, Cotia e Carapicuiba, com um publico de até sete mil pessoas.

Alguns fatores praticos fazem com que o casal tenha um carinho especial pelo
projeto. Sendo espetaculos previamente vendidos, segundo Attila, ha a tranqiilidade de ja
sairem do Rio sabendo o que véo encontrar, algo incomum em se tratando de itinerancia
teatral. H4 também a expectativa, geralmente suprida, de uma plateia de cerca de seis mil
pessoas com uma recepcdo bastante positiva. Assim, como colocou o produtor, se
buscam na itinerancia sucesso de publico e retorno financeiro, o projeto supre ambas as
expectativas. Locomovendo-se via terrestre e condensando uma grande quantidade de
espetaculos em um curto espaco de tempo, o casal tem a chance de ir a cidades pequenas
vendendo espetaculos — geralmente para as prefeituras — a precos acessiveis.

Elizabeth Savalla realiza um sonho que habita seu imaginario desde os tempos da
universidade. Quando cursava Artes Cénicas na Universidade de Sdo Paulo (USP), uma
professora contou-lhe que, nas férias, ela e alguns companheiros alugavam um caminhdo
de peixe e mambembavam fazendo espetaculos em praca publica. Desde entdo, passou a
sonhar em viajar levando teatro para pessoas que nunca assistiram uma peca. Com Teatro
de Graca na Praca, realizou seu sonho, ndo com um caminhdo de peixe, mas com toda a
estrutura profissional de som, luz e até projecdo. Neste sentido, em 09/03/2010, declarou:
“Nos meus trinta e dois anos de carreira, 0 projeto pelo qual tenho mais carinho é o
Teatro de Graca na Praca™.

H& duas décadas que as turnés do casal vém acontecendo com um formato
tradicional desde a escolha do texto até o cotidiano das viagens. Ja o projeto em pracga
publica traz para a atriz 0 espirito mambembe, pois ao se apresentar para uma plateia
mais popular, trava um contato com uma parcela do publico que ndo tem acesso ao teatro

comercial que acontece no edificio propriamente dito, a precos relativamente altos,

% <http://www.campos.rj.gov.br/portal>. Acesso em: 21 jun. 2010

77


http://www.campos.rj.gov.br/portal

possibilitando-a de realmente conhecer as cidades e seus habitantes através de uma
relacdo mais proxima e humana do que em uma turné convencional.

A proposta do projeto €, em parte, idéntica a do Projeto Mambembom: levar teatro
a pessoas que nunca tiveram a chance de assistir a um espetaculo, o que somente é
possivel em espacos alternativos, a precos populares ou de graca ao ar livre. Como
declarou o prefeito Carldo da cidade de Cotia — onde Friziléia foi apresentada na Praca da
Matriz em agosto de 2010: “E a primeira vez que nossa cidade receber uma atriz
renomada, estrelando uma peca que é sucesso de critica e de publico gratuitamente™®. O
que percebi € que o Teatro de Gracga na Praca promoveu transformacdes na vida do casal,
tanto artisticas quanto praticas, trazendo novas possibilidades relacionadas a itinerancia.

A propria estrutura vem se modificando.

6. Cenario itinerante

Camilo Attila colocou em entrevista que, no inicio das turnés, ha vinte anos, o
deslocamento era feito via terrestre por um caminhdo que transportava toda a estrutura
seguindo o itinerario de acordo com as distancias entre as cidades. Em seguida, quando as
viagens passaram a ser de avido, os cenarios foram otimizados e a quantidade de objetos
de cena reduzida, dando preferéncia para teldes e para moveis que pudessem ser
emprestados nas proprias cidades.

Quando assisti a peca no Teatro Vanucci do Rio de Janeiro, o cenario era o de
temporadas fixas: uma grande estrutura de madeira, um biombo, pequenos cubos e um
teldo para a projecdo. Ja nas primeiras turnés pelas capitais do Brasil, com apresentacdes
em edificios teatrais propriamente ditos, a estrutura de fundo e os cubos foram abolidos,
se conseguindo emprestados méveis nos proprios locais.

Na nova etapa do Teatro de Graga na Praca, em 2010, o deslocamento é feito via
terrestre, novamente, seguindo o roteiro de cidades proximas umas das outras. Segundo
Rosangela Assis, um caminh&o foi alugado para transportar, ndo somente o equipamento,
como a estrutura de palco montada pela prépria producdo que vende o espetaculo pronto.

O pequeno biombo para troca de figurino foi abolido, restando apenas o teldo de projegéo

% <http://portalviva.com.br>. Acesso em: 28 ago. 2010

78


http://portalviva.com.br/

atras do qual a atriz se metamorfoseia. A producdo pede emprestado um sofa de dois
lugares e uma cadeira. Além do motorista do caminh&o encarregado de montar a estrutura
de palco, a equipe — reduzida para trés pessoas — é formada pela atriz, por Camilo Attila

que opera 0 som e por um terceiro membro responsavel pela iluminacéo.

A primeira foto mostra a maquete do cenario completo executado, como se vé& nas imagens
subsequentes: a estrutura unica feita em madeira como um grande biombo que delimita o

espaco de atuacdo e representa o ambiente ficcional onde se passa a histéria (sala da casa da
protagonista).

Lembrando os tel6es do século passado, em sua superficie uma pintura representa objetos
de decoracdo, mdveis e utensilios. Ndo hd mdveis em si, sdo cubos de madeira pintados —

seguindo a concepcdo do teldo — que representam cadeiras e armarios.

79



Imagens de outros personagens (marido e sogra de Friziléia) séo projetadas em um tel&o.

A sequéncia de fotos acima, com o cenario completo, ajuda a vislumbrar as mudancas que
ocorrem entre a temporada fixa do teatro e as viagens. Sobretudo, na mais radical: as
bateladas de apresentacdes em praca publica. Em principio, durante as turnés pelas
capitais, foram abolidos a grande estrutura de fundo, o biombo e os cubos. Com o0 projeto
Teatro de Graga na Praga, o que restou viajando de caminhdo foi somente o telao de
projecdo que também serve para troca de figurino. Um sofa e duas cadeiras séo

emprestados no préprio local. E € s6.

7. Mambembom / Savalla: algumas aproximagoes

As viagens do casal Elizabeth Savalla e Camilo Attila, bem como do Projeto
Mambembom sdo caracterizadas por uma itinerancia relacionada a mambembagem, a
pratica do artista em viajar com sua arte seja por motivos subjetivos, de subsisténcia, e
sobretudo, ambos aliados. Em principio, vislumbrei tratar cada uma dessas experiéncias
com um enfoque, porém, 0s casos mostraram como seus perfis sdo hibridos. Todos 0s
envolvidos em ambos 0s projetos encontram na itinerancia teatral alimento artistico
aliado a busca de mercado.

De alguma maneira, o Projeto Mambembom possuia sim um perfil mais
mambembe no sentido artesanal — ndo somente por, desde o inicio, termos apresentado o
espetaculo inimeras vezes em cima de caminhdes e circos, mas por perseguirmos um
contato mais direto com a cidade, um envolvimento artistico e humano mais profundo,
mais ruastico. Assim alcancavamos uma camada mais popular do publico, algo que

acredito Savalla e Attila terem conseguido somente com o projeto Teatro de Graga na
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Praca. O espetaculo na rua, com uma plateia menos convencional, possibilita um contato
mais visceral do ator com seus espectadores. Inclusive, talvez seja esse o motivo de
tamanho carinho com o projeto por parte da atriz que, desde os tempos universitarios,
possuia a imagem do artista itinerante em seu imaginario. Digo talvez por ser conclusdo
prépria, ndo consegui entrevistar a atriz.

De qualquer maneira, nds que constituiamos a base do Projeto Mambembom, nédo
estadvamos viajando apenas por ideal artistico, mas também buscando independéncia e
subsisténcia. Elizabeth Savalla e José de Abreu sdo artistas nacionalmente famosos,
contratados da maior emissora de televisdo brasileira e a Unica com longa tradicdo de
programas de ficcdo — novelas, minisséries e seriados —, conseqlentemente, grande
responsavel pelo sustento de uma parte da classe artistica. Se ambos 0s atores continuam
viajando com teatro é tanto por uma necessidade artistica, quanto por encontrar nesta
pratica uma possibilidade de independéncia financeira que influencia em sua relacdao
funcionario / empresa com a Rede Globo. Além do que, tanto um quanto outro,
responsabiliza o cansaco da rotina de gravacfes como tendo sido um primeiro objetivo
que os levou a itinerar com teatro. Neste sentido, José de Abreu falou de seu aprendizado
na mambembagem de 1995: “Uma coisa que ficou muito clara é que eu posso ser dono
do meu nariz, fazer minha peca, ficar independente de qualquer emissora de televiséo,
nao precisar de produtor de teatro me convidar” (anexo F).

Por outro lado, o Projeto Mambembom dava importancia em desmitificar a figura
do ator global como mais uma iniciativa para transformar a sociedade — acreditdvamos
piamente na funcdo humanitaria do artista. Essa era uma das questfes que julgavamos
nortear nosso oficio. A Rede Globo e o ator global sdo como entidades para o povo
brasileiro no geral, sobretudo, no interior do pais. Tanto que, provavelmente, ambos 0s
projetos ndo dessem certo se ndo tivessem atores reconhecidos do grande publico. A
prépria Savalla ainda €, inUmeras vezes, referida pelo publico do interior como a Malvina
de Gabriela, personagem de sua estreia na TV Globo em 1975.

O contato com a cidade era fundamental para o Projeto Mambembom. Nao havia a
possibilidade — nem quando se tratava de espetaculos previamente vendidos — de néo
exigirmos um bate-papo com os estudantes ou algum tipo de contato direto com a

populacdo. Interpeldvamos os habitantes nas ruas, freqlientavamos bailes, quermesses e
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até eventos especiais para a cidade, como desfiles e queijos e vinhos. Faziamos questdo
de tomar um café doce com o ancido da cidade. Na verdade, acreditavamos que esta era
uma maneira mais profunda e visceral de se conhecer a populacéo, ao invés de nos focar
apenas nos programas turisticos ou nos isolar no hotel. Também pensavamos que assim
conseguiriamos envolver mais os habitantes, fazé-los nos ouvir e atingi-los com a arte.
Nossa atitude ndo era fachada, era real.

Enquanto a producdo de Camilo Attila, ha duas décadas vinha tragando um
itinerério seguindo um roteiro de trinta cidades — capitais ou, pelo menos, as maiores do
interior do pais as quais possuem teatro — o Projeto Mambembom, com uma “estrutura de
praga publica”, ja surgiu com o objetivo de se apresentar em cidades que ndo contavam
com um espaco teatral convencional e, portanto, ndo costumavam receber pegas de teatro.
Inclusive, raras foram as vezes que lidamos com produtores locais. Geralmente, ndo
havia. O projeto Teatro de Graca na Praca possibilitou o casal a levar Friziléia a cidades
pequenas que nao receberam suas outras producoes.

O interior de Sao Paulo é perfeito para esse tipo de mambembagem — via terrestre —
por possuir uma cidade muito proxima a outra com razoavel poder aquisitivo, além da
alta qualidade das rodovias interestaduais. Antigamente, Savalla fazia uma turné pelo
Brasil e outra somente para o interior paulista. O apoio dos empresarios € essencial para
esse tipo de empreitada que precisa contar com hospedagem e alimentacéo de graca para
diminuir custos de producdo. Durante toda a viagem, nés do Projeto Mambembom
ouviamos reclamacdes de donos de estabelecimentos que se queixavam de artistas que
haviam passado por suas cidades. Chegavam até a recusar 0 apoio alegando péssimas
experiéncias anteriores. A longevidade de projetos como os de Savalla e Attila e como o
Mambembom se da na medida em que reconhecem a importancia da parceria com
apoiadores e patrocinadores e porque, através de uma postura ética, instauram um
ambiente de credibilidade. Outra parceria fundamental para manter um espetaculo
itinerante é a dos integrantes. Coincidéncia ou ndo, os dois projetos sdo constituidos por
casais. No caso do Mambembom, eram somente dois casais viajando em uma
caminhonete e quando a parceria entre nés acabou, foi o fim do projeto. A itinerancia da

sentido ao casal e vice-versa.
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OBSERVACOES PARCIAIS: A itinerancia e 0s géneros menores

1. O popular ou o popularesco no repertorio itinerante

Generalizante ou ndo, € recorrente a afirmacdo de que, devido ao estressante
cotidiano, o publico brasileiro quer rir no teatro. Tradi¢do ou ditadura do cémico, o fato é
que repertorio para mambembar sempre tem comédia; é raro encontrar em turné um texto
sério, com uma maior pesquisa de linguagem. Quando se trata de atrair o publico do
interior, a escolha é de um texto de humor, com possibilidade de improviso, sobretudo se
couber cenas de plateia, em uma encenacao que privilegie uma interpretacéo histriénica
com forte apelo popular. Muitas vezes, o espetaculo que obtém sucesso pelo Brasil afora,
ndo agrada ao publico e a critica dos grandes centros urbanos. H& também a questdo do
que ¢ considerado “género menor” e da dificuldade em situar uma interpretacéo gestual e
clownesca no contexto teatral de gosto erudito. Sdo questfes intrinsecas a tradi¢do da

pratica mambembe em geral.
2. O artista solitario

As primeiras companhias dell arte se constituiram de diferentes tipos de atores
oriundos de culturas opostas. De um lado, os profissionais da rua, descendentes da farsa
atelana®®, dos festejos carnavalescos, mimos, bufdes, histrides e jograis, e, de outro,
jovens cultos e letrados, atores diletantes vindos das cortes em decadéncia acostumados a
comédia erudita, as pastorais e a tragédia. Enquanto os atores-bufBes, totalmente
identificados com o personagem — a mascara — atraves de uma interpretacdo corporal e
gestual, entravam com suas pantomimas e mondlogos cdmicos, 0s novos atores de
procedéncia erudita dominavam a retorica, sabendo perfeitamente a lingua italiana, 0s
vocabulos e livros toscanos e as figuras de linguagem, trazendo uma linguagem elegante

de representacdo com objetivo de reproduzir de maneira nobre o comportamento

% «No século Il a.C., 0s atores da farsa popular da cidade de Atela haviam se encaminhado em bandos, para
0 norte, na direcdo de Roma. A rusticidade de suas mascaras grotescas correspondia a robusta irreveréncia
de seus dialogos improvisados a partir de um repertério modesto de meia ddzia de tipos”. (BERTHOLD,
2001, p. 161)

83



cotidiano. Este perfil de justaposicdo dos contrarios aparece na prépria dramaturgia
calcada na tipologia dos opostos, com partes sérias e comicas.

Marco De Marinis acredita que, possivelmente, o violento contraste entre dois
cadigos antinémicos conferia aos espetaculos dos comicos italianos um vigor especial,
tornando-os estranhos e, a0 mesmo tempo, interessantes. Infelizmente, este duplo cédigo
desaparece em consequéncia da decadéncia de um dos componentes: a atuacdo realista-
elegante prevalece sobre a energética. Ha uma grande dificuldade de se precisar
cronologicamente quando acontece a adocdo generalizada do codigo realista-elegante,
porém, um dos fatores determinantes € a reestruturacdo iniciada pelos diretores das
companhias da terceira geracdo, tentando ‘“normalizar” o repertdrio e investir na
eficiéncia econdmico-administrativa das trupes, o que produziu efeitos a nivel artistico
como a marginalizagdo aos grandes comicos. O outro fator, estritamente ligado ao
anterior, foi o “afrancesamento” das companhias em uma tentativa de inclusao cultural.

Neste sentido, De Marinis coloca que:

A partir do século XVII, o ator europeu comeca a abandonar sua diversidade sociocultural e
sua autonomia criativa e aceita integrar-se — como artista de teatro, além de, como homem
— no sistema cultural dominante, adotando seus modelos e suas normas representativas (DE
MARINIS, 1997, p.151).

A interpretacdo elegante vem identificada com modelos de comportamento
socialmente institucionalizados, resultando em uma guinada radical e profunda que,
segundo De Marinis, afeta o destino do ator ocidental moderno resultando no abandono
de uma préatica de autoria e criacdo para se tornar somente um intérprete e executor das
ideias alheias, introduzindo no vocabulario teatral os conceitos de ator burgués (ou
dramaético) e ator comico (ou popular). O ator burgués tem em sua base precedentes
franceses e italianos, enquanto o cdmico — o comediante se contrapondo ao ator
histridnico — se refere aos géneros “populares” ou “menores” (termo cunhado na segunda
metade de 1800). O modelo que De Marinis apresenta se baseia em exemplos
paradigmaticos, como o italiano Tot6, além de se referir a um tipo de resisténcia que
atravessa o seculo XX com artistas marginais, ou com o que chama de artista-artifex, o

que assume todas as funges teatrais. De Marinis descreve como por volta dos anos 1950,
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ocorre uma gradual marginalizacdo até a desaparicdo dos géneros populares,
paralelamente a uma tentativa de revitalizacdo do teatro “maior”. Como resisténcia — €
“estratégia de oposicdo cultural e criativa, mesmo que inconsciente” (DE MARINIS, 1997,
p.167) — surge Dario Fo, entre outros artistas solitérios.

A arte do gesto alimentou da mesma forma o cdmico medieval. Desde o século XIlI
encontramos, na Franca e na Italia, jograis itinerantes cujas praticas gestuais e miméticas
eram bastante proximas, ao que parece, do gestual do clown, do artista de music-hall ou
hoje, de um Dario Fo, que brinca com a relacdo entre o ator e um publico explicitamente
reconhecido como parceiro, e até como interlocutor (ROUBINE, 1987, p.30).

3. Fluxos de itinerancia

A mambembagem no Brasil do século XIX contou com um transito intenso. Assim
como as companhias nacionais estreavam seus espetaculos na capital federal, partindo,
em seguida, para as cidades do interior do pais, as companhias estrangeiras aproveitavam
0s periodos de baixa temporada nas capitais europeias, para aqui se apresentarem.

Em seu livro Idéias Teatrais (2001), Jodo Roberto Faria descreve a maneira como
estes fluxos se entrelagavam. Segundo ele, as companhias brasileiras se organizavam em
funcdo do calendario estrangeiro. Como em um mesmo ano chegavamos a receber até
seis companhias estrangeiras, as nacionais — impossibilitadas de com elas competir — se
programavam de maneira a se apresentar nos estados do norte e nordeste nos meses de
maio a setembro.

Faria aborda a dramaturgia brasileira do século XIX a partir da influéncia da
presenca estrangeira macica em nossos palcos a qual, segundo ele, ndo comportava uma
possibilidade de troca artistica, provavelmente, acabando por inibir o surgimento de uma
dramaturgia séria, “de maior qualidade literaria” (FARIA, 2001, p.186), entdo
desenvolvida no além-mar e que sé fazia sucesso nos palcos cariocas através das
companhias dramaticas estrangeiras.

O autor reclama pelo padrdo dos palcos franceses dedicados ao teatro sério. Décio
de Almeida Prado chama de paradoxo haver um mercado teatral fervilhante se

desenrolando, enquanto a producdo nacional decai, segundo ele, também por falta de
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condicbes econdbmicas e artisticas de entrar em concorréncia com 0s estrangeiros.
Estariamos a par de quase tudo o que acontecia no teatro europeu, mas a producao
nacional ficava em segundo plano.

Sobre a situacdo dos teatros regulares do pais, Décio coloca que no Rio de Janeiro,
maior centro cultural do Brasil, havia mais disciplina e especializacdo no fazer teatral.
Porém, na medida que se distanciava da cidade, as localidades ndo conseguiam manter
seus teatros, com excec¢do de Porto Alegre, Sdo Paulo, Recife e Belém que, regularmente,
recebiam espetaculos estrangeiros. Assim, para driblar tais obstaculos durante anos a fio,
algumas companhias percorriam as provincias e as cidades situadas fora do circuito
habitual. Portanto, “o chamado mambembe também tinha a sua nobreza e a sua plebe”
(PRADO, 1999, p.144-145).

O final do século XIX é apontado por ambos como um periodo de enorme
decadéncia do teatro brasileiro, consequéncia, segundo Faria, da macica presenca
estrangeira nos palcos brasileiros nas ultimas décadas do século. Naquele momento,
considerado de formagdo do nosso teatro, o padrdo intelectual e artistico era o europeu, 0
que anulava qualquer possibilidade de éxito da ascendente arte dramatica brasileira na
concorréncia com a veterana estrangeira, representada por verdadeiras celebridades
internacionais que aqui aportavam, como Sarah Bernhardt e Eleonora Duse. Jodo Roberto
Faria escreve que 0s textos dramaticos ou as pegas-bem-feitas os quais dosavam drama e
comédia, bem como os dramas modernos, ficavam a cargo dos artistas estrangeiros e aos
brasileiros restavam os espetaculos mais populares que incluiam o teatro comico e
musicado — parddias, farsas, revistas e operetas em versdes adaptadas, além dos
dramalhdes e das magicas. Para ele, o que havia do que considera melhor em termos da
dramaturgia que estava sendo feita no mundo — Dumas Filho, Feydeau, Sardou, Zola,
Rostand, Augier, Ibsen, Racine, Shakespeare e Moliére — chegava aos nossos palcos
através das montagens estrangeiras, porém, o que havia de inovador ndo repercutia aqui,
pois o critério era o sucesso de publico e retorno financeiro.

Afinal, quando Décio e Faria falam de decadéncia teatral — influenciada por fluxos
de itinerdncia — a que manifestacGes se referem? E que tipo de itinerancia interna estava
ocorrendo a qual teria colaborado para disseminar o que ambos chamam de géneros

menores? Havia uma inter-relacdo entre circo, itinerancia e teatro. Em que medida a
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itinerancia circense teria colaborado para consolidar o panorama teatral da época,
chamado por ambos de decadente? Décio de Almeida Prado, Jodo Roberto Faria e Sabato
Magaldi sdo unanimes ao afirmar a decadéncia do teatro brasileiro do final do século X1X
contrapondo a chamada dramaturgia séria ao teatro comico e musicado.

O publico lotava teatros como o Alcazar Lirico para assistir operetas, parddias,
magicas, além das revistas que foram se tornando — nas palavras de Décio (1999) — cada
vez mais repletas de “inépcias, grosserias e infantilidades”, no entanto, garantindo um fiel
publico que ia assistir aos tipos esquematicos interpretados por atores comicos de enorme
comunicacdo com a plateia, como o caso de Xisto Bahia, Francisco Cérrea Vasques,
Machado Careca e o popularissimo Branddo, entre outros. Décio contrapfe a
popularizacdo do teatro musicado ao enfraquecimento das aspiracGes literarias.

O fato € que quando falam em decadéncia dramaturgica, se referem especificamente
ao drama — e sua tentativa de seriedade, consisténcia e profundidade — que vinha tentando
aqui se introduzir e se estabelecer desde as primeiras décadas do século com o
romantismo e, posteriormente, com o realismo. E se, por um lado, os fluxos de itinerancia
estrangeira, segundo Faria, teriam contribuido para inibir o desenvolvimento do género
sério de dramaturgia, por outro, a mambembagem interna colaborou para difundir os
géneros teatrais considerados “menores”, em plena ascensdo. Neste caso, o deslocamento
circense e sua inter-relacdo com o teatro foi tdo significativa que chegou a constituir e

consolidar o dito circo-teatro no Brasil.

4. Teatralidade circense

Em tese de doutorado sobre o assunto, Erminia Silva (SILVA, 2003, p.177) escreve
que no final do século XIX, as linhas férreas entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro
estimularam o fluxo das companhias circenses nacionais e estrangeiras fazendo com que
a capital paulista se tornasse rota tdo importante para os circos que o jornal O Estado de
S&o Paulo chegou a criar uma coluna Palcos e Circos noticiando 0s acontecimentos e
espetaculos culturais que aconteciam ndo somente na capital, como em varias cidades do
estado. Segundo ela, o circo acabou se tornando um veiculo de massa de enorme

proporcao de publico cativo, maior que qualquer outro espaco de apresentacgao artistica.
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Em sua pesquisa, mostra como primeiramente a musica e, em seguida, o teatro,
penetraram no espetaculo circense a ponto de uma grande parcela de circos itinerantes, a
partir da década de 70 do século XIX, se tornarem circos-teatro cujos artistas, ao
contrario das companhias e espetaculos ndo circenses como nos teatros e cabarés,
agregavam varias qualificacbes, sendo ginastas, acrobatas, equilibristas, domadores e
também mdsicos e atores.

N&o era inovagdo os cdmicos circenses brasileiros cantarem ao mesmo tempo em
que atuavam, porém, as apresentacfes musicais e as pantomimas foram gradativamente
sendo inseridas no espetaculo até tornarem-se os principais carros chefes. Atraves de seu
nomadismo e de sua constante presenca nos jornais da época, os palhacos cantores, nos
palcos / picadeiros circenses, encenando adaptacdes e parddias de textos teatrais foram
conquistando novos publicos consumidores até tornarem-se responsaveis pela divulgacao
de ritmos musicais e enredos compostos para as revistas teatrais e promoverem o
mercado cultural e o intercambio com o teatro ligeiro.

A pesquisadora chama atencdo para o sucesso dos espetaculos dos circos-teatro em
seu conjunto, principalmente no tocante a parte comica e a pantomima e para a
regularidade de sua programacdo em contraponto a irregularidade das companhias que
ocupavam cafés-concerto e teatros importantes como o Teatro Sant’Anna. Também a
organizacdo era maior na medida em que novos repertdrios eram constantemente
incorporados, entrando no circuito circense e logo sendo difundidos por todas as regides.
O intenso transito circense entre capital e interior paulista resultava em um permanente
intercambio entre eles e 0s outros espacos.

Silva escreve como os donos dos circos passaram a adotar a denominagao de circo-
teatro — ou circo de primeira e segunda partes — para aqueles que contavam fortemente
com a representacdo teatral em seu espetaculo e como eles se tornaram diretores artisticos
assim como a maior parte dos teatros de entdo, cujo proprietério exercia as fungdes de
ordem artistica. Paralelamente, os artistas circenses passaram a ser autores das producgdes
tanto musicais quanto teatrais, escrevendo e adaptando pecas exclusivamente com
diadlogos. Ainda hoje, viajam pelo Brasil circos-teatro cujo repertério é constituido por

parddias e comédias revisadas.
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Ermina Silva cita Décio de Almeida Prado como um dentre tantos pesquisadores
que se referiram a decadéncia da producdo do teatro nacional do inicio do século XX
responsabilizando, entre outros fatores, os tais “géneros menores” ja mencionados.
Segundo a pesquisadora, ja naquele momento, os intelectuais e criticos desqualificavam
as producoes teatrais parodiadas apresentadas nos circos comparando-as negativamente
as origens dos teatros de feira e, posteriormente, ao tipo de espetaculo produzido pelos
circenses. Também atores, como o famoso Vasques, eram tachados de “saltimbancos
parodiadores insuportaveis” (SILVA, 2003, p.210). Porém, a despeito de todas as criticas,
0 momento era de enorme producao de textos teatrais musicados nos circos misturando
parddia, canto, danca, saltos, farsas e magicas.

No mesmo momento que um teatro de perfil mais rustico e popular estad sendo
desconsiderado no Brasil — o inicio do século XX — um dos ber¢os do teatro politico em
ascensdo esta dele se utilizando como instrumento difusor de propaganda ideologica: a
Rassia. Na verdade, é bem interessante perceber como havia naquele pais uma divisao
ideoldgica constituida por duas vertentes teatrais na qual podemos nos espelhar para
pensar nosso periodo correspondente. Por um lado, Maiakovski, Mayerhold e um teatro
revolucionario, ndo somente no contelldo como na forma, apostando em uma peca épico-
espetacular com inspiracdo nos teatros de feira, nos barracdes, nos circos-teatro, féerie de
aventuras, com formato de revista ou cabaré, como o caso do Mistério Bufo. Por outro, o
teatro naturalista e psicologico de Anton Tchecov e Konstantin Stanislavski pesquisando
0 comportamento humano por meio da incursdo no inconsciente profundo.

Como artista errante, Maiakovski, durante muitos anos, percorreu a RuUssia em
turnés de recitais de poesia aos moldes dos antigos rapsodos, como se movido por uma
“recusa a cultura erudita, a tradicdo opressora, a literatura como uma forma nobre do
saber e [...] as formas académicas” (MATIAKOVSKI, 1971, p.12). Depois da revolucéo, o
poeta e seus companheiros intelectuais de esquerda, adotaram o circo como simbolo da
vanguarda, oficialmente incentivados por Lunatcharski. A imensa influéncia que o circo
exerceu sobre o teatro nos anos 1919-24, e vice-versa, fazia parte de uma alegria
futuristica presente nos cafés literarios e nos espetaculos ao ar livre. O teatro-arena,
parcialmente realizado, suprimiu o palco transferindo a acdo para 0 meio ao publico,

sobre duas plataformas unidas por uma passarela, enquanto os artistas de vanguarda
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concebiam para os espetaculos circenses figurinos teatrais modernos levando para os
picadeiros o brilho das revistas teatrais.

Por sua inclinagdo pelos géneros de feira e burlas de circo, Maiakovski exaltava os
atores de opereta e os clowns russos que, mais que 0s ocidentais, se concentraram
sobretudo na séatira social com criticas mordazes. Portanto, para eles, a palavra adquiria
maior importancia. O clown Lazarienko se unira aos cubo-futuristas antes da revolucéo,
chegando a participar de manifestacGes politicas em pernas de pau, o que tinha um ar
futurista. Maiakovski e Lazarienko estreitaram amizade quando, nos intervalos do
espetaculo circense, 0 poeta freqiientava o camarim do clown para conversar e sugerir
temas colaborando para seu repertorio, repleto de satira politica e de costumes.

Na trilha da recorrente desqualificacdo da pratica mambembe brasileira, sdo
relacionados termos como errancia, circo, teatro de feira, pantomima, parddia, género
menor, popular, popularesco, deturpacdo, baixa qualidade, vulgaridade e etc. A origem
desta corruptela pode ser encontrada no discurso de Michel Maffesoli (domesticacéo por
meio do sedentarismo), no panorama tragado por Jean Duvignaud (passagem do ator
ndmade para o ator funcionario) e nas reflexées de Marco De Marinis (aburguesamento e
afrancesamento do cémico), entre outros. Com as pesquisas de Jodo Roberto Faria, de
Décio de Almeida Prado e de Erminia Silva é possivel perceber o quanto o panorama
teatral brasileiro da virada do século XIX para o XX foi abordado segundo a
desconsideracdo de critérios como criatividade e flexibilidade, e consequente

desvalorizacdo dos géneros ditos menores, em contraponto a seriedade textual do drama.
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BLOCO 2 - ITINERANCIA ENQUANTO PRINCIPIO OPERATORIO DA
ENCENACAO

Capitulo 3 — O Coletivo Improviso: Itinerancia operando dentro e fora da

encenacao

Em 2002, na cidade do Rio de Janeiro, o diretor Enrique Diaz e a atriz Mariana
Lima convidaram artistas de multiplas areas — atores, bailarinos, cantores e performers —
para um treinamento fisico, mental e espiritual, aliando as técnicas de Tadashi Suzuki de
aprimoramento fisico baseado no teatro oriental ao estudo de percep¢do espacial
desenvolvido por Anne Bogart a partir do que a coredgrafa Mary Overlie chamou de
Viewpoints. A metodologia se consistia em utilizar o Método Suzuki e os Viewpoints em
improvisacdes que resultaram, ao longo do tempo, em composi¢cdes cénicas: expressao
estética de questdes intelectuais ou existenciais.

A partir de dois convites por parte do festival RioCenaContemporanea, 0 intenso
trabalho de pesquisa acabou sendo levado para as ruas cariocas e de |4 para outras
cidades e paises. O primeiro, em 2002, se traduziu em uma performance na Cinelandia
(RJ) e o segundo, no ano seguinte, no espetaculo performatico Ndo olhe agora que
acabou percorrendo diversas cidades francesas em 2004 e 2005, cumprindo uma curta
temporada na Caixa Cultural do Rio de Janeiro em 2007.

Depois de um continuo treinamento de improvisacdo baseado nos referidos métodos
e de um processo de criacdo que contou, em forma de residéncias, com a colaboracdo de
artistas que nunca haviam trabalhado com o coletivo, nasceu Otro que estreou em maio
de 2010, novamente na cidade carioca, no Espaco Cultural Sérgio Porto.

O Coletivo Improviso néo se pretende grupo ou companhia, e sim um coletivo sem
formacdo fixa interessado em trocar experiéncias no terreno da multiplicidade de
linguagens expressivas. A ideia é o hibridismo na formacéo e na cena. S&o artistas com
trajetdrias diferentes, geralmente bastante autorais que fazem da cena do Coletivo o que

Jackie Fletcher definiu em critica sobre Outro, no jornal British Theatre Guide do dia
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30/05/2010: “uma vibrante cornucépia de movimento, imagem, som e texto, cintilando
com sensualidade, humor, ironia e compaixdo™’.

Este capitulo pretende abordar a itinerdncia enquanto principio operatorio da
encenacdo a partir da experiéncia do Coletivo Improviso em dois trabalhos (N&o olhe
agora e Otro), no tocante ao treinamento, ao processo de criacao, ao espetaculo em si e a

posterior turné.

2.1 O publico e o privado em Né&o olhe agora.

O processo de criacdo de Nao olhe agora (NOA) se iniciou, segundo Enrique Diaz,
com a ideia de se embrenhar nas entranhas do eu a partir do livro A paixdo segundo GH
de Clarice Lispector. Com um material concreto e subjetivo — questfes, temas, objetos,
desenhos de movimentos — o0s criadores sairam do mais intimo e singular para a
heterogeneidade do geral, produzindo um tecido dramético focado nas questbes da
urbanidade, onde, segundo Mariana Lima, “0 acontecimento privado entra no publico e
vice- versa™®,

O espetaculo se desenrola em trés movimentos encenados em trés espacos fisicos
distintos, percorridos por atores e publico. A primeira parte acontece ainda com o publico
aguardando do lado de fora do lugar destinado ao evento. Ja ocorreu na fila ao ar livre no
exterior do teatro ou no foyer (Rio de Janeiro), na rua em frente aos edificios residenciais
e mesas dos cafés (Marseille) ou na propria cafeteria interna do local do evento (Paris).
Ali, os performers se misturam ao seu publico ou aos passantes comuns, abordando-os e
interagindo com eles, utilizando objetos como um aparelho de som portatil, passando
mensagens atraves de um tubo plastico como um fio de telefone gigante, conversando e
contando-lhes casos ao pé do ouvido, nomeando as partes do corpo ou passando
informagdes em uma lingua ininteligivel a todos. S80 manuseadas grandes molduras
vermelhas que enquadram pessoas e demarcam situac¢Oes direcionando olhares. N&o ha
personagens formalmente apresentados, séo artistas que improvisam a partir de situacoes

previamente estabelecidas que se desenvolvem na intera¢do com o publico.

%7 <http://impromptucoletivo.wordpress.com>. Acesso em: 02 jun. 2010
% <http://www1.caixa.gov.br/imprensa>. Acesso em: 02 jun. 2010
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Menagerie Du verre — Paris em novembro de 2005
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A segunda parte se passa no interior do local destinado ao espetaculo: a caixa do
teatro (RJ), uma sala (Strasbourg), um galpédo (Noisiel) ou entre as pilastras do corredor
de uma universidade, com murais e maquinas de bebidas (Marseille). Nesse espago
privado — teatro, local de criacdo, Utero escuro, corredor iluminado — os espectadores se
sentam para assistir a encenacdo propriamente dita. Uma atriz pede desculpas pelo
transtorno pois estdo tentando transformar aquele espaco num teatro. Ou melhor,
desculpas pelo espaco pois estdo tentando transformar aquele teatro num transtorno,
aquele transtorno num espaco, aquele teatro num transtorno, aquele...** Dali em diante,
acontece cenas justapostas com situacdes cotidianas de extrema dramaticidade — ndo no
sentido fabular, mas de grau de densidade — e de humor caustico concomitante, que
transformam o ordinario em extraordinério. Por fim, resta sozinho no palco um homem
fazendo a barba. Em um ato continuo de descontrolada empolgacdo, o0 homem passa a
espuma de barbear nos olhos, cabelos e peito até tirar a roupa e cobrir todo o corpo nu, se
transformando em um ‘“abominavel homem das neves”. A criatura desenha um coragao
em baixo-relevo na espuma do peito e, se torcendo e soltando um rugido mudo, convida a
plateia a acompanhéa-la para fora dali, devolvendo-a para a cidade depois dos transtornos
processados.

As fotos a seguir apresentam as mesmas cenas executadas em espacos distintos. O
roteiro do espetéculo é fixo e as marcacBes cénicas previamente estabelecidas e adaptadas
as especificidades do local.

Cena:cadeiras saem de seus lugares convencionais

Strasbou r Marseille

¥ Texto de N&o olhe agora
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As imagens anteriores mostram a mesma cena sendo executada em dois locais diferentes,
ambos ndo convencionais. A primeira foto mostra um espaco hibrido, com funcéo de estar e
de passagem, concomitantemente: o sofa sugere uma sala, a esquerda parece haver uma
espécie de balcdo de atendimento, duas escadas ao fundo, uma porta dupla mais alta do que
as comuns e um pé direito elevado colaboram para a ndo definicdo do local. Bem como o
angulo em que foi tirada a fotografia, de cima para baixo, do ponto de vista do publico, em
posicdo frontal. A prdpria disposicdo dos moveis — encostados nas paredes — parece
improvisada para o evento. A segunda foto também é de um ambiente ndo convencional,
como um corredor de universidade, com uma pilastra no centro, maquinas de bebidas e
papeis de avisos colados nas paredes ao fundo. As fotografias sugerem uma movimentacéo
cénica similar nos dois casos, adaptada as propor¢des espaciais onde cada evento acontece,
como o0 aproveitamento do teto rebaixado para a colocagdo das cadeiras na segunda. As
fotografias subsequentes, de duas cenas da peca, cada uma executada em dois ou trés locais
distintos, ratificam a possibilidade de o espago destinado ao evento interferir somente na

medida em que demanda uma readaptacdo do movimento cénico.

Cena: um dia de rotina

Noisiel Marseille

Strasbourg
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Cena: objetos intimos expostos demarcando o espaco publico

Marseille Strasbourg

A terceira parte se dd novamente no exterior, porém, em lugar diverso do primeiro e
com qualidade diferente de encenacdo; ndo mais com artistas e espectadores jogando
juntos no mesmo espaco. O trajeto estd chegando ao fim. O publico percorreu um
itinerario que partiu de fora para dentro e, neste momento, de dentro para fora. O ponto-
de-vista € diverso do inicial, mesmo estando a encenagdo acontecendo novamente em um
ambiente externo. Em Noisel, a ultima parte se desenrolava em um imenso
estacionamento praticamente vazio beirando a autopista onde, por fim, o publico era
deixado em estado meio de abandono, meio de prostracdo diante do vivenciado. Na Caixa
Cultural do Rio de Janeiro — bem como na Université Paul Cézanne em Marseille — o
publico permanecia dentro do edificio olhando através de uma imensa vidraga os artistas
no meio da fervilhante multiddo do Largo da Carioca, 0s quais executavam, ainda que
espalhados, um movimento coreografado em absoluta sincronia. Somente do alto, pela
janela, era possivel perceber-se o contraste entre a sincronia da partitura coreografada e o
caos dos passantes apressados. Em Paris, o publico era conduzido pela ruela do teatro até
a avenida de esquina onde assistia os artistas intervirem no fluxo dos passantes e dos

carros antes da coreografia final.
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Cena: saindo, para ver o mundo...

Noisiel

As fotos anteriores mostram os espectadores sendo convidados para sair do local da
representacdo. A partir das imagens, vislumbra-se o choque sensorial do contraste entre o
ambiente interior, escuro e intimista, e a intensa claridade do mundo exterior. No fim, os
espectadores assistem, de costas para o teatro, os performers atuarem na rua. O ponto de

vista é outro.
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Paris

As fotos anteriores mostram o elenco nas ruas, executando sua partitura adaptada ao
espaco; a partir de e em didlogo com ele. Em Strasbourg, a cena acontece defronte do
edificio, com o ator visivelmente mudando a qualidade do trajeto das pessoas que nao se
imaginam observadas por uma plateia localizada do outro lado do vidro. Nas imagens
subsequentes, em Paris, os artistas tentam intervir no fluxo dos passantes antes do
posicionamento final do elenco. A cidade interfere na medida em que os artistas aproveitam
as pessoas ou 0s objetos encontrados para com eles dialogar.

2.2 ldentidade e alteridade em Otro

Otro nasceu do desejo do Coletivo de pensar os conceitos de identidade e
alteridade, irremediavelmente inseparaveis. Neste sentido, Enrique Diaz se baseou no
pensamento também usado por Lygia Clark de que “ndo existe o dentro e o fora; eles
estdo ligados™?; nossa singularidade se define no contato com os outros, os diferentes.
Porém, “o que realmente sabemos sobre 0s individuos desse heterogéneo conglomerado
que nos rodeia 0s quais, tantas vezes, nem nos damos conta de que existem?”*'. Para se
responder, o Coletivo partiu para as ruas da cidade estabelecendo itinerarios cujo objetivo
ndo era a coleta de material a ser reproduzido no palco, mas ir ao encontro do outro e
traduzir esteticamente como essas experiéncias atravessaram os artistas.

Para pensar o outro, o Coletivo vai para fora, erra, itinera e volta para colocar o
resultado dentro do espacgo. Ao contrario de NOA, o formato de Otro € de um espetaculo

fixo, feito para dentro da caixa teatral ou similar local de encenacédo, sem a itinerancia de

“° Enrique Diaz em conversa informal no dia 09/05/2010.
“! <http://impromptucoletivo.wordpress.com>. Acesso em: 02 jun. 2010
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artistas e publico pelo espaco. Enquanto em NOA, o deslocamento se da na encenacao,
em Otro ele ocorreu no processo. Para falar do eu, a cena vai para fora. Para falar do
outro, volta para dentro.

O resultado é, novamente, um caleidoscopio de situacBes que se sobrepdem ou se
justapGem sem nunca se concluirem de fato, apresentadas sob diferentes pontos de vista,
como microdocumentarios que misturam ficcao e realidade em uma babel de linguagens.
O poeta Chacal, citando Lyotard, escreveu sobre Otro em seu blog no dia 02/05/2010:
“ndo mais as grandes narrativas, [...] mas as minimas historias, pequenas narrativas

pessoais ou sobre outros, tdo sem importancia como nés”*.

3. Pontos-de-vista e deslocamentos na recepgao

Os Viewpoints sdo uma filosofia de movimento traduzida em uma técnica que pode
servir para treinamento ou para criacdo da cena. S&o pontos de atencdo para o performer
ou criador enquanto trabalha. Os Viewpoints de tempo sdo velocidade, duracéo, resposta
cinestésica e repeticdo, enquanto os de espaco sdo: relacdo espacial, gesto, forma,
arquitetura e padrdo de chdo. O continuo trabalho do Coletivo Improviso com esta técnica
como base das improvisacdes e das composicdes cénicas se desprende do objetivo
primeiro de treinamento, alimentando o processo de criacdo dos espetaculos até se
materializar na cena propriamente dita. Em se tratando de um trabalho de escuta, de
percepcao do outro e do espaco, abre canais sensiveis que possibilitam um profundo grau
de interacdo entre os integrantes do coletivo em rede de conexdo com o préprio cosmo.
Citando a critica do The British Guide, a proeza de se conseguir colocar em cena a vasta
colecdo de individualidades do nosso século com a poténcia para soltar a imaginacao so é
possivel gragas ao espirito conjunto das praticas colaborativas. E o treinamento com o0s
Viewpoints se relaciona diretamente com a tematica dos espetaculos do Coletivo
Improviso; Otro apresenta a realidade por meio da multiplicidade de perspectivas, de
pontos-de-vista. No programa da peca esta escrito: “olhar para o outro, para a cidade,

para o quanto de nés mesmos esta sempre inevitavelmente contaminando o que vemos”*.

%2 <http://www.chacalog.zip.net>. Acesso em: 28 ago. 2010
*% Programa de Otro (Centro Cultural Sérgio Porto / maio de 2010).
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Hans Ulrich Gumbrecht, em seu livro Modernizacdo dos sentidos (1998), traca o
caminho do homem enquanto observador na historia do conhecimento: na Idade Média o
homem era parte do cosmos, passando na modernidade a perceber-se observador dos
fendmenos. O homem po6s-moderno se observa enquanto observa, estabelecendo a
conviccdo de que qualquer conhecimento depende do ponto-de-vista e do aparato
cognitivo do observador, isto €, qualquer experiéncia é contingente, pois sé existe na
relagdo do observador com o outro. A mecénica quéntica defende que néo é possivel
observar ou medir um objeto sem interferir nele, sem o alterar, a tal ponto que o objeto
que sai de um processo de medicdo ndo € o mesmo que la entrou. A crise do pensamento
cientifico moderno tem como um dos fatores determinantes a quebra da ilusdo de uma
autonomia entre sujeito e objeto. Eu me constituo a partir do e para o outro; € seu olhar
que me dé& contorno. Neste sentido, esta no programa de Otro: “Quando eu olho para mim
mesmo, eu vejo apenas pedacos, partes desconectadas, a presenca do outro é que conecta
estas partes a um eu”**. No processo de criacdo do espetaculo, a estratégia foi partir para
as ruas para observar o outro.

Em conversa informal, Enrique Diaz se disse inspirado pelo estilo de Jean Rouch
levando para o processo de criacdo o espirito do documentario que acredita no ponto-de-
vista e ndo se pretende registro nem traducdo; “tem a histéria que eu conto, a que

aconteceu, 0 aqui e o l4 o personagem e eu”*

, 0 que é bem flagrante em alguns
momentos da encenacdo de Otro. Cito aqui dois blocos como exemplo: 0 que trata do
desencontro do casal na chegada em Niterdi e 0 que segue o0 percurso de um dia na vida
do encenador Enrique Diaz.

No bloco do trajeto Rio — Niterdi, um ator filma, anénimo, o outro chegando na
Praca XV, de olhos vendados, com um cartaz pedindo que alguém o guie até o outro lado
onde encontrard a mulher que ama. Na tela, vemos a atriz que espera na chegada da barca
em Niterdi. Do lado de c4, uma mulher se oferece como guia e todo o trajeto é registrado
concomitantemente com a espera da atriz do lado de l&. No momento que antecede a
chegada deles, vemos na tela a personagem / atriz desistir e ir embora. Eles néo

encontram ninguém. Corte.

* Programa de Otro (Centro Cultural Sérgio Porto / maio de 2010).
** Enrique Diaz em conversa informal no dia 09/05/2010.
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Em todo o bloco, além do somatorio de pontos de vista, ha uma instigante mistura
de espacos e de tempos. Na tela, vemos a projecdo do fato “real” vivido pelos atores /
personagens e pelas pessoas “reais” do trajeto, o qual aconteceu e foi registrado meses
antes da projecdo e da encenacdo, mas que esté sendo contado diretamente para o publico
ali presente, pelos proprios atores a sua maneira, porém vestidos como 0s personagens
“ficcionais”. Eu aqui, eu l4, eles aqui, eles la. A histéria ndo se acaba quando,

naturalmente, outra coisa comecga; num enquanto, outro espaco / tempo se abre.

Espaco Cultural Sérgio Porto (RJ) em abril de 2010

Na fotografia acima, a imagem projetada se mistura ao local da representacdo pela maneira
como a iluminagao incide no chéo cenogréafico criando uma cena Unica, onde realidade e
ficcdo se misturam. O resultado é a abertura de um espaco ficcional de intensa realidade
gue nos transporta para o lugar projetado na tela, porém, sem nos tirar da posicao de

espectador.

Otro materializa a experiéncia pds-moderna que se contrapde a afirmacéo de que
duas coisas diversas ndo poderiam ocupar a0 mesmo tempo 0 mesmo lugar no espago; o
homem contemporaneo ndo vive apenas 0 que esta no presente. Citando os aeroportos,
Gumbrecht (1998) relaciona a condicao espacial e temporal de uma pessoa que aterrissa
no sagudo e as esferas de alcance real e potencial que as coisas se apresentam (um

edificio visto do avido, a cidade de onde chegou, a cidade do lado de fora do aeroporto, a
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cidade para onde pode ou vai embarcar e etc.). No mundo do sagudo do aeroporto, o
viajante experencia uma esfera que 0 une aos sagudes de transito de todos os aeroportos
nos levando a imaginar possivel se estar concomitantemente em diversos espacos. Por
extensdo, os tempos dos individuos podem ser diferentes em um mesmo lugar. Por
exemplo, um tempo presente espacialmente no corpo do viajante, mas em conflito com o
tempo local das pessoas que estdo em outra situacdo no mesmo lugar. A série de reldgios
mostrando respectivos horarios de diferentes cidades, isto é, diversos fusos-horarios em
um presente uno, apresentam uma temporalidade complexa. E a este estado de coisas que
algumas cenas de Otro, como a da barca, nos transportam. Inclusive, ha no programa da

peca uma foto de um painel de aeroporto com destinos e respectivos horarios de partida.

9:29 Sad Paulo

0 Florianépolis |

Recife
5 Vitéria
5 Fortaleza
5 Vitoria
b Fortaleza
Natal

Programa Otro

Espaco Cultural Municipal Sérgio Porto (RJ) em abril de 2010

No espetdculo ha o bloco do trajeto de Enrique Diaz no tempo e no espaco de um
dia comum. “Quarta-feira, 9 horas, eu devia estar e ndo estou. Na hora, no lugar. Devia e
ndo sou”*. O ator / diretor esta sentado em frente ao laptop. Enquanto & um papel com o
roteiro do itinerario do dia comanda, no teclado, a projecdo na tela das imagens gravadas

no passado, no dia em que aconteceram.

% Texto da peca Otro.
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Espaco Cultural Sérgio Porto (RJ) em abril de 2010

A camera é objetiva. E o olhar dele, ele mesmo nunca aparece. Na tela, pessoas,
personagens. O porteiro, a gata. Cicero porteiro real, Cicero personagem porteiro, Cicero
nome personagem padroeiro Padim Cico. Nina gata real, Nina personagem gata, Nina
nome personagem Gaivota. Pessoas transformadas em personagens. O processo do eu no
Otro; estar sempre entre aspas. Depois do Bob’s, Galeria Condor, Drogaria Pacheco e da
igreja-ima no taxi — Aparecida do norte —, ele chega ao consultério médico. Pele, células,
membranas, a capacidade de transito, irrigacdo, os caminhos liquidos do corpo. Nao tem
dentro e ndo tem fora; Lygia Clark. Na tela, projecdo de inUmeras pequenas fotos — em
principio, pessoais e profissionais de Enrique Diaz, depois, mais gerais — eclodem e

penetram. “Eu ndo ouvia o que estava fora da minha pele’*’

. A projecdo vai para 0 macro
mostrando uma imagem que se formou com as inumeras microfotos, May West de
Salvador Dali, voltando novamente para 0 minimo, para o detalhe. E assim continua, do
micro para 0 macro e vice-versa. Acaba o bloco emendando com perguntas de um ator
para uma atriz. Ndo acaba, atravessa. Como em todo o espetaculo, as cenas se
sobrepdem. A insercdo da realidade dos autores / atores no palco abre um espacgo
temporal preenchido ndo apenas pelo que é representado, mas pela biografia dos proprios
artistas.

Outra questdo que Enrique Diaz leva para o processo de criagdo das composicoes e
dos espetaculos do coletivo, segundo ele préprio, a qual se relaciona diretamente com 0s

pontos-de-vista, diz respeito a uma dramaturgia cinematografica. Na verdade, o

*" Texto da peca Otro.
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procedimento da montagem cénica indutor de uma percep¢do similar ao do corte
cinematografico ja era visivel em suas encenacbes com a Cia dos Atores. Em
Ensaio.Hamlet e Gaivota — tema para um conto curto, de 2004 e 2007, respectivamente,
os enredos eram contados em seus tragos fundamentais através de procedimentos como a
metonimia e 0 enquadramento.

Agora, nos espetaculos do Coletivo Improviso, o espaco € redefinido ao longo da
encenacdo em um trabalho textual de montar e desmontar: ndcleos de representacdo se
evidenciam por meio de mudancas de foco dramaturgicas, similar ao corte
cinematografico. A multiplicidade de tratamento do espaco também se apresenta na
forma como sdo utilizadas outras midias, a exemplo da transmissdo de um evento

ocorrido em outro lugar se relacionando simultaneamente com o palco.
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Espaco Cultural Sérgio Porto (RJ) em abril de 2010

Outro procedimento que resulta na montagem cénica é o direcionamento do olhar
do publico provocado pelos atores ao se colocarem em cena como espectadores dos
outros atores. Assim como acontece na pintura, a focalizacdo por parte de um elemento
interno da obra induz a atencdo do espectador para determinado nucleo de representacao
estruturando a dramaturgia cénica. Com o deslocamento do olhar ressaltando o foco, um
fragmento da encenacdo é recortado se tornando uma unidade de montagem. Porém,
diferentemente do cinema, o espectador tem a liberdade de decis@o sobre acompanhar o
foco proposto ou optar por outro detalhe externo a ele — o que ndo implica que seu olhar
cole ao olho da camera cinematografica — se experimentando co-autor de uma possivel
montagem cénica. O constante deslocamento de foco e descolamento do ator — ndo no

sentido épico — traz uma instabilidade para a moldura cénica, como um quadro
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dinamizado, possibilitando conexdes perceptivas imprevisiveis e forcando uma recepgéo
mais livre e, portanto, mais ativa.

N&o se pode deixar de mencionar as molduras concretas utilizadas na primeira parte
de NOA: sdo enormes molduras vermelhas de madeira, vazadas, utilizadas pelos atores
para enquadrarem pessoas ou objetos evidenciando situacGes, por vezes, imperceptiveis
ao nosso cotidiano e servindo como artificio para direcionar o olhar do publico para
determinado foco. Tudo que é emoldurado é recolocado em outro tempo e espaco se

isolando do contexto externo.
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Marseille em n\/embro de 2005

Como mostra a foto, a moldura concentra e intensifica a percepcdo do espectador

ressignificando o que esta em seu interior.
4. A exploséo do espaco e a itinerancia

Em 1948, foi criado o Centre d’Etudes Philosophiques et Technologiques du
Théatre na Sorbonne de Paris, inaugurado com uma semana de palestras e debates
dedicados as relagcOes entre arquitetura e dramaturgia no teatro francés da epoca. Para 0s
fundadores, o momento era crucial: da reconstru¢do pos-guerra das salas destruidas ou
abandonadas; e ndo se podia esperar que se realizasse para, posteriormente, se pensar nas
questdes estéticas e funcionais a ela relacionadas. Era preciso um estudo que focasse o0
que chamavam de “esséncia do teatro”, na medida em que, ao serem levantados 0s
problemas da arquitetura teatral, imediatamente apareciam questfes relacionadas a
dramaturgia e a estruturacdo do espago cénico em “cubo ou esfera” (BARSACQ, 1950,
p.27).
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Em sua explanacdo, André Barsacq exp0s suas experiéncias ao ar livre com Jacques
Copeau, defendendo que tentativas como aquelas poderiam levar tanto os arquitetos e 0s
homens de teatro — havia essa distingdo — quanto 0s autores a conceber o teatro que ele
almejava, diferente do corrente que, como definiu o préprio, ainda seguia a comédia
burguesa do seculo XIX. Seu sonho era a evasao da entdo habitual moldura a italiana.

As trés experiéncias citadas foram encenacdes ao ar livre — patio de um convento
italiano (1933), Piazza da Signoria em Florenca (1935) e patio do Hospices de Beaune
em Paris (1943) — as quais resultaram ousadas e inovadoras para a época, suscitando
acalorado debate no encerramento da Semana sobre a possibilidade de encenagdo de
textos modernos em “lugares improvisados”, como imensos albergues, cervejarias e
grandes lojas de departamento.

Barsacq e Copeau encenaram ao ar livre entre 1933 e 43 movidos pela necessidade
de evasdo da caixa italiana e pela busca do que chamaram de “lugares improvisados” a
qual s6 comecaria a ser colocada em pratica nos anos 1960-70 sob a forma dos
happenings, das performances e espetaculos de grupos ideologicamente engajados, como
Living Theatre, Bread & Puppet Theatre, Théatre du Soleil, The Performance Group,
Teatro Laboratorio, entre outros. Ndo por acaso, é nesta década que acontece uma
crescente reutilizacdo do espaco publico urbano para fins politicos propriamente ditos
(paradas e manifestacdes). Também séo organizados festivais que transformam cidades
inteiras em grandes teatros, com manifestacdes e atividades artisticas que continuam a
acontecer mesmo fora do periodo institucionalizado. Daquele momento em diante, o
teatro ganhou as ruas, fabricas, armazéns, hospitais, parques, estacdes; espacos publicos,
semi-publicos e privados por meio de iniciativas particulares — e posteriormente de
politicas publicas — em reivindicagéo ao direito de uso do patriménio publico e ambiental.
A década de 1970-80 veio sedimentar o resultado pratico das reflexdes dos dramaturgos,
encenadores e arquitetos teatrais presentes em 1948 na inauguragdo do Centre d’Etudes
Philosophiques et Techniques du Théatre da Sorbonne — Gaston Bachelard, Gaston Baty,
Louis Jouvet, Jean Vilar, Le Corbusier, Etienne Decroux, André Barsacq, Pierre Sonrel,
entre outros — a cerca da relagdo do espaco teatral com a dramaturgia. As conclusdes
sobre a possibilidade de se encenar um texto moderno em “lugares improvisados” foi que

arquitetura teatral e dramaturgia séo interligadas de tal maneira que a transformacéo viria
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a partir do desenvolvimento concomitante de uma e de outra. Nas palavras de Adorno, a
forma é o contetdo precipitado.

Independentemente da rejeicdo a ortodoxia e a supremacia da caixa italiana, da
busca por lugares para encenacdo com qualidades diferentes e da apropriagdo de espacos
publicos, semi-publicos e privados ser de ordem estética, politica ou econdmica, o fato é

que, como escreve Lidia Kosovski:

E inaugurada uma outra etapa da Historia do Espetaculo, complexa, hibrida, uma histdria
de impermanéncias, desterritorializa¢Ges, itinerancias e nomadismo — linhas de fuga que
promovem uma historia de situacGes teatrais onde a chave espaco-temporal é um eixo
central (KOSOVSKI, 2003, n.12, p.222).

Portanto, a explosdo da cena materializada na evasdo da caixa italiana, na
apropriacdo do espaco publico, no estilhacamento do espaco cénico e da escritura
dramaturgica tem relacéo direta com o fato de a itinerancia passar a operar internamente a
nova cena. O deslocamento que ocorria apenas externamente em forma de
mambembagem — itinerancia de um espetaculo pronto — passou a conceber e estruturar

internamente o texto e a cena.

4.1 Itinerancia no processo de criacao

Para abordar a itinerancia constituindo o processo de criacao e, portanto, operando
dramaturgia e encenacdo, cito aqui dois casos. Em ambos, a tematica é ligada aos
conceitos de identidade e de alteridade e a estratégia usada para criacdo do espetaculo foi
a itinerancia. O Coletivo Improviso flanou pela cidade do Rio de Janeiro para criar Otro,
enquanto artistas e técnicos do Teatro da Vertigem viajaram pelo Brasil tragcando uma
linha ligando S&o Paulo ao Acre, na criacdo de BR-3. Em ambos ndo havia o objetivo de
reproduzir em cena o material coletado, mas de o grupo ser atravessado pela experiéncia

errante e expressa-la esteticamente.

4.1.1 Itinerarios de Otro pela cidade

107



“As megaldpoles contemporaneas nada mais sdo do que uma sequéncia de passagens, de derivas
psicogeogréficas, de possiveis aventuras de todos os géneros”.
(MAFFESOLL, 2001, p. 139)

A criacdo do espetaculo Otro se processou a partir do conceito de alteridade, o que
levou o Coletivo Improviso a pensar na identidade do individuo, do grupo e do proprio
teatro. A ideia ndo era partir de um texto pré-concebido ou qualquer base
dramaturgicamente estruturada, mas de uma pesquisa de campo direcionada para a
posterior criacdo, por meio de improvisacdes que desembocariam em composi¢oes
cénicas. Os dois elementos constituintes da metodologia usada foram a técnica dos
Viewponts e o espirito do documentario. Além das residéncias com artistas convidados, a
estratégia foi sair as ruas da cidade do Rio de Janeiro ao encontro do outro para
entrevistar, registrar, se misturar, conviver, partilhar, invadir, travar um embate, dialogar.

Foram estabelecidos percursos — curtos e longos — a partir de quatro categorias
descritas no programa da peca como: Flaneur (“sair no vazio, sem saber qual sera a meta,
0 que vai acontecer”), Sophie Calle (“criar fabulas, dispositivos que propiciem o
encontro, misturem o real e a ficcdo™), Microdocumentario (“documentério ou biografia
imaginada do outro. Confundir-se com o outro, trocar de lugar”) e Aqui e agora (“ligar a
saida a este tempo e lugar presente, uma mistura de la e aqui, fora e dentro”). As regras
dos itinerarios eram estabelecidas de maneira aleatdria, como andar dez minutos, pegar
um dnibus, saltar cinco pontos depois e fazer perguntas a primeira pessoa que encontrasse
vestindo-se de vermelho.

Em certo momento, a questao se tornou o processamento do material coletado cujo
norte era o tratamento subjetivo e ndo o registro e a reproducdo: estabelecer um olhar
poetico na passagem da experiéncia para a performance, resultando em uma performance

sobre performance e sobre o proprio processo criativo.

4.1.2 Itinerario BR-3 pelo pais
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Em julho de 2004, dezoito artistas e técnicos viajaram por terra durante quarenta
dias como experiéncia constituinte do processo de criacdo do espetaculo BR-3 do Teatro
da Vertigem. O objetivo era percorrer os 4.000 km do percurso Brasilandia (SP) - Brasilia
(DF) - Brasiléia (AC) captando elementos para a pesquisa que durou dois anos e incluiu,
além da viagem, a experiéncia de Brasilandia, bairro da periferia paulista, onde o grupo
manteve uma sede temporaria durante um ano desenvolvendo trabalhos sociais e
realizando oficinas com objetivo de aprendizagem mutua.

O Teatro da Vertigem estava decidido a ndo mais tratar de temas religiosos no
espetaculo cuja dramaturgia comecava a ser criada na época. Pensando a identidade do
préprio grupo, passou a adotar como base do projeto BR-3 uma possivel identidade
brasileira e como estratégia de criacdo uma viagem pelo Brasil cujo percurso seria
escolhido aleatoriamente: “unir, por simples relacdo de nomes, com o mesmo radical
Brasil, trés cidades, criando assim uma trajetéria, um caminho, um percurso em busca de
algo que se manifestasse”. (FERNANDES; AUDIO, 2006, p. 61)

Assim como o processo do Otro, o acidental e o casual foram determinantes.
Também ali a dramaturgia surgiria do processo de pesquisa tedrico-pratica. Porém, para
alinhavar os lugares visitados, foi convidado Bernardo Carvalho para escrever um texto
formal embora de narrativa complexa e ndo linear, como é BR-3, que dialogava com a
experiéncia de Brasilandia e da viagem. A itinerancia ndo foi utilizada como coleta de
material para reproducdo fotografica ou documental dos lugares visitados, mas para
provocar a sensibilidade e a imaginacdo dos artistas visando uma expressdo estética e ndo
mimética. O objetivo do diretor Antonio Aradjo era apresentar em BR-3 a maneira como
aqueles lugares atravessaram as pessoas que passaram por aquela experiéncia, como o
proprio autor Bernardo Carvalho que, apesar de ser um convidado extemporaneo,
conseguiu levar para a dramaturgia as questdes de ordem do Teatro da Vertigem naquele
momento. Segundo Antonio Araljo, o texto estabelecia um jogo entre as identidades dos
personagens, dos artistas e do proprio teatro, além de brincar com a historia do grupo.
Durante o processo de criacdo, foi ficando mais clara a ideia de identidade mével sobre a
qual o diretor se refere como identidade instantanea, que surge e desaparece para

novamente se reconstituir, como algo movente, fugidio, em transito. Mais uma vez
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aparece 0 conceito de identidade plural ou relacional, que surge do choque com o outro,

movel em relacdo ao outro.

4.1.3 Da criagdo para a cena

“Ha também uma sociologia desse lugar que flutua, lembrando que o individuo tanto quanto a
vida social ndo pertence a lugar nenhum?”.
(MAFFESOLLI, 2001, p.95)

O teatro da Vertigem levou para a cena a condicdo movente. BR-3 foi encenado no
rio Tieté na cidade de S&o Paulo — e na Baia de Guanabara no Rio de Janeiro — com o
publico instalado dentro de um barco onde aconteciam cenas concomitantes nas duas
margens ribeirinhas.

Além de inumeras metaforas relacionadas ao rio urbano — doenga, putrefacdo,
cancro, abandono — com o objetivo de ressensibilizar o espectador e ressignificar o rio
como espaco teatral, Antonio Araljo pretendeu concretizar na cena a questdo da
identidade mavel, “flutuante como o préprio rio, que vocé nunca consegue prender nem
materializar, porque é uma identidade que sempre escapa, fluida como a prépria dgua”
(FERNANDES; AUDIO, 2006, p.25), bem como colocar o espectador em situacdo de
viagem analoga a experenciada pelo grupo em 2004. Para o encenador, tirar o publico da
terra firme e desestabiliza-lo no espaco mével do rio, em cima de um barco que balanca,
ajudava-o a ver a identidade pelo viés da instabilidade, do precario e do estar em
constante processo de transformacdo. Em BR-3, publico, atores e encenacdo estdo em
ininterrupto movimento, resultando que a itinerancia ndo opera somente o texto, como
também a cena.

A proposta de colocar o espectador em situacdo de viagem, com todos 0s
incomodos e as dificuldades peculiares, era acrescida a outro fator vivido pelo Teatro da
Vertigem em 2004. N&o havia entre os dezoito viajantes apenas membros do grupo ou
afins, o préprio diretor conhecia apenas os atores. E a provagdo foi conviver durante 24
horas com desconhecidos, na situagdo desconfortavel que é uma viagem por terra pelo

arido interior do Brasil, lidando com o imprevisto e com as singularidades de cada um.
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Um pouco dessa condi¢do que faz parte de certas itinerancias e que as empresta um
aspecto iniciatico, o Teatro da Vertigem procurou fazer o publico vivenciar.

Em Otro, a itinerancia que baseou 0 processo de criacdo ndo se materializou em
cena sob a forma de deslocamento fisico dos artistas ou do publico, como havia
acontecido em Nao olhe agora. Os percursos estdo em cena sob outras formas de
deslocamento, mais subjetivos, por meio de inUmeras camadas de abordagens e

perspectivas que também dotam o espetaculo de enorme riqueza de sentidos.

Cenas de BR-3 acontecem em barcos auxiliares no rio Tiete em Sao Paulo.

Na segunda foto, de Edouard Fraipont, os atores Roberto Audio e Sergio Pardal.

4.2 Deslocamento fisico do publico na cena de N&o olhe agora

No jogo cénico de Nao olhe agora, o Coletivo Improviso conduzia o espectador
para dentro e para fora do teatro, em trés ambientes distintos — publico, privado e hibrido
— promovendo, além do deslocamento fisico, mudancas de pontos-de-vista. A itinerancia
ndo esteve efetivamente presente no processo de criacdo, nem era tematica do texto, mas
operava a cena provocando desdobramentos sensorios e abrindo espacos de percepcéo
para o espectador. Joelson Gusson, um dos membros flutuantes do coletivo — assim me
refiro por se tratar de um grupo que nao se pretende fixo na formagdo — chama atencéo de
como se abria um espaco “entre” a cena e o publico, “entre” performer e receptor em
NOA. E a itinerancia provocando uma recepcdo mais ativa, ndo em especial pelo fato do
publico se locomover fisicamente pelo espaco, mas pelos pontos-de-vista que este
deslocamento oferece forgando-a a pensar sobre a condigé@o de espectador e da arte em si;

obrigando-o a se implicar, a opinar sobre o evento ali presente em forma de performance.
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A experiéncia imediata do real (tempo, espaco, corpo) — em contraponto a uma proposta
de representacdo da arte — que afirma o fato teatral mostrando que seu valor ndo esta na

obra, mas no procedimento com o publico, na intensidade comunicativa.

4.3 Itinerancia tematica presente no texto

Além de diversas outras formas, a itinerancia pode ser tema do espetaculo e estar no
texto propriamente dito como relato de algo que aconteceu ou como narrativa que se
desenrola ao longo do espetaculo, se materializando ou ndo em cena em forma de
deslocamento fisico, como nas encenacdes de Mistério Bufo e O Mambembe,

respectivamente.

4.3.1 A mambembagem na histdria ou A historia de uma mambembagem

O Mambembe de Artur Azevedo e José Piva narra a trajetdria de uma trupe teatral
errante do inicio do século XX pelo interior do Brasil. A peca comeca na cidade do Rio
de Janeiro onde a turné esta sendo articulada por seu empresario e de onde, depois de
uma passagem pela estacdo de trem, a companhia parte para mambembar pelo interior.
Passado algum tempo — na narrativa — a trupe se encontra em uma praca da cidade de
Tocos, em frente ao Hotel dos viajantes. L4 se desenrola o conflito central do texto cujo
desfecho se dara na localidade seguinte — Pito Aceso — para onde o0s artistas se dirigem de
carro de boi cruzando a Serra da Mantiqueira. Com toda a trama resolvida, a trupe
ambulante regressa para o Rio de Janeiro.

As duas montagens cariocas que tenho conhecimento aconteceram dentro da caixa
teatral. Em 1959, houve a histérica montagem de O Mambembe com o Teatro dos Sete,
dirigida por Gianni Ratto, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. O elenco de quase cem
pessoas — incluindo a orquestra —, segundo Italo Rossi, contava a historia dos proprios
atores que estavam em cena, veteranos na mambembagem, ao lado dos entdo novatos
Fernanda Montenegro e Sérgio Britto, entre outros. Na época em que foi escrita, a peca
ndo alcangou o sucesso de cinco décadas depois quando, segundo Ratto, ainda era

extremamente atual. Em 1959, foi um fendémeno j& na estreia quando o publico
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consternado permaneceu no teatro até a madrugada conversando com os atores. A
identificacdo com o panorama encenado e a qualidade da montagem foram responsaveis
pelo sucesso. Neste ano de 2010, O Mambembe teve nova montagem no Rio de Janeiro,
no Teatro SESC Ginastico, sob a dire¢cdo de Almir Telles e com um elenco agora
reduzido, mas ainda contando com mdusica ao vivo. Apesar da qualidade em termos de
producdo, o sucesso ndo foi 0 mesmo; ndo havia identificacdo por parte do publico ou dos
artistas, nem algum diferencial na encenacéo.

O aspecto relevante a ser aqui mencionado é que a itinerdncia que estava no texto
ndo foi materializada concretamente em cena em nenhuma das montagens; solucGes
cénicas realizaram o percurso da companhia ambulante (Rio de Janeiro — Tocos — Pito
Aceso) sob o préprio palco. Ndo posso analisar a montagem de Gianni Ratto, mas Amir
Telles se utilizou de projecdes para ilustrar as cidades visitadas; imagens de pracas do
interior serviam de pano de fundo para a cena. N&o sei em que medida, a ilustracdo do
local por meio da projecdo acabou por se tornar um recurso pouco criativo; rico em
termos de producdo e pobre em termos de solucfes artisticas. A impressdao que dava era
de que ndo havia ocorrido nenhum deslocamento fisico, salvo pelas indicacGes sugeridas
nas falas do texto e pela projecdo ilustrativa. Mesmo as solucBes cénicas ndo
transportavam o publico para aquela viagem. Nao quero sugerir que o itinerario dos
personagens devesse ser vivenciado concretamente pelo publico, apenas apontar que ele
nédo foi colocado em cena desta forma e pensar nas diversas possibilidades da itinerancia
operar texto e encenagdo — objetiva e subjetivamente. Para tal, venho contrapondo os
casos de Nao olhe agora e Otro que efetuavam o deslocamento perceptivo do publico,

com e sem deslocamento fisico, respectivamente.

4.3.2 Deslocamento ilustrativo em Mistério Bufo

Em margo de 2010, no Rio de Janeiro, Mistério Bufo de Vladimir Maiakovski teve
montagem itinerante dirigida por Fabio Ferreira e Claudio Baltar. O publico
acompanhava a trajetéria dos personagens em um percurso que comecava no patio
externo e acabava no auditério do ultimo andar do centro cultural Ol Futuro, passando

por passarelas na rua e escadas internas, pelo foyer, por um terreno entre carros
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estacionados e escombros inidentificaveis e por um galpdo do vizinho Instituto dos
Arquitetos do Brasil (IAB) onde acontecia uma parte da encenacao.

O texto € a epopeia de um grupo de pessoas que, para escapar de um alagamento
mundial provocado por um dilGvio, constréi um barco e parte em busca de uma montanha
tdo alta que ndo esteja submersa. Porém, como ndo sabem a direcdo, movidos pelo
instinto de sobrevivéncia seguem inexoravelmente para algum lugar, para o lugar ideal:
da salvacdo ou da utopia. A saga € vivenciada pelos Impuros (proletérios),
constantemente, em embate com os Puros (burgueses). Mistério Bufo foi escrito em duas
versdes: a primeira no ano seguinte da Revolucdo Russa, 1918, a época era de esperanca
e furor coletivo — 0 sonho parecia ter se realizado. J& na segunda, de 1921, o contexto
pos-revolugdo provocou no autor a percepcao de que nao seria tdo facil realizar o projeto
comunista, havia mais obstaculos do que se tinha imaginado, entdo colocou em cena a
terra em ruinas antes do portdo do lugar da utopia. Esta foi a versdo utilizada por Ferreira
e Baltar que ainda acrescentaram como epilogo uma cena de Os banhos, de 1930, quando
a mulher fluorescente vem de um futuro ideologicamente fracassado, ressuscitar quem
vale a pena: o poeta.

A peca é construida em funcdo de um caminho que precisa ser percorrido em
direcdo a utopia. Cada ato se passa em um novo lugar onde chegam os protagonistas:
depois da catastrofe inicial, o barco sai a deriva, passa pelo inferno, pelo paraiso e, no
caso da encenacédo de Baltar e Ferreira, ainda havia o futuro. A ideia é que a ideologia os
move por esses lugares alegdricos. Algo subjetivo provoca a locomogao de um grupo de
pessoas. O texto de Mistério Bufo aponta uma itinerancia que pode ser materializada em
cena ou nado, dependendo da opc¢do da direcdo. Em 1921, o espetaculo aconteceu dentro
de um teatro com o publico sentado sob o palco, como descreveu Claudio Baltar: “tinha
um cenario, com diversos elementos e planos, planos mais altos, lugares que ele utilizava
de acordo com o momento da pe¢a. Mas, era um palco com um cenario” (anexo D). J& a
montagem carioca de 2010 optou pelo percurso dos personagens ser acompanhado
fisicamente pelos espectadores. Esquematicamente, a montagem comecgava quase que na
rua, pois a fila para “entrar no teatro” era do lado de fora do portao do centro cultural. O
prélogo se passava no péatio externo, tendo como plateia ndo sé o publico pagante, mas 0s

moradores dos prédios e do cortico vizinho ao centro cultural. Em determinado momento,
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atores pendurados em cordas desciam em rapel pelos muros externos do Ol Futuro. Em
seguida, artistas e publico passavam por uma passarela colada a parede do prédio e
entravam em um imenso galpdo do IAB onde estava sendo construida (montada) pelo
elenco uma arca metélica de 10 metros de comprimento, 3 de largura e 2,80 de altura. De
14, depois de passar por um terreno ao ar livre, entrava-se novamente no Ol Futuro onde
acontecia a cena do inferno com os atores pendurados em redes no teto. Depois, sobia-se
as escadas e, no corredor, acontecia a cena do céu com atores e publico sentados em
sofés. De la, mais escada e uma cena intermedidria com os espectadores acomodados no

chéo. Por fim, ja no dltimo andar, entrava-se no auditério para a cena final, do futuro.

Ol Futuro (RJ) em abril de 2010

Apesar de ndo ter encenado de maneira itinerante, Maiakovski concebeu Mistério
Bufo como um espetaculo épico-espetacular se contrapondo estruturalmente ao teatro
realista que entdo estava sendo feito por seus conterraneos Anton Tchecov e Konstantin
Stanislavski, no Teatro de Arte de Moscou. O drama em si € uma moldura, enquanto o0s
deslocamentos propostos no texto de Maiakosvski pedem outro tipo de encenacéo.
Segundo Baltar, seu projeto ja nasceu focado no Ol Futuro e no galpdo da IAB, portanto,
desde o inicio, a itinerancia estava na base da concepc¢do do espeticulo. Para ele, ndo
haveria nenhum sentido montar o texto em um palco fixo.

Além do que, Claudio Baltar é a incorporagdo contemporanea do espirito circense
aliado ao teatro, 0 que o aproxima das afinidades de Maiakovski com o circo e com 0
teatro popular das feiras e barracGes. De longa trajetoria artistica que transita entre a
capoeira, 0 teatro e o circo, Baltar se encontrava havia mais de cinco anos na Franca

quando chegou o convite da Intrépida Trupe para retornar ao Brasil. Ele excursionava
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pela Europa com o circo francés Archaos e voltou para inaugurar, com a companhia
brasileira, uma fase de criacdo de espetaculos com tematica unica, como a fisica e o
futebol. Até o desligamento do grupo, dirigiu espetaculos, segundo ele proprio,
desafiando um formato onde a narrativa é interrompida para acontecer o nimero de circo
para depois seguir adiante. Foi quando chegou o momento de querer fazer um teatro mais
circense do que o0 oposto, um circo teatral, como era o caso da Intrépida Trupe. Foi neste
contexto e por esse motivo que se configurou uma encenacdo de Mistério Bufo que
transitava entre estas linguagens e cuja itinerancia ndo resultava somente ilustrativa dos
lugares ficcionais, bem como efetivamente colaborava para o aproveitamento dos espacos

em funcdo dos numeros espetaculares.

Ol Futuro (RJ) em abril de 2010

A primeira foto acima mostra a silueta do publico assistindo os artistas fazerem rapel na
parede externa do edificio. A cena apresenta o espaco aéreo como lugar de representacgao.
Na terceira imagem, o rapel feito em situagdo diversa, em uma parede menor e dentro do
centro cultural resultando em um efeito menos avassalador, pois o publico ndo se encontra

em posic¢ao significantemente abaixo dos artistas, ao contrario, estdo quase no mesmo plano.

Algumas questdes relacionadas a itinerancia de atores e publico — uma de ordem
artistico-conceitual e outra de ordem operacional — se apresentaram na montagem carioca
de Mistério Bufo.

No geral, o publico ndo se incomodava de efetuar tamanha locomocdo, pelo
contrario, gostava de ser surpreendido com a mudanca de ambiente. Porém, se a incognita

do lugar de destino fazia com que o espectador se abrisse para 0 novo, como resultado
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final, o deslocamento acabou por dificulta-lo a acompanhar o fluxo narrativo, segundo

reflexdo do préprio diretor:

Eu acho que nos ultimos atos a gente perdeu um pouco o foco porque eram cenas curtas
sempre interrompidas pela itinerancia. Talvez ali o publico dispersasse um pouco e
perdesse um pouco o foco no espetaculo. [...] A partir do terceiro ato, do inferno e do
paraiso, as itinerancias iam se fragmentando e a gente ndo conseguiu trabalhar realmente o
gue acontecia durante elas para criar um continuo: alguma cena, algum personagem, algum
estimulo auditivo ou visual que pudesse fazer com que o publico ndo se disperse totalmente

do espetaculo (anexo D).

O préprio percurso se tornava tdo sedutor para o publico que ele se dispersava
dividindo a atencdo. O paradoxo se instaura na medida em que, apesar do Mistério Bufo
ndo ter uma rigidez fabular chegando a se auto-intitular poema épico-espetécular, tanto
Maiakosvski quanto os encenadores cariocas, pretendiam por meio dele transmitir uma
ideologia para o publico, cada um em determinada ordem e grau. Neste sentido, Claudio
Baltar recebeu criticas relacionadas ao entendimento da peca e a escolha do texto neste
atual momento. A questdo ndo é exatamente a compreensao da narrativa fabular, mas o
cumprimento do objetivo que norteou Baltar — a transmissdo da metafora — que, segundo
0 critico Macksen Luiz ndo teria sido efetuada: a ponte entre a extrema ideologia da
época e o0 ceticismo do momento presente ndo foi artisticamente realizada. Eu discordo
deste aspecto. Apesar de perceber a dispersédo provocada pela locomogéo e pela seducéo
da interferéncia circense — que, apesar de estar carregada de sentido, ainda assim operava
um encanto a parte — a luta in gloria do ser humano comum pela utopia foi encenada.

Por outro lado, a itinerancia que operava a cena de Mistério Bufo ilustrava o texto,
acabando por manter o espectador em uma situacdo de recepc¢do passiva; mesmo que ele
processe e compreenda a metéfora, ele estd decodificando uma mensagem e ndo sendo
co-autor dela. Assim, apesar do deslocamento fisico de Mistério Bufo, ndo se opera um
deslocamento profundo na recepgdo, uma mudanca de perspectiva em relacdo a arte
como, ao contrario, acontece em NOA onde a itinerancia na cena forca uma recepgéo
ativa. Fazendo um paralelo, Hans-Thies Lehmann escreve sobre o teatro 0 que me parece

também ter acontecido nas artes plasticas — ndo em termos de correspondéncia
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cronoldgica, mas quanto a recepcdo. Para ele, apesar das formas teatrais antiilusionistas e
épicas terem introduzido uma ruptura entre o0 que era representado e o processo de
representacdo impulsionando novas propostas de percepc¢éo, a posi¢do do observador se
manteve: “ainda que o publico seja provocado, sacudido, mobilizado socialmente,
politizado, encontra-se “diante” do palco” (LEHMANN, 2007, p.226). A meu Ver, 0
surrealismo ndo desestruturou efetivamente a relacdo do espectador com a obra, como se
processou no dadaismo. Assim como o que ocorreu com NOA e Mistério Bufo, a
itinerancia na cena provocou um deslocamento na recepgao no primeiro caso, mas ndo no
segundo.

Outra questdo relevante diz respeito a dificuldade em se colocar um espetaculo
como Mistério Bufo em turné. A estreia oficial aconteceu em Brasilia, no Centro Cultural
Banco do Brasil, onde foram efetuadas adaptac¢des para o espago que resultaram, segundo
o diretor, bastante satisfatérias. Porém, é uma montagem demasiado complexa
estruturalmente para viajar, 0 que pode parecer até paradoxal: a itinerancia que opera

dentro da cena, impede o deslocamento fora dela.

=
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Empecilho para a itinerancia: a arca construida em estrutura metalica com dimenséo de 10
X 3 X 2,80 m exige um espaco de proporcBes gigantescas, inclusive, por ser icada e

movimentada no ar pelos atores em seu interior.

Na entrevista de Claudio Baltar, a dificuldade foi justificada pelo perfil site-specific
da montagem, isto &, por ela ter sido feita especificamente para aquele lugar e, portanto, o
espago se apresentar como essencial. Também Enrique Diaz se refere a NOA como um
espetaculo site-specific, 0 que coloca outra questdo pertinente a itinerancia: a diferenca

entre ser feito para o lugar, a partir dele, deixando-o falar ou adaptar-se ao contexto
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espacial dos locais onde € apresentado, o0 que acredito se tratar de ambos 0s casos; mesmo
levando-se em consideracdo o quanto Mistério Bufo tenha sido idealizado especialmente

para o Ol Futuro e o IAB.

4.4 ltinerancia e / ou Teatro especifico ao lugar

O termo site-specific migrou das artes plasticas para o teatro, vide as atuais mencgdes
de Enrique Diaz e Claudio Baltar. Na década de 1960-70, nos projetos plasticos
intitulados como tal, o contexto do lugar era determinante para a obra na medida em que
ela se realizava a partir de suas especificidades. Em 1999, Lehmann partiu do que seria a
proposta do teatro especifico ao lugar — trazer a fala o local por meio do teatro — para
apresentar duas variantes: na primeira, o elenco atua em um espago utilizado em sua
prépria configuracdo e, na segunda, faz-se uso de objetos e aderecos cenogréaficos
colocando uma cena dentro de outra cena, 0 que criaria uma relacdo de contradigdes,
espelhamentos ou correspondéncias entre ambas. Partindo dessa ideia, 0 que me pareceu
em principio uma sutil diferenca entre as linguagens artisticas, se mostrou mais uma
derivacdo ou uma atualizacdo do conceito. Atualmente, entende-se que as propostas
artisticas para lugares especificos devem ser elaboradas a partir da experiéncia de vida de
uma sociedade que — impregnada pela errancia — se caracteriza, segundo Felipe Prando
(2009), pela “mobilidade, fluidez, transito e compressdo espago-tempo”, 0 que aponta a
relacdo entre teatro especifico ao lugar e itinerdncia. Afinal, soam paradoxais as
afirmacdes de Enrique Diaz e Claudio Baltar sobre os espetaculos NOA e Mistério Bufo,
respectivamente, serem site-specifics na medida em que o primeiro se apresentou em
diversos paises e 0 segundo estreou em uma cidade entrando em temporada em outra -
embora ambos necessitarem de adaptacdo aos novos contextos espaciais. No caso de
NOA, ainda havia o diferencial de apresentar novos pontos-de-vista sobre habituais
espacos destinados a representacao.

Lehmann escreve que teatro especifico ao lugar significa “que o préprio local se
mostra sob uma nova luz” (LEHMANN, 2007, p.280) ou, como fala Antonio Aradjo,
ocorre uma ressignificagdo do lugar — no caso de BR-3, o rio. Na verdade, a trajetoria do

Teatro da Vertigem &, em parte, calcada na proposta de, por meio da encenacéo, lancar
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novo olhar para determinados espacos; 0 que situa-o no nicho do teatro especifico ao
lugar. Afinal, levar o publico para locais que geralmente apresentam vestigios de historia,
como sanatorio, hospital ou departamento de policia faz com que atores e espectadores
vivenciem uma experiéncia ndo-cotidiana na qual o espaco é co-participante. A reflexao
contemporanea sobre os site-specifics diz respeito ao paradoxo de se pensar um projeto
artistico a partir de um contexto supostamente rigido ou imutavel, na medida em que a
instabilidade e a transitoriedade sdo constituintes de qualquer corpo contemporaneo, o
que inclui os espacos e as paisagens. Todo objeto tem constituicdo impermanente estando
em constantemente transformacdo. Como pensar uma obra a partir das especificidades de
um lugar na medida em que todos os lugares estdo em constante estado de
transitoriedade, portanto, ndo h4 fixidez e sim mobilidade de estado das coisas? Regina
Melim, em artigo intitulado Entre a especificidade e a mobilidade do lugar (2004),
defende um entendimento de especificidade que transcenda a ordem Unica dos elementos
fisicos constituintes de um lugar e inclua todo um sistema de rela¢fes sociais, politicas e
culturais.

Melim propde o conceito de especificidade mével, em recusa ao modelo sedentério
dos primeiros projetos de site-specific, citando os trabalhos plasticos de Jorge Menna
Barreto no género como referéncia no ato de tirar do espaco a funcdo de receptor
colocando-o0 como co-autor da prépria obra. A partir de um foco direcionado para tudo o
que diz respeito ao procedimento, isto €, ndo somente para as relagdes entre o lugar e a
obra, mas para 0s desdobramentos no espectador, Menna Barreto acredita na circulacdo
como modo de propagacédo e distensdo de uma obra, “reinventado-a como uma pratica
ndmade que aposta no que é contingente e mével” (MELIM, 2004, p.16).

Ainda em relacdo as artes plasticas, Marize Malta e Denise Gongalves entendem
que as propostas contemporaneas de analise das obras e dos objetos artisticos resultam
insuficientes se partirem de uma abordagem que privilegie unicamente o objeto como
foco e defendem ser tamanha a interferéncia mutua das obras com o espaco que,
dependendo das posi¢bes que ocupam, podem engendrar espacialidades diversas e,
consequentemente, percepgdes diversas. O simples deslocamento fisico de uma obra
provoca desdobramentos em termos de percepcdo e de significado. N&o somente as artes

plasticas devem deslocar o foco de anélise das obras, como em relagdo ao teatro
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contemporaneo € inevitavel se levar em conta as interrelacbes entre espago, obra e
recepcdo para se perceber o deslocamento das estruturas da comunicacéo teatral no teatro
contemporaneo, como por exemplo um mesmo espetaculo que, dependendo do espaco
encenado, um aspecto diferente pode ser realcado. Finalmente, a partir de tais distensdes
e atualizacBes, me permito compreender as aproximacfes de Enrique Diaz com o
conceito de site-specific em se tratando de N&o olhe agora que, ao se adaptar a cada novo
espaco passava por alguma transformacéo; ao ressignificar o espago a préopria obra estava
sendo ressignificada.

v f e
3

Rio Tiete em Sio Paulo

A foto acima mostra o corte feito pelo rio na cidade em uma extenséo tal que termina por
revelar seu grau de importancia e, consequentemente, de interferéncia na vida urbana, sua

presenca e seu significado.

Cenas de BR-3 acontecendo as margens do rio Tieté em S&o Paulo.

A primeira fotografia é de Nelson Kao e mostra os atores Marilia De Santis e Sergio Pardal.
A segunda, de Edouard Fraiponte, com Marilia de Santis e Roberto Audio. As duas imagens

revelam o grau de especificidade ao lugar que constitui a encenacao de BR-3 no rio Tieté e a
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complexidade estrutural da producédo como fator complicador de itinerancia dentro ou fora
do pais. Assim como a montagem carioca de Mistério Bufo, trata-se de um caso no qual a

itinerancia que opera internamente inviabiliza ou, no minimo, dificulta a externa.

4.5 Itinerancia operando a relativizacdo do sentido dos espagos

A ideia aqui é perceber como a itinerancia operando a cena tem colaborado para
provocar a circulacdo de sentidos dos espacos. O local de fruicdo da arte invadindo as
esferas publicas e privadas (Danca contemporénea em domicilio), elas proprias se
misturando (NOA), intervencdes artisticas em lugares de passagem e ndo-lugares (Cidade

In-Visivel): a itinerancia no teatro tornado os espacos heterogéneos.

4.5.1 Itinerancia operando a heterogeneidade dos espacos

O jogo entre publico e privado articulado em NOA por meio de uma itinerancia que
instaura novos pontos-de-vista, deflagra a ambivaléncia pds-moderna da esfera pablica,
bem como o relativismo do sentido do espago. Felipe Prando (2009) cita exemplos nas
artes plasticas de como o sentido dos espacos € negociado por meio de experiéncias e de
praticas discursivas ao criarem, momentaneamente, espagos publicos em ambientes
privados. Citando Maffesoli, Prando descreve lugar como uma articulacdo de
experiéncias e discursos. Discorrendo sobre projetos teatrais cuja motivacéo € a ativacao
de espacos publicos, Lehmann (2007) cita casos de como essa acao tem a capacidade de
tornar heterogéneos 0s espacos, entre 0s quais uma encenacao itinerante intitulada Uma
viagem em trés dias realizada na cidade alema de Bochum, em 1992, onde se confundiam
as fronteiras entre encenacdo e cotidiano. Durante a viagem percorrida em 6nibus, trem e
barco, o publico percebia, através das janelas, acfes artisticas que aconteciam em varios
locais do itinerario misturadas as cenas cotidianas da paisagem. Para Lehmann, um vasto
campo se abre entre “o teatro emoldurado e a realidade cotidiana sem moldura quando
segmentos desta sdo cenicamente ressaltados ou redefinidos” (LEHMANN, 2007, p.282),

vide as molduras de N&o olhe agora.
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Danca contemporanea em domicilio, espetaculo solo de Claudia Muller, foi criado
como estratégia de encontros, isto €, para satisfazer o desejo da artista de entrar em
espacos publicos para “encontrar o outro” resultando em um jogo entre as esferas publica
e privada, cotidiana e artistica por meio de uma acdo itinerante. Em Danca
contemporanea em domicilio, a encomenda do produto — cinco minutos de danca
contemporanea — é feita por telefone, inclusive previamente paga, e entregue pela
bailarina no local. Tendo participado de festivais nacionais e internacionais, aconteceu
em pragas, mercados, lojas, escolas, residéncias, barca (Rio-Niter6i) e até dentro de um
carro. A roupa dela é do dia-a-dia: ténis, short e uma camiseta com o telefone do servico
e 0s apoios. Depois de se apresentar ao destinatario como entregadora do produto, a
artista inicia o espetadculo como de praxe: falando a lista de apoiadores. Depois de cinco
minutos de danga solo, os aplausos, uma conversa rapida e a despedida. Enquanto danca,
Claudia Muller declama um texto sobre a arte e seus objetivos, a sobrevivéncia do artista
e sua relacdo com o mercado: producédo, investimento e etc. Tudo é hibrido. O ambiente
publico ou privado se torna lugar de fruicdo de uma obra de arte. O préprio espetéaculo €
um produto a ser entregue, embora ndo permaneca com o destinatério. E auto-referencial
por meio de um texto que discute a funcdo da arte e a subsisténcia do artista. Ha a
formalidade da entrega de um produto e a poesia de um espetaculo de danca; a propria
artista se apresenta de maneira a acentuar essa fronteira. Danga contemporanea em
domicilio deflagra o relativismo do sentido dos espacos tornando-os heterogéneos por

meio de uma ac¢do artistica itinerante.

Espaco privado
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Espaco publico

As fotos nos mostram o evento acontecendo em lugares de naturezas distintas, sempre com
um publico desavisado que, apesar de subitamente surpreendido, se detém para assisti-lo. O
ambiente, de publico ou privado se torna lugar de recepcdo de uma obra de arte.
Como € ela que vai ao encontro do espectador, 0 que se V& nas imagens é que sua
postura é, no geral, de descontracdo, espontaneidade e interesse. Salvo nos casos em
gue a entrega da encomenda € recusada previamente pelo destinatario. O préprio
figurino da artista parece ser propositalmente despojado para facilitar sua entrada
Nnos espacos sem causar maiores constrangimentos, principalmente nos casos de
ambientes privados. Percebe-se também que o produto enderecado a determinado
individuo, acaba por agregar outros espectadores a sua volta, formalmente
convidados ou ndo. As fotos nos ddo margem a imaginar o quanto o evento
transforma a qualidade dos espacos para as pessoas a eles habituadas. O produto
entregue — uma pratica performatica — agrega ao lugar uma memoria,
transformando ndo somente a recep¢do, como também o lugar em seu aspecto
conceitual, nos remetendo ao que Felipe Prando (2009) chama de mobilidade e

transitoriedade das paisagens.
4.5.2 Cidade In-Visivel e a desestabilizacdo do lugar de passagem

Cidade In-Visivel € um projeto teatral no qual a itinerancia opera interna e
externamente. Criado pela diretora Jadranka Andjelic do Centro de Pesquisas Teatrais da

Sérvia, 0 projeto encena a colonizagéo da cidade durante uma viagem em um transporte

coletivo. Iniciado em 2005 em Belgrado, se realizou em outras localidades do interior do
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pais em 2007 e foi apresentado na Noruega em 2008. Em 2010, aconteceu nas duas linhas
do Metrd da cidade do Rio de Janeiro, nos meses de abril e maio. Com o objetivo de
celebrar a diversidade cultural das cidades por onde passa, 0 projeto conta a histéria da
colonizacgdo da localidade anfitrid durante o percurso de um transporte publico. A cada
cidade visitada, ¢ feito novo trabalho de pesquisa sobre o contexto cultural especifico do
lugar.

No Rio de Janeiro, a peca se passava dentro do vagéo n° 1 do Metr6, durante os 40
minutos do trajeto General Osorio — Saens Pefia, onde quatro atores descreviam o
processo de colonizagdo cultural da cidade se desdobrando em dezenas de personagens,
falando, cantando e dancando ao som de trés musicos l& presentes. Foram mencionadas
dez culturas divididas pelas treze esta¢des do trajeto; em cada uma por onde o vagéo do
metrd passava, eram feitas referéncias diretas sobre a cultura predominante do bairro
correspondente. Os atores indicavam a estacdo e contavam como haviam chegado seus
colonizadores. Por exemplo: na estacdo Presidente Vargas, a histéria da vinda de arabes e
judeus correspondendo aonde hd, ainda hoje, a maior concentracdo dos representantes
daquelas culturas, no maior mercado de rua do Rio de Janeiro, o famoso SAARA. Tempo
passado, espago presente. A acdo faz um percurso no tempo e no espaco levando o
publico para um passeio pelo mundo — por meio das culturas mencionadas. Em Cidade
In-Visivel varias camadas de espaco e de tempo sdo condensadas em um lugar de
passagem debaixo da superficie urbana, o Metrd.

H& uma intensa troca de aderecos de figurino em uma encenacdo de ritmo quase
frenético, pela exigéncia de, cronometradamente, as falas corresponderem ao local por
elas mencionado, além de se pretender uma surpresa a cada momento no intuito de
prender a atencdo de um publico desavisado que se encontra de passagem, apesar da
situacdo de inércia. N&o ha divulgacdo ou indicacdo de que estd ou vai acontecer
qualquer espetaculo em qualquer vagdo que seja. A musica ao Vvivo, o uso de microfones
e o forte trabalho corporal dos atores também visam a captura do publico que permanece,
em sua grande maioria, durante todo o trajeto atento aquele evento inusitado. No fim,
houve quem se levantasse para aplaudir. Porém, segundo o elenco, sempre ha os que
ignoram (menina ndo tirou o fone do ouvido em nenhum momento) ou até se incomodam

com a intervengdo (homem reclamou do confete jogado no publico).
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Afinal, aquele é o lugar do anonimato. No meio da interferéncia das vozes
indicativas do itinerario nos auto-falantes, do rangido das portas do vagdo que se abrem e
se fecham a cada estagéo e das pessoas que falam nos celulares, surge a indagacéo: Quem
esta atrapalhando ou interferindo em quem? Quem estd invadindo quem? Marc Augé
(1994) conceituou o0 “ndo-lugar” opondo-o ao “lugar” — identitario, relacional e historico
— como um espaco que ndo cria nem identidade nem relacdo, mas similitude e solid&o,
libertando de suas determinacdes habituais quem nele penetra e possibilitando-o ser ndo
mais do que aquilo que faz ou vive, naquele exato momento: passageiro, cliente ou

motorista. Neste sentido, Augeé escreve:

Talvez ele ainda esteja cheio das preocupagdes da véspera, ja preocupado com o dia
seguinte, mas seu ambiente do momento o afasta provisoriamente disso. [...] O passageiro
dos nédo-lugares s6 reencontra sua identidade no controle da alfandega, no pedéagio ou na
caixa registradora (AUGE, 1994, p.95).

Portanto, o prazer solitario do ndo-lugar ou do lugar de passagem é desestabilizado
pela intervencdo daquela encenacdo que se imple estabelecendo ali um espaco
heterogéneo, transformando em lugar, um lugar de passagem. Cidade In-Visivel obriga a
relacéo e traz humor para pessoas automatizadas em transito, traz historia e memdria para
aquele que ndo tem — nem pretende — ter historia, para o ndo-lugar.

Outro aspecto interessante para se pensar € sobre a itinerancia operada dentro da
cena. Afinal, quem e quando se locomove? Paralelamente ao fluxo das pessoas que
entram e saem nas estag0es, a encenagdo acontece em frente a duas portas que
permanecem fechadas. O espectador se deslocou para se acomodar 0 mais imdvel
possivel, durante quarenta minutos, em um trem que ele sim se move. A agdo é fixa em
relacdo ao vagdo, se desenrolando em um espaco fisico de trés metros quadrados, ao
mesmo tempo que em um espaco ficcional de cinco séculos e milhares de quilémetros.

Antonio Araldjo pretendeu desestabilizar o publico de BR-3 colocando-o em
situacdo movente, de barco. Cidade In-Visivel parece instaurar mais uma camada de
desestabilizacéo ao intervir em um lugar de passagem onde um espectador desavisado ali

vislumbrava anonimato e soliddo. E se essa tiver sido uma de suas pretensdes, 0 projeto
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me faz voltar a questdo do que seria teatro especifico ao lugar, se configurando como
exemplo do caso na medida em que € feito especificamente para aquele — movente —

lugar de passagem, tendo que ser recriado a cada cidade onde € encenado.

Metr6 Rio (RJ) em maio de 2010

As fotografias acima revelam alguns detalhes remarcaveis quanto ao aproveitamento do
espaco: a encenacao ocupa uma area significativa e bem delimitada do vagao, na qual nao é
permitida a acomodacdo de passageiros. Por momentos, os espectadores parecem estar
muito afastados do nucleo da cena, o que gera uma dificuldade de recepcédo. Ouve-se e vé-se
dentro dos limites do possivel, ficando uma parcela do publico prejudicada. As fronteiras
sdo bem demarcadas, os lugares ndo se misturam salvo quando um artista se aproxima para
abordar uma pessoa que se encontra proxima, pois, como o0 vagao costuma estar lotado, néo
ha espaco para se adentrar em diregdo ao espectador que estiver mais distante da area de
encenacdo. Na quarta foto, detalhe para o individuo que aparece falando no celular
enquanto observa a cena, o qual néo fica claro se esta do lado de fora do vagéo ou na parte

interior e é sua imagem que vemos refletida no vidro.

5. Mercadorias e futuro: uma arte em transito
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Ao me deparar com o titulo Local / Global: Arte em transito (2005) de Moacir dos
Anjos, imaginei ser um livro diretamente ligado a uma arte itinerante no sentido estrito
do deslocamento fisico. Porém, se tratava de outra qualidade de transito. O autor aborda o
efeito da globalizagdo nas producbes culturais locais repensando usuais conceitos e
redefinindo nocgbes (nacdo, territorio, identidade, pertencimento) para, em seguida,
aplicad-las em exemplos praticos de artistas e movimentos brasileiros — mais
especificamente, nordestinos — que, segundo ele, teriam conseguido recriar localmente as
influéncias hegemonicas impostas pela globalizacdo — e descobrir uma nova maneira de
se pensar a identidade cultural do nordeste do Brasil. Neste contexto, reconceitua o
transito na arte; um artista e uma arte em transito, ou seja, aquela que nédo estabelece uma
relacdo identitaria estritamente com determinado espago fisico e sim inventa formas
transitérias de pertencimento. Uma arte que, por meio da recriagdo local das influéncias
globais, hegemdnicas, consegue desmontar a ideia de regido como algo imutavel e
reconstruir suas fronteiras como espacos de trocas; “proposicdes criativas que, embora
marcadas pelo que é presente nos locais de onde se enunciam, terminam por destes
desprender-se, em transito constante, alcangar ainda outros lugares e momentos”
(ANJOS, 2005, p.69).

Moacir dos Anjos cita o poder de reafirmacdo e recriacdo identitaria do Movimento
Mangue Beat da década de 1990, cuja ideia de identidade cultural nordestina seria a mais
madura surgida na contemporaneidade, pois ao defender a conexdo da producédo local
com a rede mundial de circulacdo de informacdes, teria acabado por apresentar, nacional
e internacionalmente, a diversidade cultural da cidade de Pernambuco.Um dos  atuais
frutos do Movimento Mangue Beat é o grupo musical e teatral Cordel do Fogo Encantado
cujo fundador, compositor e vocalista José Paes de Lira — Lirinha — concebeu espetaculo
solo itinerante chamado Mercadorias e Futuro com o objetivo de vender o livro que
escrevia na época, em 2007. A peca-show trata de um vendedor ambulante — Lirovsky —
que teria criado um carro-maquina para vender seu livro homénimo, pois também é poeta
e escreve sobre profetas nordestinos. Portanto, o espetaculo é uma metalinguagem com
carater auto-biografico. O poeta Lirinha / Lirovsky criou um espetaculo / carro-maquina
como estratégia de venda de sua mercadoria: um livro de poesia / mensagens proféticas,

intitulado Mercadorias e futuro.
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O resultado € uma performance eletrénica e lirica, rudimentar e sofisticada, popular
e erudita, pop e regional. Mistura mdsica, teatro, poesia, plastica e capitalismo. Texto,
improviso e profecia. Real e ficgdo. A maquina criada pelo protagonista para vender seu
livro tem setenta pedais de som e seis manivelas controladoras da luz. As terminagGes de
seu corpo, suas mdos, sdo prolongadas por fios elétricos. Tudo para falar sobre
personagens da mitologia nordestina, de profetas por ele descobertos na aridez do
nordeste brasileiro. Lirinha cria uma parafernélia eletronica para vender um livro de
mitologia nordestina trazendo para a cena um universo rudimentar e naif de maneira
elaborada, sofisticada e universal. E assim, o artista itinerou com seu produto — um
espetaculo solo — colocando em trénsito sua mercadoria artistica por esferas
transnacionais e transculturais. Porém, ha um paradoxo entre o0 objetivo e a concepgéo do

espetaculo.

Ol Futuro (RJ) em fevereiro de 2009

As fotografias acima mostram uma parafernalia eletrébnica compactada em um carro-
maquina arquitetado para ser facilmente transportavel, de acordo com o objetivo do
personagem — e do proprio ator: para viajar vendendo seu proprio livro. Porém, o que se vé

nas imagens é que, na realidade, o espaco da ficcdo esta demasiado distante e delimitado
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pela iluminacdo, fazendo com que o ator nos conte o0 objetivo do personagem e nao
efetivamente opere a venda intencionada por ambos. O artista Lirinha criou o personagem
Lirovsky como espelho de sua pessoa, na medida em que tinha — como ele — o objetivo de
vender seu proprio livro. No entanto, como se pode observar nas imagens, o artista
apresenta um espetaculo sobre o personagem e, de fato, ndo opera o dialogo de venda com o
espectador. Parece haver certo paradoxo entre o objetivo e a execu¢do do espetaculo. As
fotos acima, além de deixarem a impressdo de ndo se tratar de um espetaculo de facil
portabilidade e mobilidade, deflagram uma iluminagdo que cria um ambiente estanque de
ficcdo e dificulta a comunicacgdo entre artista e publico — carater essencial da estratégia de

venda.

6. Itinerancia internacional do Coletivo Improviso e 0s géneros menores

Antes de morrer, em 1980, John Lennon citou a cidade de Nova York como a
capital do terceiro milénio relacionando um territério fisico com uma medida de tempo.
A frase ndo foi formulada com esse objetivo, mas acabou apontando uma ressignificacéo
da nocdo de territério antevendo a quebra de fronteiras geograficas que viria se
concretizar décadas depois. Ao ler uma critica extasiada da inglesa Jackie Fletcher para o
jornal British Theatre Guide onde falava que o espetadculo Otro transcendia a mera
cartografia humana do Rio se traduzindo em um microcosmo de todas as metropoles
globais do século XXI, me lembrei da fala de John Lennon e da escrita de Moacir dos
Anjos. Parafraseando os dois pensadores, através de suas encenacOes, recriando
localmente proposicdes globais, o Coletivo Improviso se desprendeu de seu lugar de
enunciacao para se colocar em transito constante, alcangcando outros espagos e momentos,
se tornando, assim, um representante do terceiro milénio — com o que ha de bom e de
ruim em sua obra.

Desde 2004, O Coletivo Improviso vem itinerando mundialmente com seus dois
espetaculos. Primeiro, N&o olhe agora que nédo foi criado com esse intuito; ao contrario,
surgiu como amostra de um processo de treinamento e pesquisa cénica para o festival
carioca RioCenaContemporanea e acabou por se apresentar em diversas cidades da
Franca. O segundo espetaculo — Otro — ja nasceu se beneficiando da trilha percorrida pelo
primeiro, tendo sido criado para tal. Segundo o préprio diretor, em ndo conseguindo
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verba perante 6rgdos publicos e privados brasileiros — salvo um edital da Funarte que deu
0 empurrdo inicial — partiu para arregimentar parceiros internacionais que tornaram-se
co-produtores apostando no projeto mesmo antes de sua concepcdo final. Diretores de
teatros e de festivais europeus que ja conheciam seu trabalho acabaram por viabilizar
Otro na expectativa de receber em seus eventos o espetaculo que, neste ano de 2010,
viaja por diversos paises.

Tendo sido projetado com o objetivo de uma itinerancia fora do Brasil, o proprio
titulo da obra usado nas viagens favorece seu perfil internacional: Otro [Or]
Weknowitsallornothing [Or] Ready To. De fato, o espetaculo foi visivelmente concebido
mesclando o que estda em voga no teatro pds-dramatico contemporaneo: hibridismo na
formacdo e na linguagem cénica, aproximacdo com a performance, dramaturgia
cinematogréfica, mistura de midias em cena, entre outros elementos. De qualquer
maneira, os dois espetaculos do Coletivo Improviso trazem para a cena uma brasilidade
que transcende o pitoresco. O que pode parecer uma critica pejorativa de minha parte tem
0 objetivo de trazer para o solo e desmistificar um espetaculo que me conquistou por seu
humor ora sagaz, ora popular e, aparentemente, despretensioso. Mas, sobretudo, pretendo
perceber o que ha dos chamados géneros menores na cena do Coletivo Improviso,
criando assim uma relacdo com os dois casos supracitados, também concebidos com o
objetivo de viajar: o Projeto Mambembom e Friziléia.

Na conclusédo do primeiro bloco dessa pesquisa, apontei uma aproximacdo da
mambembagem com a opc¢do pela comédia e pela atuacdo gestual e até farsesca. Ao
abordar o panorama teatral brasileiro do inicio do século XX, apareceu no discurso de
pesquisadores do assunto, a desvalorizacdo dos ditos géneros menores, como a parddia, a
opereta e outras formas do teatro comico e musicado presentes nos espetaculos do
Coletivo Improviso. Em N&o olhe agora ha o momento Roberto Carlos — hilario, diga-se
de passagem. Ao som da cancdo Rotina, na Europa traduzida simultaneamente no mesmo
teldo onde paisagens naturais sao projetadas, acontece uma cena romantica entre um casal
que se despede e se reencontra transbordando emocdo. Em Otro, a cangdo /'ve got you
under my skin, na voz de Frank Sinatra, é coreografada com cadeiras e aderecos
inusitados, como baldes e vasos de plantas, comegando com uma pessoa ensinando outra

a transportar uma simples cadeira e indo em um crescente absurdo que leva o elenco
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inteiro a se engajar naquela danca enlouquecida e nonsense. Ambas as cenas acima
citadas recorrem a parddia e ao humor absurdo e, assim como 0s recursos da entrevista e
da confissdo autobiografica, trazem para os espetaculos, uma vulgaridade interessante
que facilita a comunicacdo, aproximando-os de mambembes popularescos de varias
épocas, como Francisco Correa Vasques, Machado Careca e o popularissimo Brandéo,

além de Elizabeth Savalla, José de Abreu e Anna Wiltgen.
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CONCLUSAO

Algumas questdes interligadas foram constantes durante o processo de redagéo
desta dissertacdo, que, em Ultima instdncia, apontam para lugar semelhante, o de uma
questdo reincidente: quais as demandas e as altera¢fes que a pratica itinerante determina
sobre a cena contemporanea no tocante ao trabalho do ator, a dramaturgia, a compreenséao
do espaco e as formas de recepcéo teatral?

Chega a ser redundante falar do quanto a pratica da itinerancia contribui para o ator
no que diz respeito tanto a expansdo e ao adensamento de sua experiéncia pessoal, quanto
ao amadurecimento artistico, preparando-o para lidar de modo renovado com a
imprevisibilidade do cotidiano (dentro e fora do palco) e com a diversidade de publicos e
situacdes. Além, como se observou aqui, de contribuir para a subsisténcia, a permanéncia
no oficio, a independéncia financeira e a mudanca de status profissional de alguns
profissionais de teatro. Os exemplos de José de Abreu e Elizabeth Savalla, além do meu,
em determinado periodo da minha vida, ratificaram tal avaliagdo.

O cenografo e diretor francés André Barsacq (1950), para ficar num exemplo
especialmente caro para mim, assim como seus colegas de profissdo contemporaneos,
desejosos de uma evasao da moldura a italiana, no interior da qual se sentiam confinados,
indagaram-se sobre a possibilidade de montar uma dramaturgia moderna em lugares
improvisados, e pensaram em pracas, albergues, hospitais e outros espagos nao
convencionais nos quais sonharam encenar seus trabalhos, o que um grupo como o Teatro
da Vertigem, dentre tantos outros, nos mostrou ser perfeitamente possivel.

A itinerdncia acabou por incidir tematica e estruturalmente na dramaturgia
contemporanea, como expdem de modo exemplar os casos de BR-3 e Otro. Em trabalhos
como esses itinerar € uma experiéncia constituinte de todo o processo de criacdo. Mas ha
outros casos nos quais itinerar é sobretudo uma estratégia econdmica, um recurso para
artistas profissionais lutarem por sua autonomia financeira e pela expansdo do publico
potencial para o seu trabalho. Quanto a relagdo da dramaturgia, em particular, com essa
mambembagem profissional, algumas indagacOes se fazem, entdo, especialmente
pertinentes: E melhor viajar com uma peca aberta ou ndo? Com espago para improviso e

com possibilidade real de interagcdo no contato com um publico diverso a cada cidade? O
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género ideal para se mambembar pelo interior do Brasil — ou 0 mais indicado — é a
comedia? O publico do interior estd interessado e preparado para espetaculos mais
herméticos, com pesquisa de linguagem ou, no minimo, para montagens de classicos? Os
casos do Mambembom e de Friziléia, de certa forma, corroboram a tradicdo da
mambembagem apoiada na comédia comercial — de preferéncia com espaco para algum
improviso — como a escolha dramatdrgica com maior probabilidade de sucesso de pablico
no interior do pais. Os espetaculos do Coletivo Improviso ainda ndo sairam em turnés
pelo Brasil até o presente momento, mas a partir dos DVDs que assisti das viagens pela
Europa, percebi, ao lado de um processo de criacdo aberto, performatico, a cristalizacao
de uma dramaturgia até certo ponto rigida — ainda que ndo fabular, nem linear —, sem
espacgo para interferéncia da plateia, nem grandes mudancgas no roteiro, que permance
inalterado de cidade em cidade.

E fato que a itinerncia esteve ligada ao teatro na tradicdo greco-latina, nos
transportes de espiritos dos rituais sacros, nos deslocamentos do publico para assistir aos
grandes festivais de tragédia grega, no carro-palco de Téspis, assim como,
posteriormente, nos mistérios medievais e nas carrogas dos artistas renascentistas até o
momento em que se estrutura, arquitetonicamente, a organizacao do espetaculo no &mbito
da caixa italiana onde permaneceu, de modo geral, até o século XX. Ao longo desse
trabalho, tive a tendéncia a me ater ao espaco fisico, chegando a redigir um capitulo sobre
este topico, no qual tecia uma explanacdo sobre a histdria do lugar teatral, o que acabou
sendo descartado ao realizar que a reflexdo mais relevante talvez dissesse respeito
justamente a relacdo entre a explosdo da cena — evasdo da caixa do teatro convencional —
e a itinerancia. Pois cheguei a conclusdo de que talvez valesse a pena, privilegiando
alguns exemplos, observar principalmente de que modo esse itinerar passou, COmo nos
tempos dos mistérios medievais, a operar a encenacdo, forcando-a a ir além do
confinamento perspectivo-espacial. O que, detendo-me apenas no panorama teatral
brasileiro contemporaneo, se apresenta de formas bastante diversas, como em N&o olhe
agora, Otro, Mistério Bufo, BR-3, Danca contemporanea em domicilio, Cidade In-Visivel
e Mercadorias e futuro, entre tantos outros que ndo chegaram a ser mencionados aqui.

Atualmente, se torna cada vez mais dificil olhar uma obra de arte, um objeto, uma

peca teatral per si, sem perceber as relagdes que estabelecem com o espago fisico e com o
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receptor. A ocupacdo do espaco pela obra determina percepc¢des diversas, modificaces
estruturais pois espaco e trabalho artistico interferem mutuamente um no outro. H4,
portanto, a necessidade de se pensar o teatro tendo em vista esse conjunto de inter-
relacbes e invasdes mutuas; é preciso atentar principalmente para o deslocamento das
estruturas da comunicacdo na cena contemporanea.

Ao abordar a itinerancia como constituinte do processo de criacdo e, portanto,
operando simultaneamente na dramaturgia e na encenacgéo, cotejei dois trabalhos: Otro e
BR-3. Para conceber o primeiro, os artistas do Coletivo Improviso flanaram pela cidade
do Rio de Janeiro, enquanto, no segundo caso, a equipe do Teatro da Vertigem viajou
pelo Brasil tracando uma linha ligando Séo Paulo ao Acre. Em ambos, ndo havia o
objetivo de reproduzir em cena o material coletado, mas de o grupo ser atravessado pela
experiéncia errante e expressa-la esteticamente. Resulta que BR-3 materializa em cena a
itinerancia de maneira mais palpavel do que Otro, inclusive pelo fato de a direcdo ter
optado por colocar artistas e publico em terreno movente, no rio Tieté, em Séo Paulo, e
na Baia de Guanabara, no Rio de Janeiro.

Entre os dois espetaculos do Coletivo Improviso, também se percebem qualidades
diferentes na forma pela qual a itinerancia opera a cria¢do e a cena. Para conceber Otro, 0
Coletivo foi para fora do teatro, itinerou e voltou, encenando o material reunido por eles
outra vez dentro de um espaco mais formal de representacédo, voltando, mais uma vez,
para a caixa teatral. Ao contrério de seu trabalho anterior, Ndo olhe agora, no qual
artistas e publico transitavam efetivamente pelo espaco mais amplo da apresentacao.
Enquanto no trabalho anterior, o deslocamento se dava na apresentacdo, em Otro ele
ocorreu principalmente no processo de criacgao.

Tematicamente, a itinerancia pode aparecer no texto propriamente dito em forma de
relato a posteriori ou de uma narrativa que se desenrola ao longo do espetaculo, como
acontece no Mistério Bufo de Maiakovski e em O Mambembe de Artur Azevedo. Na
montagem carioca do texto russo, Claudio Baltar e Fabio Ferreira efetuaram a circulagdo
de artistas e pablico pelo espaco, enquanto, nas montagens do texto azevediano, a viagem
ficcional é algo mencionado ali sobretudo nas falas ou um elemento projetado

cenograficamente por meio do uso de telGes (ou de outro recurso semelhante).
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A partir da analise de Mistério Bufo e de N&o olhe agora, o que fica flagrante é que
o0 deslocamento fisico do espectador ndo necessariamente provoca nele um deslocamento
perceptivo. Enquanto no primeiro exemplo a itinerdncia aparece como elemento
ilustrativo da narrativa e é assim mantida a posi¢do do espectador como um observador
apenas diante da obra, no segundo caso, provoca-se uma mudanca de pontos-de-vista no
receptor, dentre outras coisas, com relacdo ao seu proprio papel enquanto observador.
Para deslocar o estatuto do espectador, forcando a discussdo de sua capacidade
perceptiva, e fazendo dele um co-autor da obra, ndo é preciso tira-lo do lugar fisico.

Ao tratar da dificuldade de Mistério Bufo para sair em turné, o termo site-specific
apareceu tanto no comentario de Claudio Baltar, quanto no de Enrique Diaz sobre os
respectivos trabalhos. Acabei sendo levada a concluir que, dentre esses, o trabalho que
mais se aproximava de fato da ideia contemporanea de “teatro especifico ao lugar” — no
qual o local se mostra sob uma nova luz — nao era talvez nem o de Baltar nem o de Diaz,
mas sim o do Teatro da Vertigem — devido a ressignificacdo dos espagos que se véem
ocupados em suas encenagdes — bem como o de Cidade In-Visivel.

A relacdo entre itinerancia e lugares ndo convencionais de representacdo tem
colaborado para provocar uma circulacdo no sentido e na compreensdo desses espacos e
para torna-los heterogéneos com relaco ao seu uso mais habitual. E esse o caso quando
a arte invade as esferas publicas e privadas com a Danga contemporanea em domicilio,
ou quando ha a mistura de ambas as esferas em N&o olhe agora, ou quando se realizam
intervencdes em lugares de passagem como em Cidade In-Visivel. J& Mercadorias e
futuro, cujo aspecto primordial é um tipo muito especifico de itinerancia — isto é: um
carro-maquina é inventado para a venda ambulante de um livro — o resultado geral é de
uma arte em transito que procura recriar localmente as influéncias globais, que procura
construir, gracas a essa mobilidade, novos espagos de trocas simbolicas.

Quando o projeto desta pesquisa foi aprovado pelo Programa de Pos-graduacéo da
UNIRIO, sobretudo pela originalidade do tema, sabia-se que o objeto estava demasiado
amplo, necessitando de um recorte para direcionar o trabalho. De qualquer maneira, eu,
mais do que ninguém, sabia que tinha nas mdos um problema e um trunfo, ambos frutos
da falta de bibliografia especifica sobre o tema. Seria necessario vasculhar uma enorme

quantidade de livros para encontrar, em cada um, poucos e espagados paragrafos
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diretamente relacionados ao meu propdsito, a0 meu objeto de investigacdo. Ao mesmo
tempo, tinha a possibilidade de chamar a atencdo para um tema original e quase inédito.

Isso, no entanto, pensando apenas na itinerancia teatral contemporanea. O que nao
posso deixar de acentuar € 0 quanto a itinerancia é constituinte da experiéncia pos-
moderna, estando presente em todas as camadas da vivéncia humana e,
consequentemente, por isso mesmo, ao longo dessa dissertacdo, acabariam surgindo, para
mim, um sem ndmero de possibilidades, de abordagens e perspectivas possiveis de
aprofundamento no assunto. Pois assim o tema foi, de um lado, se recortando, de outro,
se expandindo, conectando-se a minha vivéncia voltada para o teatro com a experéncia de
um estar-no-mundo marcado ele mesmo pela itinerancia como dimenséo primordial.

No mundo atual, tudo é relacional, tudo esta em tréansito; ndo h& mais como se olhar
a experiéncia contemporanea a partir de categorias fixas, de oposi¢Ges binarias. As
palavras de ordem sdo mobilidade, fluidez, transformacéo, transitoriedade. O livro Sobre
0 nomadismo: vagabundagens pds-modernas, de Michel Maffesoli (2001), muito me
alimentou durante a pesquisa. Nele, o socidlogo francés faz um passeio pelas sociedades
antiga, moderna e contemporanea apresentando o nomadismo como elemento central
para se compreender a constituicdo da vida social. Tracando uma genealogia da
domesticacdo, descreve a domesticacdo das massas — assentadas no trabalho e destinadas
a resisténcia — ocorrida na passagem do nomadismo para o0 sedentarismo a qual deixou
marcas até os dias de hoje. O nomadismo se entranhou na estrutura humana, carregando o
estigma da marginalizacdo e reaparecendo sob véarias formas: peregrinacGes sexuais e
profissionais, escapismos noturnos, éxtases cotidianos — técnicos, culturais, musicais,
afetivos —, buscas espirituais, conexdes virtuais, trajetos urbanos, errancias identitarias e
ideologicas, nomadismos afetivos, exilios e fugas existenciais, celebracBes rituais,
transgressdes, politeismo, ecletismo, devires. Em diversas épocas, as instituicbes
efetuaram o cerco ao nomadismo no intuito de estabilizar os costumes, moralizar os
comportamentos e amansar as paixdes, falhando na tentativa de erradicar a pulséo vital da
errancia que incita a aventura, a busca do desconhecido, a descoberta do estranho e do
estrangeiro trazendo novo sopro de vida a uma vida fadada a fechar-se sobre si e, assim, a

morrer de inanigao.
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Partindo desses pressupostos, Michel Maffesoli aborda 0 nomadismo sob multiplas
perspectivas relacionando-o com espiritualidade, tradicdo, mitologia, funcionamento
social, comportamento, criacdo artistica, territorialidade, espacialidade, tecnologia e etc.
demonstrando como o0 nomadismo fez, e ainda faz, parte da condi¢do humana do passado
ao presente.

De fato, as fronteiras ndo mais significam delimitacGes geograficas; ainda séo
politicas, ainda constam nos mapas, mas, na realidade, se configuram em outros espacos.
Os territorios geo-politicos ndo sdo sélidos sdo relacionais — “territorios flutuantes”
(MAFFESOLI, 2001, p.152) —, as formacdes culturais ndo sdo naturais, estdo
constantemente sendo reformuladas, as identidades sdo plurais, a verdade também
relacional. O espaco virtual redimensionou o mundo fisica, politica, social e
culturalmente. Os bens materiais e imateriais transitam em outras esferas: transnacionais,
transculturais. A revolucdo tecnoldgica de transmissdo de dados por meios eletrdnicos
(Internet), a transnacionalizacdo da producdo de mercadorias, os deslocamentos
populacionais de longas distancias, entre outros fatores provocaram o rompimento da
associagdo direta entre lugar, cultura e identidade e a necessidade de se repensar ideias
como nacdo e pertencimento. Como pensar, entdo, a itinerancia neste novo contexto?: foi
essa uma das indagac6es que acompanhou a redacdo deste trabalho.

Em ensaio sobre a performance, Richard Schechner (2003) cita 0 mapa de Gerardus
Mercator (1512-94), tracado no século XV1 e até hoje utilizado mundialmente, projetado
a partir da perspectiva do hemisfério norte distorcendo as propor¢bes e aumentando
territorios ao norte. Schechner se utiliza do exemplo de Mercator para dizer que 0 mundo
por ele “encenado” pelas nagdes soberanas ndo existe mais, na medida em que as
fronteiras sé@o porosas ndo somente para pessoas, como para informacgoes e ideias. Nos
novos mapas, 0 que deveria ser representado ndo sdo os territorios, mas networks de
relacionamentos. Ao tratar do poder de divulgacdo de diferentes estilos de performance
resultante da circulacdo de trupes de artistas em turné pelos quatro cantos do mundo,
Schechner traz a tona a questdo sobre o que a performance consegue realizar. Durante
essa pesquisa, uma indagacdo correspondente & de Schechner insistiu em retornar. O que

a itinerancia consegue realizar?
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Na sociedade contemporénea globalizada, o teatro ndo € mais fundamental na tarefa
de difusdo, nem na de possibilitar o conhecimento de habitos, culturas e lugares fora do
alcance, ndo tem mais, como em épocas de monarquia absoluta (como as referiu
Duvignaud -1974), um papel decisivo na promoc¢do da homogeneidade intelectual de uma
provincia e na ampliacdo dos horizontes individuais; ndo é mais essencial — se é que
algum dia foi. Ndo tem mais sentido — se é que algum dia teve. Finda essa tarefa, o que
resta da funcédo do teatro em itinerancia?

Citando Gumbrecht (1998), Lehmann (2007) fala de uma “produgdo de presenca”
ao tratar do posicionamento performativo no qual o que estd em jogo € uma comunicagédo
face a face, insubstituivel, mesmo que através dos processos mais avancados de
transmissdo interface. A meu ver, o teatro sempre é, de alguma maneira, performance no
sentido da presenca provocante do artista, atraves da qual é estabelecida uma
comunicacdo efémera, mas em alto grau de intensidade. Além disso, o ser humano é
gregario, precisa estar entre outros, dai a paixao pelo esporte, onde, assim como no teatro,
através do grupo, procura perceber as proprias reacfes, as emog¢des que o percorrem, 0
contégio do riso, da aflicdo, da expectativa. Neste sentido, Denis Guénoun afirma que o
publico do teatro quer ter o sentimento concreto de sua existéncia coletiva, quer se ver, se
reconhecer como grupo: “E uma reunidio voluntaria, fundada sobre uma divisdo. E, ao
menos como esperanga, como sonho, uma comunidade” (GUENOUN, 2003, p.21).
Assim, apropriando-me de um termo de Lehmann, posso dizer que € a vividez do evento
que sustenta a longevidade da pratica teatral. E é exatamente neste contexto que a
itinerancia ndo perde sua funcdo em tempos de globalizacdo, ndo por sua capacidade de
difusdo de conhecimento, que também tem, mas pela possibilidade de uma vivéncia de

fato; pela experiéncia da troca humana, pela intensidade da convivéncia.
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ANEXO A — ENTREVISTA AUGUSTO CESAR MACHADO (GUTA) E SONIA
DE MELLO TAVARES DATA: 16 /02 / 2005

e Quando e como surgiu o convite pra vocé viajar com o projeto? Vocé topou por que
achou que era 0 momento, ou por qué? O que significou a viagem para vocé?

Guta: Pra mim, virou uma pagina da minha vida e comegou outra. Foi uma guinada. Eu
conheci a Sonia com quem estou até hoje, desde 1994.

e \/océ acha que nesta viagem teve este componente da gente usar o teatro para dar
alguma coisa para 0s outros?

Guta: Pra todo mundo. A gente formou muita platéia, porque se ndo fosse uma coisa boa,
construtiva, honesta, eu voltava. Se fosse como o0 esquema que sabiamos do Paulo Autran
onde a producdo pedia apoio de restaurante, ele mandava toda a técnica e ia comer em
outro lugar... A gente gostava das coisas certas, direitas, formar platéia, divertir as
pessoas. Vocés montaram, ensaiaram, pegaram dinheiro, venderam carro, seu pai
emprestou e tal, pra montar uma peca pra resgatar o teatro num lugar onde o Zé nasceu e
comecou pela Anhanguera pra fazer teatro em toda aquela regido. Outra coisa, quando eu
conheci a Sonia que gostei dela, talvez se ela ndo tivesse ido trabalhar com a gente, eu
tivesse parado, voltado pro Rio pra vir com ela. Mas deu certo. Aquele menino que tava
antes dela era nefasto, arrumava briga em Santa Rita, ia pra zona com o carro, batia 0
capd com forca. Eu tentava fazer, na medida do meu possivel, o meu melhor. E era uma
viagem pra formar platéia. A gente ia pelo dinheiro, mas dava convites nas fabricas, ndo
deixava as pessoas sem ver. No pequeno periodo que eu fiquei na producdo, quando a
peca ia comecar e eu via que tinha gente la fora, eu perguntava por que a pessoa nao ia
ver e, quando falavam que era por causa de dinheiro, eu convidava pra entrar. A gente foi
fazer no circo ndo por causa de dinheiro, foi pelo circo e pelo publico do circo, foi pela
mambembagem. Por onde a gente passava era uma festa, era uma coisa integrada.

e Vocé acha que a gente conseguiu deixar marcas nas cidades, nas pessoas, COmMo a
gente queria?

Guta: Conseguiu. Deixou muitas, por onde a gente passou. Se a gente pegasse uma
Mitsubishi, eu, vocé e 0 Z&, com outra pega e a gente passasse, as pessoas vao estar mais
velhas, mas todos véo lembrar e vai lotar de novo, muito mais do que na primeira vez.
Foram muito poucas as marcagoes de touca. As pessoas lembram.

Sonia: Marcou muito porque foi a primeira peca de muita gente. A primeira peca que eu
assisti foi a de vocés, em Pirassununga na AMAN.

Guta: A peca demorou duas horas e meia porque tinham 1200 cadetes e tudo que vocés
falavam equivalia a uma expressdo deles. Tipo “carcard” era o cara que paquerava a
mulher do outro. Entéo, era uma gargalhada sé. Foi uma loucura.

Sonia: Na hora da briga, eu pensei: “Droga! Mas ndo sou sortuda mesmo porque no dia
que eu venho ver, eles brigam no meio da peca!” E na hora que vocé virou e gritou: “Po!
Mas nao tem ninguém pra me defender!!” Quuuaaase que eu levantei! Ainda bem que eu
nao levantei! J4 pensou que mico? Me deu uma vontade de gritar: “Ana, eu tou aqui!!”. E
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aqueles homens comecaram a gritar: “Vem! Vem! Vem pra galera, vem!”. Aquele monte
de maos chamando. Ai o Z¢ parou e falou: “Perai, ela vai ficar comigo, minha mulher. T4
pensando o qué? Que eu vou deixar aqui pra vocés?”. Ai vocés fizeram as pazes.

Guta: Em Itapolis, quando vocés fizeram num caminh&o na praca, teve uma crente que
foi 14 e te deu a méo — “Vem!” — e queria te levar embora. A peca mais comprida foi essa
que demorou duas horas na escola de cadetes e a mais curta, demorou s6 uma hora, e foi
em Pocos de Caldas, s6 tinha velhinho de terno e gravata, embecados, e que ndo riam.
Quando um velhinho ia rir discretamente, a velhinha cutucava-o. Foi a mais rapida.
Sendo que uma das apresentacGes mais apoteoticas foi em Erechim que a produtora
deixou o cenario em Florianopolis. E chega 14 e eu comeco a dizer que ja era pra ele ter
chegado. VVocés ligaram, foi um transtorno. A peca era as 8:30. Quando o Zé viu que o
cenario ia chegar as 10 horas, avisou que houve um acidente e que ele ia falar sobre a
Historia do Teatro, mas quem quisesse, saisse. Era a festa de comemoracdo méaxima do
aniversario da cidade. S6 um casal de dentistas que tinha que acordar cedo no dia
seguinte teve que sair, mas nem quis o dinheiro de volta. Estava cheio e todo mundo
ficou. Quando, as 10:30 chegou o material, iamos fechar os panos, mas eu sugeri que
deixassemos tudo aberto. O publico viu vocé (Anna) passando uma roupa, o Zé ligando a
luz, os fios, e eu botando a contra-regragem. Em meia hora a gente armou tudo na frente
do publico e comecou a comédia. Depois, ninguém acreditou que aquilo aconteceu
acidentalmente mesmo. Todo mundo achava que fazia parte do espetaculo, que era
palhacada como todo o resto, uma armagao, um pacote: aquela palestra para preparar,
depois todo mundo montando. As pessoas achavam que era aquilo mesmo.

e Vocé acha que é importante viajar para o artista?

Guta: “Todo artista tem que ir aonde o povo estd”! A nossa viagem foi muito
gratificante. A gente ficava 24 horas por dia vivenciando aquilo juntos. O lema era
“Quem ao luta, ndo lota”. A gente lutava e lotava, de um modo em geral. Depois de trés,
quatro anos de “Comédia”, com primeiras paginas de varios jornais do interior, o Z¢ foi
no Faustdo e comecaram a ligar de varios lugares pra comprar o espetaculo. Mas, vocé
saiu, ndo quis mais. Parou com a sua saida. Era quando ia comegar a ganhar dinheiro. Se
fosse caca-niquel ndo parava.

e Mas, no Candido Mendes, o clima do casal atrapalhou um pouco, ndo?

Sonia: Atrapalhou sim. Eu acompanhei muito a peca e vi a peca no Candido Mendes.
Entdo, afetou a troca de vocés. Deu uma esfriada naquela coisa que vocés tinham,
naquela magia. Ficou uma coisa mais decorada. Porque vocés estavam no meio de uma
crise e isto ndo tem com separar. Quem viu antes e quem viu depois, dava pra perceber
que aquela magia ja ndo existia. Existia a peca, tava tdo boa quanto, os atores eram t&o
bons quanto, mas a magia, a interacao, a energia e a troca de tudo que vocés tinham, que
dava o brilho...

e Existia uma troca entre os atores? Como era?
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Sonia: Tinha. Quantas vezes as pessoas falavam: “Dele eu até esperava, mas vocé eu ndo
conhecia. Meu Deus! Que maravilha! VVocé bate bola com ele de igual pra igual, perfeito!
Entéo, vocés tinham esta magia.

Guta: Vocé batia bola de igual pra igual com o Zé. Porque era uma atriz que deve ter
comecado cedo, mas relativamente iniciante em termos de projecdo, e 0 Zé era ja do
primeiro escaldo, ndo sei que escaldo que ele é em termos da Globo. E todo mundo dizia
que ficava surpreso porque vocé batia bola de igual pra igual, vocé ndo deixava a peteca
cair. Tinha gente que achava que vocé tava melhor até que o Ze.

e Erauma troca bacana, entao?

Sonia: Essa alegria de estar representando, fazendo a peca que vocés tinham, o prazer de
estar viajando junto, o prazer de estar trabalhando junto, estar fazendo junto, isso quebrou
quando quebrou o casamento. Porque o que vocés tinham era uma cumplicidade, uma
liberdade que ja estava sendo tolhida a partir do momento em que o casamento, a relacéo,
ja estava sendo abalada.

Guta: E a mesma coisa que vocés tinham comigo e a Sonia, a gente tinha com toda a
comunidade com que a gente se envolvia. Eu ndo me considerava, e acho que ela também
ndo, somente empregado de vocés. Eu sabia que era empregado, mas eu ndo me
considerava como tal, como contra-regra. Era uma familia integrada. Vide no comeco da
viagem guando a gente foi la pra casa dos parentes do Zé comer e chegou 0 motorista da
Kombi dizendo: “Pd! A gente vai comer aqui?”. Eu adorei, tava integrado. Pra mim, eu
era parente do Jaiminho, de todo mundo ali. A gente foi entrar numa loja na esquina que
ndo entrava de camiseta € voc€ entrou, o Z¢ entrou € o cara me segurou: “Nao pode
entrar!”. Voce voltou e quase bateu no cara. O Z¢é perguntou: “Por que ndo pode entrar?”.
“De camiseta ndo pode entrar.” “Mas ele td com a gente. Entdo, a gente ndo pode entrar”.
E era uma festa, todo mundo esperando vocés. Vocé me puxou de camiseta. “Deixa o
coitado entrar”. Aconteceu uma vez em Botucatu, num festival, terminou e eu
desmontado tudo direitinho pra deixar pronto e veio a diretora que queria ensaiar:
“Vamos rapido!”. E comecgou a jogar as coisas pro lado e eu falei: “Calma! Avisa que eu
tiro tudo”. E ela fez uma grosseria. Quando eu voltei pro hotel, o Z¢ ligou pra 14, ela:
“Desculpa eu te conhecer nessa circunstancia, que eu tava com pressa...” Era uma
familia. Quando eu conheci a Sonia e ia largar vocés por causa dela, vocés falaram: “Bota
junto!”.

e Olhando pra trés, o que a viagem significou?

Guta: Uma mudanga. Depois da “Comédia” eu nunca mais tive nada de teatro porque
nasceu o nenéem e fomos pra Maua. Agora, aqui, ela € que estad estudando e a minha
fungdo € ir comprar comida, ndo deixar faltar as coisas, cuidar dos cachorros. Cuidar
minha vida inteira. Eu sempre preferi ser dono do meu tempo do que ficar escravo. Se eu
assumo 0 Compromisso, eu sou escravo. Quando eu assumi 0 CoOmpromisso com voceés, eu
nunca deixaria na mao, por mais que me chamassem de tapado e estupido. E a ética,
depois o dinheiro. E que os valores, hoje em dia, sdo trocados. Primeiro a fama, o sexo, 0
poder, o dinheiro, depois vem o ar, a 4gua. E assustador.
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e Vocé acha que sem o José de Abreu seria diferente?

Guta: Ah! Um ator da Globo da Ibope. Hoje em dia em teatro, quem ganha salario? So
ator da Globo. A costureira ganha, o técnico ganha, o produtor ganha... Antigamente ndo
tinha patrocinio e hoje em dia tem milhdes de patrocinios, mas o ator s6 ganha 3% da
bilheteria que nunca ¢ nada, entdo, ndo ganha nada. O “ator de teatro” ganha nada. S6 se
sobrar e nunca sobra, mesmo com muito patrocinio. Agora, se tem ator da Globo, o cara
da Ibope, entdo esse tem salario.

e Vocé falou tanto em lutar, que a gente lutava muito. Vocé acha que se fosse um ator
famoso que ndo lutasse, conseguiria?

Guta: Se tivesse midia. O Zé tinha saido da Globo, mas ndo tinha midia da Globo. Mas,
se voce tiver midia, ndo precisa nem sair.

e E tinha a questdo da mitificacdo do ator da Globo...

Guta: A gente desmitificava, exatamente isso. O Zé era um idolo que quando chegava na
cidade todo mundo via ele como Gerardo e, quando saia, saia como Zé, que tava na
praca, que deu autdgrafo, que deu abraco.

Sonia: Como uma pessoa normal, ndo como um ator inatingivel, uma estrela. Nao viam
como a estrela, viam como uma pessoa palpavel, acessivel, humilde. Todo mundo ficava
impressionado com a humildade: “Nossa! Nao podia imaginar que era assim!”.

e O que mais, de positivo, a gente conseguia passar? Vocé estava falando da primeira
vez que nos Viu. E acabou gostando de teatro por causa daquilo?

Sonia: Adorei! Adorei! Adorei de paixdo! Eu me lembro exatamente. Me lembro da
gente indo e que eu tinha um certo medo do Zé.

e Quer dizer que vocé mitificava também...

Sonia: Claro. Porque eu tinha medo sim. Ai, eu adorei a peca. Eu passei a ver o teatro de
uma maneira mais dada. Quando vocés me conheceram eu ndo era muito afavel, tocada,
tocavel, carinhosa. E isso tudo veio com vocés. Quantas vezes vocé me fazia sorrir e
dizia: “Relaxa, Sonia!” quando as pessoas vinham me abragar e eu ficava horrorizada,
parecia que eu ia ter um ataque (faz expressao de sem ar). E vocé me acalmava.

e Continuando o que vocé falava sobre o que te trouxe o projeto...

Guta: O projeto foi uma coisa de construir platéia, foi uma coisa positiva, ética, com
poucos acidentes.

e Sonia, vocé acha que a gente pode ter mudado a vida de pessoas?
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Sonia: Eu acho que a gente mudou a vida de cidades porque eu me lembro uma cidade
gue nds apresentamos que era num clube, um palcozinho. A gente até foi numa festa
naquele clube, acho que um luau. Enfim, a cidade nunca tinha visto teatro, nunca tinha
ido teatro Ia, nunca, nenhum. Entdo, lotaram os dois de apresentacdo. (Falamos de uma
cidade que era tdo pequena que ndo tinha hotel e uma japonesa abriu a pensao pra gente.
Era um quartinho com um banheiro separado. Apertadissimo. E a gente usou dois
quartos: um pra dormir e o outro pra colocar nossas malas que ndo cabiam em um quarto
s0. Nuporanga?) Varias cidades a que nés fomos nunca tinham visto teatro porque fomos
a cidade pequenininhas. Eu lembro que toda vez que a gente conversava, VOCEs
sublinhavam bastante que ndo era pra fazermos so a rota do dinheiro — que era a rota dos
grandes teatros, das grandes cidades. A gente ia a cidades pequenininhas, que ndo tinham
0 habito do teatro, ndo tinham nem teatro. Entdo, eu acho que isso marcou bastante a vida
das pessoas porque foi 0 primeiro teatro. A primeira vez ninguém esquece nunca. Tudo
na primeira vez a gente ndo lembra? Pode ndo lembrar da peca em si, mas lembra a
ocasido, a época, quantos anos tinha... Porque marca 0 momento. O Zé dava aquelas
palestras nas escolas contando a histéria do teatro pra aqueles jovens todos. E tipo aquele
negécio de quando estd na época de Olimpiadas que a criancada toda comeca a fazer
esporte porque quer ser igual a um jogador. Entdo, a coisa do teatro também. O Zé falava
com tanta empolgacdo e sempre tinha sido tudo, né? Ele foi isso, foi aquilo, foi aquilo
outro. Ele punha isso e aqueles jovens adoravam, ficavam alucinados, loucos por teatro.
Despertava neles uma coisa que até entdo ndo tinha sido despertada. E a maneira dele
falar com paixdo, contar a historia e ria. Isso estimulava principalmente a juventude.
Muitos antes de comegar a palestra achavam um saco, mas que pelo menos era melhor do
que ter aula. E saiam felizes, rindo, achando “maneiro, legal”, comentando e trocando
idéias. Isso acrescenta. E um conhecimento que eles n&o iriam ter se vocés no tivessem
passado por la. Entdo, mudou? Mudou. Mudou a vida de muita gente de muitas idades, de
muitos adolescentes. Eu nunca fui grande conhecedora de teatro, entdo, ndo posso falar.
Eu tenho um olhar, vejo as coisas por mim e pelo que eu ougo ao meu redor. Eu acabava
que observava.

e Isso é importante pra gente: saber 0 que uma pessoa que nao faz teatro esta pensando.

Sonia: Pois é, eu gostava da peca, adorava. Eu via a maioria dos mais jovens gostar.
Como o Guta disse, o pessoal idoso de Pocos de Caldas foi uma platéia muito ruim,
insossa, sem participar, interagir. Porque aquela pega tinha muito de interacdo. Quando
eu tava falando da troca do casal, ndo era a troca so entre vocés dois. Tinha troca quando
0 Guta entrava, tinha troca no meio da peca, durante a peca. Tinha troca com a platéia
que era uma troca imensa porque a platéia tinha a liberdade de participar, de sorrir, de
tudo. Entdo, quer dizer, eles sentiam a peca. N&o era que nem no cinema que vocé assiste
e pronto. Ja teve peca que eu assisti, que eu queria ir embora porque eu ndo entendia
guase nada do que tava acontecendo. Era a coisa mais louca porque eu ndo entendia a
viagem de quem escreveu, nem a viagem dos atores. E eu desistia. Pra mim foi muito
chato e eu queria ir embora, olhando no relégio porque ndo acabava nunca. A Comédia
ndo. As pessoas ndo sentiam a peca passar. Elas curtiam, elas riam. Eu assisti mil vezes e
todas as vezes eu ria que me rachava.
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e Entdo, vocé acha que a pessoa podendo se manifestar, ela guarda mais na memoria?

Sonia: Muito mais porque participa. Aquilo passa a ser parte da vida dela. Quando vocé
participa de um teatro aquilo passa a fazer parte da sua vida. Aquela senhora que falou
pra vocé na peca: “Vem cd, minha filha! Vem ca!”. Até hoje ela deve lembrar ¢ contar
pros netos que falou pra vocé ir com ela na casa dela. Deve até falar que vocé foi! “Veio e
eu tive que dar agua com acucar pra ela ficar calma”. Aquela senhora até hoje conta
pros netos: “Vovo, quando era jovem, veio uma pega pra cd, assim e assim”. E conta do
jeito que ela viu, que ela entendeu e participou. “Tive que trazer a menina no meio da
peca e acalmar, dar agua com agucar”. E esta ai fazendo parte da vida dela porque ela
participou daquele momento. Como aquela bichinha que gritou: “Grosso!”, participou.
Do mesmo que a gente lembra deles, eles lembram. Obvio que lembram da maneira que
eles enxergaram, que sentiram e que vivenciaram, como nés também. Mas, vdo lembrar.
E eles estdo passando isso para outras pessoas, como a gente estd. De repente, numa
cidade grande tipo Araraquara, ndo acredito que tenha mexido. Passou como passaram
varias. Passaram outros, e outros e outros. Agora, uma cidade tipo Ibitinga, Birigui,
passou e foi notada.

e A gente preferia ir pra cidades menores...

Sonia: Por causa da troca. Porque vocés fizeram isso, pelo menos é o que passavam pra
mim, porque queriam fazer uma coisa que ninguém tinha feito, ou que ninguém fazia ha
muitos anos. Parece que esse tipo de teatro existia hd muito tempo atrds e depois foi
transformado numa maquina de fazer dinheiro e perdeu o sentido de povao e de tudo. Né?
Porque ai vai ao teatro s6 quem tem dinheiro pra pagar entrada e pra pagar bem. VVocés
queriam fazer o teatro como teatro mesmo e levar pro povo, pra quem ndo tinha o acesso
a. E voceés fizeram, vocés conseguiram.

e Vocé ndo era de Santa Rita, j4 vinha de outra cidade (Santo André). O que foi
importante pra vocé€ em relagdo ao “viajar”?

Sonia: Crescimento pessoal, profissional, espiritual, tudo. Porque quando vocé viaja,
vocé conhece pessoa de tudo quanto € jeito, pensamento, carater e religido. Entdo, vocé
vai crescendo, amadurecendo, aprendendo, sorrindo, chorando, vocé sente até falta de
casa. Chegou uma hora que eu tava com muita falta de ter uma parada, de ter um ninho.
Porque eu tava sem casa. Eu viajava com vocés e, em Santa Rita, eu ficava um
pouquinho na minha mae, um pouquinho com vocés. Eu tava sem casa, me sentindo sem
casa.

Guta: Santa Rita ndo era nossa casa, mas era nossa sede, era como se fosse nossa casa,
quando a gente chegava em Santa Rita era uma das melhores horas, a gente vinha
correndo pra folga do domingo. A gente viajava, podia ser tudo 6timo, mas a gente ndo
abria méo de pelo menos um dia na semana ir a Santa Rita, dar uma passada, ir pra casa
ver os cachorros, Joca e Mariah. As vezes, sabado de madrugada era uma corrida pra
chegar antes do bar do Zé Fazio fechar!

e Por que vocé fala em crescimento espiritual com a viagem?
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Sonia: Espiritual porque vocé conhece pessoas de tudo quanto € crenca, ouve varias
coisas. Eu levo muito em conta as coisas que eu escuto todo dia, aprendizado de outras
pessoas. Entdo, vocé conversa, vocé aprende, vocé ouve depoimentos de pessoas, vocé
observa coisas de pessoas. 1sso te serve como li¢do pra vocé moldar o seu caréter.

e Por que aqui é diferente do que viajando?

Sonia: Porque isso € muito forte viajando.

Guta: Vocé viajando, vivencia muito mais. Vocé faz uma peca no Rio, vocé tem a sua
vida. Vocé vai pro teatro, fica meia hora, se prepara, entra no personagem. Saiu dali,
volta pra sua vida. Aquilo s&o duas, trés horas. Quando vocé viaja, vocé vive
integralmente. VVocé ta levando uma mercadoria pra apresentar, pra vender, que € a peca.
Vocé ta conhecendo mais gente, se expondo mais, ta fora do seu habitat. E tudo novo.
Sonia: Fora a cultura também. Tem a cultura, tem a crendice, tem a maneira das pessoas
pensarem, a maneira que a sociedade ali vive. Entéo, vocé sai do seu lugar, do lugar onde
vocé mora, do seu habitat e vai pro habitat de outra pessoa, que mora de outra maneira,
que vive de outra maneira, que sente e interpreta as coisas de outra maneira. E isso vocé
aprende porque ela passa isso pra vocé. Querendo ou ndo. Ndo tem um manual de
instrucdo que vocé chega na cidade e entende como a cidade funciona. VVocé sente
conversando com as pessoas, observando. E tinha sempre a deixa de, como ia usar na
peca, sempre queria saber quem era o sapateiro e tal. O viajar foi bem importante, bem
enriquecedor.

e E por que vocé acha importante essa troca?

Sonia: Ué! A gente t4 nessa vida pra qué? Pra viver, pra aprender, pra evoluir, pra
crescer. E a gente precisa crescer como? Interagindo com as pessoas. Eu sou uma pessoa
muito curiosa e eu uso muito o conhecimento dos outros. Eu gosto muito disso. Ent&o, eu
gosto de sentar com vocé pra conversar com Vocé e Vocé me passa conhecimentos e
experiéncias que eu posso usar na minha vida. A partir do momento que vocé sentiu com
a experiéncia do outro, vocé sabe que aquele caminho ndo é bom. Entdo, é uma maneira
de vocé aprender, é uma escola. E aonde vai te enriquecer em matéria de sentimento.
Quando somos mais jovens, somos mais egocéntricos, mais egoistas, achamos que as
coisas giram em torno da gente. Quando vamos crescendo e interagindo com as pessoas,
a sociedade e as pessoas vao nos dando limites. E isso vai te fazer crescer, vai te fazer um
ser humano melhor.

e Sarah, vocé lembra de alguma coisa, vocé era micra? (3 / 4 anos de idade, na época)
Sarah: Lembro. Vocé e o Zé brigando em cena e ai vocé pega e fala assim: Eu sempre

chego e ponho no banheiro aquela pasta de dente direitinho e ele chega e aperta no meio
assim (e mostra).
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ANEXO B - ENTREVISTA CAMILO ATTILA DATA: 12 /07 / 2009

e Como vocés comecaram a viajar com teatro?

A gente tem uma relacdo longa, ha vinte e poucos anos. Quando a gente comecgou a Vviajar
a Beth estava saindo de uma fase muito forte na Globo, que ela era protagonista. Ela
estava com 30 anos em 1987 e estava cansada da Globo, das novelas e resolveu fazer um
parada e viajar. E eu tinha um outro trabalho. Eu sou arquiteto e tinha uma construtora. A
Beth resolveu viajar e eu resolvi ajudar ela na parte que eu conhecia um pouco, que tinha
uma certa experiéncia: administracdo. E eu fui ajudar ela nesse primeiro espetaculo: “Lua
nua”. Eu ajudei a Beth a montar a pe¢a. Eu ndo sabia nada de producdo de teatro, fui
aprendendo tudo. A Rosangela que trabalha até hoje com a gente me ensinou tudo. Ela
era do Tablado. A Rosangela é cria do Tablado. E n6s fizemos tudo errado. N&o
conheciamos nada de teatro. Fomos pro teatro errado do ponto de vista de mercado.
Fizemos uma temporada no centro da cidade que, naquela época, ninguém gostava de ir.
Numa época péssima de se estrear: dezembro — Ninguém vai ao teatro no Rio de Janeiro.
“Lua nua” em dezembro de 1987. Escolhemos os atores errados. [...] Eu demiti um o ator
a uma semana da peca e todos ficaram loucos. Porque isso ndo se faz em teatro. Em
teatro tem-se que engolir qualquer sapo que apareca. Mas, eu nédo tinha essa cultura de
teatro, eu era um administrador. E tinha figurino, cartaz, tudo pronto. N&do se faz isso a
uma semana, mas o cara era um bandido. Tem muito bandido no teatro. Todo mundo se
protege. Ndo fala nada. Mas, tem muito canalha no teatro, como em qualquer lugar. Mas,
foi bom. [...] Demos sorte porque fomos procurar ator e achamos o Otavio Augusto que é
maravilhoso. Foi um casamento com o Otavio que durou trés anos. E entrou outra
bandida que demitimos no dia da estreia. [...] E entrou a Beth Ertal que ficou trés anos
conosco. A gente fez uma temporada no Teatro Nelson Rodrigues. Janeiro teve um
dilavio no Rio de Janeiro. Ficamos até junho, mas foi uma temporada que deu prejuizo.
Em julho saimos para viajar. Ficamos trés anos viajando pelo Brasil e foi maravilhoso. E
a gente aprendeu. Nés produzimos e fizemos trinta cidades nessa turné. As trinta cidades
que a gente faz até hoje. O roteiro nacional com trinta cidades que tém estrutura para
receber qualquer espetaculo: produtores locais, profissionais e tal. Em todos os estados do
Brasil. Boas pracas. Umas melhores, outras menos, claro. Tem isso, as pracgas, as vezes,
séo boas durante determinado tempo e, de repente, comeca a cair, cair e vocé para de ir.
Florianopolis é uma praga assim. A gente ndo vai a Florianopolis h4 muito tempo. E, de
repente, daqui a algum tempo, volta a ser uma boa praca.

e Por que sera que acontece iss0?

E estranho. Eu ndo sei te dizer. Florianépolis é um caso assim. Outro caso é Curitiba que
é dificil para teatro que sai daqui do Rio. N&o sei se tem a ver com o Festival de Curitiba
que esgota. Eu sei que quando a gente vai pra Curitiba é dos piores lugares que a gente
vai. Das piores pragas. Nao tem bons produtores locais. Normalmente, cada cidade dessas
do Brasil tem um ou dois produtores locais. Cidades melhores tém dois ou trés. Mas, pelo
menos um produtor maravilhoso as cidades tém.
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e Nas cidades que voceés ja costumam ir, vocés tém alguma relagdo com a cidade, com
pessoas que Voceés ja conhegam? Vocés entram em relagdo com as cidades?

Com os produtores locais. Somos amigos dos produtores locais. A maioria. Nao todas,
claro. Nem todo lugar tem gente assim. Tem um bandido em Campo Grande, desonesto.
Que foi nosso produtor umas duas ou trés vezes. E, depois, a gente descobriu. E hoje a
gente ndo vai la. Porque ele € tdo forte 1a4 que se vocé ndo for com ele, € melhor néo ir.
Ent&o, a gente ndo vai & Campo Grande. Muita gente. Uma vez ele destruiu um monologo
do Diogo Villela. Um antes do Dostoievski. Ndo me lembro o nome. Um dos primeiros
grandes sucessos do Diogo Villela. Um irm&o do Diogo se mudou para Campo Grande e
o Diogo resolveu fazer a producao local. J& que ele ja tinha uma informacao ruim desse
camarada, o Diogo resolveu fazer a producdo com o irmdo dele. E esse camarada
boicotou e foi horror.

e Vocés chegam a conhecer gente nas cidades ou, nesse esquema fica dificil entrar em
contato com a cidade?

E dificil porque vocé passa muito rapido. Mas, vocé termina conhecendo. Patrocinadores.
A gente termina ficando amigos dos patrocinadores: hotéis. Normalmente, a gente volta
para 0s mesmos hotéis. Porque quando vocé tem um esquema profissional e viaja a cada
dois, trés anos, vocé aprende a dar muito valor aos produtores e patrocinadores. Entéo,
patrocinador nosso a gente dd muita importancia. Porque é quem viabiliza as coisas.
Parceiro mesmo. A gente termina por ficar amigo.

e \Vocé acha que tem um tipo de espetaculo para viajar? Em relacdo a duracdo, ao tema
e etc.?

Eu acho que a questdo da duracdo... Hoje em dia, o pessoal vai pro teatro — a Bibi falou
iSs0, ma vez, pra gente — “o espetaculo nio pode ter mais de cem minutos”. E uma hora e
meia. Um espetadculo bom ndo tem regra. Vocé faz um espetaculo com muitas horas.
Mas, via de regra, os espetaculos duram uma hora e meia, um pouco mais. Estourando
duas horas. E dificil. Duas horas sem intervalo é pesado. E, hoje em dia, ndo se faz mais
espetaculo com intervalo.

e Vocé vé diferenca de um espetaculo para cidade e um espetaculo para viagem?

N&o. A viagem é um mercado. A cidade é um mercado. O mercado que sustenta um
espetaculo é Sdo Paulo em primeiro lugar e, um pouco, 0 Rio de Janeiro. No Rio de
Janeiro vocé tem que ter uma estrutura muito especifica. Tem que ser muito a cara do Rio
de Janeiro, sendo ndo funciona. Tem muitos espetaculos que fazem muito sucesso em Sédo
Paulo, muitos produtores de teatro de Sdo Paulo, que ndo vém para o Rio de Janeiro.
Vieram algumas vezes e hoje ndo vém mais. O Juca de Oliveira ndo vem pro Rio de
Janeiro. O Fagundes, a Irene Ravache ndo vém para o Rio de Janeiro. Produtores de
teatro de Sdo Paulo, maravilhosos, que vivem em cartaz em S&o Paulo. E ndo vém pro
Rio. Porque o Rio gosta muito de um tipo de comedia rapida e que fale do dia-a-dia da
gente. O Rio gosta muito de humor, de comédia em pé. Todos os teatros hoje tém
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comédia em pé. O Rio adora isso. Na realidade, o Rio de Janeiro ndo é um bom mercado.
Sé&o Paulo é. Primeiro que é uma cidade imensa e tem poucas opcOes de lazer. A praia faz
uma diferenca imensa. A praia € longe. Entdo, em S&o Paulo, quando vai chegando o
verdo as pessoas vao para as praias. Mas, na maior parte do ano, o paulista fica em Séo
Paulo. Vai para o Ibirapuera durante o dia caminhar. Vai para a Paulista, as vezes. E, a
noite, vai ao teatro. E, em Sao Paulo, vocé ndo pode ir a teatro que ndo tenha o6nibus.
Aqui no Rio ninguém pensa nisso. Nem se preocupa com isso. Porque todo mundo vai de
carro para o teatro. Quem anda de 6nibus nédo vai ao teatro no Rio. Classe média, classe
média baixa ndo vai ao teatro no Rio. Quem vai € classe média, média alta. Classe alta
ndo vai mesmo. Vai ao teatro em Nova Yorque. Mas, classe média, média alta é que vai
ao teatro, vai ao shopping. Em S&o Paulo, a classe média baixa vai ao teatro. O
comerciario vai ao teatro. Entdo, vocé tem que escolher o teatro. Por exemplo, nés
fizemos o “E” num teatro maravilhoso, mas que ndo tinha 6nibus. Fizemos duas
temporadas em Sao Paulo. Uma num teatro que era maravilhoso que hoje chama Teatro
Promom — na época chamava Sala S&o Luis. Mas, ndo tem 6nibus I4. Fica numa avenida
importante, mas ndo tem ponto de 6nibus, ndo tem metr6. Entdo, é um prejuizo. Escolher
teatro em S&o Paulo, vocé tem escolher um teatro na Brigadeiro, na Augusta, na Paulista.
Lugares que tenha 6nibus porque tem uma populacdo imensa que vai ao teatro que vai de
Onibus. Isso € um mercado.

e Vocés montaram “Friziléia, uma mulher a beira de um ataque de nervos” para viajar?

Nio. “Frizeléia” é uma brincadeira que a gente trabalha ha muitos anos. “Friziléia” foi
uma crénica que chegou nas minhas méos em 1990 e eu achei interessante. Ndo era um
texto pronto, mas tinha muita coisa engracada sobre mulher, sobre marido, marido
machdo e tal. E a gente comecgou a brincar com isso. Nés e o elenco que a gente
trabalhava na época. E eu comecei a alinhavar um espetaculo em cima dessa crénica. Eu
alinhavei esse texto, mas nunca pensei que pudesse dar um espetaculo. Entdo, uma época
gue a gente estava trabalhando na prefeitura com o César Maia e comegcamos a preparar
espetaculos pra levar pra zona oeste, pra favela. Resolvemos pegar esse espetaculo que €
muito primario. Nao existe mais esse homem e essa mulher que estdo mostrados em
“Friziléia”. Mas, ha vinte anos atras existia. Em 2003, nds estdvamos fazendo o “E” na
Sala Baden Pawell. E nés saimos de la para essa coordenadoria de eventos para a zona
oeste. Fazer teatro para espagos alternativos: lonas culturais, escolas e pragas. A gente
tinha que montar espetaculos para apresentar nas favelas. Entdo, resolvemos montar o
“Friziléia”. Na verdade, nos estreamos nas lonas culturais, mas o objetivo era levar pras
favelas, pras pragas. Com toda a estrutura. Dire¢do do Luiz (Arthur Nunes), o Rogério
(Wiltgen) fez a luz. Fizemos dois espetaculos em cada lona e fomos fazer na Vila
Kenedy, na Vila do Céu e Vila Sukie (?). Fizemos trés favelas. Foi muito sucesso nas
favelas e nos ndo esperavamos. N&o imaginavamos porque essa coisa de teatro na praca e
complicada. Ndo se faz teatro na rua. Porque teatro precisa que vocé tenha uma
concentragdo, vocé precisa daquela caixa. Igual cinema que esta tudo escuro e vocé so
olha pra ela. Na rua vocé tem tudo acontecendo. Passa um dnibus, tem o cara bébado, um
cara vendendo cachorro quente gritando. Tem crianca brincando que nao esta interessada
no espetaculo. Essas coisas que interferem no espetaculo. Entdo, ndo se faz teatro na
praca. Mas, o “Friziléia” tem uma coisa especial no espetaculo que, desde o comeco,
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prende muito a atencdo das pesoas e é um silencio impressionante de se vé. E nds ja
chegamos a sete mil pessoas numa cidade de Sdo Paulo, VVotuporanga, que tinha sete mil
pessoas. Cinco mil a gente tinha todo dia. VVérias apresentagdes. A gente fez uma turné de
vinte apresentacdes em praca publica. Todo dia um espetaculo. A gente trabalhava dez
dias seguidos comecando quarta-feira até domingo. Descansava segunda e terca. Depois
novamente dez dias de quarta a domingo. Depois descansava dez dias e comegava um
segundo bloco de dez apresentagfes. Foram quatro semanas com uma semana no meio de
descanso. Fizemos interior de Sdo Paulo perto de Sorocaba. Fizemos Pederneira, Itu,
Porto Feliz, Itatiba, Itararé, ltapemiringa. Cidades pequenas. O projeto se chama “Teatro
de Gracga na Praca”. Era levar teatro para cidades que ndo tinha teatro. Cidades de trinta,
quarenta, cinqiienta mil habitantes. Um projeto nosso, a gente vendia pras prefeituras.
Deu uma trabalheira infernal porque a Beth se pendurou no telefone durante trés meses.
A gente preparou uma relacdo de todas as prefeituras de S8o Paulo da &rea dessa
televisdo. O projeto € parceria com uma televisao de Ia, que cobre uma area de Séo Paulo,
a TVTem ?). Eles foram nossos patrocinadores. Televisdo é sempre um apoiador da
gente. E o dono da televisdo é de Sao José do Rio Preto, entdo, quando a gente foi a Séo
Jose, ele foi assistir ao teatro e no final do espetaculo nds convidamos ele para jantar com
a gente. Ele adorou o espetaculo. E no jantar nos falamos do “Friziléia” nas favelas. Ele
achou legal. E surgiu essa ideia e nés fizemos juntos e foi 0 maior sucesso, porque com
chamada na Globo.

e Quando aconteceu esse projeto? VVocé tem um carinho especial por esse projeto ser
feito nas pracas?

Esse projeto tem uma coisa especial. Primeiro que essa coisa de cinco mil pessoas é
inédita, nenhum ator tem isso. A Beth faz muito bem o espetaculo e o personagem é
histridnico, essa mulher. E ela enlouguece no palco e isso faz com que o publico fique
muito ligado. Entdo, o espetaculo funciona que parece que estd no teatro. Vocé ndo ouve
um barulho. E um siléncio. E nas horas do riso, a platéia vem a baixo e aplaudem em
cena aberta. Uma coisa fantastica. E com dominio da Beth que ela conseguiu com muita
viagem. Nos estamos hd muitos anos com “Friziléia”. E esse projeto ¢ muito bom porque
a gente ja sai daqui sabendo o que vai encontrar. Porque teatro, as vezes, tem isso, tem
sempre essa angustia. As vezes ndo da certo.

e Na itinerancia vocé tem muito expectativas quebradas, pracas que, de repente, param
de dar certo. O inusitado faz parte.

O néo dar certo faz parte. Vocé monta uma turné como a nossa de trinta cidades mais ou
menos: vinte e seis, vinte e oito, trinta e duas. As vezes, a gente coloca umas coisas novas
para testar. Que dura de quatro a cinco meses porque a gente ndo faz feriados longos.
Cada dois meses séo nove semanas. Entdo, quatro meses séo dezoito semanas. A gente
faz duas cidades por semana, trés espetaculos: sexta, sabado e domingo. As vezes, a gente
pega uma cidade perto e faz quinta. Ou quinta e sexta em uma e sabado e domingo na
outra. A média é assim: em quatro cidades por més, quatro fins-de-semana, vocé tem dois
médios com um faturamento médio ja esperado, tem uma semana excepcional e uma
semana muito ruim. E sempre assim. VVocé tem uma média de pagantes por més. Hoje em
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dia, em uma turné, a gente teria uns oitocentos pagantes por semana. 8 X 4 = 32. Trés mil
pagantes por més. E uma média. Por exemplo, a gente costuma fazer mil pagantes numa
semana em Brasilia. Mas, de repente, a gente vai e acontece algum problema e vao
seiscentos pagantes. Mas, na semana seguinte, vocé vai para Goiania, que VvOocé nédo
esperava muito e, de repente, vocé tem um resultado 6timo.

e Vocé acha que na cidade € mais previsivel?

N&o. Na verdade, na turné vocé ndo pode se impressionar com uma semana que vai mal
porque vocé sabe que faz parte. A gente j& sabe que faz parte. Antigamente, no comeco,
eu ficava desesperado. E muito natural os atores e produtores de elenco que esta viajando
odiar o produtor local porque foi mal naquela cidade e a culpa ndo é do produtor local.
Ele é um profissional que faz o trabalho dele. Hoje a gente conhece essas pessoas, entéo,
a gente sabe que sdo profissionais maravilhosos que fazem o melhor possivel. Mas, o0
resultado do espetaculo ndo depende dele, ndo depende s6 da peca. Até um fendmeno
como “Coécegas” que vai bem em qualquer lugar, certamente, ja deve ter tido algum
problema em algum lugar que n&o deu certo. E normal. Como a gente ja fez muitas vezes
ja aprendeu que isso é assim. Entdo, na média vocé tem aquilo que vocé quer, que vocé
espera. Quando eu saio pra uma turné, ja sei o que vou faturar, ja sabe a média de publico
que a gente vai ter porque varia de um més para outro, de uma cidade para a outra, mas
tem uma média.

e Vocés costumam mudar o espetaculo de cidade para cidade? VVocés ensaiam cada vez
que chegam? Vocés olham o local?

N&o, porque agora a gente ja conhece os lugares. No comeco era sempre uma ansiedade,
eu chegava muito cedo. Antigamente, os teatros ndo tinham equipamento entdo, logo na
primeira viagem nossa com “Lua nua” que foram trés anos — meio ano no Rio, um ano e
pouco em Sdo Paulo e um ano e meio viajando. Naquela época, a gente fazia s6 uma
turné pelo Brasil e uma turné pelo interior de Sdo Paulo. O interior de Sdo Paulo é um
mercado que da pra fazer uma turné 1a. Hoje, eu ja descobri que vocé pode fazer quantas
turnés vocé quiser pelo Brasil. Com o “E” nés tivemos cidades que nos fizemos seis
vezes. Manaus nds tivemos seis vezes porque, cada vez que a gente ia, era melhor que a
anterior. Entdo, “Friziléia” nos ja fizemos trés turnés. Duas completas de trinta cidades
em 2004 e 2006. Depois, em 2008, nds fizemos uma turnézinha pequena, meio de
emergéncia, nem foi muito boa porque foi tudo muito em cima da hora. Mas, se a gente
quiser, a gente faz mais uma turné. Porque vocé vai nessas cidades e hoje o normal é a
gente fazer de seiscentos a oitocentos pagantes em trés apresentacfes. Por exemplo, trés
dias de Fortaleza vocé faz de seiscentas a oitocentas pessoas, média de duzentas,
duzentas e poucas por sessdo. Claro que depende do apelo. Se vocé pegar a Juliana Paes e
sair em turné hoje, ela faz dois mil pagantes por semana, oito mil pagantes por més. O
“Cocegas” faz isso.

e Vocé acha que para um espetaculo que nao tenha nenhum ator que esteja no ar fica
muito complicado?
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Dificil, mas dependendo do espetaculo. Por exemplo, “Minha mae ¢ uma pega” ¢ com um
ator que ndo tem nenhuma expressdo. Hoje ele esta até fazendo cinema, mas € com um
rapaz que era desconhecido. Tem o curriculo da peca. Hoje se a Marteli viajar é abarrota.
Hoje todo mundo acompanha pela Internet as coisas.

e Vocé acha que as criticas do Rio e Sao Paulo sdo fundamentais?

N&o criticas. N&o a critica da Béarbara Heliodora, muito menos do Macksen Luiz porque
ninguém tem paciéncia de ler. Essa gente que faz critica muito especializadas ninguém
tem paciéncia de ler. O pablico ndo tem paciéncia para ler. Agora, menos critica e mais
as noticias. Por exemplo, “Gente Boa” ¢ lida em todo o Brasil. Uma notinha que saia do
“Avenida Q” e o Brasil todo quer ver “Avenida Q”. Porque o lancamento foi muito bem
feito, os jornais deram muita cobertura e a critica em si ndo € nada. Ninguém reproduz a
critica da Barbara Heliodora em lugar nenhum. Agora reproduz “Gente Boa”, reproduz a
coluna do Anselmo, a Mara Cabalero, o Caderno Ela. Isso tudo reproduz em todo o
Brasil. Entdo, se vocé tem uma peca que funcional... O fato é que as cidades sdo muito
carentes por ai. O Brasil é carente. Maringa é uma praca maravilhosa. Tem muito pouco
teatro, vai muito pouca gente 1a. Se fosse uma peca por semana la eles iram, mesmo que
tivessem trabalho. Se a peca for bem divulgada, tiver um material legal, tiver um assunto
legal... Eu acho que o publico vai ao teatro para se divertir. Teatro € divertimento. Esse
teatro que o ator gosta de fazer... Esse “Hamlet” do menino, se anunciar as pessoas até
vao porque é o Wagner Moura que tem um apelo muito forte. As pessoas vado, mas eu
acho que véo cada vez menos. A Fernanda € uma unanimidade — hoje ela ndo viaja mais
porque estd cansada — mas, ja cansamos de viajar juntos, quer dizer, a Fernanda na frente
e nos atras e a prépria Fernanda ja suspendeu muito espetaculo por falta de publico.
Quando ela fazia “Dona Doida” ela teve varios espetaculos suspensos. Os nossos
produtores, que sdo 0s mesmos, diziam pra gente. O puablico por ai por ai — talvez o
publico de Curitiba tenha uma formacao por causa dos festivais — ndo vai ao teatro para
se aculturar. Entdo, um bom material, uma peca atual que fale o que o publico se
identifica como a peca da Marteli que ¢ uma montagem. [...] No dia que ela sair em turné
vai ser uma loucura. E, do ponto de vista teatral, o espetaculo dela ndo chega nem a ser
um espetéaculo. E um depoimento.

e Como dramaturgo e produtor que acompanha ha tanto tempo a trajetéria de uma atriz
com tantas experiéncias em turné, como a itinerancia influenciou e continua
influenciando seu processo de trabalho?

A Beth hoje é uma das melhores atrizes brasileiras, pouca gente faz o que a Beth faz no
palco porque a Beth esta ha vinte e trés anos, desde que a gente comegou, em cartaz. Nos
nunca ficamos um ano sem trabalhar pelo menos trés meses. Todos 0s anos a gente
trabalha o ano inteiro. Quando a Beth faz uma novela, como agora, a gente faz aqui no
Rio. Quando ndo esta na novela, a gente sai viajando. Nés produzimos cinco espetaculos.
Com “Lua nua”, o primeiro, ficamos trés anos em cartaz. O segundo foi “Acdes
ordinérias”. Ficamos dois anos em cartaz. Nessa época eu ndo sabia ainda que a gente
podia repetir turné, que € o que todo mundo acha. O roteiro normal de teatro € assim:
vocé monta uma producdo e faz Rio de Janeiro quatro meses. Sai no jornal e entdo vocé
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roda o Brasil com as noticias que sairam nos jornais daqui, vocé roda o Brasil. Fica
quatro, cinco meses rodando o Brasil. Depois vocé vai pra Sdo Paulo. E, dependendo do
seu espetaculo, vocé fica, no minimo, dez meses em Sdo Paulo. Aqui no Rio, vocé fica
quatro. No quarto més ja nao tem mais publico. Em S&o Paulo vocé fica dez meses. Isso
quando o seu espetaculo ndo é la um sucesso. Hoje as temporadas no Rio séo de dois
meses e, com a renovacao, vocé chega a quatro. Aqui, por exemplo, nos fizemos a
temporada de trés meses. Nao foi bem. Mas, hoje em dia esta mal pra todo mundo. Mas,
0 normal seria vocé fazer uma temporada de trés, quatro meses no Rio de Janeiro. Depois
vocé faz um turné de quatro, cinco meses pelo Brasil. Depois, vocé fica em Sdo Paulo
pelo menos uns seis, oito, dez meses. 1sso um peca que nao caiu no gosto do publico, que
ndo virou sucesso. SO que eu descobri que vocé pode voltar para o Brasil, que foi o que
aconteceu com a nossa terceira peca. Agora, voltando para a questdo do teatro e a Beth.
Ela ficou trés anos fazendo “Lua nua”, depois fez dois anos “A¢des ordindrias”. Depois
fez trés anos “Mimi, adoravel doidivanas”. Depois fez sete anos o “E” e agora seis anos
“Friziléia”. Quer dizer, vinte anos que a gente estd com peca em cartaz. Os trés anos
dessa diferenca, que faz vinte e trés que a gente comecou, foram: ano passado, 2007, n6s
trabalhamos um més apenas. Porque trabalhamos um més e a Beth foi chamada pra fazer
novela e ndo dava pra gente fazer teatro junto. Em 2008, fizemos trés meses e o resto do
ano parado. Mas, é muito raro. Isso em vinte e trés anos... Nisso, a Beth estd ha vinte e
trés anos em cartaz. Porque estar em cartaz € nao trabalhar dezembro, janeiro e fevereiro.
E agora, junho a gente também esta evitando por causa das festas juninas. Da primeira
semana de junho até meados de julho ndo adianta fazer nada porque o Brasil todo agora
para. Até o Rio inventou agora essa histdria de festa junina. Por circunstancia, a Beth faz
teatro ha vinte anos. Ninguém tem essa pratica que a Beth tem.

e Sobretudo sendo uma prética itinerante?

O fato viajar j& entrou no sangue. Entdo, a gente faz isso como se fosse uma coisa
normal. Na quarta ou quinta, a gente vai para o aeroporto e passa o dia todo viajando,
chega na cidade, vai pro hotel, se instala. A gente faz teatro sexta, sdbado e domingo.
Hoje em dia da uma entrevista s6 no Jornal do Almoco da Globo que é fundamental e
acabou. Antigamente, tinha mil entrevistas, coletiva, radio. Isso acabou. N&o funciona,
ndo precisa. Porque os jornais fecham as matérias antes. Entdo, hoje vocé manda o
material por email e a Beth da a entrevista pelo telefone. A Unica coisa que ela faz ao
vivo na cidade é o Jornal do Almocgo da Globo. Entdo, a gente chega quinta a noite na
cidade, faz peca sexta, sabado e domingo. Na segunda, volta pro Rio onde fica até quarta
e, Na quinta, novamente vai pra o aeroporto. A gente é tdo acostumado.

e E ndo costuma ter muitos percalgos?
N&o por causa dos produtores locais.

e Faz diferenca ser uma atriz que esta em cartaz o tempo todo, mas apenas no Rio de
Janeiro e S&o Paulo ou que esta constantemente viajando?
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O Rio de Janeiro é ruim pra teatro. Ninguém gosta. S6 a Marteli, a Ingrid, a Lold. Mas,
isso ¢ “Coécegas”. O Rio de Janeiro ¢ bom pros fendmenos. O Rio de Janeiro ¢ muito
esquisito. [...] Entdo, a Beth odeia fazer Rio de Janeiro.

e OK. Mas, a Beth poderia ficar s6 em Sao Paulo. Por que vocés viajam exatamente?

Mercado. Porque ndo tem nada como vocé ver um teatro cheio aplaudindo, gritando e
grato por vocé estar fazendo.

e Entdo, vocé ndo esta querendo dizer somente mercado financeiro?

N&o. Pelo prazer. Porque tanto faz estar em cartaz em Séo Paulo, a gente sempre ganha.
S&o Paulo tem a capital, mas todos os bairros de Sdo Paulo tém teatro. VVocé pode ficar
dois, trés anos em cartaz em Sdo Paulo morando em casa. Mas, primeiro que viajar €
legal, a gente vai pros melhores hotéis, a gente ja faz o roteiro que a gente quer. Vai pro
nordeste na época do sol, gostoso. A gente evita Belo Horizonte, Curitiba porque sdo
muito chatos. Além do publico ser ruim. Porque quando o publico é bom. Por exemplo,
Goiania é chato, ndo tem nada o que fazer, mas o publico é bom, entdo, a gente vai. Calor
desgracado, mas a gente vai. Teresina, calor desgracado, mas a gente vai porque tem
publico. Tem o lado financeiro, que a gente ganha legal e tem o lado da gratificacdo
porque tem que ter prazer. Nao se ganha dinheiro em teatro. O mercado é o teu trabalho.
O engenheiro tem o mercado dele. O mercado de teatro, quem quer viver de teatro... Eu
que néo vivo da Globo, sou um produtor de teatro, entdo, eu preciso de viajar porque tem
mercado. Mas, um ator ou atriz da Globo que ganha uma beleza de salario como a
Marieta, o Nanini ndo tem mais a angustia de fazer teatro. Ele faz teatro cada vez menos.
Porque da muito trabalho fazer teatro. N&o é questdo financeira apenas, mas € tudo junto.
Mas, a questdo financeira faz parte. E vocé tem sair mesmo porque Rio de Janeiro ndo é
mercado pra teatro. Sdo Paulo é, mas também, fazer s6 Sdo Paulo podendo fazer o Brasil
inteiro... Porque quando vocé consegue montar uma estrutura como a nossa ndo da
trabalho fazer uma turné. Hoje, se eu decidir, eu preciso de dois meses. Daqui a dois
meses nOs vamos estar com uma pauta de quatro, cinco meses preenchida pra ir pra todas
as trinta cidades e o espetaculo funcionar muito bem. Por causa da rede de produtores
locais que tem pelo Brasil. Claro que depois da gente apanhar muito.

e O teatro te abocanhou?

E um trabalho como outro qualquer, mas muito prazeroso. E o tipo de teatro que a gente
faz que a gente tem resposta imediata e a gente pode mexer no espetaculo. O texto € meu,
0 espetdculo é nosso, somos 0s produtores. A Beth cria muito. O “Friziléia” é
completamente diferente do que era na estreia. A Beth vai escrevendo o espetaculo no
dia, ela vai mudando dia-a-dia o espetaculo. Ela pée um caco, funciona, eu reescrevo e
devolvo pra ela. Em cima do que ela criou e do que eu reescrevi, ela joga uma outra
coisa. Entdo, sempre tem uma cena nova e a gente corta uma cena anterior. Porque as
coisas em um espetaculo funcionam durante um tempo, depois param de funcionar. Eu
acho — a Beth diz que ndo — que o ator entra num automatico e para de fazer com a
vibragdo e com a energia que fazia no comego. A Beth tem uma cena que deve durar uns
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12 minutos e ela sai do espetaculo e fala de Ana Maria Braga, Gisele Bunchner, chapinha
e acaba que é uma cena de 12, 15 minutos s de besteirol que a platéia participa. E esse
tipo de coisa é muito gostoso.

e Entre vocés acontece uma parceria pessoal, artistica...

A nossa histdria s6 acontece por causa disso. [...] NOs nunca moramos juntos. NOs
ficamos juntos quando viajamos. No Rio, quando a gente chega cada um vai para sua
casa na segunda-feira e, as vezes, vai se ver na quinta.

e E dificil a convivéncia em turné?

No comeco, a gente tinha muito problema com elenco, a gente sofreu muito com elenco.
Entdo, nés fomos enxugando, enxugando até chegar no mondlogo. Embora, a peca
anterior “E” nos ficamos sete anos com cinco atores: dois casais mais uma pessoa. Com o
tempo a gente aprendeu a conviver com 0s atores.

Eu viajo por prazer, porque gosto, para estar com os amigos, com a Beth, fazendo teatro,
ndo exatamente por uma funcéo do artista de viajar. Isso a gente passa quando esta em
formacdo, mas quando a gente esta mais maduro esse espaco se perde. H4 uma época que
isso é importante para todo mundo, mas depois de trinta, quarenta anos muda. Eu faco
teatro pelo prazer, assim como eu Vvivo por prazer para estar bem com o mundo, com 0s
amigos, com a familia, com a natureza. E o teatro esta incluido. O teatro é a coisa que da
mais prazer, ver o publico ali, rindo... Uma platéia rindo pra mim € tudo. O aplauso é a
maior gratificacdo que se pode ter.

Vocé me perguntou sobre um espetaculo proprio para viajar. A gente vai se adequando.
Antigamente, as empresas transportadoras te davam apoio. Nés ficamos cinco meses com
um caminh&o imenso da Fink a nossa disposicdo. Isso foi fantastico. Um caminhdo com
motorista. Essa turné de cinco meses que a gente fez com Otavio Augusto, 0 motorista
ficou nosso amigo, dormia no hotel com a gente. O caminhdo ia com cenério que era
imenso. Nesse tempo, as empresas faziam isso. Hoje em dia, ninguém quer mais dar um
caminhdo para viajar com teatro. Entdo, vocé faz Rio de Janeiro e Sdo Paulo com
determinado cenario, mas tem que estar preparado com um cenario para viajar. E o
cendrio tem que viajar de avido. Antigamente, a gente fazia uma pauta com um ano de
antecedéncia. Entdo, podia marcar uma pauta e o caminhdo ir de cidade em cidade. VVocé
ndo podia fazer uma semana em Manaus e a outra em Porto Alegre. Se marcasse Manaus,
tinha que seguir pra Belém, Sdo Luis, Teresina de acordo com o roteiro que o caminhéo
ia fazendo. Vocé ficava preso ao teu cenario. Hoje ndo tem mais caminhdo, o cenario tem
que ir de avido. Entdo, no cenario ndo pode ter moveis. Vocé tem que bolar um cenario
que possa ser montado no local. Ou vocé faz a marcenaria no local, que fica muito caro.
Ou vocé tem um teldo, algumas coisas abstratas e, no local, vocé tem alguns praticaveis
moveis. Entdo, um espetaculo para viajar tem que ser preparado para viajar. Tem que ter
um cenario para estar aqui cinco meses, dez meses na cidade e um cenario para viajar.
Hoje quem monta um espetaculo para viajar tem gque pensar nisso. Sendo, nao viaja. [...]
Vocé tem que pensar que um espetaculo para viajar tem circunstancias, sendo vocé nao
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viaja, faz s6 Rio e Séo Paulo. Agora est4 facil com a Lei Rouanet, vocé faz Rio e Séo
Paulo. Levanta 6 milhdes, 10 milhdes. Claro que para 0s pouquissimos que podem. A Lei
Rouanet veio acabar com a gente. Mas, ninguém percebe isso. A Lei Rouanet veio acabar
com a classe artistica. [...]

e Vocé acha gque deixa marcas nas cidades visitadas, que o teatro tem esse poder de
marcar?

E pequena, mas faz parte. Vocé faz o espetaculo numa noite em Fortaleza. As pessoas
vao para se divertir e € bom que ainda tem um grupo que acha legal ir ao teatro porque é
cada vez menos! Eles vdo e pode ser que no meio daquelas pessoas alguém... como a
Beth que despertou para ser atriz vendo a Marilia Péra num espetaculo “A moreninha”.
Ela assistiu garota, crianca e ficou com aquilo na cabeca e virou atriz por causa disso.
Pode ser que se deixe esse tipo de coisa. Mas, eu acho que a nossa fungdo é produzir um
tipo de divertimento que podia ser outra coisa. Podiamos ser atletas, jogadores de futebol
ou masicos. Mas, ndés produzimos teatro, € um divertimento. A gente vai pros lugares,
apresenta aquele nosso trabalho, as pessoas pagam e a gente tem a gratificacdo de estar
fazendo aquilo, se sente atil. Eu acho que querer transformar as pessoas € uma época de
formacdo que todo mundo tem que passar. [...] Entdo, essa coisa da funcdo do teatro,
filosofica, o teatro como uma religido, tem uma idade que vocé tem que passar por isso, é
legal. Mas, depois que vocé fica mais maduro, no seu ritmo, com anos de profissdo, eu
acho tolo pensar nisso. Bobagem pensar nisso. Eu acho que a gente faz um trabalho como
outro qualquer. Eu ndo me acho especial porque trabalho com teatro. Eu acho besteira
pensar nisso. Acho as estrelas, as divas que se sentem intocéveis, diferentes, uma
barbaridade.

A arte transformar, a arte ser transformadora em algumas circunstancias sim. Por
exemplo, um trabalho social numa favela onde tem um bando de criangas desassistidas e
sem perspectiva. E o cara € um talento ou joga capoeira e cria, por exemplo, um “Noés do
morro” ¢ fantéstico. E a arte, neste caso, é transformadora. Mas, sd0 momentos, é muito
circunstancial. Sdo pequenos momentos que isso é verdade. Agora, dois filhos que um faz
teatro e a outra € médica. Nao acho que um seja mais especial do que o outro porque faz
arte, € um profissional como outro qualquer.

e E 0 oposto? As cidades te transformarem?

N&o. Acho que hoje essa coisa entrou tdo na normalidade com a globalizacdo, as
facilidades, a comunicacdo, o avido, Internet. E como vocé morar em Fortaleza e essa
semana vem Elba Ramalho, a outra vem Bibi Ferreira, a outra vem Irene Ravache, na
outra o Fagundes. Toda semana tem alguém la. E como se essas pessoas morassem la ou
como se ele morasse aqui. As cidades ja estdo assim, ndo tem diferenca mais ndo. Hoje
em dia, em qualquer cidade com certo poder de riqueza, como interior de S&o Paulo, Itu
por exemplo. O shopping é igual ao Shopping da Gavea com restaurantes maravilhosos
porque sao franquias. Entdo, o shopping de Itu é igual ao Morumbi shopping, tem todos
os restaurantes maravilhosos, tem tudo. H& vinte anos atras, vocé chegar nesses lugares e
ser artista fazia diferenca. Hoje n&o.
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ANEXO C -ENTREVISTA CLAUDIA BORIONI DATA: 10/04 /2006

e Como foi a temporada fixa de trés meses no Rio de Janeiro?

Tinha alguma coisa errada, mas ndo saquei 0 que era na época, somente outro dia,
refletindo sobre. Ele estava totalmente mecanizado. Sabe quando vocé ja sabe que a
risada é naquele momento, que a piada funciona exatamente daquele jeito? VVocés vieram
com uma coisa ja pré-fabricada, pré-feita e eu ndo sabia o que tinha de errado com o
espetaculo. Ele ndo tava mais fresco, estava vencido. Vocés estavam com o0 improviso ja
mecanizado. Era uma coisa que ndo tinha mais frescor, vigor. Era legal e eu sabia porque
eu sabia do processo. Hoje eu consigo sacar 0 que era.

e \Vocé comegou a perceber isso nos ensaios ou no contato com o publico que era
totalmente diverso?

Nos ensaios j& dava pra perceber que vocés tinham cristalizado muitas coisas, inclusive,
de improvisos. SO que ensaio é uma coisa e eu, COmMo sou atriz, sei que a gente funciona
muito com o publico. Entdo, para mim aquilo era simplesmente uma repeticdo. Ele estava
perfeito, mas sem calor.

e O casal estava diferente dentro de cena. E fora também?

Agora que eu tou me lembrando. Vocés estavam mudados, vocés ndo estavam mais
juntos. Vocés estavam se separando. Eu acho que influencia, nesse espetaculo
especificamente porque a gente falava em Ana e Zé. A gente ndo estava falando de mais
um espetaculo de teatro onde vocé é profissional e vocé contracena com seu inimigo
mortal ou com seu ex-marido. Sem problema. E o seu trabalho, tem o personagem. E nas
intersec¢des, a brincadeira se baseou em cima de Ana e Zé — que foi 0 que a gente achou.
Quando a gente montou o espetaculo vocés estavam no auge do amor de vocés. Era uma
relacdo ja madura, ndo era uma paixdo inicial, era uma madura e estabelecida. VVocés
estavam casados e queriam entrar numa viagem, se propondo a mambembar com todo
amor que vocés tinham. E era lindo. [...] Tudo casava. Alias, o Rogério foi de uma
contribuicdo Unica porque a gente falou para ele: Nos temos que viabilizar um espetaculo
que precise s6 de uma tomada. Ele fez: OK, com aquela cara dele e, realmente, sO
precisava de uma tomada. E 110 w, nem 220!!! Era autbnomo por mais que existissem
coisas lugar comum de mambembe ou de comegos de grupos como cubos que se abrem.
Mas €é isso mesmo, a férmula é essa porque funciona. E os cubos se transformavam em
moveis e tinham, inclusive, a funcionalidade de guardar objetos.

e A concepcdo técnica surgiu a partir da concepcdo artistica, dos ensaios,
concomitantemente ou apds?

160



Apesar da formula, essa foi uma proposta nossa a de deflagrar para o publico a luz, por
exemplo. Eu nunca tinha visto um espetaculo que tivesse uma pedaleira que o ator opera.
E bonitinho! Serviu ao propdsito. No comeco, eu até pensei na possibilidade de vocés
operarem também o som. De ser totalmente autbnomo. No meio da fala, colocar a
musica. Mas, eu ndo me lembro muito bem como entrou uma terceira pessoa (Guta) na
brincadeira e também foi legal.

e Como, onde e quanto tempo se eram 0s ensaios?

A gente ensaiou pouco tempo, mas ensaios muito proveitosos. Vocés tinham um casal de
cachorros lindos. N6s ensaiamos na casa dos seus pais, na cobertura do Paulon e, no
final, ensaiamos no CIEP onde a gente estreou, digamos! A gente fez um ensaio geral
com tudo e vocé chamou familia, seus pais, amigos intimos — tudo muito intimo.

e Como foi a viagem para Santa Rita no carro?

A gente estava com um carro que ndo podia andar a mais de nao sei quantos quildmetros
por hora. N&o! Era a Kombi que ndo andava! Eu, vocé, o Zé e os cachorros fomos no
Golzinho de vocés, felizes da vida! E a Kombi na frente e a gente rindo.

e Como foi para vocé o engajamento em um projeto mambembe — no melhor dos
sentidos?

Eu sempre trabalhei em grupo. Quando comecei, na adolescéncia, eu tinha meu grupo na
escola, era uma coisa mambembe. Estou usando a palavra de maneira errada. Era amador.
Depois eu tive varios grupos mambembes mesmo. Na Comédia a gente se divertiu tanto!
Foi um processo muito rapido, ndo me lembro de ter sofrido. O que mais tira o tesdo de
uma montagem é um processo com sofrimento. E, pelo contrario, era um processo muito
prazeroso. Uma das coisas que a gente mais gostava e que o publico ndo, era A octoruna
que era requintadissima, um desenho, um balézinho. S6 que o publico ndo viajava nessa.

e Vocé estava falando da maneira como estava envolvida no projeto...

O fato de ser mambembe ndo me apavora, nem hoje em dia. Mambembe no sentido
artesanal e ndo amador. A peca foi feita para mambembar, mas tinha uma estrutura de
producdo, tinha um dinheiro.

e N4&o tinha dinheiro, mas tinha organizacdo. Fizemos empréstimos, pagamos uma
ajuda de custo para 0s ensaios.

Tinha uma organizacdo. E 6bvio que se me chamam pra fazer uma coisa amadora, n&o
da. Mas, com um minimo de estrutura e com uma proposta tao interessante de partir do
nada, de fazer o nada... Vocés chegaram pra mim e falaram: NOs queremos um espetaculo
que caiba dentro do nosso carro, com a gente junto, para viajar pelo Brasil. E foi isso
que eu gostei, ter que fazer um nada render. Um estimulo a criatividade dentro de um
limite técnico, real, financeiro. Porque a proposta era que podia até ser sofisticado, mas o
fundamental era ndo depender de nada, poder fazer em praca publica e isso € mambembe:
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ser autonomo da arte. Vocés foram artesdos do fazer teatral. Entdo, o processo foi
prazeroso. O que me da prazer € a liberdade da criacdo, quando ndo passa por uma
estrutura de producdo normal, empresarial, com toda a equipe de diretor de producéo,
figurinista, camareira e tal, e sim como um projeto como 0 nosso. Claro que o teatro
também é uma empresa e tem que passar por uma estrutura empresarial que nao permite
voos. La a gente tinha que ousar, achar solugdes porque a nossa proposta era de quanto
menos, melhor. Entdo, nds tinhamos que ser bons — porque queriamos qualidade — mas,
com nada. Geralmente, quando vocé tem uma estrutura de producdo, vocé prima por
grandes figurinos, uma super iluminacdo com efeitos e etc. E a gente ndo tinha nada,
entdo, tinha que ser muito em cima do ator.

e Na direcdo desse espetaculo tinha uma mistura de linguagens: naturalista e farsesca,
popular. Como isso se deu?

Eu ndo chego com nada pronto. [...] Tem que ser no contato com o outro, se ndo eu nao
existo enquanto diretora, ndo me vejo criando. N&o precisa sofrer, tem que ter o
divertimento, se ndo, ndo tem sentido. E melhor n3o fazer teatro. Play é brincar, ¢ jogar.
E jogo. Jogador de futebol sofre, mas se diverte porque esta jogando, brincando. O ator
brinca de ser fulano e volta pra casa feliz da vida. To play estd na base de qualquer
direcdo minha.

e O que significou o projeto, pensando hoje em dia?

Foi uma coisa muito prazerosa. Primeiro que, na época, me senti muito lisonjeada porque
eu tinha feito a assisténcia de direcdo do Luiz Armando em Anatol e foi através dela, que
tinha muito de trabalho com o ator, que vocés me convidaram. Eu adoro trabalhar ator.
Eu me senti muito lisonjeada por vocés terem me chamado para dirigir o projeto de
vocés. E depois, tudo que me propBe uma brincadeira desse género é instigante e
prazeroso. Ter feito A comédia e, principalmente do jeito que a gente fez, trabalhar dois
atores sO, no tempo que dava, que a gente tinha... e tudo bem humorado... Eu ndo lembro
da gente ter se estranhado em nenhum momento. A gente ndo se estranhou, nem eu com
vocé, nem vocé com Zé, nem com Rogério. Teve uma fluéncia rapida e prazerosa. Eu tou
repetindo o prazer porque € essa lembranca que eu tenho.

e E eu e Zé muito preocupados de fazer vocés passarem por aquilo porque era um
projeto nosso.

Vocé era cuidadosissima. Alids, vocé poderia ser uma eximia produtora também.
Tranquilamente. Porque vocé tem tato, € educada e vocé tem cuidado, presta atencdo no
cuidado, no carinho. E o produtor tem que ter isso. Vocé era muito jovem e ja tinha isso.

e Vocé disse que adora trabalhar com atores que respondem rapido aos estimulos.

Como foi conosco ja que éramos de faixas etérias, origem e experiéncia tdo diversas
em termos de quantidade e qualidade?
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Vocés ndo eram s duas pessoas completamente diferentes, como estavam em estagios
completamente diferentes. O Z¢ tem um ego de um tamanho de “responsa”. Entdo, ele
forte, com o ego... digamos... que tem a ver com ambigdo, mas muito disposto, muito
receptivo. Ele vinha facil. Vocé € uma atriz despudorada, que ndo tem vergonha
nenhuma. Vocé tem uma entrega que poucas atrizes tém, poucos atores tém. O que é uma
excelente qualidade pois quer dizer que a grande Vil&, que é a autocritica, é baixa. Eu ndo
tive muito problema. Entéo, pra fazer vocé dar, é muito facil. Mas, quando é necessario
uma delicadeza, uma sutileza, fica mais dificil. S6 que é muito mais facil trabalhar
reduzindo quem tem essa entrega do que trabalhar com aquele que ndo te entrega, que
ndo se entrega. Quer dizer que a auto-critica fala mais alto, que ndo se permite ficar
ridiculo, principalmente em comédia. E vocé responde tanto que o meu problema, as
vezes, era te conter pra vocé ndo exagerar. Porque ai a gente cai a caricatura que nao tem
a verdade, na caricatura vazia. E 0 Z&, 6bvio que ja tem vicios profissionais, mas é bom
ator.

e Como era a troca da gente, dos dois atores?
A troca entre vocés dois era o tempo todo. Tinha momentos que vocé superava ele. Foi
um processo feliz, engragado, a gente ria muito.

e Quando é que vocé se sente estrangeira, no teatro e na vida, vocé que, praticamente,
tem duas pétrias, morou em S&o Paulo e no Rio, mambembou e tal? O que significa
viajar, pra vocg, tanto em relacéo ao teatro quanto a vida pessoal?

Um caos, em um certo sentido. Bem, eu mambembei muito. Viajei sete anos com uma
peca. Viajar € bom porque é sempre conhecimento, novidade, movimento. Mas, confesso
gue, no momento atual, eu estou em crise. Essa divisdo Italia / Brasil, infelizmente, vai
ser pro resto da vida. JA& me resignei que € uma crise que eu tenho que estar sempre
cuidando, segurando...

e Por vocé queria estar nos dois lugares ou por que vocé ndo queria estar em nenhum
deles?

Porque eu acho que, de repente, eu ndo queria estar em nenhum deles. As vezes eu penso
em ir embora morar em uma pousada na Bahia. Viajar também tem varios contras.
Quando vocé entra em uma turné, por exemplo, chega uma hora que ndo agiienta mais.
Toda quarta vocé pega um voéo pra Recife, fica de quinta a domingo. Sendo que tem
divulgacdo. Entdo, ndo é uma viagem. E trabalho. Nessa eu conheci o Brasil todo.
Maravilha, beleza! Entdo, na segunda de manhd&, vocé volta pro Rio e fica segunda e
terca. Na quarta ja vai de novo. Chega uma hora eu ndo sabia em que cidade eu tava, nem
se tava em casa ou no hotel. Porque cada hotel é diferente, as vezes, a luz € em cima,
outras embaixo. Varias vezes, me aconteceu isso. Ou tive suspensdo de menstruacdo. Na
minha vida tem trés viajar: trabalho, férias e Itdlia. O viajar ao bel-prazer, de férias,
raramente acontece. Tem o viajar pra Italia, que pra mim ndo é um viajar normal. Eu vou
todo ano. Tenho que ir. Tem meus pais, tem minha irma, tem um pedaco de mim. Eu néo
vou pra tirar férias. Minha crise é porque meus pais voltaram pra Italia, depois de anos
aqui, e nos levaram. A diviséo entre dois paises é traumatica. Vocé falou bem: vou ver
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um outro pedaco meu. E necessario. Eu e minha irma fizemos uma promessa: vamos
envelhecer juntas aqui ou la. Ela tendo morado sé sete anos da vida dela aqui, se sente em
casa. E ela tem duas irmas e dois sobrinhos aqui. Entdo, ela tem um pé aqui também.
Meu pai, com oitenta e trés anos, tava querendo voltar para o Brasil. E dos oitenta e trés
anos de idade, ele s6 viveu aqui, quinze anos. Minha mae n&o. E totalmente Italia agora.
N&o queria voltar em 1979, teve um pouco de resisténcia, mas foi tomada pela nostalgia e
voltou. A mulher abdica. Ela abriu méo da escola de teatro dela pra acompanhar o marido
pra vir pro Brasil. Depois abriu mdo de tudo que construiu aqui no Brasil pra seguir o
marido pra Italia. Entdo, eu vou pra Italia pra encontrar a outra metade da minha
identidade. E essa € crise. Tem horas que eu me sinto totalmente brasileira Ia. Tem horas
que eu me sinto totalmente italiana aqui. Tem horas que eu me sinto totalmente brasileira
aqui e tem horas que eu me sinto totalmente italiana 1a. O que eu vou fazer? Eu penso em
ir embora de vez. Sempre penso. Quando digo que estou em crise é porque é o periodo
gue eu estou pensando muito em pegar, me organizar e ir embora.

e Vocé acha gque o artista tem que viajar?

Quanto mais informagdes vocé puder captar na sua vida, melhor, principalmente o artista
que é uma parabolica do mundo. A idéia esta no ar e quem capta geralmente sdo 0s
artistas. Ou um Bill Gates da vida que tem antena. Um dos instrumentos do artista, seja
pintor, ator, € a emocao que quanto mais enriquecida, melhor. Quanto mais vivéncia,
quanto mais coisa diferente vocé viver, quanto mais diversidade, melhor. A diversidade é
a maior riqueza do ser humano, do planeta. Viajando, vocé se da conta de outras
realidades que ndo sdo tuas. Entdo, vocé pensa que é possivel também outra maneira de
viver e enriquece seu repertorio de ator. Porque uma das func@es do ator € a observacao.
Um médico ndo anda do mesmo jeito que o pedreiro, assim com um budista ndo tem a
mesma expressdo corporal que um islamico. E a diversidade. Entdo, quanto mais
repertdrio voceé tiver, mais rico como artista vocé vai ser, mais vivéncia emocional vocé
vai ter. Quanto mais tocado emocionalmente vocé for, quanto mais esquizofrénico, mais
artista vocé serd. O ator, de todos os artistas, € 0 mais esquizofrénico porque ele €
multifacetado.

e Vocé esta falando da importancia do viajar para receber. E quanto ao dar? Porque era
um objetivo do projeto de deixar marcas nas cidades? A gente tinha essa proposta de
dar as palestrinhas e trocar.

Vocés foram a lugares que nunca na vida teve teatro. VVocés devem ter sido um marco pra
muita gente.

e Vocé acha gque a gente conseguiu deixar marcas ou isso € uma utopia?
Vocés ndo deixaram marca em Franca, digamos. Que é uma cidade que entra num
circuito de teatro. Embora talvez, pra época, sim porque faz doze anos. Muita coisa

mudou. As turnés sdo mais intensas. VVocés levaram teatro pra cidades aonde tem gente
gue nunca viu. Se aqui no Rio tem gente que nunca foi ao teatro...
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e Entdo, vocé acha que a gente conseguiu deixar marca nas cidades pequenas, que nao
estavam acostumadas com teatro?

Acho que sim. Fazendo um paralelo com o que era o cinematografo, Cinema Paradiso,
que era o0 acontecimento, o circo. Em suas devidas proporc¢des, era o circo chegando
naquela cidade, no fim do mundo. E dia de festa. Ainda por cima um ator de televisdo. Ai
é demais! E falando dele e da mulher dele, mulher dele mesmo. E 6bvio que isso ficou na
cabeca deles.

e Vocé acha que a brincadeira do real com a fic¢do ajudou a marcar mais?

Nesses lugarejos assim, acho que sim. Imagina o Zé de Abreu junto com a mulher dele,
sO os dois em cena, falando deles mesmos. As pessoas confundem personagem com ator
na rua. Nos é que ficamos muito longe de uma realidade popular, quer dizer, onde as
pessoas confundem mesmo. Tinha gente que devia achar que era verdade aquilo que
voceés falavam. Na briga, entdo... As pessoas vao pra ver o pessoal, que, no caso de vocés
era um chamariz. Quanto mais ignorante a pessoa, mais aquilo é chamativo.

e Por que A comédia era perfeita pra ir pra cidades tdo pequenas? O quanto a direcdo
contribuiu?

A direcdo correspondeu a uma idéia da producdo. Me foi transmitida uma idéia:
gueremos uma coisa que a gente ndo precise de ninguém.

e E olema “poder fazer tudo que ndo era permitido em teatro”? E a idéia de popularizar
os classicos?

Isso € exatamente o que eu trabalho. Acho que vocés sabiam que eu ia dar essa pincelada
popular.

e A gente ja vinha do Anatol onde a gente queria escrachar e o Luiz Armando Queiroz
ndo deixaval

A gente ndo queria escrachar, a gente queria o humor. E o publico iria rir. Porque o
publico ndo ria em Anatol. Era um humor fino — Ho! Ho! — uma comédia etérea, sem a
comédia.

e Vocé acha que a falta de sucesso da pega aqui no Rio tem a ver, também, com o
publico?

Eu acho que isso do publico ndo existe porque quando é boa, €. Quando rola, rola.
Principalmente, quando é popular. Como era o caso da Comedia que poderia ter
acontecido aqui. E eu acho que né@o aconteceu porgue ela estava morna, morta. Fora que
eu acho que teve um langamento maior daquilo que era a peca. Desproporcional. Tinha
gue se anunciar como se fosse a coisa mais simples do mundo. E se anunciou como uma
coisa enorme.

165



e Voltando para a primeira viagem para Santa Rita, a que vocé foi. O que vocé lembra?

Chegamos na casa onde o Zé nasceu. Eu lembro de um café da manhd maravilhoso.
Vocés compraram e nos fizemos. Ensaiamos na casa de Santa Rita. Eu lembro da gente
montando e ensaiando em Sertdozinho. E foi muito legal a estréia. Foi inesperado. Foi a
primeira vez que a gente sentiu o publico. Foi barbaro e a gente se surpreendeu porque
ele riam de coisas que a gente achava que ndo iam rir. Riram a mais. VVocés se divertiram
a beca. Depois de Sertdozinho, da estréia, eu voltei.

e Qual era o seu projeto pessoal e artistico, na época?

Eu estava no auge de uma proposta popular. Eu estava fazendo o Terror no Teatro da
Praia e no auge do TUERJ com uma proposta de popularizacdo do Macbeth. A gente ndo
queria uma visdo erudita do Shakespeare que é popular. Quando chegamos na redondilha,
sentimos que atingiu o publico. E o Terror com a agilidade de montar uma peca por
semana, uma montagem por semana, uma fabrica...

e (Quando a gente veio com uma proposta de uma peca para O interior, encaixou
perfeitamente com seu momento? Era um lugar onde vocé podia realmente
experimentar essa proposta do popular...

Exato. Foi até uma espécie de laboratério do que eu fazia ha UERJ e no Terror, num
microcosmo. E a agilidade com que montamos A comédia que foi em pouquissimo
tempo. E era rebuscada. Era simples, mas era rebuscada. Se vocé for pensar em termos de
brincadeiras que a gente inventou pro Lisistrata — levanta, vai, volta — e A octoruna que
era uma pérola, uma perolinha. Era bonitinha.

ANEXO D - ENTREVISTA CLAUDIO BALTAR DATA:19/04 /2010

e Porque exatamente a referéncia ao mistério medieval no titulo? O que ha de mistério
medieval no texto?

O texto, em si, j é estruturado nesta forma itinerante. E um grupo de pessoas que, para
sobreviver constroi um barco e com ele partem para procurar uma montanha que néao
esteja submersa, mais alta. S6 que eles ndo sabem a diregdo, entdo, se perdem e véo
seguindo e vira uma epopéia. Vira um caminho em direcdo a um lugar. Primeiro a um
lugar para sobreviver. Na verdade, 0 que move é um instinto de sobrevivéncia. Mas,
depois tem a ideia de utopia, de chegar neste lugar utopico. A peca é construida em
funcdo de um caminho que precisa ser percorrido. Cada ato € um novo lugar que eles
chegam. O primeiro ato é a catastrofe, o segundo o barco navegando, o terceiro € o
inferno, depois o paraiso. [...] Na segunda versao, passam pelas terras em ruinas. Ele
colocou porque, em 1921, ele viu que chegar na utopia ndo era téo facil, com o Stalin. Ele
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colocou a terra em ruinas para mostrar que tinha mais obstaculos do que ele pensava.
Depois, chegava a um portdo desse lugar que era a utopia.

e No texto original e na montagem do Meyerhold a encenacéo nao percorria 0 espago.
Os lugares eram apenas apresentados.

Tinha um cenario, com diversos elementos e planos, planos mais altos, lugares que ele
utilizava de acordo com 0 momento da peca. Mas, era um palco com um cenério.

e Que caminho é esse que vocé se refere no programa como mote da peca e que vocé
quis ressaltar atraves de uma concepgao itinerante?

O que a gente ressaltou e que eu acho muito legal nessa peca, na estrutura dela, é o
caminho. Esses lugares, que sdo: a catastrofe, a construcao do barco e a relacdo de Puros
e Impuros, a relagdo de poder. Depois 0 homem comum que da esperanca, que da gas pra
eles prosseguirem. E eles chegam no inferno, e no paraiso. E a terra em ruinas e a utopia.
Esse, para mim, € o caminho, a estrutura da pega que inspira o caminho.

e Esse caminho é uma metéafora de que?

O caminho é uma metéfora da vida humana. Até no Gltimo programa da peca ele fala de
uma escada com infinitos degraus que mesmo vocé entrando muito jovem pode ser que,
na velhice, vocé ainda ndo tenha chegado. Entdo, na verdade, é um caminho sem
chegada. E um caminho que o que importa é a meta, o ideal e a utopia é o que norteia. Na
verdade, a gente pode nunca chegar a ela, mas a gente sempre vai seguindo em direcdo a
ela.

e Qual € essa utopia que esta na peca, que te diz respeito e te fez, como encenador,
escolher essa peca?

Esse foi 0 grande desafio de montar essa peca hoje. Foi justamente falar de utopia hoje e
pensar, hoje, o que seria utopia. Porque aquela utopia da revolucdo ndo existe mais, as
pessoas ja ndo acreditam, j& sdo céticas. E, justamente porque as pessoas estdo céticas o
futuro nem é muito visto. Eu ndo sei 0 que as pessoas esperam do futuro. Eu sei que fala-
se muito em aquecimento global, pode ser que 0 mundo acabe ou fique muito pior. Entdo,
eu acho que s6 o fato de vocé olhar para o futuro e tentar pensar no futuro como uma
coisa positiva ja seria um pouco falar dessa utopia.

e Vocé fala em resgatar uma visdo positiva, mas termina com um momento duro da
mulher fluorescente, num futuro utopicamente fracassado, com o questionamento de
guem vale a pena ressuscitar cem anos depois.

Eu ressuscitaria muita gente. Todo mundo gosta de muita gente que se foi. Eu
ressuscitaria o Sotigui. A ideia que a gente pegou de “Os banhos” foi a ideia de futuro.
Deles criarem a maquina do tempo e com ela fazer vir uma pessoa de cem anos a frente
que esta vindo de um futuro que perdeu o entusiasmo (a mulher fluorescente). Na peca
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ela vem buscar os melhores representantes de uma extinta forma politica, o comunismo.
Mas, para noés, ela esta vindo buscar um poeta que fala do futuro com entusiasmo. Porque
o futuro perdeu a poesia. O presente, 0 mercado, as coisas descartaveis tomaram conta e
as pessoas ndo perderam a memoria, mas perderam a visdo para frente. [...] A gente quis
fazer com essa cena da mulher fluorescente que vem buscar o poeta, mais ou menos a
mesma coisa que a gente fez hoje. No0s fomos cem anos atras buscar um poeta que falava
do futuro com entusiasmo. NOs fizemos isso e montamos como se estivéssemos
ressuscitando ele na peca “Mistério Bufo” hoje. E uma meta-teatro. Como se nés
fossemos a mulher fluorescente e fomos 14 em 20, 30 e pegamos Maiakovski e trouxemos
para hoje. [...] Eu acho que enquanto houver pessoas querendo mudar, que é o espirito
revolucionario. [...] Entdo, o que o Maiakovski deixa como inspira¢do, como licdo para a
arte € ... ele foi considerado o poeta da revolucdo. Ele morreu e desapareceu e a Lilia
Brigs falou para o Stalin que ndo era justo, que ele tinha feito muito pela revolugéo e o
Stalin considerou ele o poeta da revolugdo. O artista tem que ser revolucionario. Faz parte
da opcao de ser artista a pessoa nao se contentar seja com um modelo estético, seja com
um contetdo do que vocé estd falando. Mas, ndo ficar repetindo sempre a mesma
formula. [...] Entrar em contato com um poeta como o Maiakovski alimenta esse espirito
revolucionario do artista.

e Vocé usou na montagem atores que falam varias linguas diferentes. Foi proposital
pegar atores que falam varias linguas? O que essa polifonia traz para o espetaculo?

A opcdo da polifonia foi proposital, mas os atores terem relacdo com varios outros paises
foi coincidéncia. [...] Na verdade, os textos dessa peca, principalmente, o inferno e o
paraiso sd0 muito simples. As vezes, até simples demais. A gente procurou preservar
algumas frases-chave e traduzir as outras para 0 russo porque para o entendimento geral
da cena ndo precisa muito. [...] quando entra aquele didlogo em russo é como se voceé se
transportasse para aquele universo cultural, para a gente, desconhecido. Entdo, é uma
forma de agucar a imaginacdo do publico e fazer com que a palavra ndo tenha s6 a funcéo
de transmitir o sentido, de vocé entender o contetido que esta sendo dito, mas aquele som,
daquela lingua russa. E do francés e do espanhol. A nossa proposta cénica € essa mistura
de imagem, movimento, som. Também o contetdo, mas ndo tendo o maior peso que
tudo.

e Essa montagem foi concebida a partir de um determinado espago ou 0 espago surgiu
depois da concepcdo da montagem? Como vocés, os diretores, chegaram ao formato
itinerante da montagem?

O projeto foi feito para o Ol Futuro. Ele surgiu ja focado no Ol Futuro e no galpdo da
IAB, que eu ja conhecia e queria montar algo la e ja vinha conversando com ele ha um
tempo. [...] Quando surgiu a possibilidade do Ol Futuro patrocinar veio a possibilidade de
se juntarem. Os dois sdo vizinhos. Porque o Ol é um espago muito pequeno, o teatro é
muito pequeno e o espetaculo é grandioso. Entdo, comecamos a pensar em usar o hall, e
veio a ideia maluca da passarela porque a entrada do IAB é muito longe, tinha que andar
demais para entrar pela porta. Entdo, pensamos em construir a passarela para entrar pela

168



janela para encurtar o caminho. [...] O projeto foi construido ja com algumas estruturas
cénicas e a itinerancia.

e Faria algum sentido, para vocé, montar esse texto em um palco italiano, sem essa
itineréncia?

N&o. E, se fosse o caso, deveria ser um palco enorme. Acho mais facil adaptar ele como a
gente fez para Brasilia. L4 foi no CCBB que parece um CIEP enorme. Tem janelas com
buracos. Atras tem escritérios. Tapamos o0s buracos para fazer o rapel. Caminhava cem
metros e tinha um cubo de vidro de uma exposicao. [...] Nos fundos tinha outra area ao ar
livre, com andaimes onde ficava a parte do barco. [...]

e Essa montagem pretende viajar pelo Brasil? E muito complicada essa estrutura para
viajar?

E complicada porque para adaptar para um outro espaco é quase criar um espetaculo
diferente. [...] O céu era diferente. [...] Matusalém ficava sentado no meio de uma escada
em U e os anjos compondo em volta. Entdo, a gente mudou. Porque o céu virou a
preguica, virou um lugar de descanso. Mudou totalmente a concepcao.

e Parece haver um paradoxo de um espetéaculo itinerante em sua estrutura interna, mas
que oferece dificuldade para itinerar efetivamente por outras cidades.

E porque ele € site specific. Ele é para um lugar, ele é construido para aquele lugar.
Entdo, o espaco é essencial.

e O espetaculo demonstra um grande investimento material e artistico. E bastante
numeroso e tem uma estrutura que nao parece facilitar a itinerancia para outras
cidades ou estados. E uma pena tamanho investimento para tdo pouco tempo.

Desde inicio a gente ja sabia que era uma temporada concentrada. [...]

e Como foi a recepcdo do publico frente a ter que se deslocar fisicamente? O que o
deslocamento fisico provoca no publico? O gque a montagem ganha com esse
formato?

A maioria gostava muito. Porque ajuda no espirito surpreendente. O publico gosta de ser
surpreendido. Entdo, vocé mudar de ambiente faz com que vocé fique sempre aberto ao
novo, ao que vém por ai agora, aonde nés vamos ficar. Ao mesmo tempo, eu sentia,
principalmente nos Gltimos atos, que eles tinham que subir as escadas e 0s lugares iam
ficando mais apertados surgia uma dificuldade, um desconforto. Mas, as pessoas acabam
se adaptando aquilo. Nos ultimos espetaculos que veio mais gente do que cabia ficou
desconfortavel. O Ol Futuro tem um publico de idosos grande que ia e que tinha
dificuldade. Inclusive o ator Nildo Parente, que esta com dificuldade de caminhar, foi
com uma bengalinha e eu alertei ele. No final, ele veio dizer que adorou o espetaculo. Eu
perguntei a ele sobre a historia. E ele falou que ndo importa a histéria. Que ele ficou tdo
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feliz de ver o teatro com suas varias possibilidades e a beleza do espetaculo em si que ele
colocou em segundo plano se teria entendido tudo. Houve outras pessoas do teatro
contemporaneo que ndo gostaram muito e criticaram um pouco o fato de ndo entender
nada ou de porque estar falando sobre isso agora. N&do foi unanime ndo. O primeiro ato
foi 0 mais undnime. Todos gostaram. Nunca vi ninguém dizer que ndo gostou. E foi
engracado que o rapel, como as pessoas estavam todas apertadas debaixo da parede, criou
uma visdo como se fosse platéia e palco no plano vertical como se aquilo fosse um chao
de um palco. E era justamente o que o Fabio Ferreira achou que ndo ia dar certo porque
era uma visdo muito de baixo, mas que foi um ganho em relacdo a Brasilia. Porque 14 0
espaco era imenso e as pessoas olhavam o rapel na parede 1a longe. E no Ol a platéia
estava debaixo da parede. Ficou muito legal. Juntou com a proje¢éo do apartamento...

e Havia quem reclamasse de se deslocar?
Nao.

e Vocé realmente acredita que “o deslocamento fisico faz com que o espectador
acompanhe melhor a trajetéria dos personagens” (programa / Maria Arlete) ou acaba
por causar uma certa dispersdo e tirar um pouco a atengdo e o foco do que vocés
realmente pretendiam dizer e passar? Como o Nildo falou: “Nao sei se nem se eu
estava prestando tanta atengdo”. Essa itinerancia dispersa ou ajuda? No que dispersou
e no que ajudou?

Eu acho que nos Gltimos atos a gente perdeu um pouco o foco porque eram cenas curtas
sempre interrompidas pela itinerdncia. Talvez ali o publico dispersasse um pouco e
perdesse um pouco o foco no espetaculo. [...] A partir do terceiro ato, do inferno e do
paraiso, as itinerancias iam fragmentando um pouco ali. E a gente ndo conseguiu
trabalhar realmente as itinerancias, o que acontece durante as itinerancias para criar um
continuo. Mesmo durante a itinerdncia ter alguma cena, algum personagem, algum
estimulo auditivo ou visual que possa fazer com que o publico ndo se disperse totalmente
do espetéculo.

Agora esse espetaculo € uma loucura. A proposta dele, a prépria grandiosidade dele faz
com que a gente fure todos os nossos cronogramas de montagem, de ensaio. Porque
comeca a montar e atrasa, atrasa e a gente acaba estreando, praticamente, sem ensaiar.
Para ensaiar a itinerancia vocé tem que ter os espacos e a estrutura montada em todos os
espacos para poder ali sim, com todas as cenas resolvidas pensar na itinerancia. Mas, a
gente nunca teve esse tempo. [...]

Esse espetaculo lida com muitos assuntos importantes. Por exemplo, a gente que
acompanhou 0 comunismo, que viu a Russia e a China comunista, que viu 0 comunismo
se extinguindo. Sobrou o Fidel que estd velhinho em Cuba que j& aponta uma
transformacéo. Cabe uma reflexdo sobre o fracasso do comunismo. Mas o que tinha de
bom no comunismo. Como vocé fala de uma peca que era sobre a revolucéo russa,
bolchevique, hoje? Como vocé traz isso para a politica de hoje? A gente recebeu uma
critica — acho que do Macksen — que falava que a gente ndo foi capaz de fazer essa
comparacdo com o que acontece hoje. Ndo era a nossa proposta aprofundar isso. Mas,
cabia também. Porque a pega fala sobre isso. Entdo, caberia aprofundar isso. Mas, tem
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uma hora que vocé tem que fazer opgdes. Na verdade, vocé ndo deve nunca considerar
gue um processo esta pronto. Vocé estreia e mostra aonde vocé chegou ali.

e Vocé se sente frustrado no sentido de ter conseguido tocar as pessoas em relacdo a
essa causa mais humana?

N&o. De jeito nenhum. Eu sinto que a gente chegou num resultado que considero bastante
bom. Fiquei bastante feliz. Até porque vocé ndo tem controle total sobre o processo. O
processo de uma montagem de uma peca é uma itinerancia que comeca no primeiro dia
de ensaio e termina na estreia. A itinerancia que vocé embarca com aquelas pessoas, com
aquele elenco. Eram dois diretores que tém trabalhos diferentes e que apostaram em se
complementar, em desenvolver um trabalho. Tinha tudo para dar certo ou n&o. Poderia ter
um resultado mais caotico, mas eu achei que a gente conseguiu construir muita coisa
bacana. Uma vez um professor na Franga de uma cadeira de teatro falou que o importante
no teatro é a poesia. Vocé conseguir fazer que aquilo se transforme em poesia. E isso
ficou forte para mim. Porque eu sempre gostei de poesia. Li muito. Tanto que o
Maiakosvski é uma historia antiga minha que estava guardada. Entdo, eu gostaria, através
das imagens e dos textos transmitir poesia para as pessoas.

e A cena do rapel nos transporta de maneira muito impactante para uma espécie de
limbo, de lugar nenhum, de tempo nenhum. Em véarios momentos do espetaculo o
circo ndo esta a servigo apenas da comicidade, mas trazendo uma atmosfera poética, o
lirismo e a poesia. Como chegou isso no publico? E uma opcéo pessoal sua?

Na verdade eu s6 tive a nocdo real de que essa visao, esse ponto de vista de baixo para
cima (da cena do rapel) teria essa forca depois da estreia. Até ali, ndo. Eu vi retorno em
alguns momentos, na construcdo do barco, o barco balangcando com a Internacional...

e Aqui no Rio, no prélogo vocé verticaliza a cena o que € bem diferente e provoca um
olhar diferente. Realmente, é um outro espaco que vocé abre, 0 espaco aéreo, ndo
para uma coreografia, um nimero, mas para uma cena com personagens e texto. O
que significa a abertura desse novo espago?

Para mim é o grande desafio. Pensando nesses anos todos que eu trabalhei com a
Intrépida Trupe, sempre foi um pouco a minha forma de fazer teatro. Mas, o teatro na
Intrépida era mais reduzido. Era mais um circo teatral do que um teatro circense. Ent&o,
sempre foi um desafio essas coisas ndo virarem numero. Acontece 0 nimero e segue a
peca. Parar para fazer o numero. Entdo, como isso tudo, pra mim, queria simbolizar um
pouco a situacdo dessas pessoas vindo de varios lugares, a gente colocou esses textos de
lugares que estavam sendo inundados passando essa ideia de pessoas que estdo tentando
se comunicar e ndo conseguindo. Porque no texto também ndo entendiam o que estavam
falando. Mas, sO de estarem tentando falar e ndo estarem conseguindo, para mim, ja era
interessante. Eu sei que isso gera uma ansia no publico de querer e ndo estar entendendo
0 que a pessoa esta falando. Tem esse conflito, mas, eu achava que isso era bom por um
lado. A pessoa ndo esta conseguindo se comunicar. Ela esta tentando, ela esta gritando.
Tem gente que ouve uma palavra ou outra, mas... Acho que esse texto ajudou a nao virar
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um namero acrobatico, a fazer com que eles ndo sejam sO acrobatas, mas pessoas que
estdo desesperadas ali.

e O rapel surgiu depois de vocé ler a cena?
Sim.

e No Ol Futuro, pelo menos, a encenagédo dialoga com a vizinhanga, uma interferindo
na outra. As janelas do sobrado ao lado, do cortico, tdo proximas que acabam por
fazer parte do inicio da peca. Como era a relacdo com a vizinhanc¢a? Era uma relacao
de intervencdo mutua?

Foi 6timo. Porque o prediozinho cenogréafico também parecia um cortico. Eram
quartinhos onde mostrava a soliddo de cada um ali. E o contraste dos Puros e Impuros,
dos ricos e pobres... E a peca falando desse contraste. O Thierry é 6timo de improviso e
falava com eles. Um dia, enquanto jorrava dgua no palco, eles gritaram que la estava
faltando agua.

e Vocé escolheu alguns atores de nacionalidades diferentes ou que falavam linguas
diferentes propositalmente?

No caso do Thierry e da Carolina Virguez ndo foi exatamente a preparacédo fisica. O
préprio Thierry tem mais a ver com a capacidade de improviso. A Carolina Virguez
acabou entrando no lugar de outra pessoa. Ja a Carol Machado juntava as duas coisas: a
preparacdo fisica com a experiéncia. A preparacdo fisica € importante porque nao
concebo um teatro apenas de fala, onde o ator ndo usa todo o seu corpo.

e Qual a importancia do circo na formagao do ator?

A capacidade de superacdo que o circo traz. De desafio. De correr o risco. A capacidade
de estar falando um texto no meio de um numero de risco e ser natural. Eu sou um ator
que sempre trabalhou com o circo.

e Vocé saiu do Brasil em 1986, morou na Franca e viajou pela Europa com a capoeira e
0 circo durante cinco anos. Participou, inclusive, de turné com o Circo Archaos.
Como aconteceu sua itinerancia? O que vocé buscava e o que significava na época?

Eu resolvi morar em Paris e me matriculei em uma escola de circo que acabei nem
completando. Quando fui, ja sabia que ia perder a passagem e ndo voltar. Quando a
passagem expirou, senti que cortava mais um vinculo. Na verdade, eu nem imaginava
mais voltar. Eu era ator, fazia circo e capoeira. Entdo, consegui um trabalho com
capoeira, estudei frances e fui ficando. Foi importante conhecer outra cultura, a cultura
francesa. Ver como os franceses agiam, viviam. Fiquei quase seis anos. Pensava que se
voltasse teria que recomecar do zero pois ja tinha cortado os lagos, as pessoas ja tinham
me descartado. Eu realmente ndo pensava em voltar. Acabou que foi natural a volta por
causa do convite da Intrépida que me possibilitava o trabalho com a técnica que eu estava
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trabalhando no Archaos. Nos ultimos cinco meses eu excursionei com o circo Archaos,
com um grupo de capoeira. Participando do espetaculo e sendo intérprete e mediador do
grupo. Que, alias, no final acabou brigando com o circo, ndo querendo entrar em cena e
me achando traidor. O espetaculo falava sobre colonizacdo e ai entrava o grupo de negros
capoeiristas. Engracado que quando teve a briga com o circo, os baianos chegaram a me
ameacar, dizer que iam me pegar na capoeira. E eu fazia um capataz dos colonizadores
que tinha que chicotear eles numa certa hora. A gente viajou cinco meses, em trailers. Até
gue numa ventania enorme na Irlanda a lona do circo voou e ficamos todos isolados
esperando um més. Nesse momento, no fim da turné com o Archaos vim pro Brasil, a
convite da Intrépida pra fazer exatamente o que eu queria. Eu acabei chegando direto
para participar do primeiro Festival de Curitiba, com Kike dirigindo a Cia dos Atores,
Moacyr Gées e tudo de novo que estava acontecendo. Foi bacana porque me senti super
bem nessa volta, quase que ndo teve a readaptacdo. E dai eu comecei a dirigir 0s
espetaculos da Intrépida usando o que tinha aprendido no Archaos que é imenso, a
técnica circense. E 0s espetaculos eram sempre numeros e passamos a criar espetaculos
com um tema s@, como a fisica, o futebol. E eu pude usar o teatro misturado ao circo. Até
que eu senti necessidade de ir mais pra um caminho do teatro. Uma necessidade de
definir, escolher mais entre um e outro. Porque a Intrépida é mais circo e menos teatro. E
resolvi buscar esse caminho. E foi legar encontrar a parceria do Fabio. Eu tenho um lado
mais pratico e ele € mais tedrico do que eu. Mas, me traz um outro lado. E eu, as vezes,
digo pra ele parar de falar, para gente fazer.

e Alguma vez vocé na sua trajetéria vocé sentiu uma marginalizacdo em relacdo ao
circo?

Senti sim. Como se o circo fosse sempre uma arte menor.

ANEXO E - ENTREVISTA IZA EIRADO DATA: 17 /06 /2010

Eu comecei a viajar com a Elizabeth e 0 Camilo em agosto de 1998 e a temporada
terminou em dezembro de 1999. Um ano e meio seguidos. Primeiro, uma turné pelo
interior de S&o Paulo, depois uma temporada de seis meses em S&o Paulo e, depois, a
gente fez uma turné pelo Brasil inteiro de norte a sul. famos embora na quarta e
voltdvamos no domingo ou na segunda. Umas oito, nove pessoas viajando. Tinha um
caminhdo que levava antes os cenarios e figurinos e nés chegavamos depois de aviao.
V0os aéreos sem pressa, que é a VASP. No interior de S&o Paulo, a gente fazia uma
cidade por dia. Era itinerante mesmo. Com a camionete de Camilo, de cidade em cidade
quando era interior de Sao Paulo.

Quando tinha mais tempo, trés dias em uma cidade, tipo Recife. Faziamos turismo. Isso
se a gente conseguia ficar dois, trés dias numa cidade. Quando era um dia, a gente
conhecia o hotel. Muito cansativo. Ao final de um ano e meio vocé quer sua casa e ponto.
Foi muito interessante. Eu jamais teria conhecido o Brasil se ndo tivesse feito essa peca.
Quanto a conhecer pessoas, era pouquissimo. Mais as que produziam nossa ida. Tinham
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alguns lugares que até dava pra ter algum convivio com as pessoas como na Bahia. Mas,
normalmente, era muito rapido, entdo a gente conhecia o restaurante, o hotel e acabou.
[...] A beleza dos teatros que a gente frequentou foi marcante. Principalmente, o de
Manaus e Porto Alegre.

No meu caso, 0 convite para viajar naquele momento significou fuga e cura. Porque meu
pai e minha mée tinham morrido, eu tinha acabado de casar, mas estava precisando
esquecer todas essas mortes. E nada melhor para esquecer de tudo como olhar e ver
paisagens novas. Dizem que nada melhor para renascer do que pegar o aviéo e se liberar
da sua histéria, do seu cotidiano. Vocé partir do seu mundo cotidiano. E foi um
renascimento; uma fuga e uma cura. Conhecer coisas novas. [...] Olhando para traz, a
viagem foi um colorido incrivel. Foi uma colcha de retalhos de coloridos diferentes, de
experiéncias, de cheiros, de gostos, de musicas, de rostos, de feicdes, de peles, cores de
peles, olhos que marcou minha vida, que marcou minha historia. Eu agradeco o casal por
essa experiéncia de vida. [...] Para mim, foi muito transformador.

O povo no interior € super carente e eles se sentiam homenageados de estar ali uma atriz
da Globo, ainda mais com teatro que tao corpo-a-corpo, tdo viceral. Entdo, eles se sentem
abracados, acarinhados pela arte de uma maneira bem mais quente e presente do que a
televisdo. A recepcéo era maravilhosa.

A equipe virou uma familia. A gente se divertia, ria. [...] E na familia ha de tudo um
pouco: desavenca, amor, riso, fofoca. Principalmente a familia itinerando mais ainda.
Ainda tinha o casal que a gente ja sabia os melindres e tudo virava galhofa.

Ha a mitificacdo da atriz global sim. A Rede Globo ainda é uma entidade para o
brasileiro. Se ndo fosse uma atriz global ndo daria certo, certamente. Ainda por cima uma
atriz com a tradicdo de Elizabeth Savala. Porque Elizabeth Savala ¢ a Malvina de
Gabriela. Para os mais velhos isso é um mito. E, para os mais jovens, ela ainda esta na
Globo. Entédo, ela perpetuou por décadas e décadas, geracdes em geracGes, desde a minha
avo até o meu filho. Entdo, ela é, praticamente, uma entidade junto com a Rede Globo.
Ela virou um icone.

A peca ndo se transformou muito ao longo do tempo porque ndo € um texto solto e de
improviso.

A recepcdo era boa também por ser uma comédia. O publico brasileiro tem a ditadura do
cdmico. A gente quer rir. A gente ndo quer falar sério porque a vida ja bastante dura. No
geral, o brasileiro quer rir porque a vida dele ja é cheia de coisa desagradavel.

Na temporada em S&o Paulo o publico foi mais frio. Era bom tambeém, sempre quando
estd mais cheio é bom também. Mas, é claro que no interior as pessoas estdo mais avidas,
mais sedentas. Enquanto que, em S&o Paulo, as pessoas ja viram montagens de E outras
vezes, com Fernanda Montenegro e tal, j& leram, tem uma outra nogdo. E um publico
mais erudito. Entdo, as vezes, ndo eram tao receptivos, mas gostavam. Tanto que a gente
ficou seis meses.
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Acho interessante viajar para o ator, porém, acho que para a vida pessoal do ator € muito
complicado. Ficar longe de marido, de filho pequeno... ficar longe da minha casa, hoje
em dia, eu acho um saco. Eu estava em outro momento. Porque hoje em dia, ndo sei ndo.

Para a pratica de atriz é super importante viajar, inclusive, para passar essa experiéncia
para 0 povo brasileiro. Passar a cultura, levar adiante a cultura para o povo brasileiro é até
uma missao do ator como um sacerddcio cultural. Qualquer artista, 0 musico deve fazer.
Inclusive para o proprio artista, pois sdo pessoas diferentes vendo que véo reagir diferente
e trazer outra dimensdo para 0 seu personagem. Uma faceta do seu personagem pode
aparecer de maneira diferente, ser realgada em determinada regido trazendo um novo
olhar para o seu personagem. Mas, é duro ficar longe de sua casa, portanto é um
sacerddcio. Mas é um trabalho duro, pesado, que da prazer, mas que é até perigoso. [...]

ANEXO F - ENTREVISTA JOSE DE ABREU DATA: 14 /02 / 2006

e Como surgiu a idéia do projeto?

Viajar, mambembar, ir pra estrada é inerente a profissdo de ator. Eu acho que isso vem
junto, mesmo que vocé nao perceba. Esta no circo, nas orquestras, companhias de
danca... Eu tinha feito uma viagem antes, ha trinta anos, com A salamanca do Jarau por
70 cidades do RS. Foi a primeira peca com Luiz Arthur, minha primeira viagem (cenério
leve: 2 cabides e bal) e que me deu vontade de fazer A comédia dos amantes.

e O que tinha a ver A comédia com seu projeto pessoal e artistico na época?

Duas coisas. Primeiro que eu nunca tinha feito uma turné pelo Brasil, ja era um ator
famoso e queria fazer uma viagem pelo Brasil. Principalmente no meu estado. Entdo, eu
resolvi fazer interior de S&o Paulo. Principalmente, ir para Santa Rita do Passa Quatro,
minha terra natal, onde nunca tinham me visto representar. Na época eu era casado com
uma atriz (vocé!) e achava que ia ser uma puta experiéncia para ela ficar mudando de
palco toda hora. Eu tinha feito isso com A salamanca... e vi que € uma experiéncia
incrivel. Eu gosto particularmente de viajar. Eu tava com o saco cheio da Globo, de
novela. Tinha feito uma novela muito ruim (Sonho meu) onde briguei com a protogonista,
pedi para sair, mas o diretor ndo me tirava. Eu fiquei l4 e muito insatisfeito. Entéo, juntou
todas essas coisas.

e Entdo, havia insatisfacGes, ndo apenas com a Globo, mas pessoais e profissionais na
época?

Exatamente. E eu acho que viajar, seja a trabalho ou turismo, te coloca rodando junto
com o universo, pois cada dia é diferente do outro. E viajando com o teatro vocé tem
aquele ponto de apoio — a pega a noite — que muda a qualidade da viagem. Além de vocé
fazer turismo, porque néo deixa de fazer. Quando a cidade oferecia coisas, a gente ia nos
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rios, montanhas, cachoeiras, na piscina de 4gua quente do hotel tal. Mas, eu acho que a
coisa de mambembar vem com o ator, 0s gregos mambembavam.

e A questdo de viajar, mambembar, itinerar € uma coisa muito maior para VOcé?

E. Eu acho que tem a ver com a coisa do artista viajar com a sua obra, de ndo ficar
restrito a sua cidade, de conhecer novos publicos. E acho muito caracteristico do ator essa
coisa de ir para o hotel, para 0 aeroporto, pegar o carro e ir para a estrada, desmonta,
monta, faz a luz, conhece o palco, vai visitar o teatro, vai para o hotel, vai dar entrevista,
vai fazer propaganda na faculdade. Isso enriquece muito, como ator e como ser humano.
Nunca esqueco aquela mulher que foi me buscar no dia da estréia em Séo Joaquim da
Barra cujo prefeito esta envolvido com o Palocci. Eu falei com o Palocci — era seu
primeiro més de prefeito de Ribeirdo Preto - e ele nos patrocinou, nos deu 30.000
cruzeiros novos, ou sei 14 o que. Eu almocei com ele outro dia 1& em Brasilia e ele
lembrou... Eu tive que dar um workshop para pagar a verba que ele nos deu, que era
ilegal.

e Vocé diz que foi aos rios, cachoeiras... mas, em relagdo a viagem, uma coisa é
importante para vocé, pessoalmente...

Claro, em relagfo as pessoas... E importante como ser humano, é importante como ator
conhecer tipos diferentes. Fica guardado no meu HD. E uma hora eu vou fazer um papel
na Globo e, de repente sai e eu ndo sei de onde vem. E eu acho que essa bagagem vem
dessas viagens, dessa coisa de conhecer gente, de ir na casa dos prefeitos, de ndo ficar
trancado no hotel, de ir pra rua, de conhecer a cidade, as pessoas da cidade. Lembra? A
pessoa falava: “Ah! O fulano da novela. Vem tomar um cafezinho aqui em casa”. E a
gente ia.

Eu acho que ir para estrada tem a ver com a arte de representar e tem mais uma ligacao
comigo. Eu comecei a ler livros de filosofia oriental e € muito recorrente a coisa de
viajar, do homem sabio que sai pra conhecer. Os hippies falavam que o planeta Terra é
sua nave. NGs estamos numa nave pelo espaco. E uma nave voando em direcio & néo se
sabe 0 qué. E quanto mais vocé conhecer a nave...

e E 0 homem sabio...

Tem uma histéria num dos livros que eu li, que o homem sabio, em alguma época da
vida, tem que viajar, largar tudo... que cada um carrega o0 peso da sua vaidade, entdo, tem
que levar pouca roupa, levar pouca coisa, viver com 0 minimo e o indispensavel...
conhecer outros lugares, outras pessoas. Vocé vé que a moral € relativa, que as verdades
sdo relativas. E outra coisa que € legal também sobre o0 aspecto mais artistico € a prova de
publico, a diferenca de publico, como a peca muda de acordo com cada cidade.

e Aproveitando a questdo do publico, houveram mudancgas na estrutura dela, o texto e
etc.?
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A estrutura ndo, acho que a estrutura ndo se transformou. Acho que houve um acréscimo.
Um dos temas da peca, da viagem, era fazer tudo o que era proibido fazer, tudo o que
disseram que era errado fazer em teatro! Isso foi combinado com a diretora. A gente
podia fazer caras e bocas, pausas, improvisar o que quisesse, todos 0s cacos, parar a
peca... podia tudo. A coisa que foi mais clara que mudou foi aquela cena que virou a
melhor cena da peca, a cena da briga do casal. Aquilo foi o publico que foi juntando
conforme a gente foi vendo que a coisa ia pegando, que as pessoas iam acreditando na
briga... Teve aquela vez que aquele gay gritou: Machistal!! e queria vir para o palco me
dar porrada. Tinha gente que levantava e ia embora gritando: Esse cara é muito grosso,
eu vou-me embora!!, Que baixaria, eu vim para ca pra ver isso??!!. Teve uma velha com
uma bengala que veio pra frente dizendo: 1sso mesmo, mocinha, isso mesmo!!l. Acho que
foi naquela cidade que tem o rodeio, em Barretos. Acho que o que mudou mais foi isso. E
implicancias que a gente colocava durante as cenas...

e O significado da temporada fixa de trés meses no Rio de Janeiro.

E eu morri de medo de estrear no Rio. Porque no Rio eu era um ator mais cool de teatro,
s0 fazia coisas boas. No Gatdo de estimacdo, com a Claudia Raia, eu sai porque tinha
vergonha. Lotava e eu tinha vergonha.

e Entdo, viajar te deu liberdade de fazer coisas que aqui vocé ndo tinha coragem?

A coisa da Claudia Raia era diferente, pois era uma peca apelativa sexualmente, a nossa
ndo era, mas eu ndo me permitia. Eu me lembro que eu fiquei com muita vergonha no dia
em que foi todo o elenco da novela. Era comemoracdo de 45 anos, foram s6 amigos de
duas novelas. Mas eu morria de medo porque eu fazia muitas caras e bocas. A gente foi
com essa proposta de fazer um teatro popular; busca de um teatro popular brasileiro, sem
pluridos, sem medo de arriscar, sem medo de ficar caricato.

e Vocé esta falando de liberdade, de coisas que aqui vocé ndo podia fazer. Entéo, aqui
vocé estava preso em qué? Novelas? Vocé fala que sair daqui, viajar te dava uma
liberdade...

Em Bilac onde mais de 10 % da populacdo, isto é, 700 de 5000 habitantes foram nos ver,
que nunca tinham visto teatro na vida, se a gente chega falando de Arist6fanes, de coisas
que eles nunca ouviram na vida... Por mais comunicacgdo que possa ter uma obra teatral
séria, eu acho que seria muito dificil aquele publico curtir teatro como eles curtiram a
nossa peca. Aquelas pessoas entenderam teatro como uma coisa boa, uma arte gostosa e
nédo chata. E eu acho que pra viajar para o interior, ndo pode levar uma coisa sofisticada.
N&o é ndo acreditar no publico, mas € ir no limite do popular sem cair no politicamente
incorreto pra fazer rir. Vocé pode arriscar mais na interpretacdo, usar mais gags, um
teatro brasileiro mais antigo, ndo sei bem. Mas acho que isso ndo denigre artisticamente o
espetaculo.

e Entdo, por que aqui vocé tinha vergonha?
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Preconceito meu porque tinha feito grandes espetaculos: O beijo da mulher aranha,
Grande e pequeno, O beijo no asfalto. E eu achava que tinha um conceito de ator sério no
teatro e achava que aquilo podia me queimar.

e E queimou?
Né&o, nada a ver. No momento que vocé entra no palco, tudo € permitido.
e O que significou a temporada fixa de trés meses no Rio de Janeiro? Foi prazerosa?

Foi prazerosa. No comeco, eu ndo queria. Depois, a gente ndo tinha patrocinio. Depois,
eu fiquei meio frustrado porque eu achei que a peca podia pegar pelo lado popular,
porque gostavam tanto no interior... E aqui no Rio s6 faz sucesso de publico besteirol,
comédia rasgada, as vezes, até peca de nivel artistico discutivel... comeédias boas também,
claro, mas... Bem, a gente nunca vai saber porque a gente ndo teve dinheiro pra lancar a
peca, ndo entrou com quadradinho em jornal. A gente ficou meio largado.

e O que significou o projeto, pensando hoje em dia? O que marcou, 0 que te trouxe?

Uma coisa que ficou muito claro é que eu posso ser dono do meu nariz, fazer minha peca,
ficar independente de qualquer emissora de televisdo, ndo precisar de produtor de teatro
me convidar. N&o sei até quantos anos de idade, mas eu posso ficar trabalhando por conta
prépria. Me deu muita auto-confianca. Eu ganhava igual na Globo. Meu salério era igual
e trabalhava numa coisa minha. Fazia a peca quatro vezes por semana, cansava porque
fazia palestrinha, mas, adorava. Era uma contradicdo. Ndo dava vontade de sair do hotel
pra fazer, mas quando vocé t& I& no meio, com quinhentos estudantes fazendo o pessoal
rir de historias de teatro. Imagine ensinar tragédia grega pra adolescente no interior,
obrigado a assistir... Em Sao José do Rio Preto, a gente entrou naquela multiddo berrando
alucinadamente e eu comecei a berrar junto, assoviar junto: Agora esse lado de ca, e
agora aquele lado de 14, e agora todo mundo junto... E berravam. Entdo, eu berrava:
Agora, cala a boca que eu vou falar! Todo mundo ria pra cacete e ficavam quietos. Eu
sei que eu acabava ganhando eles. Dificilmente ndo conseguia fazer palestrinha. Esse
negocio que o governo Lula fala de projeto social € isso. Muito antes, em A salamanca do
Jarau, eu ja gostava de discutir. Terminava a peca, eu ia bater papo com quem queria
ficar pra discutir sobre teatro. E ndo era famoso, ndo tinha feito televisao. [...]

e Entdo, 14 deu certo pela subvencéo e, ca...

Céa deu certo porque a gente trabalhava muito pra divulgar. A gente ia a muita radio,
palestrinha em escola. Palestrinha as 11 horas era a melhor coisa porque o garoto ja
chegava da escola direto pra almocar e falava pro pai e pra mée, levava a filipetinha. A
gente encontrava de tarde com méaes que falavam: Vocés foram hoje de manha na escola
do meu filho, ele falou no almocgo. Entéo, a gente percebeu que a melhor coisa era fazer a
palestra antes do almocgo porque o filho j& fala pra familia inteira. Duas coisas: o pai se
sentia super feliz porque o ator da Globo foi na terra dele e foi a escola do filho, ficava
orgulhoso. O garoto levava a filipeta pra casa. A gente fazia questdo de avisar, no final da
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palestrinha, que era pra todas as idades, pra eles avisarem aos pais que podia ir a familia
inteira, que era muito engracada. Se ndo rir nos primeiros quinze minutos eu devolvo o
ingresso. O dinheiro fica, mas o ingresso vocés podem levar de volta!!!!” Todos os dias a
gente falava aquilo. O primeiro dia era mais ou menos cheio, as vezes até nem enchia. O
segundo lotava porgue o boca-a-boca era muito bom, as pessoas realmente gostavam. Em
Santa Cruz das Palmeiras a gente teve que fazer dois no segundo dia porque ficou um
monte de gente de fora olhando pela janela no clube, entéo, a gente fez outro em seguida.
As palestrinhas sdo estimulador de publico, além de ter um lado legal porque vocé tem
contato com o publico e vocé fala. Eu gosto de falar, contar histéria, ensinar, passar um
pouco de conhecimento que tenho pra gente que tem menos. Eu morei no interior até
quatorze anos e sei que a informacdo chega muito atrasada. No interior ndo tem livraria,
os professores sdo mau-preparados. Foi um choque cultural pra mim em 1960 quando me
mudei para S&o Paulo.

e Quando vocé estava falando sobre as palestrinhas, vocé falou de dar e ia comecar a
falar de receber. O projeto fazia questéo de deixar marcas. Eu queria que vocé falasse
um pouco sobre a questdo do ndo-extrativismo na relagdo do projeto com as cidades
visitadas.

O objetivo era que o Projeto Mambembom chegasse e criasse uma presenca na cidade.
Mesmo quem nédo foi ao teatro, seria atingido pelo projeto através das palestrinhas em
escolas, workshops e entrevistas em radio, jornal e tal. Ndo era s6 a peca, por isso
chamava Projeto Mambembom. A presenca da palavra teatro, da arte teatral atingiria
muito mais do que s6 as pessoas que fossem ao teatro. Claro que as pessoas que iam ao
teatro eram a consagracdo do projeto. A gente ficava dois dias em cada cidade e ia até no
bar onde a molecada tomava cerveja, ficava uma meia hora, conversava. la a quermesse,
desfile, bingo da cidade.

e Continua sobre a questdo anterior do ndo-extrativismo, do desejo de deixar marcas...

A gente ndo pensou a palestrinha para divulgar o espetaculo, pensou como uma maneira
de intervir na cidade. Mas, a palestrinha se revelou outra coisa, virava um show, as
pessoas se cagavam de rir. Eu fazia piada o tempo inteiro e isso comecgou a dar vontade
nas pessoas de ir ver a gente no teatro.

e Tudo isso te deu mais autoconfianga? Vocé esta falando da palestra com um
espetaculo, como se ela ja fosse o espetaculo, um deles.

Tinha roteiro, duragdo. Era no inicio da era celular, a gente ja tinha, entdo, vocé e o Guta
ficavam monitorando para que, na proxima escola, os alunos fossem colocados no lugar
da palestra. Entdo, eu terminava ja gritando que tinha que ir embora correndo, pegava a
camionete e ia correndo pra outra escola, onde ja tava todo mundo 14 esperando. Uma
loucura! Tinha cidades onde as diretoras das escolas e as professoras ligavam pedindo a
palestrinha. SO tinha uma coisa, nos dias de peca, as 16 h eu parava para ir para hotel
descansar a voz, pra ter voz.
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e O seu projeto pessoal artistico, naquela época, e na sua vida em geral, era e é ligado a
itinerancia?

A cultura ndo chega muito no interior. As pessoas tém que se locomover pra estudar. Nas
cidades grandes, mesmo que o estudo seja abaixo de qualquer critica, onde tem
universidade pelo menos ainda tem um minimo de cultura. Nas cidades menores, ndo tem
faculdade, meus amigos de Santa Rita falam errado até hoje, com erros primarios de
concordancia. Eles sdo ignorantes de direita, mesmo sem saber direito o que é esquerda e
0 que é direita. Todos tém uma posicdo obtusa da realidade. E muito dificil conversar
com meus amigos em Santa Rita.

e \Vocé acha que, na época, se vocé ndo fosse famoso, o projeto teria dado certo e, por
outro lado, se vocé fosse famoso e ndo tivesse feito o corpo-a-corpo, teria
conseguido?

Se eu fosso famosissimo, eu ndo teria conseguido entrar nos lugares e falar, as meninas
iam ficar louca. Se eu fosse um jovem ator gald, ndo da nem pra falar. Ja tinha cidade que
era assim comigo, de gritarem muito, ficarem muito algareados, parecia Beatles. Eu acho
que as coisas tém um tempo pra acontecer, eu acho que foi num momento que eu estava
com tesdo, com vontade de viajar, viajar junto com a minha mulher, fazer a base na
minha terra natal, voltar pra Santa Rita, fazer teatro 14 onde meus amigos nunca tinham
me visto representar. Tinha a coisa de eu estar de saco cheio da Globo, eu tava maduro,
era 0 momento propicio para sair. Deu certo o apoio da camionete que fui descolar um
més antes com a Bel. Entdo, tem a coisa do momento.

e Como é que o publico via vocé, um ator famoso, um mito, tomando café com as
pessoas da cidade, dando palestrinha nas escolas?

Eu fazia questdo de desmistificar o ator, eu dizia que fazia coco igual a todo mundo, que
0 ator € um ser humano como outro qualquer. Eu ndo tenho uma justificativa, eu posso
falar da minha formacdo socialista ou de seminarista, mas eu acho que é mais uma
intuicdo, pra ser mais honesto. Eu acho que eu sou um ator intuitivo, um ser humano
intuitivo. Pelo lado de cristdo humanista, todo ser humano é igual perante Cristo, todos
somos filhos do mesmo Deus, portanto, o ator é igual ao lixeiro, ndo tem nenhuma
diferenca. E tem o lado socialista de um cara que viveu no meio de um bando de
comunistas numa luta politica contra a ditadura. Eu participei de muitos seminarios sobre
marxismo, socialismo, sobre a igualdade dos homens ndo sob o ponto de vista cristdo
religioso, mas sobre o ponto de vista humanitario politico social. Outra coisa, o Projeto
Mambembom criou uma aura de simpatia ao meu redor, eu senti isso aqui no Rio e em
S&o Paulo, na imprensa, nos colegas. E assumi que era uma coisa meio do sacerdocio.
Tem que mudar o ser humano. A revolucdo é mais individual. Vocé tem que acreditar na
honestidade, na lisura, nos valores supremos do homem. Vocé so consegue fazer isso,
com forca de vontade, mudando seu enfoque de vida. Tem que, ao invés de ter como
objetivo “ter”, tem que ter como objetivo “ser”. Eu tenho um 6timo salario, mas gasto
tudo que ganho. Eu tava dizendo que tudo tem sua hora. No Mambembom, eu tava afim
de parar um pouco de fazer televisdo, tava afim de uma ruptura. Talvez eu queira viajar
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pro interior, porque eu sou do interior, ndo sei. Eu agora queria fazer palestras de graca
depois da peca, bater papo sobre politica, sobre esse desencanto do PT, sobre a
maturidade que a gente tem que ter como cidad&o. Por que a gente sonhou que um
operario ia resolver nosso problema. N&o adianta, o Lula é sé um ser humano. O jeito é
cada um fazer o seu. A corrupgdo comeca quando eu dou 50 paus pro guarda, na esquina,
por que 0 meu carro ndo tem vistoria. E a cultura da corrupcdo. Todo mundo que chega
I& em cima tem. Passa tanta mala de dinheiro que uma hora eu pego uma. N&o tem jeito.

e A troca cénica entre dois atores de faixas etarias, origem e experiéncia tdo diversas
em termos de quantidade e qualidade.

Muita gente depois da peca vinha falar que achava que era aquela coisa de colocar a
mulher que ia fazer um papelzinho so6 pra viajar junto. E depois via que era pau-a-pau, no
mesmo nivel. Todo mundo falava que se surpreendia porque era uma coisa inesperada
ndo soO pelo lado que ja falei, mas pelo lado de vocé arrasar e nao ser da Globo. Porque
eles acham que se ndo é conhecida, ndo € artista. Mas, depois da peca, quem via, acabava
com isso. Em cena era pau-a-pau. Foi muito gostoso, a peca era muito boa de fazer. A
gente fazia loucuras, era muito engracado. Eu ndo lembro de nédo ter gostado de fazer a
peca. Claro que um dia era melhor, outro pior, mas eu gostava muito de fazer a peca. Era
muito bom. A briga criou uma dimensdo absurda. Gostava de contracenar com a autora
da monografia, era boa a troca. Era muito engracado, vocé ficava muito engracada. Vocé
fazia caras e bocas muito engracadas. A gente se expunha demais com aqueles
macac6ezinhos de malha e se fazia ridiculo. Era muito popular porque néo tinha como
ndo rir com aquelas caras que a gente fazia e com aquelas roupas que a gente usava.
Tinha a magica daquela luz maluca que a gente fazia com o pé e os caixotinhos que a
gente abria e de cada lugar saia uma coisa. Era muito bem bolado aquilo. Se tivesse tido
uma continuidade de grupo, o Rogério ia se especializar em fazer essas coisas. Era quase
magico. A gente ia 14 embaixo e tirava uma escova, abria uma do lado e pegava um
negocio, e tinha escadinha, juntava e virava outra coisa.

e Vocé lembra como a gente encomendou o cenario? A concepg¢do artistica partiu das
necessidades técnicas?

A gente mediu a camionete pra encomendar 0s caixotes e esqueceu que tinha para-lama
(o volume dos pneus) dentro e ndo adiantou nada para o que tinhamos imaginado. Era pra
o0s dois caixotes encaixarem direitinho e, depois, colocar as luzes. E o que aconteceu foi
que, chegando 14, com os dois para-lamas pra dentro, tivemos que colocar um caixote em
cima do outro e os fios e as malas nos espagos. A gente fez o cenario para as caixas
caberem perfeitamente na camionete. Tinha a rotundinha no fundo que era dos
Saltimbancos de Porto Alegre.

e A gente sO fez uma nova no Rio.

Fez uma nova com o mesmo pano.
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e Nao. Eu consegui tecido na Werner e o Rogério, Nedira e Clara tingiram em paneldes
em casa.

Nao lembro.

e Vocé se lembra que, no comeco, a gente pediu dinheiro emprestado pra Fabio
(Junqueira), Rogério (Wiltgen)... eu tenho escrito no livro caixa.

Eu me lembro que a gente pagou rapidinho. A gente comprou duas camionetes.
Compramos a primeira, depois trocamos por uma zero. Pagavamos com pacotes de
dinheiro.

e Eu fazia livro caixa todo domingo, que vocé me ensinou, com cada notinha.

O Luiz Arthur se lembra que vocé depositava toda segunda-feira, e prestava contas. A
gente abriu conta no Bradesco em Santa Rita.

e N&o, Bamerindus que um amigo seu trabalhava. E, no comeco vocé marcou as datas,
depois eu ligava do celular. E tinha uns carmas, umas cidades que a gente nao
conseguia ir de jeito nenhum, como Descalvado.

As vezes o prefeito falava que na cidade o pessoal nfo gostava de teatro. Eu dizia que nio
gostava porgue ndo tava acostumado, nunca tinha visto.

e Vocé lembra como foi a procura do texto? A gente procurou varios e, depois, vocé
lembro desse.

O Luiz sempre guardava esse texto, ndo queria dar. Eu enchi o saco dele porque ele
queria guardar. Os melhores quadros de A comédia dos amantes ele queria guardar pra
um dia montar. No fim, optamos pela Comédia porque dava uma aula de teatro.

e A opcdo pelo interior de Sdo Paulo... Afinal, vocé acredita que tenha deixado
marcas?

Acho que ndo. E uma pretenséo do teatro achar que marca. Eu acho que marcou aquela
mulher de Brotas que ligou pra gente durante um ano... umas poucas pessoas... SO marca
alguns casos.

e Entdo, vocé acredita que, para transformar o mundo, € preciso um trabalho de
formiguinha e, ao mesmo tempo, vocé ndo acredita no trabalho de formiguinha do seu
teatro.

Né&o, assim, ndo. Mas, ndo adianta nada, vocé tem que fazer. N&o € que ndo serve pra

nada. A gente vai discutir o papel da arte. Se o teatro pode ser transformador ou ndo. Se a
arte pode ser revolucionaria ou ndo. Eu ndo tenho a pretenséo, eu acho que é um trabalho
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de formiguinha. E uma coisa muito pequena, porque vocé atinge as pessoas naquele
momento. VVocé ndo lembra um livro que te marcou ha dez anos atras.

e Mas, lembro de “O beijo da mulher aranha” que vi com treze anos. Me marcou, fez
um traco. Nado me lembro detalhes, mas, ndo esque¢co do
Rubens, de vocé.

Mas, era uma peca extremamente impactante, com um realismo absoluto. Mexia com
coisas psiquicamente muito bravas (exemplos). Mas, vocé também ¢ ligada a arte. O
Gianeccini, por exemplo, marcou. Sempre que eu encontro, ele diz que eu dei aula pra ele
em Birigui. Ele fez um workshop nosso em Birigui, num daqueles grupos.

e Entdo, vocé acha que marca quem ja é ligado?

Quem é ligado e o casal que se reconciliou, o casal que se separou, alguém que optou por
ser ator porque viu a peca. A gente fez ndo sei quantas cidade, quantas apresentaces,
milhares de pessoas viram. Dessas milhares de pessoas, pra grande maioria, passou
batido.

e E isso te incomoda ou angustia?

Né&o, claro que ndo. Eu acreditava que teatro podia fazer revolucdo. Agora, acho que o
teatro ndo pode fazer nada, no maximo, fazer rir ou chorar na hora. E algumas pessoas,
independente de vocé, mais em fungéo do que elas estdo vivendo.

e Esse encontro de uma pessoa ver o espetaculo junto com o momento que estd
vivendo, que da o click.

Exato.

e E isso te basta?

N&o estou preocupado com isso.
e Entdo, vocé faz pra vocé?

E. Eu acho que a coisa de viajar é um lado humanitario, seminarista, catélico com cristdo
culpado, socialista culpado. Que me faz viajar pra me doar, pra ir aonde ninguém vai.

e Mas, se vocé ndo transforma o outro...

Mas, me transforma! Claro que transforma o outro, mas, o que vale é pelo momento. O
teatro € o momento. O que vai ficar, a gente ndo tem como medir. Em uns mais, em
outros menos, dependendo do nivel de receptividade, da vida que esta tendo na hora.
Mas, acho que o fato da pessoa viver aquele momento ja vale, vale pelo préprio
momento.
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e Entdo, isso vocé leva ndo sé pra esse projeto, mas, pra todo o seu trabalho artistico?

Quanta gente diz que, n6s da Globo, ndo imaginamos como é importante quando nos
aparecemos na televisdo e os fazermos rir. Diz que é a Unica coisa que a pessoa faz
porque trabalha muito, chega em casa e vé o delegado Motinha e ria tanto com ele, que
eu fazia aquela pessoa feliz. Eu vou pra um lugar distante no nordeste, pra uma praia
deserta, na pensdo, 0 meu guia ndo quer sentar na minha mesa no restaurante e eu insisto.
E o cara comeca a chorar dizendo que o faco feliz. Isso fazendo Globo. Entdo, quem diz
que é mais importante eu fazer minha palestrinha do que fazer uma novela das oito? Pode
ser mais importante pra nds, mas, pra esse cara € muito mais importante ele sair da
realidade ruim dele e viajar um pouco na TV Globo, que é de graga e ele pega com a
anteninha dele.

e Entdo, vocé ndo acha que, ndo com a peca, mas com esse Seu jeito, VOcé possa ter
modificado alguém?

Mas, ndo tem como mensurar isso. Agora eu tenho pensado nisso: Por que tenho que ser
diferente dos outros, ndo viajo normal, quero esse resgate interior e por que entro numa
que é sacerdécio?

e Sobre os grupos de teatro amador, vocé lembra algo? Pouco conhecimento, muita
intuicdo, ndo?

Eles reclamavam muito que ndo tinham nenhuma informacdo sobre nenhum livro, nao
tinha livraria na cidade pra comprar um livro sobre teatro, ndo sabiam como escolher uma
peca. E a gente falava da SBAT. A gente queria até fazer um negocio na Internet.

ANEXO G - ENTREVISTA ROGERIO WILTGEN (Internet) DATA: Mar. 2006

e Como foi pensar uma concep¢ao técnica e artistica baseada na itinerancia? Quais as
necessidades técnicas e artisticas que o viajar exigia, sobretudo, somando as
exigéncias relacionadas a camionete e ao numero reduzido da equipe?

Todo projeto, tanto de iluminagdo cénica quanto de cenografia, é concebido dentro de
certas limitacGes, sejam elas espaciais, financeiras e até mesmo artisticas. Essas
limitacOes sdo componentes naturais do processo de criacdo e na verdade, para mim, sao
um estimulo a criatividade, pois me obrigam a partir em busca de solucdes
verdadeiramente inovadoras. Evidente que no caso deste espetaculo, em virtude dos
fatores que se apresentavam, as solugOes teriam de ser especialmente particulares. A
limitacdo do espaco a ser utilizado para transportar tanto a cenografia quanto a
iluminacgdo foi sim um desafio, o fato de termos somente um técnico para montar e o
tempo reduzido de montagem tambeém foram, mas o verdadeiro desafio foi o de ter um
cenario e uma iluminacdo que pudessem se integrar a qualquer espaco onde se desejasse
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que o espetdculo fosse apresentado, desde a mindscula sala de um clube de cidade de
interior passando pela praca ao ar livre, até a um imenso auditorio ou teatro formal. Um
projeto para atender efetivamente qualquer tipo de espago sem perder suas caracteristicas
estéticas e seu conceito artistico, determinando um espaco cénico, € realmente muito
dificil de conceber.

e Quando e como surgiu a solucdo, isto é, a concepcdo da luz em cima de exigéncia da
equipe reduzida?

Maior do que o problema da equipe reduzida era o problema da demanda de energia
elétrica. No inicio da minha carreira viajei muito com espetaculos e sei que ha lugares
onde para se conseguir energia para 2.000W de luz é necessario um esfor¢o enorme. Na
época em que concebemos este projeto as lampadas dicroicas eram uma novidade, com
seu baixo consumo e alta emisséo de luz se apresentaram como uma opgéo perfeita. Os
projetores para essas lampadas sdo muito pequenos e por isso faceis de serem
transportados e manuseados. Criamos tripés que sustentavam pequenos quadros de
madeira com 10 pequenos projetores em cada para que nao tivessemos necessidade de
pendurar no teto nenhum refletor e usamos a madeira para que se integrasse N0 mesmo
espirito mambembe do cenario. Com isso fizemos gerais e contra-luzes inclusive de cores
diferente para criar uma atmosfera diferente para cada cena do espetaculo . A ribalta,
também em madeira servia ndo somente para iluminar, mas também para delimitar a area
cénica. A ribalta ajudou muito a determinar o espago de atuagéo, principalmente em
locais onde ndo havia palco. Finalmente acho que a solugdo mais inventiva em termos de
luz foi a pedaleira que comandava toda a iluminacdo do espetaculo. Ela era operada pelos
préprios atores que de acordo com a cena acendiam, pisando em pedais , determinados
refletores e apagavam outros. Foi tdo bem integrada ao jogo cénico pelo elenco e pela
direcdo que ndo consigo imaginar a luz do espetaculo sem ela. Também em determinado
momento do espetaculo a luz parecia falhar e com um chute na lateral da pedaleira era
acionado um dispositivo de pélvora que produzia uma explosdo no palco, era muito
divertido.

e Como foi e por que seu trabalho também como cendgrafo, que ndo é sua
especialidade?

Foi muito gratificante para mim o resultado estético e funcional do trabalho. Apesar de
considerar o cenario e a luz como um Unico elemento no espetaculo, raramente aceito
assinar um cenario, mas neste caso acho que foi uma decisdo muito feliz . Orgulho-me
ndo s6 da funcionalidade dos dois elementos que se encaixavam, abriam e desmontavam
para criar um ambiente diferente para cada cena do espetaculo, da unidade estética de luz
e cenario mas principalmente das solu¢bes que determinavam a area cénica. Havia uma
rotunda auto-portante que determinava o fundo do palco e uma ribalta que delimitava o
limite do proscénio. Estes dois elementos entre os quais a agdo se passava possibilitavam
a percepcdo de um palco em qualquer praga onde a estrutura fosse montada. Acho que
esse foi 0 maior mérito do projeto cenografico.
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e Como foi seu engajamento em um projeto mambembe em vérios sentidos (financeiro,
técnico e etc.)?

O projeto do espetdculo surgiu com um vigor, com uma energia tdo grande vinda dos
seus idealizadores que seria impossivel ndo aceitar participar da empreitada. Néao tive
problemas com o fato de estarmos produzindo um espetaculo de forma “mambembe”,
pois, afinal, 0 mambembe era a diretriz estética do espetaculo e nenhuma das limitac6es
nem técnicas nem financeiras foram empecilho. Acho que a possibilidade de termos mais
recursos técnicos e mais capital para a producdo de pouco adiantaria, ndo faria sentido
nenhum usarmos tais recursos, pois nao se prestariam a estética ludica do espetaculo.

e Qual foi a sua expectativa quando resolvermos fazer temporada no Rio de Janeiro?

Realmente ndo vejo muita diferenca entre apresentar um espetaculo no Acre ou no Rio de
Janeiro, para mim a platéia é de igual importancia em qualquer lugar do planeta.
Normalmente sinto mais o peso da responsabilidade de apresentar um bom espetaculo em
cidades aonde os espetaculos ndo chegam com muita frequéncia, decepcionar quem tem
poucas oportunidades para alimentar seu cora¢do para mim € inconcebivel, é como dar
pouca agua para quem estd com muita sede.

e Quais impressoes ficaram do projeto como um todo?

O processo de criacdo do espetaculo foi de tal integracdo entre elenco, direcdo e
concepcdo cenogréafica e luz que hoje lembrando como aconteceu ndo consigo saber qual
a participacao de cada um de no6s no todo. Nao havia fronteiras entre as funcées, tudo era
criado junto e as idéias iam convergindo e se somando. O resultado foi uma unidade
extraordinaria. Certamente foi um dos processos mais enriquecedores da minha carreira.

e Vocé viaja bastante com shows, pecas e palestras. O que significa pra vocé viajar
profissionalmente? H& algo que te acrescente, além do carater financeiro no plano
artistico e pessoal? Se ha, o que é?

Viajar profissionalmente € um 6timo exercicio de criatividade e adaptabilidade. Quando
saio em turné com algum espetaculo procuro sempre ir com a mente aberta para
mudancas. Rarissimas Sdo as vezes que se consegue executar o espetaculo exatamente
como se pretendia, e se dificuldades aparecem é preciso estar aberto para transformar as
dificuldades em oportunidades de criar solucdes. E Importante ter o conceito estético
firme na cabega para que mesmo com as adaptacfes o que se pretende transmitir
permaneca inalterado. De importancia vital para o sucesso de uma turné também €é a
integracdo entre as equipes 0 companheirismo e a consciéncia de que o espetaculo é um
todo e jamais funcionard organicamente se todas as pecas da engrenagem nao estiverem
trabalhando para 0 mesmo objetivo. Ao final de um espetaculo, ver que uma equipe coesa
consegue seu objetivo de tocar o publico com seu espetaculo me alegra de tal maneira
que consigo por algum tempo me acalentar da falta que sinto da minha familia.

e E especificamente em relagdo a viajar dando palestras, o que significa?
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Acredito que o conhecimento tem que ser compartilhado e levado aonde se faz querido.
Sempre fui autodidata e se quero aprender algo pesquiso, busco, experimento e me
informo, mas em certo momento de minha carreira, com uns 16 ou 17 anos de idade,
conheci um grande lighting designer, Peter Gasper, que foi comigo um pogo de
generosidade, me ensinou a ver a iluminacdo de um angulo que jamais havia percebido,
abriu meus horizontes. Esta sua generosidade em transmitir o seu saber me tocou e hoje
posso perceber o porqué de ele ser o icone na iluminagdo que é hoje, pois percebi que
quanto mais se transmite 0 conhecimento mais esse conhecimento se enraiza, cresce e
floresce em nds mesmos. Portanto viajar dando palestras significa retribuir a
generosidade com a qual fui presenteado ao longo da minha carreira.
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ANEXO H - Filipeta A comédia dos amantes ou Os amantes da comédia

José de Abreu & Ana Beatnz Wiligen

NO SHOW TEATRO

A COMEDIA DOS

Apoio Cultural:

2 FOIKE> |DORIVAL BRAGA
e S ETE LS 45.218

ESTUDANTES - 560% DE DESCONTO
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ANEXO | — Mapa do itinerario do Projeto Mambembom
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